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ADNOTARE

Girbu Ecaterina. Orientiri stilistice in creatia lui Vladimir Ciolac inspirata din genurile
muzicii catolice. Teza pentru obtinerea gradului stiintific de doctor in studiul artelor si
culturologie, specialitatea 653.01 — Muzicologie, Chisinau, 2016.

Structura tezei: Introducere, patru capitole, concluzii generale si recomandari, bibliografie din
235 denumiri, 149 de pagini ale textului de baza, 4 anexe inclusiv exemple muzicale, tabele
structural-analitice, textele lucrarilor si schita biografica a compozitorului V. Ciolac.
Cuvinte-cheie: Vladimir Ciolac, creatia corala, tematica religioasa, genurile muzicii catolice,
texte canonice, figurile muzical-retorice, varianta-model, modelare stilistica, compozitor din
Republica Moldova.

Domeniu de studiu: istoria muzicii nationale — creatiile cu tematica religioasda ale
compozitorilor din Republica Moldova.

Scopul lucrarii consta in cercetarea trasaturilor stilistice ale creatiilor cu tematica religioasa ale
lui V. Ciolac, in baza caracteristicilor (parametrilor, tiparelor) principale ale genurilor muzicii
catolice si a traditiilor multiseculare de abordare componistica a acestora.

Obiectivele tezei cuprind: evaluarea canoanelor (invariantelor sau modelelor) de genuri
eclesiastice in domeniul muzicii romano-catolice care se afla in perimetrul intereselor de creatie
ale compozitorului V. Ciolac; dezvaluirea specificului de tratare a textului n lucrarile spirituale
ale compozitorului; identificarea parametrilor structurali, stilistici si semantici in lucrarile
semnate de V. Ciolac, in procesul de analiza a opusurilor muzicale care apartin genurilor liturgice
si extra-liturgice de cult crestin occidental, precum si muzicii de concert; evidentierea aportului
compozitorului la imbogatirea repertoriului componistic autohton.

Problema stiintifici solutionata se refera la poetica muzical-istorica a muzicii spiritual-
religioase si rezida in identificarea aspectelor generale legate de modelarea stilistica a genurilor
muzicale de sorginte catolica in creatia lui Vladimir Ciolac, abordare ce a condus la definirea
metodei sale componistice, din perspectiva evaluarii aportului compozitorului la perpetuarea
traditiilor muzicii religioase autohtone.

Noutatea stiintifica si originalitatea constd in introducerea in circuit stiintific a unor lucrari
muzicale noi semnate de V. Ciolac, in analiza opusurilor muzicale din punctul de vedere al
canoanelor (invariantelor sau modelelor) de gen specifice traditiei eclesiastice catolice, in
identificarea elementelor esentiale de stil ale lucrdrilor muzicale religioase. Este o prima
incercare in muzicologia nationald de a argumenta utilizarea unei metode analitice in baza
criteriului universal, cel al canonului de gen al muzicii romano-catolice, care a conditionat o
interpretare stilisticd individuald a prototipurilor eclesiastice in lucrdrile compozitorului fiind
orientatd spre traditiile muzicii spirituale occidentale. Abordarea stilistica a permis extinderea
cercetdrilor stiintifice la nivelul caracterizarii metodei componistice a autorului.

Semnificatia teoretici. In baza analizei complexe a opusurilor cu tematica religioasi ale lui
V. Ciolac, considerate din perspectiva interactiunii canoanelor bisericesti ale genurilor muzicii
catolice, traditiilor istorice ale muzicii religioase universale si realizarilor individuale ale
compozitorului, teza aduce un aport la aprofundarea stiintifica a fenomenului muzicii religioase
si determinarea rolului acesteia in creatia componistica contemporanad. Cercetarea descopera un
cadru mai larg in directia studiilor interdisciplinare de profil umanistic, cu scopul investigarii din
punct de vedere istorico-cultural a proceselor din domeniul muzicii spirituale.

Valoarea aplicativa a tezei. Materialele si rezultatele cercetarii pot fi solicitate Tn cercetarile
istoriei muzicii nationale, in practica concertistica si uzul eclesiastic; ele pot fi folosite n
predarea disciplinelor Istoria muczicii nationale, Istoria muzicii religioase, Literatura corala,
Formele muzicale, Istoria muzicii contemporane in diferite institutii de invatamant artistic.
Implementarea rezultatelor stiintifice. Teza de doctor a fost discutatd la sedintele Catedrei
Muzicologie si compozitie, In cadrul Seminarului stiintific de profil al AMTAP si pe data de
25.03.2016 a fost recomandatd spre sustinere. Materialele tezei au fost aprobate in cadrul
conferintelor stiintifice nationale si internationale in anii 2012—-2015, precum si in 14 publicatii
stiintifice, dintre care sunt 9 articole si 5 rezumate.
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AHHOTAIMS

I'vipoy Exartepuna. CrtuijieBble opueHTHPHI TBOpuYecTBa Buaagumupa Yosaka B xaHpax
KATOJMYeCKOil My3bIKH. J[MccepTalys Ha COUCKAaHUE YYEHOM CTENEHH TOKTOpA UCKYCCTBOBEICHUS
U KyJIbTYPOJIOTHH, cliennanbHOCTh 653.01 — My3bikoBenenue, Kumunsy, 2016.

CTpykTypa padoTsl: BBeeHHE, 4 TIaBbl, OCHOBHBIC BBIBOJBI U pEeKOMEHIaNNH, Onbanorpadus u3
235 nHauMeHoBaHMM, 149 c. OCHOBHOrO TEKCTa, MPWJIOKEHUS, B TOM YHCIE — HOTHBIE MPUMEPHI,
CTPYKTYpHO-aHAJIUTUYECKHE TAOIULIbl, KAHOHMUYECKHE TeKCThl COUMHEHUI 1 Ouorpaduieckuii ouepk
kommnosuropa B. Honaka.

KuroueBbie ciaoBa: Bnagumup Yosak, penuruo3Has TeMaTHKa, XOPOBOE TBOPUYECTBO, >KaHPBI
KaTOJIMYECKOW MY3BIKH, JUTYPTUYECKUE LUKIIbI, KAHOHUYECKUH TEKCT, MY3bIKaJIbHO-PUTOPHUUYECKUE
¢burypsl, cTuieBoe MoienupoBaHue, kKoMrno3utop Pecry6imuku Monnosa.

O0J1acTh McCIeI0BAHUS: UCTOPUS HAIlMOHAIBHON MY3BIKM — COYMHEHHS PEIUTMO3HOM TEMaTHKH
KOMII03UTOpOB Pecrry0nmmku Mosnmoga.

Leap padoThl COCTOUT B MCCIIEAOBAHUU CTHIUCTHYECKUX OCOOCHHOCTEH COYMHEHUN PEITUTHO3HOM
temaTuku B. Yomaka npu onope Ha OCHOBHBIE XapaKTEPUCTUKH JKAaHPOB KATOJIMYECKON MY3bIKH, a
TaK)K€ Ha MHOTOBEKOBBIE TPAIULUU UX KOMIIO3UTOPCKON MHTEPIPETALUH.

3agayu HCCIeI0BAHMA: U3YyUCHHE LIEPKOBHBIX XKAHPOBBIX KAHOHOB PUMCKO-KATOJIMYECKON MY3bIKH,
COCTaBJIAIOUIMX 00JacTh TBOpUeckux HHTepecoB B. Homaka; packpbiTHe crelu(UKH TPaKTOBKH
TEKCTOB B JIYXOBHO-MY3BbIKQJIbHBIX COYMHEHHSX KOMIIO3UTOpPA; WACHTU(DUKAIMA CTPYKTYpPHBIX,
CTHWJIMCTUYECKUX U CEMAaHTUYECKHX IIapaMEeTPOB MY3bIKAJIBHBIX OIycoB B. Hosaka, oTHOCAIIUXCS K
JUTYPrUYECKUM U BHETUTYPrHYECKUM KaHPaM 3araHOi XpUCTHAHCKOM TPaHIIUK, a TAKXKe K cepe
KOHIIEPTHOW MY3BIKM; OINpEAeICHHE BKJIaJa KOMIIO3UTOpa B oOorameHne HaluOHAIBHOTO
penepryapa.

HayyHasi HOBH3HA W OPMIMHAJIBHOCTH PadOThI 3aKIIOYAECTCS BO BBEJACHUHM B HAYYHBIH OOMXOI
HOBBIX Ipou3BelneHU Bnanumupa Yonaka, B MeTOJE aHaiM3a MY3bIKAJBHBIX OIyCOB Ha OCHOBE
YHHUBEPCAJIBHOIO KPUTEPUS — COIOCTABJICHUS C JXAHPOBBIMH KAaHOHAMHU PHUMCKO-KaTOJIUYECKOU
MY3bIKH, OOYCJIOBHUBUIMMH aBTOPCKYIO CTHJIMCTHMYECKYIO HMHTEpPIIPETAIMI0, OIUPAOLIYIOCS Ha
TpaJuLUU 3aIaJHOEBPOINEHCKON JyXOBHO-MY3BIKAJIBHOM KyNbTYpbl. CTHIMCTHYECKMM IOAXO.X
IIO3BOJIWI BBITH HAa YPOBEHb XapAKTEPUCTUKU TBOPUECKOIO METOJA KOMIIO3UTOPA.

Hayuynas npoOjema, pa3pelieHHass B MCCJIEAOBAHMHU, OTHOCUTCSI K cdepe myzvikanibHo-
ucmopu4eckou nodmuKy JTyXOBHOH MY3bIKM M COCTOUT B 6blAGNEHUU CMUTUCTIUYECKUX ACHEeKMO8
COUMHEHHUH TyXOBHO-pEIUTrno3HOM TemaTuku B. Honaka, KOTOpblE CTallu pe3yslbTaTOM TBOPUYECKOM
TPAKTOBKOW MY3bIKaJIbHbIX KaHOHHYECKUX >KAHPOB KATOJIMYECKOM MY3bIKH Ha OCHOBE CMUIEB020
MOOenuposanus, TIpu OTOpe Ha TPAAUIIUU MHUPOBOW MY3BIKaJIbHOH KYJIBTYpBI, YTO CIIOCOOCTBOBAIO
onpeseNeHuI0 meopueckoco memooa B. Yonaka u ero BKjiaja B pa3BUTUE TPAAULMNA PEIUTHO3HON
MY3BIKH.

Teopernueckoe 3HaYeHHe AUCCEPTALMH COCTOUT B YINIyOJEHHMM HAy4HBIX 3HAHMH O ()eHOMEHE
COBPEMEHHON TyXOBHOW MY3BIKH H €€ POJIM B aKTyaJIbHOM KOMIIO3UTOPCKOM TBOPYECTBE, UTO CTAJIO
BO3MOXHBIM Oyarozapsi aHajau3y COYMHEHUH penuruo3Hoil tematuku B. Yomaka B mepcrexTuBe
B3aMMOJCHCTBHS LEPKOBHBIX KAaHOHOB KAaTOJMYECKOM MY3bIKHM, TpPaJULMi KX BOIUIOUICHHS B
3aMaJHOEBPONEHCKON  KOMIO3UTOPCKOM MPAaKTUKE W HMHIUBUAYAJIbHO-aBTOPCKHUX IOAXOJ0OB
KOMIIO3UTOPA.

IIpakTHyeckasi 3HaYMMOCTL padoTbl. Marepuaibl U pe3ysbTaThl HCCIEIOBAHUS MOTYT OBbITh
BOCTPeOOBaHbI B M3yYEHHH HAIMOHAILHOW MY3BIKH, B KOHLEPTHOW M OOroCITyXeOHOH NpakTUKax,
UCIOJIb30BaHbl B KypcaX UCMOpUU HAYUOHATLHOU MY3bIKU, UCOPUU YEPKOBHOU MY3bIKU, XOPOBOU
JUMepamypsvl, My3blKAIbHbIX HOPM, UCMOPUU COBPEMEHHOU MY3blKU W T.J. PA3IHYHBIX Y4eOHBIX
3aBEJICHUH XyJJ0KECTBEHHOTO 00pa30BaHMUS.

BHeapeHue HayuyHbIX pe3yJbTaToB. Jluccepramms oOcCykaajgach Ha 3acelaHUsIX Kadeapsl
My3vlKogedeHusi u Komnosuyuu, HaydHoro cemmHapa AMTHUM mo cnemmamsHocTH  653.01 —
My3bIKoBeICHHE u 25.03.2016 PEKOMEHI0BaHa K 3aIuTe. Marepuainst
UCCJIEIOBAHMS HAIUIM OTPa)KEHUE B BBICTYIUICHUSX aBTOpAa HAa HALIMOHAIBHBIX U MEKIYHAPOIHBIX
Hay4HbIX KoH(epeHmmsax AMTUU B 2012-2015 rr., a Taxke B 14 HayuHblx myOnukanusx — 9
CTaThsIX U 5 Te3ucax.



ANNOTATION

Girbu Ecaterina. Stylistic reference points of the creativity by Vladimir Ciolac in genres of
Catholic music. The thesis for scientific degree of the Doctor of Arts and Culturology, specialty
653.01 — Musicology, Chisinau, 2016.

Thesis structure: introduction, 4 chapters, the main conclusions and recommendations, the
bibliography of 235 titles, 149 pages of the main text, the appendix, including musical examples,
analytical tables, canonical texts of compositions and biographical sketch of the composer
V. Ciolac.

Keywords: Vladimir Ciolac, religious subject, choral creativity, genres of Catholic music,
liturgical cycles, canonic text, musical-rhetorical figures, style modelling, composer of the
Republic of Moldova.

Area of research: history of national music — the composition with religious subject of
composers of the Republic of Moldova.

The purpose of work consists in research of stylistic features of compositions with religious
subject written by V. Ciolac at a support on the main characteristics of genres of Catholic music,
and also centuries-old traditions of their composer’s interpretation.

Research problems: studying of the church genre canons of Roman Catholic music making area
of creative interests of V. Ciolac; disclosure of specifics of interpretation of texts in spiritual and
musical compositions of the composer; identification in the course of the analysis of structural,
stylistic and semantic parameters of the musical opuses by V. Ciolac relating to liturgical and
extra liturgical genres of the Western Christian tradition, and also the sphere of concert music;
definition of the composer’s contribution to enrichment of national repertoire.

Scientific novelty and originality of work consists in introduction to scientific use of new
works of V. Ciolac, in a method of the analysis of musical opuses on the basis of universal
criterion — the genre canons of Roman Catholic music which have caused the author's stylistic
interpretation relying on traditions of the Western European spiritual and musical culture.
Stylistic approach has allowed to come to the level of the characteristic of a creative method of
the composer.

The scientific problem solved in the research belongs to the sphere of musical and historical
poetics of a sacred music and consists in identification of stylistic aspects of compositions of
spiritual and religious subject of V. Ciolac which became result of the creative interpretation of
musical canonical genres of Catholic music on the basis of style modelling, at a support on
tradition of world musical culture that promoted definition of a creative method of V. Ciolac and
his contribution to development of traditions of religious music.

Theoretical value of the thesis consists in deepening of scientific knowledge of a phenomenon
of a modern sacred music and its role in actual composer’s creativity that has become possible
thanks to the analysis of compositions of religious subject of V. Ciolac in the long term of
interaction of church canons of Catholic music, traditions of their embodiment in the Western
European composers’ practice and individual author's approaches.

Practical importance of work. Materials and results of research are demanded in research of
national music, in concert and liturgical practicians, stories of modern music, etc. of various
institutions of art education are used in courses of history of national music, history of church
music, choral literature, musical forms.

Implementation of scientific results. The theses have been discussed on the Musicology and
composition chair meetings and on the 25.03.2016 have been recommended for approval.
Research materials have found reflection in the speeches of the author on national and
international scientific conferences organized at the Academy of Music, Theatre and Fine Arts in
2012-2015 and have been published in 14 scientific papers — 9 articles and 5 theses.
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INTRODUCERE

Actualitatea si importanta problemei abordate. Muzica spirituald, in toata diversitatea
si plenitudinea ei, constituie o parte esentiald a culturii muzicale nationale din Republica
Moldova. Interesul sporit al autorilor contemporani pentru aceastd ramura a artei muzicale se
explica prin adevarata renasterea religioasa a societitii care demonstreaza ca religia redobandeste
locul sau meritat Tn viata spirituala a omului, dupa perioada ateismului fortat.

De altfel, revigorarea spirituala se exprima atat prin cautarea de Dumnezeu, cat si prin
ideea de perfectiune spirituala, care a preocupat din totdeauna oamenii de creatie si mai ales pe
cei din ultima treime a secolului XX, in special in tarile din spatiul postsovietic, fiind realizata
intr-o avalansa de genuri muzicale religioase. Muzicologii au constatat ca ,,lucrarile pe teme
spirituale si sacre au devenit un semn al timpurilor! [76, p. 207]. Prin eforturile creative ale mai
multor autori, in decursul perioadei mentionate, in creatia componistica s-a conturat o directie
noud care a fost apreciatd de muzicologi ca musica nova sacra (N. Guleanitkaia) sau muzica
spirituald noud (lu. Paisov).

Confesiunile religioase impartasite de compozitorii contemporani au determinat aparitia
diferitor concepte creativ-artistice: pe de o parte, orientarea la modelele canonice ale genurilor
muzicii religioase determina aparitia unor lucrari liturgice pe texte canonice destinate practicilor
eclesiastice care reflecta traditia. Pe de alta parte, tematica sacra deseori isi gaseste exprimarea
intr-o forma destul de libera, extra-liturgica, de tratare a textelor spirituale si a imaginilor
muzicale. Aceste doua tipuri de creatii muzical-religioase, ce tin de domeniul sacrului, sunt
marcate de credinta artistilor-creatori ce se manifestd in selectarea textului canonic, de
importanta pe care o conferd cuvantului divin si sensului teologic al acestuia. Diferentele se
refera la varietatea textelor (confesionala, de continut, structurala), precum si la mijloacele de
expresie muzicald care formeaza domeniul stilisticii muzical-spirituale.

Tn Republica Moldova interesul pentru subiectele sacre a aparut in contextul renasterii
spirituale, fiind asociat si cu o serie de cauze locale. Acestea din urma denotd necesitatea
consolidarii spirituale a societatii si revenirii la valorile traditionale generand impulsuri interioare
in procesul dezvoltarii muzical-artistice si mai ales, a celei etno-muzicale.

Muzica spiritual-religioasa, acest strat special al culturii muzicale nationale, isi gaseste o
manifestare plenard in opera compozitorului Vladimir Ciolac care desfdsoard o activitate
componistici si dirijorala intensd in domeniul vizat?,

V. Ciolac este autorul unui numar impunator de lucrari muzicale cu tematica religioasa,
compuse n genurile eclesiastice ortodoxe si catolice traditionale, iar la periferia acestei linii de
creatie apare un sir de lucrari spirituale de concert. Printre opusurile muzicale ale autorului se

numara:



e cicluri liturgice pe texte canonice cantate conform traditiilor confesionale catolice sau
ortodoxe precum Liturghia, Cdntarile de Priveghere, Messe, Requiem, cat si unele cantari
separate din obihodul liturgic bisericesc — Stabat Mater, Magnificat, Ave Maria, Miserere,
asa numitele forme mici — secventa Dies irae, antifonul Salve Regina etc., inclusiv cele citite
conform Tipicului bisericesc ortodox precum Rugdaciunea Sfantului Efrem Sirul, toate
lucrarile fiind destinate interpretarii de concert;

e lucrari instrumentale cu un continut spiritual dedicate unor evenimente din viata personala
sau bisericeasca, precum Psalmodia dedicata celor 2000 de ani ai crestinatatii, Memoria
consacratd memoriei tatalui sau, Mihail Ciolac, Adagio Noaptea de Crdciun in baza
melodiilor spirituale extra-liturgice cunoscute.

Toate lucrarile enumerate ocupa un loc aparte in practica concertistica a tarii noastre,
majoritatea lor fiind inregistratd pentru Radio Moldova, intrdnd in repertoriul unor cunoscute
colective corale si orchestrale, cum sunt Corala Moldova a Companiei IPNA , Teleradio-
Moldova”, Corul Credo, Orchestra simfonica a Filarmonicii Nationale, Orchestra Nationala de
camerd, Orchestra simfonica a Companiei Teleradio-Moldova, Corul Renaissance, Corul
G. Musicescu al AMTAP, Orchestra de camera a Teatrului National Mihai Eminescu, inclusiv si
al colectivelor bisericesti conduse de compozitorul-dirijor V. Ciolac.

Desi a scris si numeroase lucrari instrumental-camerale, domeniul muzicii sacre este unul
reprezentativ pentru compozitor, aceasta constituind una din preocupdrile sale artistice
primordiale. La prima vedere, este suficient de a identifica faptul adresarii autorului la temele si
genurile muzicii religioase pentru a atribui lucrarilor sale un statut religios. Insi, la sfarsitul sec.
XX —inceputul sec. XXI componistica muzicala de sorginte religioasd cunoaste o multitudine de
metode de abordare a subiectelor si ideilor din domeniu. In pofida faptului ci V. Ciolac este
autor al unor numeroase creatii muzicale spirituale — ca reflectare a relatiei speciale cu
Divinitatea, acestea inca nu au constituit un subiect de studiu stiintifico-muzicologic complex.

Astfel, actualitatea si importanta problemei abordate n teza de fata este determinata, in
primul rand, de gradul insuficient de explorare a materialului muzical, atit de pe pozitii
muzicologice, cét si interdisciplinare, care sunt absolut necesare, avand in vedere specificul
domeniului sacrului. In al doilea rand, prin cercetarea lucrarilor muzicale cu subiecte spirituale
ne apropiem de comprehensiunea stratului religios al mentalitdfii inerente contemporaneitatii
noastre §i a sentimentului religios profund, ca fenomen actual transpus in materie muzical-
artistica.

Dat fiind faptul ca solutiile componistice individuale ale autorului se refera la abordarea

X%

textelor si genurilor cu ,,geneticd” preponderent eclesiasticd, care si-au gasit intruchiparea

muzicala in stilistica legata de traditie, cuvantul-cheie pentru studierea muzicii religioase a
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compozitorului V. Ciolac ar fi ,,canonul”. Conceptul de canon in tezi este tratat atat in sensul
larg — cel al naturii artelor traditionale si se refera la asa-numitele ,,arte canonice” (dupa
lu. Lotman), precum arta religioasa si folclorul, cat si in cel restrans — al canonului bisericesc, cu
referire la muzica eclesiastica, avand in vedere canonul de gen, de text, melodiile tradifionale
bisericesti etc. Aceastd abordare pare logica pentru un compozitor cu o cariera indelungata de
conducator al corului bisericesc, pentru care muzica religioasa constituie 0 mare parte din viata.
Insa, pentru lucriri muzicale de orientare religioasa catolica — domeniul cel mai controversat
pentru un autor de credin{d ortodoxa, abordarea prin prisma canonului necesitd anumite
precizari.

Evident, creatia muzicala religioasa a lui V. Ciolac nu respecta cu strictete principiile
muzicii canonice de cult catolic, strdine pentru un autor ortodox, ca sd nu mai vorbim de
abordarea lucrarilor din perspectiva teologiei catolice. Insa constituirea propriilor lucrari dupa
modelele stilistice ale capodoperelor muzicale universale din domeniului muzicii spirituale de
concert, reprezinta o provocare creativa pentru un compozitor modern, suscitand, astfel, interesul
compozitorului moldovean, confirmand importanta si relevanta studiului de subiect. Tn cazul dat,
este fireasca abordarea unei categorii stilistice ca purtdtoare a originalitdtii creatoare a
compozitorului.

Cuvéantul compozitorului contemporan, expus intr-un studiu dedicat creatiei sale, este o
sursd importanti pentru cercetitorii care interpreteaza noile lucrari. In acest sens, putem afirma
ca V. Ciolac nu este un reprezentant tipic al timpului nou din cauza modul sdu de gandire
crestind i absentei unor declaratii si speculatii la acest subiect. Compozitorul, de altfel nu
manifestd calitdfile specifice unui ganditor religios, care isi exprima public ideile de ordin
religios-filozofic si nu tinde spre cautari filozofice existentiale. V. Ciolac, insd, stabileste
coordonatele spirituale prin creatia sa componistica, care developeaza importanta dimensiunii
religioase a epocii contemporane in ansamblu si a culturii muzicale din Moldova, in parte.

Reiesind din argumentele prezentate mai sus, ipoteza de cercetare pentru studiul de fata
poate fi formulata astfel: lucrarile in genurile muzicii catolice semnate de V. Ciolac releva mai
multe particularitati stilistice care ne permit sa patrundem in metoda de creatie a compozitorului.
Bazandu-se pe canoanele (modele sau invariante) genurilor muzicale religioase specifice cultului
catolic, compozitorul V. Ciolac propune o abordare proprie, incluzand in perimetrul intereselor
sale artistice traditiile muzicale europene pe care le regasim in lucrarile muzical-spirituale ale lui
J. S. Bach, W. A. Mozart, J. Brahms, A. Dvorak s.a., opusuri care reprezinta valori incontestabile
si, In acelagi timp, constituie repere stilistice pentru creatia compozitorului din Republica

Moldova.

11



Obiectul de studiu al tezei este muzica spirituala din Republica Moldova de la sfarsitul
sec. XX —nceputul sec. XXI.

Subiectul de cercetare il constituie orientarea stilistica a lucrarilor cu tematica religioasa
de filiera catolica a compozitorului V. Ciolac.

Scopul lucrarii consta in cercetarea trasaturilor stilistice ale creatiilor cu tematica
religioasa ale lui V. Ciolac, in baza caracteristicilor (parametrilor, tiparelor) principale ale
genurilor muzicii catolice si ale traditiilor multiseculare de abordare componistica a acestora.

Obiectivele principale ale cercetarii:

e evaluarea canoanelor (invariantelor sau modelelor) de genuri eclesiastice in domeniul muzicii
catolice, care se afla in perimetrul intereselor de creatie ale compozitorului V. Ciolac;

o elucidarea specificului de tratare a textului in lucrarile spirituale ale lui V. Ciolac;

e identificarea parametrilor structurali, stilistici si semantici ai lucrarilor semnate de V. Ciolac
in procesul de analiza a opusurilor muzicale, care apartin genurilor liturgice si extra-liturgice
de cult crestin occidental;

e caracterizarea metodelor componistice de construire a lucrarilor, inclusiv a modului de
formare a tematismului, a mijloacelor de expresie muzicala selectate in procesul de dezvoltare
a materialului muzical etc., cu evidentierea elementelor specifice ale tehnicii componistice,
semnificative pentru compozitor;

o stabilirea elementelor stilistice tipice, pe de o parte, si a celor originale, pe de alta parte, in
lucrarile analizate, corelarea propriilor observatii cu modelele si metodele cunoscute de
abordare a genurilor din punctul de vedere stilistic;

e cvidentierea aportului compozitorului la Tmbogatirea repertoriului componistic autohton
precum si la promovarea directiei spiritual-religioase a muzicii contemporane.

Materialul muzical care a servit drept sursa de cercetare pentru studiul de fata include
urmatoarele compozitii de geneza catolica liturgica: Requiem pentru cor, solisti si orga (1995),
Stabat Mater pentru cor si orchestra (1997), Magnificat pentru cor, solisti si orchestra (2004),
Messe pentru cor, solisti, orga si orchestra (2012); Miserere pentru cor feminin a cappella
(1995), Ave Maria pentru cor feminin si orchestra de camera (1999), Laudate Dominum pentru
cor mixt si orga (2005), Salve Regina pentru cor, solisti si orchestra de coarde (2007). Un alt
grup de opusuri muzicale, cu pondere mai mica in portofoliul de creatie al compozitorului,
cuprinde lucrarile spirituale extra-liturgice, cu tematica sacra, destinate interpretarii concertistice
precum Psalmodia pentru orchestra simfonica (1999, dedicata jubileului de 2000 de ani ai
crestinismului) si Adagio Poowcoecmsenckas nous (Noapte de Craciun) pentru orchestra de
coarde (2000). Toate lucrarile, cu exceptia Misei, au fost scrise in ultimul deceniu al sec. XX —

primul deceniu al sec. XXI.

12



Metodologia cercetarii imbina metodele empirice cu cele teoretice, printre care un loc
aparte 1i revine metodei comparativ-istorice aceasta fiind asociata si cu metodele muzicologice.
Abordarea comparativa, prin care este posibila colationarea lucrarilor muzicale diverse, in primul
rand, din punctul de vedere stilistic, a devenit deosebit de importantd si prodigioasa pentru
cercetarea noastra. Aplicarea metodei hermeneutice si exegetice a fost motivata de necesitatea
intelegerii atat a semanticii componentelor verbal-textuale reprezentate de textul biblic latin, cat
si a semnelor textului muzical in calitate de repere ale unui anumit sistem stilistic. Metoda
abstractiei, la randul ei, a permis evidentierea si studierea unor repere stilistice esentiale ale
lucrarilor analizate, iar metoda sintezei a asigurat fundamentarea concluziilor generale privind
reconsiderarea rezultatelor analitice intr-un sistem stilistic si evaluarea metodelor de creatie a
compozitorului, in baza modelelor muzicale traditionale sau a principiului componistic de
modelare stilistica.

Problema stiintifica solutionata se refera la poetica muzical-istorica a muzicii spiritual-
religioase si rezida in identificarea aspectelor generale legate de modelarea stilistica a genurilor
muzicale de sorginte catolica in creatia lui V. Ciolac, abordare ce a condus la definirea metodei
sale de lucru, din perspectiva evaluarii aportului compozitorului la perpetuarea traditiilor
muzicii religioase autohtone.

Noutatea stiintifica si originalitatea lucrarii consta in introducerea in circuitul stiintific
a unor lucrari muzicale noi ale lui V. Ciolac, in analiza opusurilor muzicale din punctul de
vedere al canoanelor, invariantelor sau modelelor de gen specifice traditiei eclesiastice catolice;
in identificarea elementelor stilistice esentiale ale lucrdrilor muzicale religioase. Pentru prima
data in muzicologia din Republica Moldova a fost fundamentata si aplicatd o metoda analitica in
baza criteriului universal al canonului de gen al muzicii catolice, care a conditionat o interpretare
stilistica proprie a prototipurilor eclesiastice in lucrarile lui V. Ciolac orientata spre traditiile
muzicii spirituale occidentale. Abordarea stilistica a permis extinderea cunostintelor stiintifice la
nivelul caracterizirii metodei componistice a autorului. In plus, viziunea istorico-stilistica asupra
unei parti esentiale si importante a creatiei muzicale a lui V. Ciolac, fiind noua pentru
muzicologia autohtona, a asigurat o combinare organica a cercetarii aspectelor istorice si a
problemelor teoretice ale muzicii sacre.

Importanta teoretica a lucrarii. Teza de fata a fost realizata intr-un format monografic,
care depaseste orice studiu stiintific elaborat Tn prezent dedicat unei lucrari muzicale aparte a
compozitorului V. Ciolac sau a unui aspect tematic restrans, ceea ce a permis sa fie abordate
unele probleme de ordin mai general si particular ale muzicii sacre de la sfarsitul sec. XX —
inceputul sec. XXI. Printre intrebarile teoretice importante, asupra carora a fost concentrata

atentia noastra sunt parametrii structurali i semantici ai modelelor primare ale muzicii catolice,
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dialogul artistic creator al autorului cu diferite epoci stilistice ale muzicii universale, metoda de
modelare a unor tipare stilistice si de gen cunoscute care au servit drept surse de inspiratie pentru
V. Ciolac.

Caracteristicile stilistice si de gen ale lucrarilor muzicale semnate de V. Ciolac au fost
cercetate din diferite perspective: a interactiunii cu canoanele bisericesti de genuri ale muzicii
catolice, a traditiilor istorice ale muzicii religioase universale si a realizarilor individuale Tn
domeniul componisticii muzicale spirituale. Tn baza analizei detaliate a opusurilor cu tematica
religioasa ale lui V. Ciolac, teza isi aduce contributia in aprofundarea stiintifica a fenomenului
mugzicii sacre si in determinarea rolului acesteia 1n creatia componistica contemporana.

Valoarea aplicativa a lucrarii. Materialele tezei pot servi drept suport Tn cercetarile
ulterioare din domeniul istoriei muzicii nationale; ele pot fi solicitate de muzicologi, interpreti si
conducatori ai colectivelor corale bisericesti; de asemenea, pot fi utilizate in cadrul cursurilor
didactice de istorie a muzicii nationale, istoria muzicii religioase, literaturd corald, forme
muzicale in institutiile de invatamant specializat si general — licee, colegii si universitati.

Aprobarea rezultatelor. Teza de doctorat a fost elaborata conform planului de cercetare
stiintifica al Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice, a fost discutata la sedintele catedrei
Muzicologie si Compozitie si examinatd in sedinta Seminarului stiintific de profil de la AMTAP
fiind recomandata spre sustinere la data de 4 mai 2016. Ideile si rezultatele cercetarilor si-au
gasit reflectare in lucrari stiintifice publicate, dintre care 9 articole si 5 rezumate, cu volum total
de 6,1 c.a. De asemenea, acestea au fost prezentate in cadrul a 14 conferinte stiintifice inclusiv 6
nationale si 8 internationale fiind desfasurate la Chisindu sub genericul: Creatia muzicala din
Republica Moldova: Viziuni din perspectiva istoricd (2012), Invatamantul artistic — dimensiuni
culturale (2012; 2013; 2014; 2015), Creatia muzicala din Republica Moldova in contextul
muzicologiei contemporane (2012), Creatia muzicala din Republica Moldova: documentare §i
valorificare (2013; 2014), Creatia componistica din Republica Moldova: trecut si prezent (2013,
2014), Folclor si postfolclor in contemporaneitate (2014), Patrimoniul muzical din Republica
Moldova (Folclor si Creatia Componisticd) in contemporaneitate (2015), Educatia artistica:
realizarile trecutului si provocarile prezentului (2015).

Sumarul compartimentelor tezei. Teza de doctor contine patru capitole, precedate de
introducere si urmate de concluzii generale si recomandari, bibliografie si patru anexe cu
exemple muzicale, partituri, tabele care reflecta structura lucrarilor si textele canonice (in latina
si romana).

Tn Introducere sunt delimitate cadrul tematic si problematica abordati, cu argumentarea
actualitatii si importantei acesteia; sunt formulate scopul si obiectivele tezei; este relevat

caracterul stiintific novator §i originalitatea studiului, subliniindu-se importanta teoretica si
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valoarea aplicativa a lucrarii. De asemenea, sunt prezentate metodele de cercetare si materialul
muzical care a servit drept sursa de examinare in tratarea subiectului investigat, este expus
rezumativ conginutul capitolelor lucrarii.

Capitolul 1, Dimensiunea stiintificAi a creatiei muzical-religioase reflectata in
cercetirile muzicologice, cuprinde trei compartimente. Tn primul, 1.1. Perspective
metodologice privind creatia componistica de profil religios in muzicologia contemporana,
sunt prezentate diferite surse stiintifice cu referire la problema vizata, sunt expuse principalele
concepte ce tin de domeniul muzicii spirituale inclusiv canonul, modelul, genul si stilul. In
subcapitolul 1.2. Creatiile de tematica religioasa ale lui Vladimir Ciolac in oglinda
muzicologiei din Republica Moldova sunt prezentate diverse opinii ce tin de activitatea
artistica a compozitorului. Capitolul dat se finalizeaza cu concluzii.

Capitolul 2, Reactualizarea traditiilor muzicii catolice in creatiile corale religioase
legate de chipul Mantuitorului contine trei compartimente. Tn subcapitolul 2.1. Interferente
stilistice Tn Messe de Vladimir Ciolac, este intreprinsa o tentativda de a demonstra prezenta
conexiunilor muzicale cu Krénungsmesse in C-dur de W.A. Mozart, care a servit drept model
pentru conturarea parametrilor activi ai fenomenului de sinteza, cu Messe de Vladimir Ciolac. Tn
al doilea subcapitol Requiemul de Vladimir Ciolac intre traditie si modernitate, pentru prima
data este abordata problema semanticii tonalitatilor care prevaleaza in Requiem, sunt identificate
un sir de figuri retorice muzicale specifice Barocului. Subcapitolul 2.3. Abordarea
contemporani a colindei in piesa pentru orchestra de coarde Noapte de Criciun, se vorbeste
despre influenta cantecelor de Craciun Noapte de vis si O, brad frumos ce determina aspectul
imagistic al lucrarii reprezentate prin prisma unor aluzii intonative.

Capitolul 3 se intituleaza Perpetuarea chipului Maicii Domnului in genurile muzicii
catolice. Lucrdrile studiate aici descopera, prin prisma genului traditional, trasaturile esentiale
ale chipului Maicii Domnului, perpetuate in cultura muzicali autohtoni contemporani. In
subcapitolul 3.1. Repere stilistice in interpretarea modelului de gen in lucrarea Stabat Mater
pentru cor si orchestra de coarde, sunt investigate tratarile conceptuale originale ale textului
Stabat Mater ce se Tnscriu Tn dimensiunile asa-numitului concept al timpurilor noi, care trateaza
textele canonice in spirit emotiv-psihologic. In urmitorul subcapitol, 3.2. Paralele stilistice de
abordare a textului canonic in Magnificat pentru cor mixt solisti si orchestra simfonica este
analizat Magnificatul de V. Ciolac, utilizdnd ca suport stiintific conceptul contemporan cu
privire la varianta-model, aplicat in muzicologia moderna in baza lucrarii omonime de
J. S. Bach. Subcapitolul 3.3. Imnuri marianice, este divizat in doua parti. Compartimentul
3.3.1. Tematica mariologica reflectata in creatia Ave Maria de Vladimir Ciolac, propune o

viziune contemporanad individuala asupra rugdciunii nominalizate, In sensul adaptarii acesteia la
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forma muzicali. Tn 3.3.2. Salve Regina de Vladimir Ciolac — un exemplu contemporan de
antifon marianic, pentru prima datd este cercetata integral creatia nominalizata, din punct de
vedere al formei si limbajului muzical. 3.4. contine concluzii la capitolul 3.

Capitolul patru, Spatiul sacral al creatiei muzicale a compozitorului Vladimir Ciolac:
stilistica lucrarilor compuse in baza psalmilor, la randul sau, este constituit din doua
subcapitole. Tn 4.1. Particularititi stilistice in Psalmodia pentru orchestri, este argumentati
teza despre prezenta unei variante modificate contemporane a speciei date. Subcapitolul 4.2.
Reconstruirea unor elemente ale genurilor muzicii catolice in creatia psalmica a lui
Vladimir Ciolac este divizat in doua compartimente: 4.2.1. Laudate Dominum (Ps. 117)
pentru cor mixt si orga si 4.2.2. Miserere (Ps.51) pentru cor feminin a cappella si orga, in
care pentru prima data este efectuatd analiza complexa a celor doud piese. Pe marginea schitelor
analitice sunt formulate concluzii la capitolul 4.

Rezultatele principale ale cercetarii sunt formulate Tn compartimentul Concluzii generale
si recomandari, la finalul studiului fiind schitate unele recomandari care contureaza eventualele
perspective ale problemei investigate. Aparatul complementar al lucrarii contine bibliografia cu
235 surse, notografia. Cele patru anexe cuprind exemplele muzicale si partiturile lucrarilor
analizate, tabelele cu structura lucrarilor si textelor canonice. De asemenca, autorul tezei a
prezentat o schita biografica, descriind activitatea artistica si propunand o periodizare a creatiei

compozitorului Vladimir Ciolac.
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1. DIMENSIUNEA STIINTIFICA A CREATIEI MUZICAL-RELIGIOASE
REFLECTATA iN CERCETARI MUZICOLOGICE

Pentru Moldova — una din tarile cu traditii ortodoxe multiseculare, anume céntarea
bisericeasca a fost consideratd forma specifica muzicii religioase. Din cele trei curente
componistice: “a) creatie inscrisa pe linia armonica ruseasca, b) creatie corald neutra omofono-
polifonica, de facturd universald, c) creatie nationald de esentd orientald, in sensul cultivarii unor
melodii tipice ritualului bisericii romane” [13, p. 240] care s-au afirmat in domeniul muzicii
religioase din spatiul romanesc, in Basarabia de la sfarsitul sec. XIX — Tnceputul sec. XX a prins
contur cantarea bisericeasca corala. Ea s-a dezvoltat sub influenta traditiei ruse (curentul rus),
precum §i cantarea pe mai multe voci de sorginte bizantind (curentul traditional). Drept baza
stiintificd pentru aceastd clasificare reprezintd concluziile, la care au ajuns cercetdtori romani
O.L. Cosma in Hronicul muzicii romdnesti [13, p. 240] si D. Popovici in cartea Muzica corala
romaneasca [43, p. 46-53] s. a.

In acest sens mentiondm faptul ca traditia occidentald a componisticii spirituale nu a fost
sustinuta de compozitorii basarabeni. Totusi, creatiile muzical-religioase ale colegilor europeni
au devenit cunoscute in Basarabia datoritd interpretarii lor in concertele publice. Interpretarea
muzicii spirituale, insa, in afara bisericii si a cultului ortodox, a fost posibila doar cu aprobarea
instantei bisericesti, fiind practicatd sub tutela si cu participarea activd a reprezentantilor
acesteia. (In acest context amintim activitatea artistici prodigioasi in sanul bisericii a
compozitorului si dirijorului de cor Gavriil Musicescu, precum si cea a preotului-compozitorului
si dirijorului de cor Mihail Berezovschi).

In altd ordine de idei, putem afirma ca pana la sfarsitul anilor ‘80 — inceputul anilor ‘90 ai
secolului XIX in Moldova nu au fost create lucrari destinate interpretdrii in cadrul concertelor
publice. (Posibil, printre primele incercéri autohtone putem numi cantatele spirituale ale lui
Berezovschi). Aceasta practicdi componistica abia inceputd, nu si-a gasit insd continuare in
perioada interbelicd, cand la Chisindu au fost compuse doar cateva cantari si cicluri de cantari
bisericesti pentru serviciul religios (liturghii, concerte etc.). Tn lipsa formelor de concert ale
muzicii spirituale, care nu s-au dezvoltat in Moldova nici in perioada de dupa cel de-al doilea
razboi mondial, dominatd de ideologia sovietica, acest gen de muzicd trezea in constiinta
poporului asociatii doar cu traditia de cantare liturgica si sonoritatea clopotelor bisericesti.

Iar dupa o perioada aproape semiseculara de ,,expulzare” a religiei din viata cetdtenilor
Uniunii Sovietice restabilirea rolului ei in viata sociala a adus cu sine si necesitatea de revenire la
componistica religioasi. Incepand cu anii 80 ai sec. XX, muzica sacrid in societitile post-

sovietice trece printr-o etapa de ascensiune. Panoramicul dezvoltarii muzicii spirituale din a doua
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jumatate a sec. XX — 1inceputul sec. XXI impresioneaza, pe de o parte, prin varietatea
spectaculoasa de manifestari ale imaginilor sacrale iar, pe de alta, prin libertatea de transformare
a genurilor.

Compozitorii din Republica Moldova au revenit la acest domeniu in anii *90, atentia lor
fiind indreptatd spre mai multe genuri ale muzicii spirituale. Astfel, pe parcursul acestor ani a
fost completata paleta de genuri ale muzicii religioase, trecandu-se de la formele mai mici spre
cele de proportii mai ample.

Tot in anii 90 muzicologii din Republica Moldova au constatat un interes sporit al
compozitorilor autohtoni pentru acest domeniu . Avand in vedere circumstantele istorice — 0
perioada lunga de ,.tacere”, — sesizam, caracterul oarecum “inedit” al acestor preocupari atat in
componistica cat si in muzicologie. Totodata, reiesind din traditia religioasd — apartenenta la
credinta crestind in general precum si la cea confesionala (ortodoxie) in special, o pondere mai

mare o au studiile cercetatorilor straini, atat din spatiul post-sovietic, cat si pe plan mondial.

1.1. Perspective metodologice privind creatia componistica de profil religios in muzicologia
contemporana

Muzica bisericeascd moderna reprezinta un nou strat cultural, a carui existentd genereaza
multe 1intrebari: diferentierea lucrdrilor spirituale din punctul de vedere al genurilor,
specificitatea continutului lor muzical, interpretarea traditiilor religioase in creatia componistica,
tratarea unui text religios, etc. Abordarea unor asemenea aspecte ale fenomenului Tn literatura de
specialitate poate avea un anumit sens metodologic pentru teza data.

In cdutarea metodelor de cercetare si in procesul de formulare a propriului demers
stiintific ne-am adresat la studiile muzical-stiintifice ale savantilor teologi si ale reprezentantilor
stiintei muzicale din trecut, precum si la scrierile muzicologilor contemporani, evidentiind unele
probleme In domeniu precum interactiunea religiei si a artei muzicale, abordarea analitico-
muzicald a muzicii crestine, tratarea muzicii spirituale de pe pozitiile teologiei crestine sau ale
celei confesionale — catolice sau ortodoxe, esenta, specificul si tipologia muzicii spirituale,
genurile muzicii spirituale, stilistica muzicii spirituale si eclesiastice etc.

Definitiile muzicii religioase. In muzicologia contemporani sunt cunoscute mai multe
incercdri de a reveni la problema definitiilor cu referire la domeniul muzicii sacre, definitii care
ar reflecta diversitatea manifestarilor artistice inerente etapei actuale de dezvoltare a fenomenului
abordat. Muzicologii rusi au demonstrat o anumitd sensibilitate fatd de procesele evolutive in
domeniu, propunand variante revazute sau cel putin corectate ale unor notiuni din sfera muzicii
spirituale moderne. De exemplu, cercetatoarele N. Guleanitkaia, |. Stepanova, T. Vladisevskaia

s.a. constata 1n studiile lor largirea cercului de fenomene legate de functionarea domeniului vizat.
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,»Astazi, aceastd notiune [muzica spirituald — n.n.] pare ingustd si nu poate cuprinde toate
evenimentele care sunt implicate in acest domeniu” — remarca 1. Stepanova [185, p. 149].

Articolul cuprinzator din Enciclopedia ortodoxda despre muzica spirituald reprezintd un
exemplu al tratarii ,,radical-pluraliste” (I. Efimova) a calitatii de spiritualitate, avand Tn vedere
,intelegerea expansiva a genului” [80, p. 24]. Tn aceasta editie enciclopedicd muzica spirituala
este definita ca o totalitate de ,Jucrari muzicale cu un continut crestin care nu sunt destinate
interpretarii in cadrul serviciului divin. Muzica spirituala este adesea opusa celei laice si, in acest
sens, la domeniul dat se refera un numar extrem de larg de fenomene — de la muzica liturgica a
diferitelor traditii religioase si pana la lucrarile concertistice de autor scrise pe teme sau subiecte
religioase; in acest caz, de asemenea, se utilizeaza si expresii sinonime de ,,muzica sacrd” si
»muzicd religioasd”. Cu toate acestea, in traditia europeand crestind muzica spirituald trebuie
diferentiata de la muzica bisericeasca propriu zisa” [87, p. 394].

Terminologia muzicald a cercetdrilor stiintifice privind muzica spiritualda moderna
reflectd aceasta multitudine si diversitate de fenomene muzical-artistice. Astfel, pot fi observate
frecvent incercari de a delimita notiunile de muzica bisericeascd, religioasa, liturgica, spiritual-
religioasd, sacra etc., care, evident, au unele nuante semantice proprii (a se vedea, de exemplu,
trecerea in revista a terminologiei din capitolul 13 Ce este muzica liturgica? semnat de R. Leaver
[221, p. 211-219].

Reprezentantii stiintei muzicale au abordat problema esentei conceptuale a muzicii
spiritual-religioase in contextul traditiei ortodoxe ruse. Astfel, renumitul scriitor si conducator de
cor bisericesc (reghent), reprezentant al Bisericii ortodoxe ruse din strainatate, I. Gardner scria:
,cantarea bisericeasca este un domeniu liturgico-muzical autonom (adica, cel care are unele legi
imanente proprii, specifice numai cantdrii bisericesti), o zond diferitd de muzica generala.
Studierea, stabilirea si formularea acestor legi constituie subiectul muzicologiei liturgice, care
are propriile sale metode de cercetare stiintifica si doar partial se suprapune cu aria muzicologiei
generale” [76, p. 148].

Utile demersului nostru stiintific au fost investigatiile muzicologilor rusi N. Guleanitkaia,
T. Vladisevskaia, lu. Paisov, protoiereul B. Nicolaev, compozitorul-scriitor V. Martinov s.a.,
fiecare in felul sau este preocupat de definifia muzicii religioase. Un concept muzical-
culturologic inedit a fost elaborat de V. Martinov, valorificand experienta Sfintilor Parinti ai
Bisericii Ortodoxe. Autorul diferentiazd notiunile de ,,muzica” si ,.cantare bisericeasca”
(liturgica), afirmand cd numai ultima din ele poate fi consideratd o cintare eclesiastica adevarata
care functioneaza exclusiv in cadrul serviciului divin, fiind strans legatd de rugdciune [142, p.
94-102]. Cu aceasta ocazie, iereul-teolog si conducator al corului bisericesc N.V. Lossky in

lucrarea sa Bazele teologice ale muzicii bisericesti, sublinia ca muzica, alaturi de alte forme de
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arta, in timpul serviciului divin participa la predicare [137]. V. Martinov considera ca delimitarea
notiunilor nominalizate mai sus, In cel mai mare grad corespunde celor doud stari diferite de
constiingd. Prima din ele se bazeaza pe experienta estetica, manifestandu-se h opere muzicale,
iar cea a douad valorifica experienta ascetica, generand formele unice ale cantarii liturgice.

Interpretarea diferentiatd a conceptelor-cheie de cantare liturgica si muzica spirituala,
astfel, este specifica abordarii fenomenului studiat de pe pozitii teologice. Din aceasta
perspectiva, cantarea liturgicd se trateaza ca ,,una din formele de cult”, dupa 1. Gardner,
reprezentand o maniera organica bisericeasca de rostire-intonare a cuvantului divin, in formele si
genurile ei unice. In alte cercetiri, notiunea de muzica spirituala este vazuti ca o ipostaza istorica
noud a ,teologiei in sunete” (vezi, de exemplu, teza de doctorat a culturologului rus
A. Komarova [107]), ca un domeniu relativ nou, referindu-se la perioada din a doua jumatate a
secolului al XVII pana in prezent, care intr-un grad variabil se asociazd cu fenomenul de opera
artistica de autor si cu interpretarea muzicald subiectiva a textelor eclesiastice canonice oferita de
compozitori. La hotarul secolelor XIX si XX, in cadrul curentului nou in arta bisericeasca, numit
si Scoala Moscovita Noud de muzica sacrd, acest concept este corelat cu un context mai larg, cu
referire la lucrdrile muzical-spirituale scrise in diferite genuri si forme, fiind adresate unor
componente diferite de interpreti.

Astfel, in muzicologia contemporana s-a cristalizat un concept tipologic care diferentiaza
doua sfere ale muzicii spirituale de azi, si anume muzica liturgica si cea spirituala de concert.
De fapt, aceasta clasificare, avand la baza criteriul functional, adica delimitarea in dependenta de
locul de functionare (existentd) — mediul eclesiastic sau concertistic, a fost elaborata cu referire
la muzica bisericii ortodoxe, dar in opinia noastrd este valabila si pentru muzica spirituald
universala. Ambele domenii sunt bine dezvoltate in componistica actuala, relevand interesul
creativ al compozitorilor i atentia permanentd a muzicologilor.

Caracteristicile principale ale domeniilor respective (muzica ortodoxd) care sunt
evidentiate de cercetatori ca, de exemplu, muzicologii N. Guleanitkaia, T. Vladisevskaia [67],
culturologii A. Komarova [107], N. Davidova [84] s.a. pot fi generalizate in felul urmator:

Tabelul 1. Caracteristicile principale ale muzicii spirituale contemporane

Domeniilor / Muzica liturgica Muzica spirituald de concert

Parametrii

Caracteristica | Cantare liturgica, scrisa in Arta spiritual-concertistica care are relatii

generala conformitate cu canoanele variabile cu traditia bisericeasca, de la
bisericesti muzica generata de cantare liturgica, cu

pastrarea relatiilor strdnse cu aceasta,
pana la muzica cu tematica spirituala,
aproape sau complet detasatd de traditia
eclesiastica

Natura Eclesiastica Laica
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Functia Liturgica, parte componenta a Extra-liturgica, se interpreteaza in egala

serviciului divin masurd in biserici i in concerte spirituale
sau laice, sau numai in concerte publice
Relatia cu Respectare strictd a canonului Detasare sau nivelare a canonului
canonul: bisericesc, reglementare bisericesc
a) generala calendaristica conform celor trei
cercuri ale serviciului divin
b) de text Respectare stricta Relatie variabila: de la respectarea

textului canonic pana la textele laice cu
tematica spirituala

c) de gen Respectare stricta Relatie variabila (pana la genuri mixte)
d) de stil Respectare stricta Relatie variabila (pana la mixaje stilistice
— polistilistice)
Componenta | Vocal-corala, clopote, toaca Componenta traditionala sau libera
interpretativa

Completand clasificarea de baza, cercetatorul rus Iu. Paisov a subdivizionat muzica
spirituald modernd 1n ,trei grupuri functionale diferite: 1) muzica liturgicd eclesiastica
interpretatd in cadrul serviciului divin; 2) muzica spiritual-concertistica, interpretatd in afara
bisericii; 3) muzica spirituald universalda din punctul de vedere al functiei sociale acceptabila in
egald masura atat pentru interpretarea in biserica cat si n sala de concert” [168, c. 150].

De remarcat faptul ca, fiind tratatd de pe pozitii teologice confesionale, adicd in
conformitate cu canoanele bisericii ortodoxe, ca problema céantului bisericesc s-a acutizat n
special la sfarsitul sec. XIX — inceputul sec. XX, gasindu-si reflectare in diferite documente
eclesiastice (a se vedea, de exemplu, [171]). Situatia cultural-istorica in acea perioada este in
mare parte similard cu situatia actuald din domeniu. Contradictia centrald a crizei la confluenta
secolelor XIX si XX consta in faptul ca, pe de o parte, aceasta a fost o perioada de inflorire atat a
artei corale bisericesti, cat si a componisticii muzicale bisericesti. Pe de alta parte, cresterea
performantei in domeniile artei corale interpretative si a componisticii muzicale a fost asociata
cu o continuare a procesului de indepartare de la principiile canonice §i ascetice ale muzicii
eclesiastice. Tehnicile traditionale in lucrarile muzicii bisericesti ,,noi”” sunt transformate in sfera
de expresie artisticd, participand la crearea imaginii artistice. Astfel, cantarea bisericeasca isi
pierde proprietatea sa principala — calitatea liturgica, inceteaza sa mai fie rugaciune, devenind o
imagine artistica a acesteia. Constatand aceste metamorfoze, N. Davidova in teza sa de doctorat
remarca: ,,in stiinta muzicologica si in viata bisericeasca apare si se aproba termenul de "muzica
bisericeascd", care a fost folosit pentru lucrarile spiritual-muzicale de autor, prin inlocuirea
termenului de "cantare bisericeasca" (liturgica)” [84].

Participand la discutia scrisda despre calitatile eclesiastice ale muzicii spirituale
contemporane autorului, cercetatorul rus V. Beleaev a contribuit la abordarea problemei,

afirmand: ,,caracterul bisericesc” al muzicii sacre consta in obiectivitatea <...> si accesibilitatea
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ei pentru intelegerea tuturor credinciosilor”, cu conditia respectarii randuielii bicericesti [73].
Respectarea acestor cerinte, dupad parerea autorului, ,.elimind problema stilului” muzicii
interpretate 1n biserica, tezd care poate fi tratatd ca o corespundere intru totul cerintelor cultului
divin si traditiei ortodoxe fixate in Tipicul bisericesc.

Aceste subiecte de cercetare, s-au aflat in centrul atentiei clericilor, reprezentanti ai unui
domeniu important al cunostintelor despre muzica bisericeasca slavona — asa-numita
»,muzicologie liturgica” a trecutului (I. Gardner). Informatii pretioase pentru studiul nostru
referitor la ipostazele ei istorice sau teoretice au fost prezentate de protoiereii D. Razumovski,
I. Voznesenski si V. Metallov, A. Preobrajenski, profesorul S. Smolenski, director al Colegiului
Sinodal din Moscova, preotul M. Lisitin s.a., care au pus bazele stiintei despre cantarea
bisericeasca rusa. Lucrdrile lor sunt importante din perspectiva contemporaneitdtii, ajutand la
evaluarea stadiului actual de reflexie despre creativitatea muzical-spirituala. In pofida faptului ca
dezvoltarea cantului bisericesc rus a fost intreruptd in urma instalarii sistemului sovietic, unii
cercetatorii de la mijlocul sec. XX ca V. Beleaev, M. Brajnikov au continuat investigatiile
stiintifice ale fenomenului discutat. De-a lungul ultimelor decenii ale sec. XX — primului deceniu
al sec. XXI, o contributie importanta la studierea diferitor probleme ce tin de domeniul muzicii
religioase ortodoxe au adus mai mul{i muzicologi rusi, printre care 1i putem numi pe
A. Kandinski, V. Protopopov, lu. Evdokimova, N. Guleanitkaia, A. Tevosean, E. Levasov,
lu. Paisov, M. Rahmanova, G. Alexeeva.

In acelasi timp, majoritatea subiectelor discutate, care reprezintd domeniile semiografiei,
stilisticii $i componisticii bisericesti, inclusiv ,,constructia tehnica” a Octoihului slavon, modurile
bisericesti, problemele evolutiei istorice ale cantdrii arhaice slavone, genurile si formele
cantarilor, melodiile traditionale, aranjamentele, armonizarile si prelucrarile corale ale melodiilor
bisericesti, compozitii ciclice de autor ale clasicilor muzicii religioase, reinvierea traditiilor
stravechi in domeniul componisticii muzical-liturgice (destinate serviciului divin),
individualizarea stilului de autor al lucrarilor muzical-spirituale, armonizarea reperelor stilistice
autohtone cu cele europene in domeniu etc., au o valoare mai curand istorica pentru studiul de
fatd din motivul lipsei de melodii traditionale bisericesti in opusurile muzicale ale lui V. Ciolac.
Conform marturisirilor compozitorului, toate lucrarile sale sunt creatii originale, nefiind bazate
pe melodii liturgice primare preluate din circuitul eclesiastic. Totodatd, insd, nu putem ignora
acest volum impundtor de cunostinte acumulate pe parcursul evolutiei Indelungate a stiintei
despre muzica ortodoxa, dat fiind faptul ca domeniul vizat este unul important pentru
compozitorul moldovean, care trudeste zi de zi, pe parcursul mai multor decenii la perpetuarea

acestei arte specifice cultului eclesiastic rasaritean.
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Aici merita de remarcat ca pentru spatiul ortodox romanesc, in care cantarea bizantina
este considerata o ramura traditionald a muzicii bisericesti, spectrul de probleme care si-au gasit
reflectarea in subiectele de cercetare stiintifica, este in principiu similar cu cele mentionate mai
sus. In centrul atentiei specialistilor se afld problemele ce vizeazi cercetarea surselor manuscrise
in aspectele paleografice, textologice, codicologice, istorice etc., precum §i creatia componistica
in baza acestor surse liturgice [53; 54 etc.]. Totusi, nu am gasit tangente vizibile intre muzica
liturgica de traditie bizantina si creatia corala bisericeasca semnata de V. Ciolac.

De un real folos pentru cercetarea noastra au servit studiile fundamentale, care reflecta o
gama larga de probleme cu privire la istoria si teoria artei muzicale bisericesti. Indicam, Tn
special, lucrarea specialistului consacrat in domeniul liturgicii si cantului bisericesc ortodox
I. Gardner Cantul liturgic al Bisericii Ortodoxe Ruse. Sistem. Esenta. Istorie, in doua volume
[76]; trilogia studiilor scriitorului-compozitor V. Martinov Istoria cantului bisericesc; Cantul,
interpretarea instrumentald si rugdciune in sistemul muzical al serviciului divin; Culturq,
iconografia si cdntare bisericeascd in Rusia Moscovitd [141-143]. In alti ordine de idei,
amintim, ca si compozitorul-scriitor V. Martinov a contribuit la aprofundarea teoretica a
curentului spiritual in creatia componistica modernd. De o importanta metodologicad majora
pentru teza de fatd a fost studiul muzicologului rus N. Guleanitkaia Poetica compozitiei
muzicale. Aspecte teoretice ale muzicii spirituale ruse din secolul XX [80]. Analiza teoretica
fundamentald a lucrdrilor muzical-spirituale, in care se pune accent pe poetica compozitiei
muzicale, realizatda in monografia mentionatd, a fost completatd cu cercetarea mai multor
aspectelor adiacente, ca de exemplu, stilistica unor opusuri muzicale contemporane ale
compozitorilor din spatiul ortodox. Principalele teze stiintifice ale autoarei sunt axate pe
interactiunea creatiei de autor cu traditia eclesiastica canonica [79, 82 etc.].

Astfel, revenind la definirea obiectului de studiu al tezei date, ne putem asocia opiniei
muzicologului T. Vladisevskaia, care scria ca sintagma ,,muzica sacra,, trebuie inteleasa ca
,muzica bisericii crestine si genuri eclesiastice, care au iesit din cadrul interpretarii bisericesti”
[67, p. 612]. Totodatda, N. Guleanitkaia considera ca ,,notiunea de "muzica sacrd" include, in
primul rdnd, cantarea bisericeasca care s-a impus in forma unor ,,compozitii spiritual-muzicale si
transcrieri” [80, c. 8]. Intr-un alt studiu, muzicologul a largit cercul fenomenelor muzicale
cuprinse de notiunea abordata precizand ca ea se refera la diferite forme ale travaliului
componistic inclusiv: ,,In primul rand, este armonizarea (transcriptia, prelucrarea) cantirilor
vechi, <..> in al doilea rand, sunt cantdri compuse in genurile canonice specifice ciclurilor
liturgice, dar interpretate in functie de stilul componistic individual de autor, <...> in cel de-al
treilea, — o compozitie libera, care intruchipeaza ,,semne” ale textelor spirituale intr-o forma

specifica de gen” [79, c. 119]. Asadar, unul din criteriile de clasificare a muzicii spirituale este
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relatia ei cu tradifia, in cazul dat se subintelege traditia bisericeasca, iar cercetatorii au expus
pareri diferite n problema definirii acestei muzici.

In muzicologia contemporani (de exemplu, V. Ponomarev), inclusiv cea autohtona
(L. Balaban), a fost adoptata notiunea de creatie spirituala paraliturgica propusa de 1. Gardner,
cu referire la cantarile care de multe ori nu se incadreaza in contextul intonatiei eclesiastice si
sunt mai potrivite pentru interpretarea concertisticd. Acelasi V. Ponomarev mentioneaza ca acest
termen este relativ nou fiind aplicat atat pentru genurile muzicii spirituale extra-liturgice, cat si
pentru mise, recviemuri si alte genuri de autor care nu corespund cerintelor bisericesti [172].
Printre trasaturile specifice lucrarilor paraliturgice autorul indica utilizarea genului si textului
liturgic (imnografic — E.G.), precum si a formei compozitionale, dar, probabil, conditia cea mai
importanta este ,,de a reda ,,spiritul” muzicii liturgice — o stare de rugiciune, un sentiment de
aspiratie la Divinitate” [ibid.]. Si, dimpotriva, astfel de lucrari contin in mod necesar o oarecare
discrepanta sau o rupturd de la canoanele bisericesti, ca de exemplu, tratarea libera a textului
canonic, unele ,libertati” de ordin intonativ sau mixturi nejustificate de genuri care contravin
atmosferei de rugaciune.

Am constatat, Tnsd cd muzicologii, care au cercetat muzica spirituala ortodoxd si cea
romano-catolica, au pareri diferite despre continutul notiunii de ,,muzica paraliturgica”. Astfel,
S. Lebedeyv, reiesind din etimologia greaca a cuvantului ,,paraliturgic” care se traduce mot-a-mot
»alaturi de liturghie”, descifreaza termenul ca ,,denumire comuna a formelor texto-muzicale care
sunt similare pe plan stilistic (in versuri si muzicd) cu cele liturgice, dar nu sunt utilizate in
serviciul divin oficial (canonic)” [115]. Autorul vorbeste despre sensul larg al notiunii,
mentionand 1n acelasi timp ca ,.traditia savanta limiteaza utilizarea ei la mai multe genuri / stiluri
muzicale europene vechi din Evul Mediu si Renastere” [ibid.] (se are In vedere cantiga, lauda,
carol, noel). Cercetatorul ucrainean O. Zosim care a studiat genul de cantec spiritual din arealul
vest-ucrainean si bielorus, abordand materialul sub aspectul intersectarii traditiilor catolice cu
cele ortodoxe in bisericile de rit crestin — romano-catolic, greaco-catolic (uniat) si ortodox, a
clasificat repertoriul liturgic, extra-liturgic si paraliturgic. Reiesind din geneza confesionalad si
mediul de circulatie a céantarilor, dupd cum si din trasaturile care au servit drept criterii
tipologice, autorul defineste repertoriul paraliturgic ce apartine traditiei slavone de est, ca fiind
unul destinat pentru interpretarea in timpul altor servicii bisericesti (,,pia exercitia” — practici
evlavioase) si nu in cadrul actiunilor liturgice propriu zise (,,actiones liturgicae”) [96, p. 112].

Tn unele studii muzicologice dedicate problemelor muzicii spirituale contemporane putem
intalni sintagmele ,,muzica cu tematicd spirituala” sau spiritual-religioasa [191], precum si

,muzica cu un continut religios” [113], lucrari cu ,,tematica crestind”, ,,motive spirituale” sau
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sacrale [97], etc. Toate aceste expresii sunt aplicate pentru muzica spirituala de concert, extra-
liturgica, cu un diapazon foarte larg de manifestari ale sacrului.

Evidentierea diferitor componente ale continutului sacral-religios, de la imagini, motive
(sfintenie, pocainta, dragoste crestina, purificare spirituala, etc.) si tematica sacrala pana la
formarea intregii lumi sacrale, identificate in creatia componistica a lui R. Scedrin de catre
cercetdtorul rus A. Ivanov, poate avea o valoare metodologica pentru studiile stiintifice in
domeniul creatiilor spirituale contemporane [98] inclusiv pentru investigatiile noastre.

Conceptul canonului. Subliniem inca un aspect important al fenomenului identificat ca
muzica spirituald, cel al canonului. Fiind privit de pe pozitii diferite el se afla in stransa legatura
cu abordarea liturgica si poate fi descoperit in studiile stiintifice de azi. Principiul specific al
gandirii artistice, canonul creeaza unele imagini deosebite ale lumii cu proprietati spatiale si
temporale aparte, generdnd un inreg sistem de mijloace ale limbajului muzical sau, cu alte
cuvinte, un sistem stilistic. Teoria canonului Tn diferite domenii ale artelor, care s-a format n anii
70-80 ai secolului XX, in studiile lui A. Losev [132], Iu. Lotman [138] s.a., In cercetarile
stiintifice de la Inceputul secolului XXI s-a dovedit a fi un instrument important de cunoastere.

Un aport deosebit in abordarea problemei vizate a avut-o teza de doctor habilitat precum
si alte lucrari muzicologice semnate de cercetatorul rus A. Lesovicenko care a studiat detaliat
sistemul de canoane muzical-liturgice crestine in cultura europeana de pe pozitii muzical-
tehnologice, estetice si culturologice [123]. Este interesantd si caracterizarea raporturilor intre
canon, tradifie si creatia componistica. Pentru studiul nostru, insa, un interes aparte reprezinta, in
primul rand, tipologia care Tmparte canoanele europene in trei grupuri — general-crestine,
exegetice si noi, ultimele fiind diferentiate conform principiului confesional in canoane
protestante, catolice concertistice si neo-ortodoxe. In al doilea rand, o anumiti valoare o au
concluziile autorului privind separarea muzicii fata de ritul bisericesc. Astfel, functiile estetico-
artistice ale muzicii specifice canonului concertistic al muzicii catolice, servesc la afirmarea unor
legitati pur muzicale — observatii care vin sa confirme tezele teologului savant M. Kunzler.
Ruptura esentiala care s-a produs in timpul nou poate servi drept explicatie pentru prezenta mai
multor trasaturi stilistice ale lucrarilor muzicale scrise in baza canonului muzical-concertistic
catolic, inclusiv pentru opusurile componistice ale lui V. Ciolac. Printre trasaturile esentiale ale
acestui canon A. Lesovicenko mentioneaza calitatile teatrale, ilustrative, gradul Tnalt de
emotivitate, care pot constitui unele sfere atractive pentru orice compozitor. Astfel, insusi faptul
adresarii la genurile canonice ale cultului catolic precum misa, recviemul, concertul spiritual etc.
si pastrarea textului canonic, fara sd mai vorbim despre forme si substratul stilistic intonativ,

poate servi drept temei pentru abordarea stiintifica a creatiei respective prin prisma canonului.
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In acest sens, una din metodele de abordare a creatiei componistice moderne a fost
elaborata si implementata cu succes in teza de doctorat a cercetdtoarei T. Rojkova [175] care a
evidentiat trei nivele in baza principiului logic de descendenta de la general la particular:

1. functionarea canonului spiritual-muzical in conditii moderne si particularitatile
generale de realizare stilistica a acestuia;

2. abordarile creativ-artistice de autor, adicd interpretarea originala a categoriilor
universale de canon, gen si stil care 1si gasesc expresia in transferul reciproc al elementelor
canonice si stilistice, precum si in alegerea modelelor stilistice;

3. studierea compozitiilor muzicale — analiza structurii interne, clasificarea elementelor
canonice §i non-canonice, identificarea apartenentei de gen si stil a lucrarii, corelarea acestora cu
,»stilul autorului” si tendintele stilistice generale.

Insa realizarea concretd a modelului metodologic propus in baza canonului muzical
ortodox nu a fost suficientd, avand in vedere ca materialul muzical al cercetarii noastre este bazat
pe genurile muzicale catolice. Si T. Rojkova a ajuns la clasificarea creatiilor muzicale
contemporane dupa criteriul liturgic — tipologie care a fost implementatd in mai multe studii
stiintifice. Autoarea a reusit sd contureze conceptul de stil bisericesc generat de canoanele
liturgice: lucrarile de acest tip ,,contin texte sacre, sunt caracterizate prin forma corespunzatore,
tin cont de particularitatile ritmice si intonationale ale cantarii bisericesti” [ibid.].

Problema interpretarii textului canonic este abordata, atat la nivel conceptual, cat si la cel
tehnico-muzical. Primul din ele se refera la estetica bisericeasca, cel de-al doilea, respectiv, la
metoda componistica. In sens metodologic, insi, prezinti interes stiintific unele rezultate din teza
de doctorat a lui O. Cusnir, care a acordat o atenfie deosebita aspectului de interpretare
componistica a textului canonic in lucrarile spirituale ale compozitorului V. Martinov.
Algoritmul de analizd propus de cercetitor imbind metodele de abordare traditionald cu
respectarea specificului religios, reiesind din experienta componistica a mai multor compozitori,
care este evidentiatd in particularitifile de tratare a textelor in lucrarile spirituale scrise in
genurile liturgice stabile, precum si in baza analizei comparative a traditiilor formate atat in
practica liturgica cat si in creatia componistica [113]. De asemenea, merita atentie clasificarea
textelor religioase in trei grupuri, prin analogie cu clasificarea muzicii in liturgica, extra-liturgica
si paraliturgica.

Din perspectiva ideii de interpretare a canonului in creatia muzical-spirituala
contemporana trebuie discutat termenul ,,neocanonism” care a fost introdus in circuitul stiintific
de muzicologul-filozof T. Cerednicenko [205] si compozitorul V. Martinov, si preluat de alti
cercetatori [207;162; 170]. Acest termen a marcat interesul sporit manifestat de compozitori in

ultimele decenii ale secolului XX fatda de muzica religioasa, liturgicd si spirituald. De fapt,
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notiunea de muzica neocanonica este sinonima cu expresiile ,,muzica nova sacra” si ,,spatiul
sacral nou”, reprezentand un curent muzical-cultural si, concomitent, un concept al
contemporaneitatii cu referire atat la interpretarea canonului propriu zis al muzicii religioase, cat
si la constientizarea profunda a aspectelor sale imanente. In legatura cu creatia muzical-spirituala
contemporana, muzicologul M. Katunean a propus si sintagma ,,devotio moderna” (pietate sau
evlavie modernd) care marcheazd acelasi interes al compozitorilor (in cazul dat, al lui
V. Martinov) fata de componistica religioasa [103].

Muzicologia modernda a adoptat o interpretare largitd a conceptului de canon:
manifestarile lui sunt studiate atadt in formele traditionale canonice, cat si in cele initial non-
canonice ale artei muzicale, ca, de exemplu, muzica romantismului (canonul poemului
simfonic®). Principiul canonului, ca sistem de norme de gen, devine astfel un instrument analitic
care permite urmarirea evolutiei genului respectiv pe baza invariantei-model.

Tn timp ce canonul religios este centrat pe respectarea stricta a regulilor eclesiastice iar
canonicitatea muzicii liturgice crestine se afla in strictd corespondentd cu sistemul canonic
general al serviciului divin axat pe dogmele crestine, tratarea modernd a canoanelor muzicale
bisericesti in perspectiva istorica, dupa cum a demonstrat muzicologul O. Urvanteva in teza sa de
doctor si in articolele sale, presupune transformarea lor in proiectia creatiei componistice
individuale [193, 194, 195].

La randul sau, notiunea extinsa de canon laic se deosebeste prin acordarea unui corp de
lucrari ce contine caracteristici regulamentare, canonice care nu exclud reinterpretarea sa
individuala, libera in operele compozitorilor contemporani. Aici isi are originea ,,canonul
poemului simfonic”, ,,canonul Beethoven” sau ,,canonul muzical european”, discutate in
articolele si in teza de doctor a lui O. Garaz [217] care porneste de la conceptul literar-cultural al
savantului american Harold Bloom, incercind sd-l Tmbine cu Beethoven-centrismul
muzicologului si teatrologului rus I. Sollertinskii®.

De aici sunt vizibile diferentele in interpretarea notiunii de canon: ceea ce este el cu
adevdarat (in esenta sa) si modul in care este perceput, in perspectiva istorica si estetica. Astfel,
pentru scopurile declarate in teza noastra, nu sunt relevante scrierile estetico-culturologice ale lui
O. Garaz care a fost mai putin interesat de caracterizarea canoanelor artistice ale muzicii
contemporane cu tematica religioasa, bazandu-se pe canoanele socio-culturale ale societatilor
europene ale trecutului si prezentului.

Canonul, in calitate de categorie de baza a traditiei artistice specifice epocilor culturale
vechi si culturilor orientale, patrunzand in creatia profesionald contemporana, este mentionat in
studiul fundamental Traditia artistica in cultura muzicald a sec. XX semnat de N. Sahnazarova
[208].
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In cautarea instrumentelor stiintifice de cercetare a lucrérilor muzicale construite in baza
diferitelor canoane sau modele stilistice si de gen ne-am axat pe notiunea de reminiscenta care se
utilizeaza in studiul artelor la etapa contemporana pentru definirea unui procedeu de creare a
obiectelor artistice. Mai precis, acest termen (de la lat. reminiscentia — aducere aminte, amintire,
ecou) care in DEX se defineste ca ,,3) (in creatia artistica si literard) element inspirat, ca urmare
a unei influente mai mult sau mai putin constiente” [44], poate fi aplicat astdzi in trei sensuri:
1) ca procedeu de creatie; 2) ca o metoda de cercetare a lucrarilor artistice; 3) ca semn (atribut) al
lucrarii, stilului, epocii din trecut [63]. Reminiscenta ca o metoda de creatie se bazeaza pe un
imprumut artistic care se realizeaza in diferite forme particulare precum citatul, compilatia,
variatia, stilizarea etc. oferind astfel o interpretare individuala a obiectului primar. Identificarea
prototipurilor stilistice si aprecierea gradului de interpretare a acestora in procesul de analiza a
lucrarilor muzicale din aceasta perspectiva poate aduce unele rezultate noi in cazul opusurilor
muzicale ale lui V. Ciolac scrise in baza canoanelor eclesiastice si a traditiei indelungate de
intruchipare acestora in muzica universala.

Notiunea de stil al muzicii spirituale. Problema stilului in muzica ramane in centrul
atentiei stiintifice a mai multor generatii de muzicologi fiind actuald si pentru savantii
contemporani, reprezentand un subiect discutabil in mai multe studii din muzicologia europeana,
de la G. Adler, B. Asafiev si S. Skrebkov pana la L. Mazel, M. Mihailov si E. Nazaikinski.
Istoriografia muzicald a acumulat o multitudine de materiale teoretice si practice in domeniul
studierii problemei stilului cu referire la arta muzicala in general §i creatia componistica in
special. In investigarea aspectelor stilistice ale lucrarilor muzical-spirituale ale lui V. Ciolac ne-
au ajutat studiile muzicologice dedicate problemelor stilului si genului, la care au contribuit,
printre altii, A. Losev, A. Sohor, V. Tukerman, M. Mihailov, E. Nazaikinski, M. Lobanova,
precum si muzicologul din Republica Moldova V. Axionov. Pentru caracterizarea stilisticii
barocului si clasicismului care au atras atenfia compozitorului ne-am documentat in cercetarile
stiintifice ale muzicologilor M. Lobanova [125] si L. Kirillina [104; 105].

Reiesind din aspectul stiintific al tezei de fata, cel al orientarilor stilistice de autor, putem
imparti studiile existente in acest spatiu suficient de voluminos in subgrupuri diferite. Unele
dintre ele, aga cum este indicat mai sus, sunt dedicate problemelor generale ale stilului, inclusiv
in arta muzicald [146; 176 s.a.], in timp ce altele cerceteaza stilurile individuale de autor [98;
103; 113 s.a.] sau aspectele stilistice ale lucrarilor semnate de compozitori, care au apelat la
diferite modele stilistice in domeniul muzicii religioase [88; 109 s.a.].

Lucrarea Stilul Th muzica de M. Mihailov [154] are o valoare incontestabila pentru
majoritatea studiilor Tn domeniul stilisticii muzicale, de aceea, ulterior, ea suscita in mod repetat

interesul muzicologilor (a se vedea, de exemplu, articolele de N. Rucievskaia [176] si
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M. Melnikova [149]). Tn studiul mentionat, autorul trateazi notiunea de stil muzical ca parte
componentd a conceptului artistic general de ,stil”, urmdareste evolutia artei muzicale in
contextul problemelor stilistice, elaborand definitia si principiile metodologice ale analizei
muzical-stilistice. Pentru scopurile lucrarii noastre o importantd deosebita o are ideea
cercetatorului despre: valoarea artistica a creativitatii ce presupune prezenta stilului de autor, —
fara stil nu exista nici o lucrare. In teza dati ne-am bazat pe interpretarea stilului ca exprimare a
legaturilor muzical-intonationale, muzical-dramaturgice si de gen.

Printre alte studii relevante putem mentiona cartea lui E. Nazaikinski [157] care este
dedicata studierii stilului si genului in muzica. V. Medusevskii oferda o interpretare semiotica a
stilului muzical [146]. A. Sohor a introdus in muzicologia rusa notiunea ,,stilul de gen” care are o
valoare practica pentru teza noastra [184]. De o importantd majora pentru cercetatori este si
abordarea stilisticd a genurilor de muzica sacra in creatia compozitorilor secolului XX. In teza de
fatd notiunea de stil se utilizeaza in sens contemporan, fiind tratatd in baza conceptiilor
contemporane ale sistemelor de limbaj muzical si tehnicilor componistice, precum si ale
continutului muzical care reflectd gandirea universala a epocii si cea individuald a
compozitorului.

In sirul de lucrari stiintifice care sunt centrate pe pozitia liturgici (ortodoxa) se
evidentiaza teza de doctor habilitat, precum si unele articole stiintifice ale muzicologului rus
O. Urvanteva [193; 195] care repozitioneaza studiul fenomenelor cercetate in altd zona,
abordand creatia muzical-spirituald a zilelor noastre din diferite puncte de vedere, in primul rand
— din punctul de vedere al gandirii componistice moderne. Pornind de la clasificarea muzicii
componistice contemporane Tn doud grupuri total diferite — muzica liturgica si cea de concert —
autoarea Incearca sa ne convinga ca metodele de abordare a acestora se deosebesc substantial
fiind exprimate prin opozitia categoriilor de ,,canon” si ,,stil”. Cu toate acestea, cercetatoarea
aratd cd de la ,,confruntarea” celor doud ramuri ale muzicii spirituale — muzica liturgica si cea
spiritual-concertistica muzicologia contemporanad a ajuns la o ,,asociere dinamicd”, a acestora
fapt ce a permis evidentierea mai multor aspecte noi in domeniul muzicii spirituale inclusiv
aparitia genuri liturgice noi (N. Guleanitkaia, T. Rojkova, lu. Paisov), dezvoltarea genurilor
traditionale (A. Kovaliov, E. Levasov), relatia intre muzica religioasd si cea laica
(E. Lobzakova), caracterizarea sferelor imagistice (A. Truhanova), manifestarea stilului de autor
(Tu. Paisov, T. Rojkova, O. Urvanteva) etc.

O. Urvanteva considera ca ,,incercarea de a explica legitatile de dezvoltare a muzicii
spirituale de concert exclusiv pe baza normelor canonului muzical-bisericesc este extrem de
discutabila, avand in vedere ca aceastda muzicad are un stil propriu, care ocupa o pozitie

intermediard Intre canonul cantdrii bisericesti si legile imanente ale muzicii laice de concert”
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[193, p. 144]. Dupa parerea noastra, autoarea trateaza canonul in sens artistic, in conformitate cu
pozitia stiintifica a filozofului A. Losev ca fiind ,,un set de legi si regulamente, care constituie o
norma si un model pentru toate operele de artd de acest fel” [133, p. 418].

Caracterizand succint stilurile bisericesc si cel spiritual-concertistic, autoarea subliniaza
in mod deosebit trasaturile specifice de interpretare a textelor religioase, fapt ce poate avea un
sens practic in procesul de analiza a lucrarilor muzical-spirituale contemporane. Astfel, printre
trasaturile evidentiate putem numi: caracterul emotional si expresivitatea cuvantului redat cu
ajutorul mijloacelor muzicale; caracterul pluristilistic; selectia mijloacelor muzicale cu un efect
scontat asupra ascultatorilor; o anumita subiectivitate in interpretarea textelor bisericesti, care
dezviluie preferintele compozitorului [ibid.].

Prin urmare, O. Urvanteva propune o metodd analiticd numitd de ea demontarea
straturilor realizata in trei etape: identificarea stilului bisericesc (in baza genurilor), modelului
stilistic initial si a trasaturilor stilistice individuale ale autorului, exprimate prin caracteristici
constante (invariant), speciale (model) si unice (modus) [193, p. 144]. In teza sa de doctor
habilitat O. Urvanteva a fundamentat existenta celor doua canoane — canonul muzical-bisericesc
si cel muzical-artistic de concert. Autoarea defineste principiul esential care std la baza
compozitiei muzical-spirituale contemporane ca modelare stilistica Sau creatie in baza
modelelor stilistice [195, p. 5]. Mentionam ca problema de corelare a canonului si stilului a fost
dezvoltata si de A. Losev [135].

In ceea ce priveste muzica in sanul Bisericii Romano-Catolice, si aici utilizarea ei in
contextul liturgic a fost coordonatd de autoritatile eclesiastice inalte, constituind o preocupare
constanta a Papilor de la Roma si fiind reflectata in multiple documente papale precum si in cele
ale Conciliilor (Sinoadelor) ecumenice®.

Cercetarea problemei in cauza este imposibila fara a recurge la studiul modelului canonic
al muzicii religioase catolice si a modurilor de realizare a acestora in conditiile stilurilor de autor.
Rolul muzicii Tn ritul catolic este abordat in partea a doua Anabasis: omul se inalta spre
Dumnezeu a studiului fundamental Liturghia bisericii semnat de doctorul in teologie Michael
Kunzler (compartimentul 2.6. Cdntarea §i muzica in uz liturgic) [112]. Teologul arita ca
decuparea intre liturghie si muzica s-a inceput inca in epoca Notre-Dame (sec. XIII), ca urmare a
utilizarii unor procedee polifonice din ce in ce mai abile. Separarea de la melodia coralului si de
textul in limba francezd au condus spre aparitia motetului laic [ibid.]. Serviciul liturgic si
interpretarea muzicii au fost separate una de alta. Fiind parte componenta a liturghiei, muzica
capata un rol de decor in cadrul slujbei bisericesti. Autorul a propus o incursiune in istoria
muzicii catolice privita de pe pozitii teologice. Mentionand situatia de criza a muzicii liturgice n

procesul de democratizare, savantul teolog a subliniat influentele stilistice diverse a muzicii noi
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care s-a adaptat la rolul de cantare liturgica tradifionald. Multe studii despre muzica sacra
romano-catolicd apartin preotului polonez, Ireneusz Pawlak®, autorul cirtii Muzica liturgicd
dupa Conciliul Vatican II, in lumina documentelor bisericesti [234], In care propune o clasificare
proprie n baza criteriului de text.

Muzicologul V. Ponomarev, la randul sau, a amintit despre diferentierea rolurilor pe care
le-a avut cantarea coralda in bisericile ortodoxa si catolicd, subliniind importanta ideii de
comuniune ecleziala (asa numita koinonia — n.a., E. G.) pentru crestinii ortodocsi [172]. Dupa
parerea autorului, anume departajarea functionald a muzicii care redd imaginea de cantare
ingereasca, si actiunile liturgice 1n biserica catolica a avut drept consecintd de izolarea muzicii
din cadrul ritualului si atribuirea unor functii pur estetice. Referindu-se la teza lui I. Gardner
despre subordonarea liturgica a cantarii bisericesti, In comparatie cu libertatea artisticd a muzicii
laice, V. Ponomarev a propus un raspuns la Intrebarea despre atributia opusurilor corale cu
tematica sau imagini crestine vizavi de cantarile liturgice propriu zise, conferindu-le ultimelor
legaturi stricte cu canonul liturgic asigurat prin Tipicul bisericesc [ibid.].

Istoria muzicii catolice occidentale in diferitele ei ipostase a constituit subiectul unor
studii fundamentale si articole semnate de S. Skrebkov [181], V. Protopopov, lu. Evdokimova
[89], N. Simakova [90], M. Saponov s.a. dupa cum si a manualelor de istorie a muzicii editate
incepand cu anii 70 ai sec. XX. Totusi, toate aceste studii au valoare mai curand informationala,
decat metodica pentru teza noastra, reiesind din specificul personalitatii compozitorului si, in
primul rand, din apartenenta lui confesionala la ortodoxie.

In ceea ce priveste abordarea problemei canonului cu referire la muzica vest-europeana,
insdsi declararea ei este mai degraba o exceptie decat o reguld, in pofida faptului cad principiul
canonului a fost formulat anume in baza artei medievale, in care compozitiile canonice au fost
create in conformitate cu legile asa numitei ,.estetici de identitate” (Tu. Lotman) [138]. Tn acest
sens, notiunea de canon presupune o forma speciald de gandire in arta dezvoltatd sub influenta
traditiei patristice in teologia crestind care genereaza imagini §i simboluri in spatiul cultului
crestin. Insd in muzica occidentala a timpului nou (Incepand cu sec. XV11) termenul de canon are
o utilizare mai curand tehnologica, care se deosebeste de continutul canonului bisericii romano-
catolice.

Muzicologia contemporand acorda o atentie deosebita genurilor traditional-canonice de
provenienta romano-catolica. Genurile de Requiem, Misa, Stabat Mater, Pasiuni, Magnificat
etc., in numeroase interpretdri componistice, isi continud viata in muzica est-europeand in afara
practicii liturgice, pentru care inifial au fost destinate. Este firesc, cd muzicologia nu a ramas
departe de practica componistica generala in domeniu. Astfel, genul de requiem a fost cercetat de
Th. Buerkle [213], L. Vlasenko [75], K. Jabinski [93], A. Krylova [109], S. Studennikova [186],
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T. Ugriumova [192], inclusiv requiemul roménesc de P. Maniut [28]. Misa sec. XX a constituit
subiectul tezei de doctorat de E. Kalicenko [102]; in eseurile semnate de Yu. Holopov si
Yu. Moskva este explicata semnificatia liturgica a compartimentelor misei si Officiumului [200].
Mariologia muzicald este prezentatd de studiile stiintifice ale muzicologilor N. Usakova [197],
0. Nemkova [160], Iu. Peretokina [170] s1 M. Kuspiliova [114] etc.

Genurile muzicale, inclusiv cele bisericesti, ca si canoanele, au fost cristalizate in
procesul de devenire a elementelor constitutive care le formeaza. Poate, de aceea V. Holopova
considera genul ca ,,cel mai canonic fenomen in muzica” [201, c. 67]. Referitor la stilul
individual, aceeasi cercetatoare considera cd este posibil ca acesta sa se prezinte ca ,,0
macrolucrare ciclica <...> ca un canon transformat” [ibid., p. 75], legand intre ele notiunea de
canon si stil.

Evident ca tratarea diferitor categorii si fenomene care fac parte din domeniul cuprinzator
al muzicii religioase, fiind reflectate in scrierile stiintifice ale muzicologiei contemporane,
relevante pentru tema noastra de cercetare, nu este una exhaustiva, datorita limitelor impuse fata

de volumul tezei de doctor.

1.2. Creatiile cu tematica religioasa ale lui Vladimir Ciolac in literatura muzicologica din
Republica Moldova

Abordarea componistica a genurilor ce apartin domeniului muzicii religioase devine deja
o tendintd caracteristica destul de raspandita in arealul culturii muzicale autohtone. Acest fapt
poate fi urmarit in ultimele decenii ale secolului XX, in acelasi timp afirmandu-se tot mai intens
st la inceputul secolului XXI, printr-o varietate stilisticd bogatd. Tendinta centrald in care se
incadreaza fenomenul dat este legata de interpretarea si abordarea valorilor religioase exprimate
prin prisma artei muzicale. Aceasta orientare se manifesta sub aspectul de estetizare a creatiilor
muzicale cu tematica religioasa, procesul generand o imbinare a conceptiilor etico-religioase cu
cele estetico-artistice. Schimbadrile social-politice produse in viata Republicii Moldova au
determinat manifestarea unui interes sporit al compozitorilor autohtoni fatd de genurile muzicii
religioase, acest val de reinviere a muzicii cultice atingdnd si genurile muzicii catolice
reprezentate destul de variat in creatia compozitorului V. Ciolac.

Despre tendinta de reinviere a muzicii spirituale in Republica Moldova mentioneaza
Elena Mironenco, in articolul sau Tendinte noi in creatia compozitorilor din Moldova (anii 90):
,»cataclismele vietii sociale de la sfarsitul anilor 80 — inceputul anilor 90 (destramarea Uniunii
Sovietice, ruinarea mitului comunist, obfinerea independentei Moldovei) inevitabil genereaza
aparitia unor noi tendinte 1n creatia muzicala a republicii. Prima din ele este reinvierea muzicii

religioase” [152, p. 104].
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Tn articolul Peisajul componistic al anilor ‘90 aceeasi autoare prezinti o caracteristica
succintd a activitatii lui V. Ciolac evidentiind cele mai importante evenimente legate de biografie
care au lasat o amprentd pronuntatd in creatia sa si, in acelasi timp, au contribuit la formarea
viziunilor sale artistice. ,,Muzica religioasa ortodoxa pentru Ciolac este prioritara. Fiind nascut
intr-o familie crestina credincioasa in orasul Ismail, el inca din copilarie admira ,,muzica sacra” —
relateazd E. Mironenco [150, p. 42]. In continuare, autoarea mentioneaza: ,,Este bine cunoscut
faptul ca tot fluxul grandios al muzicii spirituale contemporane se divizeaza in lucrari compuse
in cadrul genurilor canonice care se axeazd pe stilistica traditionald, renovata prin lexicul
individual si, pe de altd parte, pe compozitiile libere ce asimileazd elementele (,,semnele”)
culturii spirituale in corespundere cu gandirea autorului” [ibid.]. Conform opiniilor
muzicologului, ,lucrdrile lui V. Ciolac se atribuie primului tip. Multiplele cantéri corale si
Liturghia Sfdntului loan Gura-de-Aur sunt preconizate pentru interpretarea in biserica” [150,
p. 42]. Cercetatoarea subliniaza in continuare ca ,,Liturghia este una dintre cele mai bune lucrari
ale muzicii spirituale moldovenesti. Dupd cum recunoaste insusi compozitorul, in ceea ce
priveste stilistica el s-a orientat spre creatiile fondatorilor traditiilor <muzicii religioase>
G. Musicescu si M. Berezovschi, precum si spre genurile corespunzatoare ale compozitorilor
rusi. In partitura lui V. Ciolac se evidentiazi trasaturile cantirii corale de partes, desi in unele
sectiuni, mai ales in cele monodice, la inceputurile solo a trei numere, se pastreaza stilistica
cantarii ,,znamenoie” [150, p. 42]. Dupa parerea E. Mironenco, ,,renovarea traditiilor se vede in
jalonarea internd neobisnuitd a genului lucrarii: in el este multa lumina, sarbatoare...” [ibid.].

Tot 1n acest articol cercetatoarea face o tentativa de a evidentia anumite directii ce se
contureaza in perioada vizatd in cadrul culturii muzicale autohtone. Astfel, ea mentioneaza ca
»muzica spirituald contemporana din Moldova <...> e diferitd nu numai dupa locul unde este
interpretatd, dar si dupd modul de abordare a textelor i genurilor originare. Deosebirea
principiala a modusurilor stilistice a lucrarilor se depisteaza in asimilarea a doua traditii diferite a
muzicii de cult romanesti, care s-au pastrat pe teritoriul Romaniei si Moldovei pana-n zilele
noastre. Una, conventional vorbind, este cea ,,de partes”, care a incorporat cuceririle muzicii
bisericesti multivocale vechi. Alta, conventional vorbind, — cea ,,ortodoxa”, ce nu accepta
multivocalitatea, dar cu intransigenta pastreaza monodia veche bizantind, cantarea la unison”
[150, p. 43]. In concordanti cu cele expuse mai sus mentionam ca in creatia lui V. Ciolac poate
fi urmarita o continuitate a traditiilor ce tin de bransa muzicii bisericesti cu mai multe voci.

O problema actuald ce tine de continuitatea traditiilor si totodata de inovatiile realizate in
cadrul muzicii religioase autohtone este abordatd de cercetatoarea Irina Ciobanu-Suhomlin, n
paginile articolului Prolegomene la metodologia cercetarii muzicii religioase in creatia

compozitorilor din Republica Moldova. Autoarea scrie: ,,Identificarea subiectului de studii —
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muzicii religioase — cu scopuri metodologice prevede specificarea intregului domeniu al creatiei
compozitorilor din Republica Moldova. Acest domeniu ca parte componenta a artelor bisericesti
se distinge printr-o serie de particularitati, precum: caracterul unic al interactiunii componentelor
in cadrul diadei ,traditie-inovatie”, relationarea muzicii cu canoanele bisericesti (muzica in
sistemul ritului ortodox), cumularea functiilor cultice si estetice, etc.” [10, p. 169]. Pentru studiul
nostru este relevanta si alta idee a autoarei care sustine ca ,,muzica religioasa din acest spatiu
posedd un limbaj propriu, ce cuprinde metode specifice de abordare a temelor si subiectelor
religioase. Astdzi compozitorii de muzica cu tematica religioasa se alimenteaza cu succes din
intreg arsenalul tehnologic acumulat in decursul ultimului secol in muzica profesionista
moderna. Specificitatea domeniului, intersectandu-se cu specificitatea perioadei, produce un
tablou multidirectional, policentric, nesincron, polietnic etc. al muzicii religioase contemporane”
[ibid.].

Un alt aspect al temei propuse in articolul citat tine de studierea metodologiei muzicii
religioase care ne-a ajutat la elaborarea pozitiei proprii: ,,Aplicarea sinteticd a metodelor
filosofice, general-stiintifice si muzicologice propriu zise situeaza metodologia cercetarii muzicii
religioase ntr-un concept polistratal al cunostintelor stiintifice. Nu se exclude nici metodologia
contemporana neliniard a tratarii stiintifice a subiectului muzicii religioase, care constituie un
sistem complex ierarhizat si deschis cu o evolutie istorici continui. in acelasi timp, fiecare
element al sistemului reproduce in mod particular si dinamic procese de ordin general” [10, p.
170]. Tn continuare este abordat un subiect legat de categoria sacrului care devine in sec. XX ,,un
element principal al conceptiilor religioase precum si al vietii spirituale a oamenilor” [ibid.]. In
articol se mentioneaza faptul ca ,tratarea largita a categoriei sacrului precum si a categoriei de
spiritualitate este specifica societatii moldovenesti in general si intelectualitatii autohtone in
special [8]. Elementele traditiei religioase ortodoxe sunt impletite sau chiar substituite cu
arhetipuri si simboluri ale constiintei folclorice si mitologice ale poporului roméan ori ale altor
popoare stravechi” [10, p. 171].

I. Ciobanu-Suhomlin pune in vizor sorgintea muzicii bisericesti. Ea evidentiaza doua
branse ale muzicii religioase autohtone: muzica religioasd de traditie bizantina care capatd in
Republica Moldova la Tnceputul anilor '90 un sens aparte, de revenire la izvoare in cadutarea
identitatii romanesti, incadrandu-se in procesele de reinviere si inviorare a straturilor autentice
arhaice de folclor. A doua bransa este reprezentatd de muzica corala a cappella de factura
armonica in limba slavona bisericeasca si se asociaza cu cultura rusa. Bazandu-se pe studiul lui
I. Gardner, reputat cercetator al cantarii ruse [77], autoarea articolului specifica faptul ca tulpina
creatiei religioase a compozitorilor rusi in sec. XIX a fost ramificata in doua directii. ,,Prima din

ele, fiind reprezentata prin scoala din Sankt-Petersburg formata in jurul Capelei Corale a Curtii
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Imperiale Ruse, a urmat calea muzicii occidentale, in special celei germane. Directorul Capelei
D. Bortneanskii, initiind procesul de prelucrare corala (armonizare) a melodiilor traditionale
bisericesti, a preferat totusi o invesmantare armonica a coralului de tip german. Directia a doua,
reprezentatd de scoala moscovita, dimpotriva, se pozitioneazd ca un curent de inspirafie
nationald, care continue traditia multiseculara a cantarii religioase ruse. <...> Avand in vedere ca
atat G. Musicescu, cat si M. Berezovschi au studiat la Sankt-Petersburg, am putea face unele
concluzii preliminare privind orientarea stilistici a creatiilor corale compuse de cei doi
intemeietori ai componisticii corale religioase de esentd modernd din spatiul romanesc” [10,
p. 171]. De asemenea, cercetatoarea subliniaza faptul ca ,,ambele mari tradifii au dat roada in
creatia compozitorilor autohtoni, insd muzica corald armonica continue sa persiste in slujbele
bisericesti, asamblate cu creatii religioase ale compozitorilor rusi. Muzica de stilisticd bizantina,
chiar si cea de textura corala, se percepe ca una ,,straind”, neadaptata auzului enoriasilor locali,
in timp ce sonoritatea corului mixt a cappella, de texturd armonica in limba roméana este
considerata una traditionala” [10, p. 172].

Un fapt important evidentiat de catre 1. Ciobanu-Suhomlin in articolul vizat il constituie
clasificarea autorilor de muzica religioasa in doud categorii: ,,Primii s-au promovat ca
profesionisti de strana si compun in strictd corelare cu canoanele ortodoxiei, muzica acestora
fiind destinatd interpretarii in cadrul slujbelor religioase. Printre ei de obicei se afla fete
bisericesti sau conducdtori ai corurilor din lacasele sfinte. Compozitorii care utilizeaza cu
libertate cantarile bisericesti sau textele canonice, sau se bazeaza in creatiile lor pe functia
ritualica, sacrald a muzicii eclesiastice apartin altei categorii de profesionisti, si anume, celor cu
inspiratie artistica libera” [1bid.].

Din punct de vedere teoretic, prezintd interes clasificarea muzicii in trei grupuri diferite
conform criteriului destinarii sale functionale: 1) muzica bisericeasca propriu-zisa (cantata la
strand); 2) muzica spirituala de concert si 3) muzica spirituald universald, care poate fi
interpretatd atat la strand cat si in salile de concert.

Astfel, se disting curentele: 1) bisericesc, 2) laic cu tematica religioasd si 3) laic-
bisericesc.

In baza criteriului ce se refera la modul de interpretare se deosebeste: 1) cantarea
monodica bisericeasca, 2) cantarea coralda a cappella bisericeasca sau bisericeasca de concert, 3)
muzica vocal-instrumentald sau muzica instrumentala cu tematica religioasa [10, p. 172] .

In muzicologia autohtond, pe langi studiile in care se reflectd activitatea artistici a
compozitorului V. Ciolac, se evidentiaza un sir de cercetdri ce tin de investigatii In domeniul
muzicii instrumentale sau corale, de identificarea anumitor particularitati sau de prezentarea

tabelului cronologic al lucrarilor autorului. Astfel, de un real folos a fost catalogul elaborat de
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I. Ciobanu-Suhomlin intitulat Repertoriul general al creatiei muzicale din Republica Moldova
(ultimele doua decenii ale secolului XX), in care se contin informatii utile din punct de vedere
istoriografic, deoarece prezintd referinte cu privire la premiera lucrarilor lui V. Ciolac si la
ordonarea lor cronologica [11]. De asemenea catalogul contine clasificarea compozitiilor din
punct de vedere al genurilor, dupd cum si date precise privind componenta interpretativa, se
indica titlurile lucrarilor, anul compunerii, dupa care urmeaza informatii referitoare la
interpretarea lucrarii.

Alte aspecte ce vizeaza sfera muzicii sacre au fost elucidate in articolele muzicologilor
N. Ozarenskaia, V. Galaicu, P. Rotaru [41, 45, 47].

Cercetatoarea Tatiana Muzdca a prezentat o parcurgere sumativd a activitdfii
componistice a lui V. Ciolac, pornind de la afirmatia precum ca artistul aparfine generatiei
compozitorilor moldoveni care continud traditiile muzicale vechi, concentrandu-se asupra ideii
de renastere a muzicii religioase [30].

Elena Nagacevschi este unul din muzicologii autohtoni ce se ocupa sistematic de
studierea creatiei componistice a lui V. Ciolac. Pe langa articolul in care este reflectata
activitatea artistica a compozitorului [38], cercetatoarea in articolele sale Tnsumeaza un sir de
observatii asupra lucrarilor autorului. Spre exemplu, in studiul Creatia instrumentala a lui
Vladimir Ciolac autoarea evidentiaza unele aspecte ale compozitiilor din domeniul vizat [33],
sunt propuse caracteristici succinte, dar pretioase din punct de vedere al continuitatii si
inovatiilor ce se reliefeaza in lucrérile instrumentale ale compozitorului. De asemenea, sunt
schitate pe scurt unele informatii privind lucrarile compuse pentru orchestra de coarde — Stampa,
Noapte de Craciun, Dyptych, Luttuoso pentru orchestra simfonica: Psalmodie, Memoria, precum
si cele pentru orga — Le tombeau. Tot in articolul nominalizat autoarea ofera lista integrala a
creatiilor lui Ciolac din perioada anilor 1981-2007, incadrata intr-un tabel, unde sunt specificate
unele date despre anul compunerii $i prima interpretare a lucrdrilor, informatii ce au servit drept
indici utili pentru studiul nostru.

Acrticolul intitulat Creatia corala a lui Viadimir Ciolac [32] de E. Nagacevschi cuprinde
un sumar succint al genurilor muzicii corale abordate de catre compozitor pe parcursul activitatii
sale artistice. Autoarea accentueaza faptul ca lucrarile corale au o importanta majora in creatia
compozitorului situdndu-se pe o pozitie centrald. Spre regret, E. Nagacevschi nu propune nici o
clasificare, limitandu-se doar la lista integrala a compozitiilor corale semnate de V. Ciolac, iar
parcurgerea sumara tine de confinutul emotiv al lucrarilor.

Pe langa articolele informative cu privire la activitatea compozitorului, au fost elaborate
si studii stiintifice in care se efectueaza cercetari ce presupun conturarea diferitor aspecte ale

creatiillor in parte. Printre acestea mentiondm articolul publicat de T. Muzaca, intitulat
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Particularitati de gen ale Requiemului de Viadimir Ciolac. Autoarea porneste de la ideea
contrapunerii conflictuale ,,dintre doua sfere tematico-figurative — una tragico-funebra si alta
limpede, senind si plind de optimism™ [30, p. 127] ce constituie reperul iIntregii lucrari.
Cercetatoarea evidentiaza structura traditionala a Requiemului alcatuit din cinci parti, oferind o
caracterizare succintd a fiecirui compartiment din punct de vedere al formei si semanticii. In
concluzie, T. Muzéca subliniaza ca ,,Requiemul de V. Ciolac se incadreaza in cele mai bune
traditii ale genului. Fara a li se supune intru totul, autorul a stiut sa Imbine principiile sintezei de
gen cu mijloacele de expresivitate moderne” [30, p. 130].

Un alt aspect este relatat de Larisa Balaban in articolul Requiemul de V. Ciolac:
particularitati de compozitie si dramaturgie. Cercetatoarea remarca schimbarile pe care le face
compozitorul Tn structura traditionald a recviemului prin diverse procedee de imbinare a unor
parti si omiterea altora. Unul din factorii ce-1 determind pe autor sa recurgad la o astfel de
modalitate pentru constituirea formei, reiese din tratarea artisticd a textului canonic. In legitura
cu acest fapt L. Balaban atestd tendinta de exprimare laconicd, ce se manifesta prin structurarea
si succesiunea partilor. De asemenea, ea mentioneaza, ,,caracterul de repriza al textului este
utilizat de compozitor in procesul de formare al unor constructii de tip arcada” [5, p. 137].
Cercetatoarea atrage o atentie deosebitd laturii modal-armonice, rolului acompaniamentului,
facturii corale, ce contribuie la etalarea nuantelor de tragism, dramatism, dupa cum si a sferei
lirico-filozofice.

O altd lucrare ce continud lista compozitiilor lui V. Ciolac care se atribuie muzicii
catolice si reprezentatd in studiile cercetatorilor din Republica Moldova este Stabat Mater. O
analizd muzicologica sumard este realizatd de Emilia Moraru, autoarea evidentiind nu atat
caracteristicile stilistice ale lucrarii, cat latura semantica redata prin prisma limbajului armonic
dezvoltat, nuantelor dinamice, poliritmiei etc. [29].

Un studiu mai profund al lucrarii nominalizate cu o caracteristica a particularitatilor
limbajului muzical si a dramaturgiei apartine cercetatoarei Elena Sambris [177]. Vorbind in mod
succint despre activitatea compozitorului, ea propune o clasificare a compozitiilor semnate de
acesta in doua grupuri — cele ce apartin cultului ortodox si cele atribuite ritului catolic. De
asemenea, cercetatoarea afirma: ,,Stabat Mater de V. Ciolac este una din acele compozitii de la
sfarsitul secolului XX, ce redd imaginea divind, plina de tristete $1 amaraciune, dar care totusi
descopera inceputul liric” [177, p. 23]. In continuare, ea accentueaza faptul ci V. Ciolac trateaza
textul de limba latind ca un detentor al continutului sacral, conturand semantica criptica a
acestuia. Astfel, anume textul este cel ce determind dezvoltarea liniei dramaturgice a lucrarii,

reliefand desfasurarea treptata a ideii de baza, ce aduce la formarea unei sfere imagistice unice.
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Un procedeu specific pentru V. Ciolac devine evidentierea anumitor cuvinte-cheie, ce
contin ideea poeticd principald. Dintre figurile muzical-retorice, E. Sambris mentioneaza
existenta simbolurilor tradifionale de suspin, amaraciune, suferinte redate prin prisma intonatiilor
de secunda mica, iar in ceea ce priveste melodica Stabat Mater, autoarea evidentiaza procedeele
de psalmodiere, recitare, scandare a textului, prezenta carora dovedeste faptul ca Ciolac ,,imbina
particularitatile expunerii verbale si vocale ale textului, dupa cum si a intondrii cantabile” [177,
p. 25]. In concluzie, E. Sambris constatd ci ,particularititile stilului lui V. Ciolac sunt
determinate de sinteza diverselor traditii, combinarea diferitor tehnici, ce se extind la toate
nivelele opusului, cel compozitional, sintactic, intonativ. Autorul uneste mijloacele de expresie
medievale, baroce si a epocii clasice <...> ca urmare, apare o sintezd neobisnuitd a stilisticii
bisericesti gregoriene si traditiilor baroce cu tehnica de scriere contemporana ” [177, p. 26].

O analiza din perspectiva stilistica §i a limbajului muzical este relevata in articolul
L. Balaban Stabat Mater de Vladimir Ciolac: particularitafi compozitionale si de gen. Autoarea
ofera informatii succinte ce tin de istoria aparitiei genului, evidentiind importanta acestuia in
cultura muzicala occidentala, ramificarea lui in doua branse — cea bisericeasca si concertistica.
De asemenea, autoarea descopera trasaturi specifice muzicii sacre ce pot fi depistate in modul de
tratare a textului si Tn metodele de corelatie a textului si a muzicii care, gratie mijloacelor
utilizate, intruchipeaza continutul ideatic religios, ca unul din reperele centrale ale lucrarii
nominalizate. Totodatd, sunt mentionate si ,,elementele specifice ramurii concertistice precum
expresivitatea intonationald, folosind moduri minore, si cea armonica care se evidentiaza prin
disonante, alteratii, modulatii frecvente, cromatizarea scriiturii muzicale etc.”. Cercetatoarea a
ajuns la concluzia ca ,,autorul a reusit sa contopeasca in lucrarea sa limbajul traditional al muzicii
culte cu unele tehnici componistice inovatoare” [6, p. 191].

Articolul Ludmilei Paciulea reprezintd o incercare de a schita anumite aspecte ce tin de
istoricul genului si de a caracteriza succint continutul si structura lucrérii lui V. Ciolac [42].

Un studiu mai amplu este realizat de Svetlana Tircunova, — Despre compozitia si unele
principii de organizare a formei in Magnificatul de V. Ciolac [204] — care expune elementele
principale de structurare a formei, tematismului, dupa cum si cele ale limbajului armonic si a
facturii. Evidentiind anumite caracteristici ale tempourilor utilizate de autor, cercetitoarea a
constatat ca predominarea miscarilor moderate marturiseste despre prezenta conceptului
antropocentric deoarece, astfel de tempouri corespund cu viteza proceselor vitale umane.
Analizand in detaliu lucrarea, autoarea concluzioneaza: ,,1. In legitura cu faptul ca V. Ciolac
utilizeaza textul canonic al rugaciunii medievale, compozitia Magnificatului in mare masura este
determinata de principiile de organizare ce provin din traditiile coralului gregorian si din genurile

epocii Ars Antiqua. Axarea pe normele de gandire preclasice aduce la predominarea formelor
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plenare, deschise, fara repriza. 2. In lucrarea lui V. Ciolac sunt utilizate diverse principii —
identitatii, contrastului si repetarilor variate. Ultimul se realizeazd intr-o forma variantica si
devine predominant in toate laturile si la diferitele nivele ierarhice ale textului muzical.
3. Sinteza originala a celor trei principii de baza a dezvoltarii materialului muzical (cu
predominarea formei variantice) in Magnificat de V. Ciolac devine o particularitate stilistica
importantd a lucrarii date si probabil se atribuie la componentele de formare a stilului creatiei
compozitorului la general” [204, p. 140]. Analiza detaliata a lucrarii ne ofera posibilitatea de a ne
axa pe rezultatele obtinute de S. Tircunova in cadrul investigatiei si, in acelasi timp, de a aborda
0 noua problematica legatd de creionarea reperelor semantice in Magnificat, deoarece aspectul
dat nu a fost reflectat in articolul vizat.

O altd compozitie amplad a lui V. Ciolac oglindita in muzicologia autohtona este Messe
pentru cor, solisti, orchestra camerala si orgd, care a fost analizata foarte amanuntit din punctul
de vedere al formei desfasurarii dramaturgiei si a interpretdrii textului canonic, in articolul
cercetatoarei Margarita Beladh [72]. Analiza aprofundata efectuatd de autoare a servit drept un
suport important pentru teza datd. Studiind investigatiile stiintifice expuse pe paginile articolului
in cauzd, am ajuns la concluzia ca este necesar de a urmari continuitatea si, in acelasi timp, de a
scoate in evidenta anumite repere ce tin de traditiile muzicii eclesiastice, realizate de compozitor
in perimetrul lucrarii date. Astfel, in compartimentul 2.1 al prezentei teze, — Interferentele
stilistice in Messe lui V. Ciolac — vom incerca sa evidentiem anumite legaturi ce au aparut pe
parcursul analizei comparate cu lucrarea lui W. A. Mozart — Krénungsmesse in C-dur care, in
opinia noastra, a servit drept model primar pentru conturarea conexiunilor muzicale cu Messe de
V. Ciolac.

E. Nagacevschi subliniaza faptul ca V. Ciolac este la moment unicul compozitor din tara,
care a abordat genul de Misd, ca si pe cele mau cunoscute texte sacrosancte latine, semnand
compozitii de dimensiuni ample — Requiem, Stabat Mater, Magnificat si miniaturi corale cum
sunt Miserere, Ave Maria, Laudate Dominum ce ocupa un loc important in palmaresul artistic al
compozitorului. De asemenea, cercetatoarea remarcd faptul ca in creatia lui V. Ciolac, de la o
compozitie la alta, se contureaza treptat tendinta unei influente stilistice a compozitiilor
bisericesti de traditie ortodoxa asupra celor religioase de concert de inspiratie catolica. ,,Lucrul
paralel in ambianta muzicala a ortodoxiei (cu texte in romana si in slavona bisericeasca) si in cea
a catolicismului (cu texte latine) il face sa intuiasca inrudirea dintre ele si radacinile lor comune”
[36, p. 43].

Pe paginile articolului dedicat Misei de V. Ciolac E. Nagacevschi inainteaza ipoteza cu
privire la integrarea lucrarilor muzical-spirituale ale compozitorului intr-o structurd comuna:

,privite in ansamblu, compozitiile cu texte latine in creatia lui V. Ciolac se divizeaza in trei
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compartimente ce se suprapun pe sectiunile constitutive ale formei-sonata” [36, p. 43]. Aceasta
supozitie a E. Nagacevschi poate fi apreciata doar ca o aluzie la o ,,macro-forma de sonata”, care
raméane la discretia autoarei. In acelasi timp, ea presupune ci, prin abordarea acestui gen
medieval, V. Ciolac incearca, la fel ca si al{i compozitori din sec. XXI, sa readuca in actualitate
valorile eterne pierdute pe parcursul unei perioade indelungate. Ca urmare, E. Nagacevschi
remarca: ,,V. Ciolac readuce conceptul de communio, coboprocms in genul bisericesc catolic”
[ibid].

Un alt cadru reflectat in perimetrul investigatiilor din muzicologia autohtona este legat de
ramura muzicii bisericesti de rit ortodox, ce ocupa un loc important in creaia compozitului.
L. Balaban a elaborat un sir de articole stiintifice in care elucideaza in mare parte muzica corala
a lui V. Ciolac. Tn studiul Priveghere de Vladimir Ciolac: particularititi compozitionale si de
gen autoarea evidentiazd un sir de particularitati stilistice si compozitionale ale lucrarii,
referindu-se, in primul rand, la structura ciclului si remarcand faptul cd acesta este organizat
conform succesiunii din cadrul serviciului divin ortodox, fiind orientat astfel spre o expunere
neconflictuald a imaginilor muzicale [63]. Forma opusului se centreazd pe elemente
compozitionale specifice pentru muzica religioasa corald de traditie ortodoxa. Conducerea
vocilor se bazeaza pe principiul clasic de miscare treptata, turatiile melodice se deosebesc prin
caracterul cantabil si tirdganat, in alte cazuri predomina maniera declamativa ce este specifica de
fapt pentru genul dat. Metodele principale de dezvoltare a materialului muzical se axeaza pe
diverse procedee polifonice. Utilizarea libera a disonantelor in Priveghere aduce, intr-o oarecare
masurd, anumite dificultdti de ordin interpretativ, de altfel, creand si senzatia ca nu corespunde
cerintelor serviciului ortodox divin.

Imnele sfintei Liturghii de V. Ciolac este o alta lucrare studiata de L. Balaban [64] ce
apartine cultului ortodox. Autoarea observda o anumitd continuitate in abordarea genului de
mugzica religioasd in componistica autohtona, incepand cu fondatorii artei corale din secolul XIX,
in special G. Musicescu, M. Berezovschi si E. Mandicevschi. In acelasi timp, ea depisteazi
anumite particularitdfi ale scriiturii armonice ce demonstreaza legatura dintre compozitorul
contemporan §i reprezentantii scolii componistice ruse — A. Arhanghelskii, A. Kastalskii,
P. Cesnokov — in ceea ce priveste urmarea unor modele caracteristice pentru muzica eclesiastica.

Pe langa opusurile ce se atribuie domeniului muzicii religioase si ocupa un loc de frunte
in palmaresul artistic al compozitorului, creatia sa demonstreaza o varietate de abordari ce tin de
diversitatea tematicd §i experimentarea in cadrul mai multor genuri ale muzicii instrumentale,
vocal-instrumentale. Aceste opusuri, ce dateaza din diferiti ani au aparut pe parcursul activitatii
artistice a compozitorului, de asemenea sunt cercetate sub diferite aspecte in muzicologia

autohtona.
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Este cert faptul, ca cea mai mare parte a creatiei lui V. Ciolac o alcatuiesc compozitiile
corale ce se axeazd pe o tematica religioasd, care, la randul lor, au fost clasificate in doua
grupuri: primul, cuprinde opusurile care fac parte din cultul ortodox (Priveghere, Imnele Sfintei
Liturghii ale lui loan Gurd-de-Aur), creatiile din al doilea grup apartin cultului catolic (Requiem,
Stabat Mater, Miserere, Ave Maria, Laudate Dominum, Magnificat, Messe).

Studiile mentionate pe parcurs si citate in lucrare precum si altele cu o tematica adiacenta,
dar mai putin semnificative, au contribuit la constituirea bazei metodologice a cercetarii noastre.
Desi creatia compozitorului se afla permanent in vizorul muzicologilor din Republica Moldova,
totusi existd lacune in ceea ce priveste acumularea observatiilor stiintifice si sistematizarea
acestora, aplicarea metodelor contemporane, in special, a celor ce se nscriu in cadrul tematicii
interdisciplinare in domeniul muzicii religioase, precum si al spatiului sacral universal si
aportului componistic individual etc.

Reiesind din argumentele prezentate mai sus, ipoteza de cercetare pentru studiul de fatd
poate fi formulata astfel: lucrarile in genurile muzicii catolice semnate de V. Ciolac releva mai
multe legitati stilistice care ne permit si patrundem in metoda de creatie a compozitorului. Insasi
metoda de creatie a compozitorului poate fi descrisa in felul urmator: bazandu-se pe canoane
(modele sau invariante) ale genurilor muzicale religioase specifice cultului catolic, compozitorul
V. Ciolac propune o abordare proprie, incluzand in perimetrul intereselor sale creative traditiile
muzicale europene care s-au format in lucrarile muzical-spirituale ale lui J. S. Bach,
W. A. Mozart, J. Brahms, A. Dvofak s.a., opusurile carora reprezinta valori incontestabile si in
acelasi timp, repere stilistice pentru creatia compozitorului din Republica Moldova.

Problema stiintifici propusa spre solutionare se refera la poetica muzical-istorica a
muzicii spiritual-religioase si rezida in identificarea aspectelor generale legate de modelarea
stilistica a genurilor muzicale de sorginte catolicd in creatia lui V. Ciolac, abordare ce va
conduce la definirea metodei sale componistice, Th perspectiva evaluarii aportului
compozitorului la in procesul de revigorare a traditiilor muzicii religioase autohtone.

Scopul lucrarii constd in cercetarea trasaturilor stilistice ale creatiilor cu tematica
religioasda ale lui V. Ciolac, in baza caracteristicilor (parametrilor, tiparelor) principale ale
genurilor muzicii catolice si a traditiilor multiseculare de abordare componistica a acestora.

Obiectivele principale ale cercetarii:

» evaluarea canoanelor (invariantelor sau modelelor primare) genurilor eclesiastice in
domeniul muzicii catolice care se afld in perimetrul intereselor de creatie ale compozitorului V.
Ciolac;

* clucidarea specificului de tratare a textului in lucrarile spirituale ale lui V. Ciolac;
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» identificarea parametrilor structurali, stilistici si semantici ai lucrarilor semnate de
V. Ciolac in procesul de analizd a opusurilor care apartin genurilor muzicii liturgice si extra-
liturgice de cult crestin occidental;

» caracterizarea metodelor componistice de construire a lucrarilor, inclusiv modului de
selectare a tematismului, a mijloacelor de expresie muzicald identificate in procesul de
dezvoltare a materialului muzical etc., justificarea celor mai importante tehnici componistice a
compozitorului;

» detectarea elementelor stilistice, tipice, pe de o parte, si, pe de alta parte, originale in
lucrarile analizate, corelarea propriilor observatii cu modelele si metodele cunoscute de abordare
a genurilor din punct de vedere stilistic;

+ evidentierea aportului compozitorului la imbogatirea repertoriului componistic autohton

precum si la promovarea directiei spiritual-religioase a muzicii contemporane.

1.3. Concluzii la capitolul 1

Muzica spirituald contemporana reprezintd un subiect de studiu stiintific abordat pe larg
in literatura muzicologica. Totusi, comparativ cu cercetdrile care vizeazd domeniul muzicii
bisericesti, pe de o parte, si creatia muzicala de sorginte religioasd din perioadele Barocului,
Clasicismului si Romantismului, pe de altd parte, numarul lucrarilor dedicate opusurilor cu
tematicad sacrd ale contemporanilor nostri este mai mic. Problematica investigatiilor se
deosebeste printr-un grad sporit de diversitate, Tnsd, nu toate viziunile stiintifice evidentiate in
articolele si monografiile mentionate pe parcursul capitolului 1 sunt actuale pentru tema tezei de
fata. Putem remarca cele mai importante si relevante aspecte stiintifice ale creatiei muzical-
religioase reflectate in cadrul acestora.

1. Existenta intr-un cadru ritualic a genurilor spiritual-muzicale din spatiul liturgic
conditioneaza cdutarea unor abordari specifice pentru cercetare in domeniul practicii liturgice si
a muzicii spirituale.

2. Conceptul de muzica sacra (spirituald) include toata muzica scrisa pe texte biblice si
liturgice, precum si pe texte intr-un fel sau altul legate de tematica religioasd si practica de
interpretare atat bisericeasca, cat si de concert.

3. Tn procesul de cercetare s-a constatat ci baza terminologici a muzicologiei privind
muzica bisericeasca se afld in proces de formare.

4. Perechea de notiuni liturgic — extra-liturgic se utilizeaza in studiile muzicologice in
calitate de criteriu general pentru clasificarea genurilor imnografice si, in special, a lucrarilor

muzicale scrise in baza lor, independent de confesie.
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5. Dihotomia muzica liturgica si cea spirituald de concert, evidentiatd in muzica
bisericeasca, se referd la mijloacele muzicale de realizare a canoanelor de gen.

6. Studiul istoriografic a demonstrat ca cercetarea problemei anuntate este imposibila fara
a recurge la studiul modelului canonic al cantarii eclesiastice crestine si a metodelor de aplicare a
acestora in contextul stilurilor de autor.

7. Sistemul de canoane muzical-liturgice crestine in cultura europeana este studiat de pe
pozitii estetice, culturologice si muzical-tehnologice, determinand in mare masurad elaborarea
metodologiei de cercetare a lucrarilor muzicale ce se incadreaza in spatiul conturat.

8. Realizarea canoanclor se efectucaza in anumite conditii stilistice, din acest motiv
spectrul larg de probleme legate de notiunea de stil devine foarte actual in contextul formarii
conceptului de studiu si a metodelor de cercetare.

9. In pofida faptului ca teza de fatd se focuseazi pe investigarea genurilor muzicale de
geneza catolica, totusi, viziunile artistice ale compozitorului VIadimir Ciolac sunt determinate in
mare masura de adeziunea sa la confesiunea ortodoxa, fapt ce dicteaza si modalitatile de
abordare a acestora.

10. Cu toate ca notiunea de canon si formele de realizare a acestuia in materia muzicii
religioase atrage atentia si eforturile insistente ale muzicologilor si culturologilor contemporani,
rezultatele concrete de abordare artisticd a compozitorilor necesitd de fiecare datd o interpretare
stiintifica individuala reiesind din pozitia creativa, metodele de lucru si limbajul muzical propriu.
Un exemplu elocvent in acest sens 1l reprezinta opusurile muzicale spirituale semnate de
V. Ciolac.
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2. REACTUALIZAREA TRADITIILOR MUZICII CATOLICE iN CREATIILE
RELIGIOASE LEGATE DE CHIPUL MANTUITORULUI

In a doua jumitate a secolului XX in componistica moderna se evidentiazi tendinta de
reinviere a genurilor muzicii religioase. In special o abordare mai ampli a acestora se distinge in
cultura muzicald universald de dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial, cand tematica pacifista sau
cea legatd de viatd si moarte primesc o desfasurare larga in creatia compozitorilor din diferite
tari. Revenirea la valorile moral-spirituale continua si dupa destramarea Uniunii Sovietice si
caderea regimului ateist. Astfel, in majoritatea tarilor unde a predominat ideologia comunista se
contureaza o tendintd de reactualizare a muzicii religioase. Acest fapt s-a manifestat si in cadrul
culturii muzicale din Republica Moldova.

Tn panorama componisticii contemporane autohtone se inscriu creatii care dovedesc un
spectru larg de abordari si reflecta diferite aspecte ale culturii muzicale nationale. Totusi, una din
temele ce se afirma mai ales la inceputul anilor ‘90, odata cu schimbarile produse in societate,
este legatd de o tendintd noud, si anume, revenirea la valorile spirituale care au constituit un
suport important pentru cultura europeana pe parcursul mai multor secole. Artistul contemporan
redescopera arta trecutului, abordand genurile, formele, textele arhaice etc. pentru a le oferi o
noua viata, imbogatindu-le cu diverse tratari, concepte, contexte etc. si plasandu-le intr-o zona
pluridimensionala imensa.

Reflectarea tematicii religioase deschide un spectru absolut nou in componistica
autohtonad, fiind abordatd sub diferite ipostaze, provocand un interes deosebit, mai ales la
confluenta secolelor XX—XXI. Pentru unii compozitori adresarea la tematica religioasd devine
un mod de a-si exprima propriile viziuni sau un suport spiritual ce contribuie la cresterea
propriului potential, pentru altii este o tentativd de a experimenta un domeniu nou. Tabloul
creatiilor autohtone ce se axeaza pe subiecte religioase este foarte divers’: Kadis, De profundis
de Z. Tkaci; Stihira de P. Rivilis; Oratoriul psalmilor, Noaptea Sfantului Andrei, Monolog
pentru Maica Maria, Psalmul lui David nr. 109, Psalmul lui David nr. 50, Alleluja, Crucifixus,
Imnurile Sfintei Liturghii a Sfantului lIoan Gura de Aur de T.Zgureanu; Liturghia nr. 1 a
Sfantului loan Gura de Aur, op. 22, Liturghia nr. 2 a Sfantului loan Gura de Aur, op.25 de
S. Buzila; Hristos a Inviat, Requiem de E. Mamot; Tatdl nostru de T. Chiriac; Imnurile Sfintei
Liturghii, Priveghere, Imnuri bisericesti de N. Ciolac; Aeternam, Ave Maria, Pater noster (Tatal
nostru, Omue Hawy), Stabat Mater, Misa, De profundis, Exodus I, Exodus II, Litanii, Ilnau
Hepemuu, Cmuxupa, Mariengebet, Kyrie, Alleluja I, Alleluja 1I, Ruga de D. Chitenco;
Priveghere, Requiem, Stabat Mater, Imnurile Sfintei Liturghii a Sfantului loan Gura de Aur,

Magnificat, Messe, Ave Maria, Miserere, Salve Regina, Laudate Dominum, Hristos a Tnviat de

44



V. Ciolac; Dies lIrae de V. Beleaev; Cantari uitate (fnchinare muzicala lui Dosoftei), Tatal

nostru, Axion, de Gh. Ciobanu.

Reprezentant al componisticii contemporane din Republica Moldova Vladimir Ciolac
propune o tratare originala a tematicii religioase, acest fapt constituind aspectul fundamental ce-i
traverseaza intreaga creatie. Stratul religios reprezintd sursa centralda a muzicii sale, ce se
manifesta prin larga si bogata diversitate a abordarilor genuistice pe parcursul intregii sale
activitati artistice. Modalitatile variate de a integra, In diferite genuri $i specii ce apartin anumitor
branse ale muzicii eclesiastice, intensele sale cautari de ordin religios, constituie pilonul spiritual,
de o profunda originalitate artistica, al creatiei sale.

In procesul de creionare a profilului componistic a lui V. Ciolac am constatat ci autorul
nu se limiteaza doar la realizarile artistice ce se inscriu in cadrul traditiei ortodoxe, dar face o
tentativd reusitd de a expune viziunile si aspiratiile proprii in muzica religioasd de origine
catolica. Extinderea preocuparilor creative in spatiul muzicii catolice dovedeste faptul ca autorul
a acumulat o experienta vasta in domeniul traditiei spirituale crestine in general.

Portofoliul componistic al lui V. Ciolac include urmatoarele opusuri de geneza catolica,
care pot fi clasificate in prealabil in trei grupuri, in functie de proportii si de legatura cu ritul
crestin occidental, fiind aranjate apoi in ordine cronologica:

1. Lucrari spirituale de concert scrise in baza modelelor liturgice europene occidentale ale

muzicii sacre, inclusiv:

e lucrari ample de ,,genetica” liturgica, cum sunt Requiem pentru cor, solisti si orga (1995),
Stabat Mater pentru cor si orchestra (1997), Magnificat pentru cor, solisti si orchestra
(2004), Messe pentru cor, solisti, orga si orchestra (2012);

e lucrari de proportii mai mici de provenienta liturgica catolica — Miserere pentru cor feminin
a cappella (1995), Ave Maria pentru cor feminin si orchestrda de camera (1999), Laudate
Dominum pentru cor mixt si orga (2005), Salve Regina pentru cor, solisti si orchestra de
coarde (2007).

2. Lucrari spirituale extra-liturgice, cu tematica spirituald, destinate pentru interpretarea

concertistica instrumentald, precum:

e Psalmodia pentru orchestra simfonica (1999, dedicata jubileului de 2000 de ani ai
crestinismului), Adagio Noaptea de Crdciun pentru orchestra de coarde (2000).

Astfel, abordarea genurilor muzicii catolice in creatia compozitorului nu este un fapt
ocazional, ci dimpotriva, V. Ciolac manifestd un interes stabil pentru acest domeniu. Desi
creatiile, care se inscriu in perimetrul conturat, nu sunt atat de numeroase din punct de vedere

cantitativ, totusi din punct de vedere calitativ, ele pot fi apreciate ca fiind foarte importante, din
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perspectiva de acumulare a experientei individuale creative a compozitorului, precum si a
componisticii nationale Tn general.

Lucrarile muzical-spirituale de concert scrise in genurile muzicii catolice pot fi divizate
in doua grupuri. Criteriile conform carora se produce departajarea sunt determinati reiesind din

tematica reliefata in cadrul acestora.

e Astfel, la primul grup pot fi atribuite creatiile ce se axeaza pe o tematica hristologica care
reflecta chipul lui lisus, ca Salvator si Mantuitor al lumii, imagine ce constituie reperul
unificator determinant al predicamentului propus, desfasurand un tablou complex in care
se reliefeaza diferite ipostaze ale ideii jertfirii Fiului lui Dumnezeu pentru salvarea
omenirii. In acelasi timp, poate fi urmariti si amplitudinea dimensionala treptatd a
abordarii genurilor — de la cele de dimensiuni mici spre altele mai ample: Miserere
(1995), Dies irae (1995), Requiem (1995), Laudate Dominum (2001), Messe® (2012).

e Cel de-al doilea grup include creatiile, continutul carora este legat de chipul Maicii
Domnului, relevat si in denumirea acestora, spre exemplu: Stabat Mater (1997),
Magnificat (2003), Ave Maria (1999), Salve Regina (2007). Fiecare lucrare din sirul
nominalizat reprezintd, de fapt, o abordare contemporand a genurilor ce inscriu o pagina
considerabild in istoria muzicii universale si care pe parcursul mai multor secole au
demonstrat actualitatea nu doar a tematicii, dar si a semnificatiei sacrale percepute de
compozitori si tratate absolut individual. In acelasi timp, fiecare din acestea isi dovedeste
apartenenta la diferite genuri ale muzicii religioase, fie de dimensiuni mari sau mici. Ca
urmare, factorul principal ce determina atribuirea lucrarilor enumerate la al doilea grup
reiese din unitatea tematica reliefatd care alcatuieste o ramurd aparte in cultul catolic,
fiind numita mariologie®.

Particularitatea esentiala comuna celor doua grupuri se defineste prin reactualizarea pe
parcursul secolelor a genurilor circumscrise cultului catolic.

Totusi, tratdnd acest domeniu de pe pozitiile contemporaneitdtii noastre, de la confluenta
secolelor XX-XXI, compozitorul nu a preconizat utilizarea liturgica a creatiilor sale, in baza
canoanelor Bisericii Romano-Catolice si izvoarelor muzicale ale acesteia, el insusi fiind profund
atasat de credinta si trairea crestind ortodoxa. Muzician devotat si sensibil, Vladimir Ciolac, Tnsa,
nu a putut ignora mostenirea extraordinara din domeniul muzicii spirituale de concert, pe care
cultura muzicala europeana occidentala a acumulat-o pe parcursul mai multor secole. Textele
liturgice si genurile de misa si recviem, Stabat Mater si Magnificat etc. au fost inspirate in
creatia sa componisticd de modelele de gen ale traditiei muzicale catolice care s-au dezvoltat in

decursul epocilor Barocului, Clasicismului si Romantismului si au dat roadd bogata in
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capodoperele muzicii sacre precum Inalta Misa si Magnificat de J.S. Bach, Requiem®® de W.A.
Mozart, G. Verdi s.a., Stabat Mater de G. Pergolesi, A. Dvofak s.a.

Formele tipizate de expresie, asa-numitele ,universalii imagistico-semantice”
(A. Truhanova) care s-au cristalizat in arta liturgica pe parcursul secolelor, reflectand stilul unei
anumite perioade istorice, cu viziuni proprii asupra lumii, sistem de valori estetice si artistice,
precum si modalitatile de exprimare a acestora, au contribuit la perceperea acestor lucrari drept
etaloane Tn domeniul muzicii spirituale de concert. Genurile muzicale respective au devenit
modele de referintd, pastrand informatiile despre continutul si stilul tipic al acestora.
Implementarea (sau interpretarea) de autor a modelelor selectate in lucrarile compozitorilor
contemporani se realizeaza in conformitate cu conceptele creative care se incadreaza, totusi, in
perimetrul conditiilor de baza ale genurilor respective. Muzicologul rus O. Urvanteva considera
ca ,,gradul de evolutie si de corectie stilistica intr-o lucrare sau alta poate fi evaluat prin gradul de
indepartare (sau de respectare — n.n.) de la modelul sau stilul de gen al muzicii sacre clasice”
[195, p. 19]. In procesul de analizi a lucririlor spirituale ale lui V. Ciolac scrise in genurile
muzicii catolice vom incerca sa identificim si sa caracterizam modele de gen si de stil care au
servit drept surse de inspiratie pentru compozitor, precum si unele trasaturi de interpretare
individuald a modelelor alese care vor servi drept indicatori de originalitate in lucrarile cercetate,
semnaland, in acelasi timp, gradul de indepartare de la mostra liturgicd si cea de concert a

traditiei muzicale respective.

2.1. Interferente stilistice in Messe de Vladimir Ciolac

Messe pentru cor, solisti, orchestra de camerda si orgd, cu participarea harpei si
timpanelor, reprezintd o creatie ce poate fi atribuitd noilor directii de abordare a muzicii
religioase (a se vedea clavirul editat). Lucrarea in cauza a fost deja studiata sub diferite aspecte
in articole stiintifice [72; 36]. Abordarea problemei ce tine de reactualizarea traditiilor, 1nsa,
reprezintd un cadru nou plasat in spatiul investigatiilor stiintifice despre aceasta creatie.
Subiectul propus are o importanta deosebita si in examinarea procesului de tratare contemporana
a genurilor ce astazi deja fac parte din istoria muzicii.

Pornind de la ideea lui V. Martinov despre spatiul sacral nou ce reprezinta incercarea
artistului de a se opune dezmembrarii lumii contemporane pe calea credrii unei sinteze culturale
noi, putem constata ca procesul contemporan de sacralizare se realizeaza la intersectia diverselor
traditii si culturi. Imbinarea lor formeaza o multitudine de contexte culturale noi, ce se leagd intr-
un text unic multidimensional, cu scopul extinderii spatiului sacral, existent in liturghie, Tn afara
ei si a spatiului dat. Reactualizarea genurilor muzicii catolice de catre compozitorul V. Ciolac

constituie o tentativa de a developa intr-o noud dimensiune tematica religioasd reliefata de
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speciile traditionale vechi in cadrul muzicii contemporane ce se desfasoard in zona spatiului
sacral nou. Misa si recviem sunt genurile ce se inscriu in perimetrul formelor ciclice. ,,Ele fac
parte din stratul lucrarilor de macronivel care implica structuri componistice ideatice vaste si se
supun unei anumite sistematizari de evenimente marcate intr-un rit” — subliniaza N. Guleanitkaia
[80, p. 320].

Cele doua grupuri tematice ale lucrarilor mentionate mai sus demonstreaza la diferite
niveluri procesul integrativ al intrepatrunderii traditiilor religioase si ale celor laice. O alta
particularitate comuna a lucrarilor departajate se conturcazid in conceptul format de sursa
religioasa crestind care determind logica structurarii generale a compozitiei creionatad prin prisma
subiectului concret. Punctul initial de unificare a creatiilor mentionate ce apartin diferitor genuri
devine continutul spiritual, etic exprimat prin texte canonice si ritualuri, dar care fac parte deja
din muzica laica.

Messe compusa de V. Ciolac reprezinta o lucrare de concert (engl. Concert Mass), desi
genul abordat de autor apartine muzicii tradifionale a bisericesti catolice (mai tarziu si a
protestantilor). In situatia dati, trebuie de mentionat ca intrepatrunderea genurilor artei muzicale
laice si a celei religioase necesitd evidentierea caracteristicilor esentiale legate de acest fenomen
sintetic.

Procesul intrepatrunderii imaginilor si sistemelor verbale ce apartin celor doud zone
specificate mai sus se deruleaza intr-o lucrare artistica, fiind conditionat de gandirea creativa a
compozitorului si constituie specificul conceptului lucrarii. In concordanti cu acesta, se
efectueaza determinarea principiului selectdrii si combindrii diverselor mijloace de expresie.
Conturarea pilonului stilistic ce reprezintd un sir de constante si dominante evidentiaza metoda
de exprimare artistica a autorului gratie careia se releva ideea lucrarii, demonstrand tratarea
individuald a procesului creativ derulat de compozitor. In aceastd ordine de idei, problema
actualizarii traditiilor asigura cadrul in care pot fi urmarite desfasurarea si gradul de transformare
a tuturor elementelor implicate in procesul creativ, la nivel constient sau intuitiv. Punctul de
pornire 1n acest caz il constituie ,lucrdrile, modelele primare ale carora sunt luate din lumea
ontologica (mai bine zis din existenta religioasd) si care vorbesc cu ascultdtorul intr-o limba
specificd, consonantd obiectului si, in acelasi timp, o limba inteleasd, nu ruptd din lexicul
muzical-poetic cunoscut” [80, p.254]. Prin urmare, este necesar de a cerceta ,trasaturile
morfostructurii stilului artistic” (termenul lui A. Losev), acele ,,modele primare viabile”, (citat
adus dupa N. Guleanitkaia [80, p. 15]), ce participa la derularea discursului artistic, dar si a
complexului mijloacelor de expresie, utilizate de autor pentru realizarea imaginii propuse,

precum i a conceptului ideatic in compozitia laica.
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Asimilarea genurilor traditionale ale muzicii religioase in cea laica este posibila la cel

putin trei niveluri.
e Primul, conceptual, poate fi descris prin prisma ideilor filosofico-religioase, prezenta
carora se contureazd in confinutul lucrdrii fiind plasat in zona noime, sub forma de
program (in cazul muzicii instrumentale) sau libret (in genul de opera) si text muzical-

verbal (prin implementarea anumitor norme lingvistice ale muzicii bisericesti).

e Cel de doilea nivel, al canonului de gen, poate fi urmarit in respectarea integritatii
intruchiparii acestuia, a raportului intre canon si stil, a corelarii constantelor muzicii

eclesiastice si celei de concert etc.

e La cel de al treilea nivel, cel al includerii muzical-textuale, pot fi descoperite urmatoarele
carora in textul autorului constd in directionarea spre anumite genuri sau intonatii;
stilizarea unor simboluri, cum sunt cantarile bisericesti, bataia clopotului, etc.; citarea
materialului muzical, de reguld, a cantarilor monodice.

Astfel, polistratificarea organizarii lucrarii muzicale este conditionatd de extinderea
continutului ideatic si a mijloacelor de expresie din cadrul traditiilor muzicii bisericesti si
reactualizarea lor la diferite nivele. Procedeele in care se reliefeaza modalitatile de utilizare a
textului, sunt elemente importante, care apar in dialogul cultural-stilistic intre traditia laica si cea
bisericeasca, si sunt aplicate rational sau in baza memoriei asociative, contribuind la constituirea
ideii autorului legata de stilistica lucrarii. Componentele care reprezintd in lucrarea muzicala
sfera noimei religiei (ideile religioase) sau structurii textuale (verbale si muzicale) alcatuiesc
microspatii care se integreaza organic in textul autorului §i nu distrug unitatea sa stilistica.
Anume ele, de reguld, devin puncte de conexiune in structura semantico-compozitionalda a
modelului muzical nou.

Unul din factorii primordiali ai traditiei muzicale religioase ce se evidentiaza in Messe de
V. Ciolac il reprezinta textul canonic utilizat de compozitor. In acest caz, faptul apelarii la textul
traditional poate indeplini functia de exprimare a propriilor constante spirituale profunde si, in
acelasi timp, a principiilor axiologice viabile, a ideilor si conceptelor ideatice, a impulsurilor
epocii contemporane. Astfel, legaturile textuale si conceptuale cu sfera muzicii eclesiastice sunt
prezente in creatia analizata, demonstrand, in acelasi timp, interesul deosebit pentru asimilarea
traditiilor muzicii bisericesti care devine un reper important pentru exprimarea viziunilor proprii
ale autorului. Dupa parerea cercetatoarei ruse N. Guleanitkaia, acest fapt este conditionat de
insasi procesul de constientizare spirituald a temelor si subiectelor sacrale, ce presupune o

atitudine personala, realizata in imagini sonore [80, p. 319].
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Utilizarea textului canonic de catre compozitor constituie un argument considerabil n
demonstrarea faptului ca autorul se adreseaza unei specii a muzicii bisericesti catolice, iar, ca
urmare, genul lucrarii isi are sorgintea in spatiul muzicii sacre.

Discutand problema reactualizarii traditiilor muzicii religioase in contemporaneitate, vom
aborda ramura occidentald a crestinismului, prin prisma reflectarii particularitatilor de gen ale
misei cristalizate in epoca Clasicismului. Secolul XVIII este marcat de continuarea procesului
secularizarii vietii sociale, ce-si lasa amprenta si in domeniul muzicii sacre care ocupa treptat un
loc secund, in timp ce genurile muzicii laice se plaseaza pe pozifii de frunte. Totusi, in cat
priveste sistemul de ierarhie a genurilor, muzica spirituald isi pastreaza importanta, deoarece
anume scriitura creatiilor din cadrul genurilor bisericesti serveste drept indiciu al maiestriei
compozitorului.

Schimbarea structurii interne a partilor in misele din epoca Clasicismului, comparativ cu
cele din Renastere. nu era legata de principiile muzicale ale formarii miselor, ci de o noua tratare
a textului. In prim plan se plaseazd etalarea emotiilor, ca expresie muzicaldi a afectelor.
Emotivitatea muzicii misei, insd, nicidecum nu diminueazd importanta textului: muzica
descopera mai devreme decat literatura prezenta in orisice text, dar mai ales in cel sacru, a
subtextului si a contextului, contribuind la constientizarea acestora de catre ascultatori. Totusi,
trebuie mentionat faptul cd prezenta afectului limiteazd oarecum perceperea textului.
Predominarea absoluta a modului major in misele lui J. Haydn si W. A. Mozart poate fi privita ca
o reflectare a perceperii lumii Divine, ca o calitate a realizarii armoniei si adevarului. (Conform
Catalogului tematico-bibliografic Hoboken-Verzeichnis®!, al creatiilor de Joseph Haydn editat de
muzicologul olandez Anthony van Hoboken, din cele 14 mise haydniene numai 2 sunt scrise in
tonalitate minora — Nelson Misa si un fragment al Misei Sunt bona in d-moll). Anume atentia fata
de semantica si traditiile, care s-au stabilit pe parcursul secolelor in legatura cu acest text, obliga
compozitorii scolii clasice vieneze sa-| ajusteze altfel decat compozitorii secolului al XVI-lea.

In semnificatia profundi a textelor rugiciunilor, autorii creatiilor muzicale evidentiaza, in
fiecare caz aparte, doar un numar limitat de intelesuri. Totusi, acest fapt devine un neajuns al
procesului creativ care este usor depdasit gratie influentei puternice a emotiei, ce atrage spre
compasiune chiar si ascultitorii neatenti sau indiferenti fati de rugiciune. Insi, daci muzica
poartd un caracter solemn, festiv, atunci unde isi gaseste loc pocainta? Daca regretul cu privire la
propria imperfectiune ajunge la deznadejde, atunci unde-i credinta in mila lui Dumnezeu?
Aceasta discrepanta poate fi urmaritda in Misele lui J. Haydn si W. A. Mozart, care rar sunt
monotonale $i monosemantice. De regula, toate textele de rugdciune sunt bogate in sensuri i

semnificatii.
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Tn a doua jumitate a sec. XX se evidentiazi o tendintd de reabilitare a muzicii spirituale
din sec. al XVIlI-lea, intrucat atitudinea critica a Bisericii Catolice fata de creatiile religioase ale
compozitorilor clasici vienezi a avut drept consecintd tratarea acestora ca niste lucrari laice.
Faptul mentionat totusi este repus 1n discugie In cadrul revalorificarii creatiei acestor compozitori
din punctul de vedere al apartenentei, in special a miselor, la cadrul muzicii religioase. Acestei
teme 1i sunt consacrate mai multe cercetari stiintifice, insd scopul nostru este de a evidentia din
sirul de lucrari religioase modelul primar pentru conturarea elementelor traditionale ce sunt
prezente Tn Messe de V. Ciolac. Anume acesta este unul din punctele de reper al abordarii
actuale a muzicii religioase in context laic, care se amplifica in perioada sec. al XVIll-lea, fiind
actual si pentru practica contemporand. Compozitorii din aceasta perioada realizeaza lucrari in
care se contin, pe de o parte, abordari noi ale semnificatiilor textului canonic, iar pe de alta parte,
tratari ale limbajului muzical bogat care ofera un suport considerabil pentru elucidarea
principiilor morale si spirituale ale timpului lor.

Documentéandu-ne din mai multe surse cu privire la misele lui J. Haydn, am ajuns la
concluzia ca in muzica bisericeascd compozitorul ramane sub influenta stilului galant, care in
sec. al XVIlI-lea era sinonim al stilului liber, unul din elementele primordiale ale muzicii laice
si, totodata, dupa parerea unor autori (a se vedea, de exemplu, [105, p. 14]), foarte potrivit pentru
a exprima dragostea de copil (gingasa, suava) si pietatea fata de Creator. Particularitatile
specifice pentru acest stil se remarca prin predominarea facturii omofone, utilizarea tonalitatilor
luminoase, turatiilor armonice simple, melodiilor de origine vocala, ritmului tipic pentru genurile
de dans. Studiind misele de W. A. Mozart putem mentiona faptul ca, desi ele sunt compuse in
perioada timpurie a creatiei compozitorului, totusi, dovedesc maturitate prin descoperirea
spatiului sacral presupus de rugaciune, dupa cum si un caleidoscop bogat de afecte atat de
specifice pentru muzica religioasd a Clasicismului.

O atentie deosebita meritd Kronungsmesse (Misa Incorondrii) de W. A. Mozart compusi
aproximativ in anul 1779 cu ocazia sarbatoririi unei manifestari importante ce s-a desfasurat la
biserica Iniltirii de la Viena, unde in 1751 a fost incoronati icoana Maicii Domnului, acest
eveniment fiind marcat anual. Krénungsmesse a fost inalt apreciatd nu numai de contemporanii
sai, dar si de teologii catolici din secolul XX, cum ar fi, spre exemplu, Hans Kiing care
mentioneazd cd muzica Misei reda cu o veridicitate extraordinara solemnitatea liturghiei si
reliefeaza sensul textului [66, p. 134].

Studiind clavirele Messei de V. Ciolac, Kronungsmesse de W. A. Mozart am ajuns la
concluzia ci intre aceste doud lucriri existi un sir de conexiuni. In opinia noastra, anume aceasti
lucrare poate servi drept model primar pentru asimilarea traditiei 1n creatia autorului

contemporan. Un prim argument in favoarea acestei ipoteze este denumirea originala a opusului
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lui Mozart, si aici este necesar sa specificam ca autorul il intituleaza in limba germana Messe in
C-dur sau Kronungsmesse KV 317. V. Ciolac, la randul sau, isi denumeste lucrarea Messe, fara o
specificare adaugatoare, deoarece aceasta nu a fost compusd cu ocazia unui eveniment
bisericesc, ci reprezinta o creatie de concert. Titlul german de Messe si nu Misa din latina care se
intalneste de reguld in denumirile lucrarilor ce se atribuie acestui gen din diferite perioade
vorbeste despre predilectia lui V. Ciolac pentru creatiile reprezentate in perioada clasica care
imbind armonios elementele specifice muzicii religioase si a celei laice. Abaterea de la termenul
canonic ce vine din limba latind este deja un prim pas spre patrunderea si demonstrarea
schimbarilor ce s-au produs n cultul catolic pe parcursul mai multor secole.

O alta conexiune vizibila se evidentiaza si in structura lucrarilor compozitorilor, ambele
avand acelasi numar de parti (a se vedea schema propusa de noi in Tab. 2.1, comparativ, din
Anexa 2). Urmarind structura miselor putem conchide ca tempourile in care sunt scrise partile
prezinta o diferenta nesemnificativa. Remarca maestoso persista in ambele lucrari si accentueaza
caracterul solemn ca una din trasaturile specifice acestui gen. Evident, fiecare compozitor
reliefeazd cu remarca de solemnitate partea care o considerd din punctul sdu de vedere mai
importantd. Este necesar de a mentiona faptul cd modul de organizare a misei traditionale
contureaza o forma alcatuita din cinci parti, si anime: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus Dei,
Benedictus, formand, de regula, un compartiment in cadrul Sanctus-ului. Atat W.A. Mozart cat si
V. Ciolac se abat insa de la structura traditionala, evidentiind Benedictus ca o parte separata. O
astfel de divizare nu reprezintd o inovatie. Din contra, acestea se intdlnesc frecvent nu doar la
W. A. Mozart, ci si in misele lui J. Haydn. V. Ciolac de asemenea opteaza pentru aceastd forma
din sase parti si nu pentru cea traditionald, profiland prin tempoul Andante maestoso con
espresso importanta acestei sectiuni.

Elucidarea continutului ideatic al misei poate fi determinatd ca ,,0 actiune, care
influenteaza puternic sufletul si imaginatia omului credincios ce se afla in biserica, fiind cuplata
cu efectul profunzimii tainei simbolice, textelor sacre, muzicii cantarilor spirituale, picturilor
etc.” [200, p. 41]. Momentul culminant il reprezintd impartasirea cu jertfa simbolica adusa de
Hristos prin rastignirea pe cruce, evidentierea trdirilor psihologice ce conduc spre renovarea
spirituala.

Pentru identificarea altor conexiuni este necesar de a urmari modul de structurare a
partilor interne ale Miselor la ambii compozitori. Accentuarea atmosferei solemne este bine
zugravita in Kyrie eleison din Kronungsmesse in C-dur de W.A. Mozart, acest fapt evidentiindu-
se prin remarca facuta de autor cu privire la tempo — Andante Maestoso. Denumirea de Misa
Incorondrii presupune intruchiparea unui tablou fastuos plin de maretie si solemnitate. Prezenta

formulei ritmice — optimea cu punct si saisprezecimea evidentiata in cadrul ambelor Mise, devine
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unul din factorii primordiali ce imprima discursului muzical un caracter solemn. Miscarea
treptatd, ascendenta a liniei melodice in perimetrul intervalului de cvartd cu repetarea unuia si
aceluiasi sunet de trei ori, vorbeste despre prezenta procedeului de declamare a textului. Aceasta
modalitate de evidentiere a anumitor cuvinte prin scandarea lor, bazata pe repetarea unuia si
aceluiasi sunet cu reliefarea ritmului punctat, apare inca in secolele XV—XVI, fiind utilizatd in
creatiile mai multor compozitori, (spre exemplu, J.S. Bach anume asa incepe Misa in h-moll).
Astfel de procedee contribuie nu doar la pronuntarea deslusitd a textului, dar si la crearea
impresiilor afective.

Un alt element ce participa la zugravirea acestui tablou fastuos este schimbarea inopinata
a nuantelor dinamice de f si p ce duce la accentuarea primei silabe a cuvantului Kyrie. O alta
figura utilizata frecvent in crearea starii de rugaciune care se ridica la ceruri este anabasis (figura
retorica utilizatd in sec. al XIV-lea in literaturd, preluatd mai tarziu si in muzica, — incepand
aproximativ cu sec. al XVI-lea — ce se afirma in creatia componistica ca element ilustrativ).
Motivul initial expus de cor poate fi numit ,,motivul declamarii”, care are o semnificatie
importantd pentru intreaga lucrare a lui W.A. Mozart, deoarece va apdrea practic in toate partile
Misei, pastrand tenta de solemnitate, fapt ce coincide cu semantica intregii creatii. Forma primei
parti al acestei Mise este tripartita, sectiunile fiind departajate prin tempouri (Andante Maestoso
— Pui Andante — Andante Maestoso). Autorul se dezice de traditionala divizare a partii [ Kyrie in
strofe muzical-textuale si nu evidentiazi Christe intr-o sectiune aparte. In cazul dat,
compozitorul cu ajutorul tempoului structureaza Kyrie 1 in douda compartimente, unind cel de-al
doilea cu Christe eleison, iar pe acesta cu Kyrie 2, dupa care urmeaza repetarea sectiunii Kyrie 1.
Impartirea in strofe muzicale conform arhitectonicii textului la reprezentantii scolii clasice
vieneze deja nu se mai produce si acest fapt devine specific pentru ei, ca si utilizarea formei
tripartite.

Prima parte — Kyrie din Messe de V. Ciolac contureaza unele paralele cu sectiunea Kyrie
din Misa mozartiana pe plan semantic dupa cum si la nivelul formulelor ritmice (optime cu punct
si saisprezecime). Desi compozitorul nu evidentiaza prin remarca tempoului caracterul solemn al
inceputului partii (asa cum am intalnit la W.A. Mozart), totusi senzatia maretiei puterii se
persista datoritd formulei ritmice si nuantei dinamice de ff (exemplu 1.16). Accentuarea primei
silabe a cuvantului dupa cum si a intervalului de cvarta descendenta, sugereaza o exclamare
contribuind la instaurarea unei atmosfere sacrale. Cercetitoarea M. Belah mentioneaza ca
»structura primei parti marturiseste despre detasarea cardinald de la normele canonice. in locul
formei traditionale <...>, compozitorul utilizeaza forma multipartitad concentrica” [72, p. 180].
Muzicologa identifica doua elemente in partida corului: ,,exclamarile ,,Kyrie” axate pe intervalul

de cvarta ce suna mai brusc, patrunse de energie si dramatism si intonatiile ,,eleison” fiind mai
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linigtite, echilibrate din cadenta. Intervalele de cvartd descendenta interpretate de cor ce se
aseamana intr-o oarecare masura cu o exclamatie vor indeplini rolul leit-intonatiei in Misa ” [72,
p. 180].

Semnificatia profunda a textului Kyrie eleison consta nu doar in evidentierea starii de
pocainta, ci presupune si prosternarea in fatd de maretiei si intelepciunii Creatorului, dorinta
omului de a se apropia de El, pietatea si constientizarea propriei fiinte ca o mica particica a
armoniei Divine, aceasta fiind doar o laturd micd a semnificatiei textului scurt al rugaciunii
repetate ce concentreaza in sine o bogatie enorma de sensuri, descoperite treptat in dependenta
de starea launtrica a fiecarui crestin. Crearea atmosferei de rugaciune devine scopul final atat al
lui W.A. Mozart, cat si al compozitorului contemporan V. Ciolac, desi, dupa cum am mengionat,
Messe face parte din domeniul muzicii de concert.

Astfel, putem concluziona ca intre primele parti ale miselor celor doi autori se
evidentiaza un sir de tangente: a) prezenta unei formule ritmice comune, b) tempoul Andante, ¢)
masurile de 2/4 si 4/4, d) utilizarea intervalului de cvartd (la W.A. Mozart intervalul de cvarta
este profilat la inceput in cadrul miscarii melodice, pentru ca mai apoi sa apara nemijlocit
saritura de cvartd ce amplifica tenta maretiei), €) prezenta unui motiv initial ca element
primordial care va detine un rol important in intreaga creatie, f) reliefarea unui tablou solemn si
crearea starii de rugiciune interiorizate. Desi V. Ciolac nu evidentiaza caracterul solemn prin
remarca tempoului, totusi, tenta de maretie poate fi sesizatd gratie expresivitatii partidei corale,
formulei ritmice mentionate. Dramatismul care se evidentiaza in sectiunea mediana a partii Tntai
este acoperit de atmosfera maretiei, solemnitatii din incheiere. Dupa dimensiuni, Kyrie din Messe
de V. Ciolac este mai mare comparativ cu cel din misa de W. A. Mozart, prin aceasta fiind
accentuatd importanta semantica a parti intai in cadrul structurii integrale a creatiei.

Gloria este cea de-a Il-a parte, in care se vorbeste despre evenimentul Nasterii Domnului
vestita de ingeri; de aici provine si denumirea de hymnus angelicus, cu textul: ,,Slava intru cei de
sus lui Dumnezeu si pe pamant pace, intre oameni bunivoire”. In misa de W. A. Mozart, Gloria
este scrisd in forma de rondo, textul oferind in mod special emotivitate materialului muzical.
Reliefarea stérii de bucurie se realizeaza prin repetarea celor doud teme ale refrenului in cadrul
Gratias, Quoniam, Cum sancto, iar episodul major Domine Deus si cel in minor Qui tollis nu
numai ca divizeaza sectiunile, dar si corespunde semnificatiei afective zugravite In aceasta parte.

Analiza minutioasa a creatiei Messe de V. Ciolac, efectuata de cercetatoarea M. Belah ne
permite sa evidentiem faptul ca partea a doua — Gloria — este sectionata in sase compartimente:
Gloria in excelsis Deo; Laudamus te; Domine Deus Rex coelestis; Domine Deus, Agnus Dei;
Quoniam tu solus sanctus; Quoniam tu solus, iar modul de structurare a sectiunilor contureaza

forma ,,stroficd de motet ce este tipica pentru misa multivocala. O particularitate a materialului
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tematic o constituie axarea pe intonatiile tricordice. Compozitorul utilizeaza diverse procedee de
remetrizare, variere intonativa si ritmica, etc.” [72, p. 180]. O astfel de organizare a materialului
tematic vorbeste despre prezenta unor conexiuni ce tin de subconstient, de intuitie, avand un
substrat al spatiului sacral si mai vechi decat cel prezent in lucrarile clasicilor vienezi. Structura
multipartita ce se contureaza in Misele ambilor compozitori provine de la modul de organizare a
textului care schifeazd anumite constituiri ale randurilor textuale reiesind din tratarea individuala
a autorului.

Daci ¢ sa ne referim la partea a doua din Misa de W.A. Mozart, atunci putem mentiona
faptul ca dupa dimensiuni ea depaseste cu mult Gloria din Messe de V. Ciolac. Caracterul
partilor, Insa, nu se deosebeste radical, deoarece in ambele apare un tablou fastuos, desi la
W.A. Mozart tenta solemna este mai accentuatd reprezentand in esenfd un imn maret. Astfel,
conexiunile se manifesta aici doar in cadrul semanticii, ce reiese din sensul textului canonic.
Intrebuintarea diverselor procedee de remetrizare, variere intonativd si ritmicd, divizarea
modusurilor, iar mai apoi si a menzurilor in partea a II-a creeaza impresia predominarii cantarilor
medievale desfasurate Intr-o maniera libera. Acest fapt confirma o legatura cu substraturile vechi
ale muzicii bisericesti.

Credo din Krénungsmesse in C-dur de W.A. Mozart este scris in forma de rondo, unde
refrenul este compus din doud teme ce se repeta uneori impreuna, alteori separat, — evident, 0
astfel de structurare rezulta din regruparea textului de catre compozitor. Un rol important i
revine motivului initial expus de cor (asa-numitul ,,motiv al declamarii” expus Tn prima parte) in
care se evidentiaza formula ritmicd de patrime cu punct si optime, accentuand caracterul maret,
solemn si manifestind un anumit grad de asemanare cu partea intdia in ceea ce priveste
atmosfera si intonatiile comune. Evenimentele reflectate in text sunt conturate prin gruparea
randurilor ce formeaza sectiuni constitutive din cadrul formei rondo, ele fiind separate datorita
tempoului, interludiilor, modalitatilor de interpretare.

In ceea ce priveste structurarea partii a treia din Messe lui V. Ciolac, ne vom axa pe
rezultatele obtinute de M. Belah, care afirma: ,,Credo reprezintd o structura rondala libera, in
care functia refrenului o joaca tema ,,Credo in unum Deum”, intonativ fiind inrudita cu tema
primului episod Kyrie” [72, p. 183]. Gratie acestei teme se creeaza o atmosfera solemna, mareata
ce contureaza paralele cu Kronungsmesse de Mozart in care motivul inifial are de asemenea o
importanta primordiald nu numai sub aspect intonativ, dar si din punct de vedere semantic.
Astfel, in ambele lucrari se evidentiazd o manierd de interpretare declamativd cu accentuarea
preponderentd a primelor silabe ce sporeste efectul de maretie si amplificd extinderea
semnificatiei continutului expus in text. Acest fapt reprezinta o conexiune intre cele doua Mise

ce se manifesta in abordarea principiului de utilizare a materialului intonational la nivel de
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tematism, dupa cum si aplicarea aceluiasi procedeu de tratare a textului, si anume psalmodierea
(repetarea unuia si aceluiasi sunet) pentru evidentierea accentelor continutului. Forma utilizata
de ambii autori constituie un alt punct de tangenta intre cele doua creatii, Credo fiind compus in
forma de rondo, in timp ce abordarea canonica a partii Credo de obicei contureaza forma strofica
variantica [200, p. 57].

V. Ciolac recurge la aceleasi procedee de partajare a episoadelor din cadrul partii a treia,
adica la separarea prin tempouri si mijloace interpretative diferite. In Credo putem evidentia un
sir de parametri traditionali activi ce tin de utilizarea materialului intonational ca suport initial al
structurarii materialului tematic, evidentiind formula ritmica specifica, prezentd in cadrul
modelului primar. Aplicarea procedeelor interpretative se regaseste in perimetrul modelului, —
accentuarea silabica, repetarea randurilor textului canonic, psalmodierea. O altd legaturda cu
Krénungsmesse de Mozart este utilizarea formei rondo, prezenta atat in Misa mozartiana, cat si
in Messe de V. Ciolac, dupa cum si intrebuintarea metodei de separare a compartimentelor prin
tempouri este comuna pentru ambii compozitori.

Textul partii Sanctus este alcatuit din doua cdntari: Sanctus si Benedictus, prima
reprezintd cantarea Serafimilor (cel mai inalt rang in ierarhia cereascd) ce-l preamaresc pe
Dumnezeu-Tatal, a doua — Benedictus — este cantarea Tn care se preasliaveste lisus Hristos.
Sanctus cuprinde doar cinci randuri ce sunt divizate in doud parti: prima include randurile
Sanctus, sanctus, sanctus Dominus Deus Sabaoth / Pleni sunt coeli et terra gloria tua, iar a doua
Osanna in excelsis/ Benedictus qui venit in nomine Domini./ Hosanna in excelsis [200, p. 63]. O
astfel de partajare a textului se pastreaza in cazul cand structura misei este traditionald, adica din
cinci parti, iar in Misele date se produce o alta divizare a textului: primele trei randuri sunt
incluse in Sanctus, pe cand celelalte doud in Benedictus. In Krénungsmesse in C-dur de
W.A. Mozart, Sanctus este cea mai mica parte dupd dimensiuni. Forma ei este bipartita simpla:
in prima sectiune sunt expuse primele doua randuri ale textului, iar cea de-a doua este separata
prin tempoul Allegro assai si expune al treilea rand: Osanna in excelsis, continuand evidentierea
caracterului maret ce este accentuat si de cvarta ascendenta interpretatd de soprane, precum si de
ritmul specific al sectiunii precedente.

Tn Messe de V. Ciolac, partea a IV-a, Sanctus, zugraveste o imagine luminoasa, plina de
caldura. Pe plan structural, putem vorbi de ,,forma tripartita simpld fard repriza tematica cu o
coda mare” [72, p. 186]. Conexiunile ce apar cu Kronungsmesse de Mozart tin de tempoul si
semantica discursului muzical.

Tn Krénungsmesse in C-dur de W. A. Mozart materialul muzical al partii Benedictus este
organizat intr-o forma bipartitd cu repriza, in care prima parte se evidentiaza prin tempoul

Allegretto si prin amplasarea sariturii de octava la sopran, fapt ce creeaza o imagine solemna,
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plina de bucurie. Sectiunea a doua contine repetarea celui de-al doilea compartiment din Sanctus,
pastrand intocmai si tempoul Allegro assai, deoarece se repeta cuvintele Osanna in excelsis.

Tn Messe de V. Ciolac, Benedictus de asemenea este scris in forma bipartitd, o astfel de
divizare fiind dictatd de structura textului canonic ce cuprinde doar doud randuri. Ambii
compozitori in cazul dat se conduc de configurarea si semnificatia cuvintelor din text. In
Benedictus, din cele douda lucrari predomind culorile luminoase, se reduce componenta
orchestrala, se creeazd o atmosferd camerald. Corespondentele cu partea respectiva din
Kronungsmesse se manifestd mai pronuntat pe plan semantic, reiesind din sensul textului. Ca
rezultat, discursul este organizat intr-o forma bipartita, prezentd in ambele creatii, iar
predominarea tonalitatilor majore contribuie si ea la stabilirea legaturilor comune in tratarea
imaginilor din ambele exemple.

Tn Krénungsmesse de W. A. Mozart, Agnus Dei este scris in forma tripartiti, separarea
partilor fiind structurata in dependenta de text. Divizarile in cadrul compartimentului nominalizat
se accentueaza prin indicatiile de tempo, Andante sostenuto, Andante con moto, Allegro con
spirito. La nivelul tematismului muzical putem deslusi intonatii din partea intaia a Misei — Kyrie,
fapt ce-i confera o tenta de solemnitate, maretie, care a fost atat de bine pronuntata in inceputului
misei si care, totodata, produce o impresie de reminiscenta a materialului muzical.

Tn Messe de V. Ciolac, forma tripartitd apare si in Agnus Dei, reliefand imagini ce au
trasaturi comune cu prima parte a lucrarii. Astfel, Agnus Dei demonstreaza un sir de tangente ce
tin de arhitectonica formei care in ambele Mise este dictatd de modul de organizare a textului,
constituind o structurd tripartiti. Inceputul partii, in cele doud creatii, dupa caracterul muzicii
este, practic, la fel, doar ca la V. Ciolac incepe basul solo, iar mai apoi continua linia melodica
soprano solo, iar W. A. Mozart incepe cu soprano solo care interpreteaza melodia, conturul
careia se evidentiazd prin intonatii specifice madrigalelor ce se considera elemente tipice pentru
misele din sec. XV-XVI. Continuarea discursului muzical o realizeaza corul, la fel ca si in
Messe de V. Ciolac. In ambele lucriri se evidentiaza elemente comune cu prima parte Kyrie, in
ceea ce priveste formulele ritmice si procedeele de variere ale tematismului initial. O alta
corespondenta 0 constituie tratarea si accentuarea imaginii, care la W.A. Mozart se evidentiaza la
inceputul Agnus Dei printr-o tentd de tristete, indurerare, implorare, pe care o regasim si in
Messe de V. Ciolac.

Finalul Kronungsmesse in C-dur zugraveste un tablou solemn, maret asa cum a fost
propus la inceputul lucrarii, pe cand V. Ciolac, in coda, creioneaza o imagine tragica. O astfel de
tratare a conceptului semantic este explicabila. Dacad ne reamintim despre evenimentul cu ocazia
caruia a fost compusa Messe de W. A. Mozart si denumirea ei Kronungsmessei (Misa

Incorondrii), atunci prezenta acestui sfarsit solemn este indreptatit din punctul de vedere al
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semanticii propuse. Messe de V. Ciolac reprezinta o lucrare compusa in baza textului canonic,
insa conceptul creatiei este mai aproape de sensul propriu-zis reliefat in misa ca unul din cele
mai importante genuri ale muzicii bisericesti al cultului catolic, §i anume, reprezentarea Jertfei
adusa de Mantuitor.

Merita o atentie deosebitd procedeele polifonice pe care le utilizeaza ambii compozitori
in perimetrul miselor, ce prezinta anumite conexiuni muzicale. Predominarea in special a
imitatiilor, canoanelor, folosirea ostinato-ului polifonic in cele doud creatii vorbesc despre faptul
ca autorii, desi au compus in epoci diferite, S-au axat pe viziuni comune pe plan compozitional,
folosind practic, aceleasi procedee, In timp ce pentru tiparul misei tradifionale este specifica
aplicarea formelor polifonice maiestrite, cum sunt fuga sau fugato, mai ales in compartimentele
finale din Gloria, Credo, Sanctus.

In procesul de analizi a lucrdrii Messe de V. Ciolac am identificat cel putin doua niveluri
care reprezintd puncte de referintd pentru interpretarea conceptului opusului dat. Primul, cel al
canonului de gen, se manifesta la nivelul compozitional-arhitectonic si dramaturgic al lucrarii.
Cel de al doilea, se refera la prototipul Messe de V. Ciolac, fiind ales in mod constient sau
inconstient, de citre autor. In acest sens, este logic de a apela la procedeul de reminiscenta care
poate fi util din punct de vedere a determinarii instrumentarului componistic al autorului.
Corespondenta artistica descoperita intre Messe de V. Ciolac si Kronungsmesse de W. A. Mozart
necesitd o precizare ce tine de evaluarea modului de comunicare intre aceste doud opusuri. in
acest caz, putem aminti despre rolul reminiscentei ce o metodd de organizare a structurii
generale, prin elemente sau motive ale lucrarilor artistice preexistente axate pe aceeasi tema [62].
Adoptand unele trasaturi specifice misei mozartiene, V. Ciolac, nu apeleaza la citat direct sau
copiere, unele duplicari prin replicare, reorganizarea elementelor prin compilare, diversificarea
elementelor Tmprumutate prin variere sau reproducerea caracteristicilor esentiale prin stilizare.
Reminiscenta in cazul dat poate fi explicata ca un procedeu de asimilare artisticd neintenfionata,
de integrare Tn materie proprie a unor elemente cunoscute, cu un sens aluziv.

In concluzie, putem evidentia faptul ca lucrarea lui W. A. Mozart — Krénungsmesse in C-
dur — serveste drept model primar pentru conturarea conexiunilor muzicale cu Messe de
V. Ciolac.

1. Lucrarea manifesta un sir de parametri activi ai acestui fenomen, incepand cu denumirea
de Messe ce provine din limba germana si se abate de la cea latina.
2. Se atesta aplicarea textului canonic ca suport semantic, dupa cum si pastrarea integrald a

acestuia Tn ambele cazuri.
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3. Structura Miselor este identica — ele contin sase parti in locul celor cinci traditionale,
dupa cum si evidentierea ca parte separata anume a Benedictusului vorbeste despre punti
muzicale de contact ce se manifesta la nivelul compozitiei ambelor lucrari.

4. Formula ritmica identica si ,,motivul declamarii” participa in creionarea tabloului solemn,
maret, specific pentru acest gen.

5. Tempourile care sunt foarte asemanatoare si evidentierea caracterului interpretativ prin
remarca Maestoso continua sirul de tangente remarcate intre cele doud Mise.

Prezenta trasaturilor muzicale ale Kronungsmesse in C-dur de W. A. Mozart, ce a servit
drept model pentru conturareca parametrilor activi ai fenomenului de sintezd cu Messe de
V. Ciolac demonstreaza faptul ca autorul moldovean porneste de la modelul de tip clasic. Acest
fapt, insd, nicidecum nu limiteaza compozitorul in ceea ce priveste elaborarea unui stil sintetic
propriu acesta fiind un rezultat al unei abordari constiente sau aluzive a tiparului utilizat.
Elementele stilului sintetic ce se manifesta in Messe lui V. Ciolac tin, in special, de modalitatea
de variere a materialului intonational si procedeele polifonice provenite din diferite epoci, iar
imitarea bataii clopotului in Credo (a doua sectiune Maestoso con espressione) poartd amprenta
influentei muzicii ruse si creeaza paralele cu ortodoxia. Elementele ce sugereazd continuitatea
componentelor stilului sintetic pot fi observate in Agnus Dei, in care conturul melodiei initiale se
evidentiazd printr-o tentd tristd si reliefeazd caracteristici specifice pentru perioada
Romantismului. ,,Pe plan stilistic ea se inscrie in muzica romantica, iar initio al ei este o aluzie la
tema povestirii lui Francesca din uvertura Francesca da Rimini de Ceaikovski” — mentioneaza
M. Belah referitor la stilistica Agnus Dei [72, p. 187].

In legitura cu prezenta stilului sintetic, putem mentiona ci in muzica se produc procese

de sintetizare si generalizare a genurilor si stilurilor inradacinate in perioadele precedente; astfel,

ege vy

ege ey

intentionat sau nu, de sursele citate sau adoptate si de mediul semiotic, la care poate fi atribuita
lumea subiectiva a autorului. Prezenta conexiunilor muzicale intre Messe de V. Ciolac si
Krénungsmesse in C-dur de W. A. Mozart nu atesta neconditionat faptul utilizarii intentionate de
catre V. Ciolac a lucrarii analizate in calitate de model primar. Putem presupune ca toate
elementele comune identificate pe parcursul studierii acestor doua Mise sunt aplicate la nivel
intuitiv, reiesind din experienta creativa acumulatd de compozitor si folosita la nivel

subconstient.
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2.2. Requiem de Vladimir Ciolac intre traditie si modernitate

Recviemul sau misa funebra (funerara) ca unul din genurile traditionale ale cultului
catolic este foarte bine prezentat in creatia componisticd a epocilor clasicd si moderna,
cunoscand o abordare intensa si variatd, atat in sensul dramaturgic, arhitectonic cat si in cel
stilistic. Lista lunga a recviemurilor din toate timpurile cuprinde circa doua mii de creatii (intre
2000 si 2500 de opusuri, conform datelor cercetatorului american Robert Chase [214]), conform
altor surse, insa, aceasti cifrd se ridicd la peste cinci mii de unititil2. Toate aceste creatii reflecti
diferite abordari muzicale, acest numar impunator de creatii releva importanta cu care a fost
abordata aceasta tema majora din filozofia si estetica crestind — atitudinea omului si a societatii
fatd de moarte. Conceptul ideatic al recviemului se bazeaza pe o percepere antitetica a finalului
vietii omului ca odihna vesnica sau damnare vesnicd, cu speranta la acea lux perpetua. Din
punctul de vedere al evolutiei sale acest gen a strabatut calea lungd de la unirea si egalizarea
tuturor in fata lui Dumnezeu in cadrul ceremoniei eclesiastice pana la exprimarea doliului
individual dupa o persoana apropiata in cadrul actului artistic, cel de creatie. Genul de recviem,
cu toate ca este unul canonic, permite o tratare individualizata, cunoaste interpretari patetice sau
teatrale, dramatice sau lirice, in cele mai diverse contexte: ceremonial colectiv, oficial, strict
reglementat sau cel sincer, subiectiv si intim.

Perpetuarea multiseculard a recviemului a dat nastere celor doud varietati tipologice ale
genului:

1. Misa funebrd ca unul din genurile liturgice ale ritului crestin, reprezentind o parte
componentd a traditiei milenare de muzica catolica,

2. Recviemul de concert ca unul din genurile de muzica memoriala cu continut imagistic si
semantica doliului.

Dupa cum se stie, canonul tipologic al recviemului in calitate de gen eclesiastic al misei
gregoriene (mai precis cel al misei funebre, lat. Missa pro defunctis) a fost cristalizat Tn epoca
medievala, fiind codificat definitiv in timpul Conciliului de la Trident (Trento, lat. Concilium
Tridentinum, 1545-1563). Partile componente, ordinea lor si structura textului misei-recviem
sunt prestabilite, cuprinzand diferite cantari care fac parte din Ordinarium si Proprium al misei
monodice gregoriene. Structura clasica a recviemului aratd ca o succesiune fixa a partilor intr-o
forma ciclica fiind compusa din:

1. Introitus Requiem aeternam;

2. Kyrie eleison;

3. Gradual Requiem aeternam;
4. Tractus Absolve, Domine;
5

Secventa Dies Irae;
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Offertorium Domine Jesu Christe;
Sanctus si Benedictus;
Agnus Dei;

© © N o

Communio Lux aeterna.

Procesul indelungat de evolutie istorica a genului muzical poate fi prezentat succint ca o
linie progresiva continua de la misa monodica la cea polifonica a cappella, de la ciclurile in baza
cantului gregorian la compozitiile in baza melodiilor laice, de la lucrarile laicizate la cele
individualizate de autor, de la scriitura monodica spre cea vocala polifonica si ulterior la cea
omofon-armonica, de la sonoritatile vocal-corale la cele vocal-instrumentale influentate de
genurile de opera si concert. In epoca Barocului si, in special, in epoca Clasicismului recviemul
devine o lucrare laica de continut religios, fiind interpretat in salile de concert.

Recviemul de concert s-a dezvoltat Th epoca moderna incepand cu sec. XVII si se bazeaza
pe un model care este apreciat in calitate de tip clasic al genului. Acest model este format din mai
multe elemente care apartin cel putin celor trei componente ale compozitiei:

e structurala;
e ideatica sau semantica;
e morfologica (a limbajului muzical) si stilistica.
La randul sau, componenta structurala a recviemului cuprinde:
e textul canonic latin,
e partile componente traditionale,
e componenta interpretativa tipica care presupune cor mixt, solisti (cvartetul de
solisti Tn Recviemul de W.A. Mozart) si orchestra.

Compozitia recviemului de concert, totusi, este strict reglementata de amplasarea textelor
canonice in cadrul slujbei funebre. In ceea ce priveste ultimul parametru al modelului discutat,
mijloacele interpretative traditionale ale recviemului au influentat si caracterul intonational
preponderent vocal-coral, specific pentru majoritatea exemplelor ale genului din sec. XIX-XX.
Astfel, caracterul canonic al textului si limba originala, pe de o parte, precum si participarea
solistilor, a corului mixt si orchestrei pe de alta corespund traditiei istorice multiseculare
constituind un nucleu invariabil (sau structura canonica) al genului.

Aceste componente structurale ale invariantei de gen de obicei pot fi completate cu unele
elemente caracteristice de natura imagistica precum contrapunerea celor doua sfere muzicale —
lumea reald plinad de durere si lumea luminoasa dincolo (sau lumea pamanteasca si cea cereasca);
semantica relativ stabild a unor parfi componente ale recviemului (de exemplu, tristetea
inlacrimata este specifica pentru partea Lacrimosa); formulele tipice ale expresiei muzicale (de

exemplu, figura retorica de suspiratio din Lacrimosa sau de exclamatio din Rex tremendae pe
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care le gasim in Recviemul de W. A. Mozart). Tn linii generale, recviemul este apreciat ca
,muzici de doliu si consolare” [228]. Insi, si la nivelul semantic ,anume textul latin
concentreaza sensul etic si imagistic al recviemului” [186, p. 9].

Printre trasaturile stilistice ale modelului de gen al recviemului se releva prevalarea
tematismului expresiv, a partilor cu tempo lin si a formelor cu reprize. Nu in ultimul rand trebuie
mentionata si scriitura polifonica specifica pentru complexul generic al recviemului.

Subiecte de variere pentru recviemuri muzicale de autor au fost parti componente, printre
care se regasesc partile tipice ale misei traditionale, cat si alte genuri muzicale liturgice care fac
parte din misa-slujba principala a cultului catolic precum introit, gradual, secventa etc., ce
lipsesc de obicei din varianta muzical-concertistici a misei. In secolul XX au aparut si alte
modificari structurale ale modelului de recviem, — astfel, canonicitatea textului si a limbii nu mai
sunt strict respectate.

De asemenea, si componenta interpretativa a recviemurilor a fost supusa schimbarilor, —
introducerea instrumentelor, in special a orgii in calitate de participant obligatoriu al serviciului
divin in cultul catolic, cu timpul a devenit un element ce face parte din filiera canonica a
recviemului. Timbrul sobru al vocilor masculine uneori este utilizat in aceeasi calitate, ca un
semn al muzicii eclesiastice vechi. Functia acompaniamentului instrumental al recviemului a
suferit o evolutie vizibila pe parcursul secolelor — de la dublarea corului sau alternarea cu el pana
la consolidarea episoadelor instrumentale, Tncepand cu epoca Barocului.

Requiemul de V. Ciolac este una din lucrarile sacre ale compozitorului, fiind compus in
anul 1995, alaturi de alte creatii pe textele latine cu tematica religioasa precum Dies Irae pentru
cor mixt (1995), Miserere (1995), Stabat Mater (1997). Merita de mentionat, ca in prima
jumadtate a anilor ‘90 V. Ciolac a reusit sa finalizeze lucrdri sacre de factura ortodoxa, printre
care Cantarile Privegherii (1990) si Imnele Sf. Liturghii a lui Sf- loan Gura-de-Aur (1993)
pentru cor mixt.

Requiemul, conform confesiunii compozitorului, a fost inspirat de lucrarile omonime ale
lui J. Brahms si A. Dvorak [152, p. 107], iar cercetatoarea E. Mironenco afirma ca din punctul de
vedere al lexicului contemporan, lucrarea analizatd se apropie de unele opusuri ale sec. XX
precum Requiemul de B. Britten [ibid]. In opinia noastra, insa, in Requiemul compozitorului
chiginauian pot fi observate influente ale marelui opus omonim mozartian — ceea ce vom incerca
sd demonstram in continuare.

Lucrarea lui V. Ciolac este scrisa pentru o componenta interpretativa tipica pentru acest
gen de muzica: cor mixt, solisti, orchestrd de coarde, orga si timpane (a se vedea clavirul editat).
Insa, spre deosebire de creatiile similare ale lui W. A. Mozart sau A. Dvorak ce includ patru

solisti, partitura Requiemului de V. Ciolac cuprinde doar partide solistice feminine solo (soprano
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si mezzo soprano). Faptul alegerii vocilor solistice feminine pentru lucrarea analizata poate fi
explicat, reiesind din motive practice, pentru ca premiera Requiemului a fost realizata de corul
feminin Renaissance [5, p. 141]. Suplimentar, orchestra a fost completata cu orga dupa modelul
Requiemului de A. Dvotak. Adresarea la timbrul orgii a devenit un punct de reper pentru
recviemurile semnate de compozitori romantici precum Ch. Gounod, F. Liszt, A. Dvoiak,
C. Saint-Saéns si G. Fauré. Utilizarea orgii in calitate de instrument bisericesc de importanta
majord in cu cultul crestin de tip occidental, capatd in cazul dat un sens simbolic constituind un
element important al stilisticii traditionale eclesiastice.

Solistii vocalisti apar in majoritatea partilor — Tuba mirum, Lacrimosa, Offertorium,
Sanctus si Agnus Dei, — iar partea Recordare este interpretata integral de solisti, cu exceptia
ultimei strofe muzicale (a se vedea Tab. 2.2. cu structura generald a Recviemului Tn Anexa 2).
Vocile feminine conferd lucrarii un colorit liric si un caracter de consolare. Deja la acest nivel
putem observa o influenta incontestabila a recviemurilor mentionate de A. Dvorak si J. Brahms,
compozitori inalt apreciati de V. Ciolac.

Tonalitatea d-moll, aleasa de compozitor pentru lucrarea sa, se inscrie perfect in traditia
multiseculara de compunere a recviemurilor, fapt ce poate fi explicat prin semantica tonalitatii
respective. Procesul de semantizare sau atribuire a unor sensuri relativ stabile tonalitatilor, care
s-a inceput in epoca Barocului, a fost reflectat Tntr-un numar de lucrari muzicale cu caracter
prestabilit, precum si in mai multe tratate teoretice. Amintim aici, de exemplu, tratarea d-moll-
ului mozartian n calitate de tonalitate de ,,doliu si moarte”, care a fost actualizata in Requiem si
in Don Giovanni. Astfel, Requiemul de V. Ciolac este scris in d-moll, tonalitate tragico-
dramatica din punctul de vedere al semanticii sale.

In practica muzicala europeani, culorile emotionale ale d-moll-ului reflecti de cele mai
multe ori imaginile de durere, coliziunile dramatice, patosul expresiv. Anume in aceasta
tonalitate sunt scrise cele mai tragice capodopere bachiene precum Toccata si fuga pentru orga,
BWYV 565, Toccata si fuga (dorica) pentru orga, BWV 538, Ciaccona din Partita nr. 2 pentru
vioara solo, BWV 1004, Concertul nr. 1 pentru clavir si orchestra, BWV 1052, etc.

Evident, cercul tonalitatilor conturate in Requiemul de V. Ciolac au contribuit substantial
la expresivitatea textelor canonice. Cu alte cuvinte, compozitorul a dat dovada de o sensibilitate
aparte in alegerea paletei tonale pentru lucrarea sa, limitdndu-se la tonalitatile apropiate (d, F, g,
a), omonime (D, f, G, A), precum si la tonalititile din grupul dominantelor secundare (e-E). In
rezultat, sfera tonala a Requiemului analizat a ramas in cadrul tonalitatilor pana la patru semne la
cheie inclusiv (a se vedea Tab. 2.3. Planul tonal al Requiemul de V. Ciolac in Anexa 2), fapt ce
este tipic mai curand pentru creatiile muzicale religioase din epoca Barocului sau Clasicismului

decét pentru cele din epoca Romantismului.
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De mentionat, ca alaturi de tonalitatea d-moll, care in istoria muzicii are o alurd funebra,
mortuard §i, poate din aceste considerente semantice este pe larg intrebuintatd pentru genul de
misa funebra sau recviem, in opusul religios semnat de V. Ciolac apare frecvent si alta tonalitate
specifica genului de recviem — c-moll. Tn lista de recviemuri compuse pe parcursul secolelor,
tonalitatea d-moll concureaza cu c-moll, care, la randul ei, este apreciata ca tonalitate tragica,
funebra. In lucrarea lui Ciolac predomini paleta tonald minora, iar acest fapt poate fi explicat
mai degrabd prin extinderea sferei lirice si a imaginilor de tristete si durere, decat a celor
infernale. Tonalitatea luminoasd D-dur, dar si tonalitatile indepartate precum f-moll in Rex
tremendae si E-dur Tn Hosanna pun intreaga conceptie a lucrarii intr-o lumina cu totul noua (a se
vedea Tab. nr. 2.3. in Anexa 2). Totusi, pentru V. Ciolac, D-dur a ramas o tonalitate ce sugereaza
lumina transfigurarii, idee cu care se incheie intreaga lucrare (Et lux perpetua luceateis).

Putem afirma ca in Requiemul de V. Ciolac tonalitatile constituie suportul unor sensuri
relativ stabile, totusi, imaginile muzicale apar in special ca rezultat al interactiunilor complexe
ale sferelor tonal-armonice si intonational-melodice, ritmice, facturale, etc.

Baza textuald a Recviemului de V. Ciolac o constituie textul traditional (canonic), care
formeaza o linie imagistica unitard. Compozitorul s-a limitat la textele cele mai stabile ale
recviemului canonic, ignorand partile facultative ca gradual, tract si responsoriu. Putem constata
ca alegerea textelor si distribuirea lor intre partile muzicale ramane destul de traditionala, pentru
ca autorul nu a recurs nici la multiplicarea numarului lor prin separarea strofelor, nici la
suplimentarea textului canonic cu alte versuri. Astfel, structura Requiemului de V. Ciolac,
neavand abateri de la modelul-invariant al genului, cuprinde 10 parti, sase dintre care apartin
secventei Dies lIrae care a devenit centrul dominant al conceptiei dramaturgice a lucrarii.
Renumita secventa a fost completatd cu Introitul Requiem aeternam, Ofertoriul Domine Jesu
Christe, precum si cu cele doua parti ale Ordinariumului — Sanctus si Agnus Dei. A se vedea in
Tab. nr. 2.4. structura Requiemului de V. Ciolac in corelare cu forma-standard in Anexa 2
succesiunea partilor componente ale Recviemului de V. Ciolac.

De altfel, structurarea compozitionald a Recviemului analizat nu se limiteaza la ignorarea
partilor facultative in favoarea alegerii partilor canonice. Metoda de lucru cu textul canonic in
lucrarea lui V. Ciolac se deosebeste printr-o comasare a compartimentelor separate datoritd unirii
textelor in cadrul unei parti. De exemplu, prima parte — Introitul Requiem aetenam a fost unita
cu Kyrie eleison care nu se evidentiaza ca parte de sine statatoare.

Tn partea IX Sanctus care este cea mai solemna si triumfala, textul a fost regrupat astfel,
incét Benedictus sa nu fie separat intr-o strofé aparte, unindu-se cu Hosanna.

Partea a X-a Agnus Dei cuprinde, alaturi expunerea dubld de a textului canonic Agnus

Dei, qui tollis peccata mundi, (in loc de cea traditionala tripld), si continuarea specifica
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Recviemului: dona eis requiem si dona eis requiem sempiternam, care sunt substantial
prelungite, si textele Communio: Lux aeterna cu Requiem aeternam. Cu alte cuvinte, V. Ciolac
isi incheie Recviemul cu repriza primei parti (Adagio. Lugubre) in baza textului din prima strofa
a Introitului Requiem aeternam. Lux aeterna — penultima parte din Recviemul mozartian, se
uneste aici cu Agnus Dei si Requiem aeternam, final traditional pentru multe recviemuri
cunoscute.

In acelasi timp, unele texte canonice in Recviemul de V. Ciolac au fost omise sau
prescurtate. De exemplu, in Offertoriu compozitorul s-a limitat la textul Domine Jesu Christe,
renuntand la Hostias.

Recordare in Requiemul mozartian este compus din sapte versete, cate trei randuri
fiecare. Insd V. Ciolac a utilizat in aceastd parte din Requiemul siu doar trei versete: primul
contine adresarea-implorare catre lisus cel milostiv si ultimele doud exprima speranta pentru
salvarea spiritualad si iertarea Dumnezeiasca. Versetele mediane cu amintirea despre pocainta
pacatosului si amintirea unor evenimente din viata lui lisus Hristos, cuprinse in Evanghelii, care
sunt acordate de credincios ca dovada a nevoii de iertare, sunt omise (a se vedea Tab. 2.5.
(comparativ). Structura partii Recordare).

Fiecare parte componenta a Requiemului de V. Ciolac reprezintd o compozitie de tip
contrastant bine gandita, in care pe plan compozitional-dramaturgic (intre partile componente ale
lucrarii) interactioneaza diferiti factori de unitate precum planul tonal, unele legaturi
intonationale, tematice, facturale, etc. In acest sens, se evidentiazd arcul tematic intre prima si
ultima parte, Requiem aeternam, precum si rolul constructiv al motivului emblematic al
Barocului, preferat de J.S. Bach — asa numitul motiv al crucii, prin care sunt unite partile
Requiem aeternam (nr. I) si Dies Irae (nr. II), si in baza caruia a fost elaborat Confutatis (nr.
VI):. Motivul identificat in lucrarea lui V. Ciolac cunoaste diferite forme (varianta originala
cromatica si cea diatonicd a crucii rasturnate), prolifereazd in linii melodice mai dezvoltate,
genereaza alte constructii melodice cromatice (saltus si passus duriusculus).

e Acest motiv (varianta diatonicd) repetat de doud ori, este impletit In linia melodica a
introducerii instrumentale din prima parte, Requiem aeternam (exemplul nr. 2.1), si
coincide cu prima culminatie melodica (mm. 3-5).

e In forma strofica cu repriza a partii intdi, motivul crucii revine impreuni cu repetarea
introducerii, Tncepand cu c. 6 (Tempo I).

e Motivul mentionat, fiind repetat si secventat de mai multe ori, formeaza tema fugato la

patru voci din compartimentul Te decet himnus (c.4) al primei parti (exemplul nr. 1.2).
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e 1In partea a doua, Dies Irae, motivul cruci capiti o invesmantare acordici si participa in
structurarea formei, exercitand functia unui refren succint dar foarte important (exemplul
nr. 1.3).

e In aceeasi parte, motivul emblematic articulat de tenori, participi in contrapunctul
straturilor din c. 1, fiind 1nsotit de o pedala la basi, pe de o parte, si de recitarea silabica a
textului Dies Irae, la soprane, pe de alta parte (exemplu nr. 1.4).

e In partea a cincea, Recordare, tema crucii apare in c. 1 intr-o forma acordica, pe o pedala
asemanatoare cu cea din Dies Irae si, in acelasi timp, reprezintd o reminiscentd a
introducerii din Requiem aeternam. Astfel, aceasta expunere a motivului emblematic
constituie o sinteza a celor doud forme de existenta a temei in cauza — linear-melodica si
vertical-armonica, fiind un rezultat al dezvoltarii motivului initial (exemplul nr. 1.5).

e 1In partea a sasea, Confutatis, motivul bachian este pus la baza acompaniamentului
instrumental, unde vocea basului debuteaza cu aceasta formula tragica, in tip ce vocea
melodica contine o proliferare a motivului identificat (exemplul nr. 1.6). Suplimentar,
drept o dovada a atmosferei emotionale tensionate in partea Confutatis, pe parcursul
dezvoltarii in ambele strofe (Confutatis si Voca me) de mai multe ori apare figura
melodica passus duriusculus Tn partidele corului, iar saltus duriusculus penetreaza
episoadele instrumentale — introducerea si interludiile plasate intre strofe.

e 1Tn Sanctus, acest motiv capata o alta forma, conform semanticii traditionale, de sarbatoare
solemna si proslavire a puterii Dumnezeiesti, a imnului care face parte din Ordinarium.
Modusul de sarbatoare este asigurat datorita tonalitatii majore E-dur, tempoului
Maestoso, expunerii omofon-armonice accentuate pe nuanta dinamica de f — tutti a
corului care interpreteaza motivul discutat (c. 3 + 4 m.). Motivul crucii a fost modificat,
pe plan ritmic, cdpatdnd forma monoritmicd de patrimi, fiind largit prin repetitiile
primului si ultimului sunet. Astfel, din cele patru sunete a aparut o succesiune de sapte
sunete (exemplul nr. 1.7). Motivul care este expus de doud ori, In alternantd cu soloul
sopranului in registrul preponderent acut, capatd o forma largitd si in sens intonational.
Intervalele tensionate de tertd mica ascendenta si secunda micda descendentd sunt
inlocuite, respectiv, cu cvarta ascendenta si tertd mica descendentd, conferind motivului
crucii care std la baza melodiei coralului un caracter cu totul diferit — solemn, de
incantare in fata prezentei Divine. Metamorfozele motivului muzical, dupa parerea
noastra, au o semnificatie aparte, reflectind conceptul ideatic al Requiemului de
V. Ciolac.

Astfel, motivul discutat constituie ,,matricea” semantica a mai multor parti din Requiemul

de V. Ciolac. Din punct de vedere functional, figurile mentionate fac parte din vocile melodice
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principale (corale sau instrumentale), mai rar ele apar in vocile secundare, care contrapuncteaza
melodiei.

Identificarea leitmotivului-formulad ne permite sa inaintam ipoteza generald de utilizare a
motivelor-formule care fac parte din retorica Barocului in lucrarea lui V. Ciolac. Problema data
va fi abordata la timpul cuvenit, pe masura aprofundarii analitice a particularitatilor componistice
si stilistice ale partiturii.

Un alt un aspect al problemei leitmotivului-formula este legat de semantica stabila a
motivului muzical al crucii care se asociazi cu epoca Barocului in muzica. Insusi faptul utilizarii
motivului emblematic, atdt de important pentru intreaga crestinatate, necesita o investigatie mai
profunda.

Sub aspect istoric, adresarea la unul din simbolurile muzicale de importanta universala
plaseaza lucrarea lui V. Ciolac In zona muzicii tragice, cu o semanticd aprobatd, conectatd cu
universul muzicii bachiene si cu estetica si etica muzicala a Barocului. Totodata, privitd in
lumina influentelor muzicale sau a dialogului stilistic, aceastd idee creativd aminteste, de
Requiemul de A. Dvorak, care debuteaza cu motivul crucii.

Este necesar de a expune unele considerente privind fundamentarea fenomenului discutat,
care poate explica In mare masura raspandirea larga a motivului baroc, numit in lucrarea noastra
motivul crucii. Desi in literatura muzicologica aceasta formula este binecunoscuta si cercetata,
totusi, ea raimane permanent in vizorul specialistilor. Semantica motivului discutat apare ca un
rezultat al interferentelor exegetice ale textului sacru cu ilustratia emotionald (afectivd) a
figurilor muzical-retorice si simbolica numerici crestini'®.

Simbolul muzical al crucii, al crucificarii (rastignirii), al patimilor, dar si al mantuirii, al
jertfei lui lisus Hristos pentru salvarea omenirii, reprezentand un simbol al crestinismului, trimite
la semnificatia spirituala bogata a Evangheliei. Tema mortii Mantuitorului pe cruce — simbol al
jertfei, — este unul din motivele hristologice care invoca nu numai finalul vietii sale pamantesti,
adica istoria biblica dar si multe alte sensuri teologice. Meritd de mentionat ca tractul Absolve
Domine lipseste din Requiemul de V. Ciolac, insa prezenta motivului crucii in partitura lucrarii
semnifica jertfa de pe cruce, deoarece pe cruce e Mielul lui Dumnezeu, care a venit sa absolve
pacatele lumii. Astfel, unind compozitia Requiemului in baza motivului emblematic, in sens
muzical compozitorul pune accentul pe Cruce, ca idee muzicala, dar si spirituala, care este
proiectatd in Invierea Sa din morti, deschizand calea mantuirii pentru intreaga omenire crestina.

Fiind pus in conul de lumina al conceptiei teologice respective, Requiemul de V. Ciolac,
prin fiecare parte componenta, reflectd motive si imagini evanghelice fundamentale, precum si
semantica lor. De exemplu, ideea hristocentrica care apare datorita apelarii compozitorului la

motivului crucii, din perspectiva sensului jertfei Domnului, Tn Sanctus este evidentiata prin
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particularitati stilistice ale muzicii cu caracter festiv, realizand functia liturgica a imnului ca
binecuvantare a jertfei, despre care aminteste leitmotivul lucrarii. Ideea artistica a partii Dies Irae
este corelatd cu motivul coborarii in iad si sensul Judecatii de apoi.

Integritatea dramaturgica a lucrarii este asigurata datoritd alternantei conceptuale a
planurilor monumentale si camerale, contrapuse pe planurile intern, cat si extern al partilor
Requiemului analizat. Planul monumental este reprezentat, conform traditiei, prin coruri ample
care insa, se deosebesc printr-o textura vocal-instrumentald variata. Nu in ultimul rand merita de
mentionat i functia dramaturgica a episoadelor instrumentale.

Prima parte, Requiem aeternam dona eis Domine (Odihna vesnica daruieste acestora,
Doamne), reprezintd o rugiciune cu functie traditionald de introducere. In Requiemul sau,
V. Ciolac uneste doua texte — Requiem aeternam si Kyrie. Astfel, consideram ca mai adecvata ar
fi denumirea partii Requiem et Kyrie. Integrand doud texte liturgice intr-o singura parte,
compozitorul a urmat calea lui L. Cherubini si H. Berlioz, spre deosebire de care W. A. Mozart
si G. Verdi au plasat aceleasi texte in parti separate, dar legate intre ele gratie textului original.
Fiecare din cele doud compartimente, relativ independente, este organizat intr-o forma tripartita
cu repriza, avand, insa, o constructie interna diferitd. Astfel, Introitul Requiem aeternam,
urmdrind modelul tripartit traditional ABA care corespunde textului liturgic, este scris in forma
stroficd cu mai multe teme care sunt unite prin motivul initial cu functie generatoare, expus in
forma instrumentald. Una din strofele interne — Te decet hymnus, in baza versului psalmic, fiind
abordatd in mod imitativ, de tip fugato desfasurat, reprezintad compartimentul median contrastant
B, dupa care revine Requiem aeternam, ce constituie repriza textual-muzicala A (a se vedea
Tab. 2.6. Structura Introitului Requiem aeternam in Anexa 2). Forma strofica textual-muzicala
construitd in baza principiului de desfasurare contrastantd permanentd se manifesta prin
modificarea frecventd a texturii, a tipului melodic, organizarea intonationald si ritmicd etc.
Cezurile Tn textul poetic si Tn cel muzical coincid strict.

Tncepand cu introducerea instrumentald, datoriti mai multor mijloace de expresivitate,
traditionale, se instaleazi o atmosfera sumbri, indoliatd (tempoul Adagio, remarca Lugubre). Tn
primul rand, atrage atentia pulsatia ritmica rard a sunetului solitar re in registrul grav, octava
mare, la timpane cu nuantd dinamica de p, care produce o sonoritate specifica profunda
asemanitoare clopotului funerar. In al doilea rand, suferinta etalatdi in tema instrumentald
introductiva este accentuata prin nucleul intonational care acoperd ambitusul constrans de cvarta
micsoratd in vocea superioara (idee mozartiand!) si ridicarea ,,impiedicata” a vocii inferioare
,,scufundate” in cromatisme.

In introducerea instrumentald are loc o dezvoltare intonationala foarte concentrata de tip

variere motivica care se sprijind pe unele elemente de gen specifice muzicii funebre precum
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marsul si coralul instrumentelor de alama. Deja in masura a patra in melodia dublatd in terta,
(unde putem observa si 0 contrarietate, rezultatd din alternarea acordurilor minore cu cele
majore), este expusd deschis formula specificd marsului funebru, formand o culminatie locala.
Astfel, in rezultatul dezvoltarii melodice apar formule caracteristice procesiunii funebre, printre
care putem evidentia doua de ritm punctat — patrimea cu punct si optimea, optimea cu punct si
saisprezecimea, precum si o factura de tip coral, incepand cu masura a patra, care se asociaza cu
un coral (interpretat) de alamuri.

Asociatiile cu muzica funebra de tip laic (mars), insa, nu se limiteaza la caracterul general
al muzicii si la folosirea unor mijloace traditionale. Coloritul minor (tonalitatea d-moll ) din
primele cinci masuri se preschimba in unul major (dominanta G-dur) in urmatoarele cinci
masuri, fapt care aminteste de formele tripartite cu partea mediana majora.

Toate aceste trasaturi depistate in lucrarea lui Ciolac au o anumita similitudine cu
caracteristicile principale ale genului descrise in teza sa de cercetdtorul rus A.V. Naumov [159].
Pentru confirmarea ipotezei noastre, vom apela la una din lucrarile timpurii in domeniu — o piesa
de proportii mici scrisi pentru clavir de W.A. Mozart, fiind intitulatdi Marche funebre in c-moll*®
si semnatd ,,maestru al contrapunctului” (a se vedea exemplul nr. 1.8. in Anexa 1). Complexul de
mijloace muzicale al piesei, In pofida formei sale elementare, raiméane in istoria muzicii ca o
exprimare concentratd a starii de doliu. Printre acestea putem numi tonalitatea, tempoul lent,
factura acordica cu trisonuri de tip coral, formula ritmica de mars (procesiune la 4/4 si ritmul
punctat), care se alterneazd cu fragmentele unui cantec de jale, cu dublari in consonante
imperfecte (sextd si tertd, ca si in renumitul Dead march ih D-dur din oratoriul Saul de
G.F. Héandel, care pe parcursul secolelor a indeplinit functiile unui mars funebru in cadrul
ceremoniilor engleze), intonatiile preponderent descendente, inclusiv formulele lamento si
passus duriusculus, forma tripartita simplda de tip ABA cu partea mediand majora, etc.
Majoritatea elementelor mentionate se observa in compartimentul Requiem aeternam dona eis,
Domine din Requiem de V. Ciolac ce contine dublari, contrarietate in m. 4, sincope in partida
corului si alternanta acordurilor minore cu cele majore.

Mijloacele de expresie ale marsului funebru identificate in introducerea primei parti a
Requiemului de V. Ciolac pot fi apreciate ca o expresie concentrata a ceremoniei funebre de tip
laic, intrucat slujba catolica funerard nu contine acest gen, trasaturile esentiale ale caruia au fost
reproduse de compozitor.

Intonatiile lamento (al doilea element tipic al sectiunii Requiem aeternam din Requiemul
mozartian), lipsesc din prima parte a Requiemului de V. Ciolac. Insi introducerea instrumentala
(a pianului) — ritornello — care cimenteaza forma Introitului se repeta atat la inceputul primei

parti si al reprizei, cat si pe parcursul celor doua strofe si se bazeaza pe intonatiile de secunda.
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Astfel, pe fundalul basului profund al pianului in subcontroctava care suna ca un clopot funerar,
intr-un ambitus relativ redus sunt impletite polifonic unele motive cu profil ascendent, care cu
mare grija, dar insistent se ridica spre registrul superior, (ajungand la nivelul superior)
cuprinzand sunetele cu o octavd mai sus si acorduri coloristice (major-minor, monotertare si
omonime).

Intonarea tensionatd, Incepand cu primele masuri, este asiguratd printr-o miscare
melodica in diapazonul tritonului §i trisonului micsorat — intervale care stau la baza acestei
migcari la vocea superioara (motive cu structura intervalica 1 2 1), precum si prin alternarea lor
cu motivele de structurd asemanatoare (1) 2 1 in vocea inferioara.

De fapt, miscarea progresiva ascendentd in ambitusul cvartei se asociaza cu figura
retorica de ascensiune ce reprezintd simbolul comprehensiunii vointei lui Dumnezeu [74; 164].
In contextul muzicii spirituale ale Barocului cvartele ascendente simbolizeaza increderea. Fiind
utilizat incd din timpurile vechi pentru exprimarea jovialitatii, stabilititii. In coraluri deseori
cuvintele-cheie ce vorbesc despre credinta, acceptarea vointei lui Dumnezeu, speranta si
incredere, sunt intonate pe motivul de cvartd. Spre exemplu, in Clavecinul Bine Temperat,
cvartele exprima rezistenta, ferventa credintei [74; 159]. Totodata, conturul concis al intervalului
de cvarta reprezinta expresia simbolului comprehensiunii vointei lui Dumnezeu. Astfel, motivul
intervalului de cvarta ascendenta poate fi tratat ca simbol al credintei fervente.

Cuvintele Et lux perpetua luceat eis sunt evidentiate de V. Ciolac intr-o maniera
traditionala, prin inlaturarea disonantelor si prin miscarea melodica pe sunetele trisonului major
(treapta a ll-a coborata, nuanta dinamica de p dupa un crescendo precedent pana la f) care
produce impresia unei raze moi de lumina solara si marcheaza un moment de ilustrare muzicala
fina.

Pentru versul Te decet hymnus, compozitorul a ales o expunere de tip imitativ, evident, cu
scopul de a sublinia sensul cuvintelor cantate Tn acest compartiment, in care este vorba despre
multitudinea de adresari catre Dumnezeu prin rugaciuni si imnuri ale credinciosilor din diferite
parti: ,,Tie se cuvine cantare, Stapane, in Sion,/ pe Tine Te preamdreascd in lerusalim”.
Compartimentul Te decet hymnus, Piu mosso (c. 4) reprezintda un fugato la patru voci in ordine
indirecta (franti) cu schema T-B-A-S, a — d — g' — ¢2, cu douid contrasubiecte pastrate care
participa in imbinarile contrapunctului mobil vertical (cifra 4):

Tabel 2.1. Schema fugato-ului din compartimentul Te decet hymnus

S A
A A | B
T|IA|/B|C|D
B B|C
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Repriza Requiem aeternam (d-moll, Tempo I) care se incepe dupa repetarea completa a
introducerii instrumentale (cifra 6), asigura forma inchisd a primului compartiment. Atrage
atentia coborarea in trisonuri marite pe punctul de orga al tonicii d la sfarsitul sectiunii.

Generalizand observatiile noastre asupra structurilor muzicale din prima parte a
Requiemului de V. Ciolac, subliniem Tmbinarea principiilor de repetare si variere la nivelul
celulelor tematice, pe de o parte, si a celor de repriza si stroficitate la nivelul arhitectonicii
intregului compartiment, pe de alta.

Kyrie (cifra 11, a tempo) este scris in tonalitatea D-dur. Diatonismul si intervalele mai
mari de cvartd ascendenta si descendenta in tema soprano introduc contrastul cu partea Requiem
aeternam, unde caracterul tensionat este asigurat in mare parte prin migcari melodice cromatice.
Tn Kyrie sopranele expun o tema care se apropiate celei din partea intdia Requiem aeternam din
Requiemul de Dvorak, (cel putin, inceputul ei) (a se vedea Ex. nr. 1.9 si nr. 1.10 din Anexa 1).
T. Muzéca a apreciat-o ca citat ritmic al temei Kyrie din Misa in h-moll de Bach [30, p. 128].
Asemanarea specificatd, insd, poate fi explicatd printr-o dorintd a compozitorilor de a asigura
pronuntarea cat mai clara a textului. Cercetatoarea A. Tihonova precizeaza in acest sens c¢i ,,in
secolele XV—XVI apare fenomenul ,,scandarii” sau ,,proclamarii” unor cuvinte importante ale
textului, Tn special, Kyrie, prin repetarea aceluiasi sunet in ritm punctat. <...> Premise pentru
cristalizarea acestei formule ritmico-intonationale au existat deja in coralul gregorian, — de
exemplu, Tn recitarea cuvantului ,,requiem”. Aici se poate vedea 0 transpunere in muzica a
intonatiei vorbirii, si anume, a rostirii unui preot” [190, p. 156].

Figura muzical-retorica de anticipatio fara sincope poate fi observata in partida
instrumentala (cifra 13), fiind pastrata si in compartimentul Christe.

Christe (cifra 12) reprezinta un fugato la trei voci expuse in ordine ascendenta, incepand
cu basul, insa fara contrapuncte. Cvinta — intervalul imitatiei — este modificata prin triton: e — h —
f. Relatia tertard se formeaza intre tonalititile (si gamele) D-dur si F-dur. In acelasi timp,
secventa motivului cu miscare treptata, progresand gratie pasului de tertd, acopera diapazonul in
octave al liniei melodice, ajungand la f* care devine sunetul de bazi al scirii noi.

Primele doua parti ale Requiemului — Requiem aeternam si Dies Irae sunt constituite in
baza unor doud sfere intonationale contrastante din punctul de vedere al genului. Daca in prima
parte este activa sfera intonatiilor lirice (cantilend) si imnice, in intruchiparea muzicald a
secventei Dies lrae predomind recitarea care se asociazd cu psalmodierea textului medieval.
Astfel, n prima parte a Requiemului, psalmodia apare in combinatie cu cantilena. Insa tempoul
accelerat, desfasurarea melodica cu largirea ambitusului inifial, ideea ostinato, precum si

acompaniamentul nelinistit sub forma unui perpetuum mobile, cu participarea relatiilor hemiolice
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intre voci produce efectul unui scherzo infernal. Astfel, mijloacele utilizate in ansamblu modifica
inclinatia semantica a psalmodierii.

Urmarind traditia multiseculara, in special cea legatd de Requiemul de W. A. Mozart,
V. Ciolac a impartit textul secventei Dies Irae (Ziua manirii) intre sase parti separate: Dies Irae,
attacca Tuba mirum, Rex tremendae, Recordare, Confutatis, Lacrimosa. Merita de mentionat
faptul ca acestea coincid cu sectionarea secventei in Requiemul lui A. Dvortak, creatie de care
V. Ciolac a fost pasionat. Ne2, Dies lIrae, impreuna cu Ne3, Tuba mirum care incepe fara
intrerupere, participa in formarea tabloului expresiv al furtunii apocaliptice datoritd mai multor
episoade coloristice contrastante. Aici sunt utilizate diferite mijloace muzicale cu scopuri
ilustrative pentru redarea efectului de vijelie (triolete tensionate ale figuratiilor in baza passus
duriusculus din acompaniamentul instrumental la inceputul Dies Irae si aceasta figura ascunsa in
polifonia latenta in pasaje furtunoase din acompaniamentul din Tuba mirum), de ingerii care
suna din cele sapte trambite (refrenul coral Dies Irae, repetat de sapte ori), cei patru célareti
(partida instrumentald a acompaniamentului pe cuvintele Quantus tremor est), imitarea
fanfarelor in partida corului la inceputul Tuba mirum, etc.

Tabloul impresionant de grandoare terifantd a Judecatii de apoi este exprimat prin
mijloace teatrale, facand aluzii la partea omonima din Requiemul de W. A. Mozart, cu
proclamarea solemna, de catre cor in tutti pe fortissimo, cu nuanta con fuoco, a zilei infricosatei
judecati. Dies Irae incepe cu patru acorduri pe fundalul octavelor tonicii imbogatite cu secunde.
Acest enunt are la baza motivul crucii in varianta lui diatonica si apare in functie de refren, asa
cum am mai mentionat. El este urmat de recitarea insistenta a textului acompaniata in pasaje
tumultoase, tulburatoare si infiordtoare . Secventa medievala este tratatd de V. Ciolac intr-0
maniera tradifionald de psalmodiere, care reprezinta o recitare silabica a textului si se deosebeste
printr-o pastrare indelungata a nivelului de intonare datorita repetitiei permanente a unui sunet
(e), cu devieri neinsemnate la inceputul si la sfarsitul (ca in cazul dat), rAndurilor. Este necesar de
mentionat faptul cd melodizarea textului la sfarsitul celui de al-doilea rand contine motivul
principal al secventei gregoriene Dies Irae precum succesiunea intervalelor de secunda si terta
mica descendente construite de la unul si acelasi sunet (ex. nr. 2.11 s1 2.12).

Psalmodierea sobra a textului latin la inceputul lui Dies Irae de V. Ciolac are loc la un alt
nivel sonor decat cel al secventei medievale. Compozitorul nu a pastrat modul original al
secventei gregoriene (tonul II bisericesc, adicd modul doric plagal, cu finala pe d). Insa, se pare
ca compozitorul ,,se tine” de ideea unei relatii tonal-modale de tip plagal pentru ca Dies Irae din
Requiem este scris Tn modul e cu colorit doric (sunetul f natural) demonstrand relatia modala
plagala e-a in compartimentele extreme, in timp ce strofa Quantus tremor se desfasoara in modul

e eolic pe fundalul basului h (a se vedea mai departe).
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Forma de expunere a temei in prima strofa din partea Dies Irae de V. Ciolac aminteste
una din formele traditionale de cintare a psalmodiei — cea responsoriala, in care compartimente
cu melodia solistului (preotului) se alterneaza cu cele de cantare corald. Relatia muzicii cu textul
secventei medievale nu se limiteaza la predominarea stilului de recitativ (recto tono) care devine
evident la inceputul partii si, in special, in strofa a doua, i se alatura stilul silabic, in care fiecarei
silabe 1i corespunde céte un sunet.

Modul de tratare a textului medieval care poate fi apreciat ca prosodie (organizarea
silabo-ritmica) scoate la iveala o trasatura specifica a secventei Dies Irae. Continutul apocaliptic
al mesajului poetic care exprima celebrul text este redat in mare parte cu ajutorul ritmului care
asigura sensul sacral al textului Dies Irae, dies illa / Solvet saeclum in favilla, / Teste David cum
Sibylla (,,Ziua maniei va preface totul in cenusi,/ precum David si Sybbila marturisesc”). In ca-
zul dat ritmizarea se refera atat la ritmica propriu-zisa a versului poetic rimat, cat si la sintaxa lui.

Procedeul de repetare multipla a unui sunet (a cuvantului) sau a unui grup de sunete (de
cuvinte) la inceputul unei fraze pare a fi asemanator unei figuri retorice care se numeste
anaphora fiind utilizata cu scopul de intensificare a unei idei sau a unei stari emotionale [225,
p. X.]. In cazul dat, cresterea gradului de tensionare in partitura lucririi este asigurata datorita
mijloacelor timbrale, dinamice §i a registrului. Astfel, recitarea initiald impasibila a temei la o
singura voce (basi) la p este urmata de dublarea ei la o cvartd superioara de catre tenori, pe
fundalul pedalei tinute de altiste (sunetul d'). Dezvoltarea melodica ulterioari lirgeste ambitusul
melodic al temei, pastrand in acelasi timp principiul de dublare la o cvartd superioara. Dupa
enuntarea repetatda a Dies Irae, de tutti coral (c. 1), tema este transmisa la vocile feminine,
incepand cu soprano, de data aceastd la mp. Tn continuare in partida altistelor are loc dublarea la
o cvarta inferioara, ambitusul se largeste mai mult, iar dinamica se intensifica pana la mf. Banda
sonord a vocilor dublate se sprijind pe pedala tinuta de basi (sunetul g), fiind insotita de repetarea
ostinato la tenori a motivului crucii care este modificat pe plan ritmic.

Investigand partida instrumentald a partii Dies Irae, atragem atentia asupra organizarii
sintactice a celor doua linii contrastante suprapuse, dintre care linia basului figurativ consta
dintr-o miscare diatonica treptata care circumscrie un arc, fiind imbogatita de salturi la octava de
tip bas albertin, In timp ce vocea instrumentald superioard scufundatd in ,,vartejele” trioletelor,
este construitd in baza unei misciri cromatice, intr-un diapazon de sextd mare (dis® — e?, dis® —
el), unde fiecare sunet este impletit cu broderii.

De fapt, aceastd organizare a facturii sub forma de poliostinato este tipicd pentru epoca
Barocului, fiind marcata de raspandirea formelor si genurilor instrumentale de tip basso ostinato.
Poliostinato n Dies Irae din Requiemul lui V. Ciolac in care participa corul si acompaniamentul

instrumental, contine formule instrumentale si vocale tipizate, unind stratul instrumental, cu
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formele generale de miscare diatonice §i cromatice suprapus si stratul vocal (cu scandarea
indelungata a textului secventei).

La repetarea variata a primei strofe A1 dezvoltarea melodica descopera inca un element
din arsenalul figurilor retorice muzicale specifice Barocului cum este climax care se asociaza cu
repetarea prin secventd. In cazul dat inelul secventei cuprinde doud masuri si este imbogitit prin
variere, urcand de fiecare dati cu o treaptd mai sus (2 m. dupi c. 1 — c. 2) pani la sunetul g2.

Dupa proclamarea urmatoare a motivului crucii in expunerea corului tutti (c. 2), se incepe
textul din strofa a doua a secventei (Quantus tremor), provocand schimbarea materialului
muzical, dar nu si a principiului de organizare a texturii. Astfel, schimbandu-se cu locurile dupa
fiecare doud masuri In rezultatul opririi finale a recitarii muzicale a textului pe sunetul de recitare
h! la soprane si h la tenori, componentele pedalei duble — una pulsanti si a doud tinutd — ison,
participa in structurareca formei de tip ostinato in baza procedeului Stimmtausch. Expunerea
melodiei dublate in octava la altiste si basi se deosebeste printr-o dezvoltare continud care,
totodata, este segmentata pe plan sintactic, conform structurii textului. Rimele poetice, precum si
organizarea silabo-tonica a stihului isi gasesc reflectarea in muzica, asigurand periodicitatea
generald a structurii §i gruparea segmentelor textual-muzicale, si a cadentelor in perechi (a se
vedea Tab. 2.7 in Anexa 2).

Aceasta formd de organizare in straturi a materialului muzical, in pofida simplitatii
intonationale, manifestd un grad sporit de complexitate care se evidentiazd pe plan ritmic,
contrapunctic, factural si sintactic. In plus, straturile suprapuse afiseaza o combinatie expresiva a
unor tipuri melodice diferite, printre care psalmodia pe fundalul isonului (vocile de soprano si
tenor) si melodia ,,ingrosata” (vocile de alto cu dublarea tenorului). Trebuie mentionat, de
asemenea, faptul ca acompaniamentul instrumental, la randul sau, denota o organizare de tip
ostinato Tn baza formulei ritmico-melodice de doud masuri. Repetarile ei sunt sincronizate cu
schimbul reciproc de materiale muzicale intre vocile de soprano si tenor, demonstrand o
periodicitate binarda imperecheatd. Pasajele tensionate ale trioletelor cuprind unele mijloace
traditionale de exprimare a suferintei precum miscarea cromatica descendenta.

Aparent, din punct de vedere arhitectonic, V. Ciolac respectd principiul traditional de
corelare a textului secventei alcatuit din strofe-tertine, cu muzica proprie pentru fiecare strofa de
text, care se repetd incd o data (Tab. 2.8). Insa, la nivel textual-muzical compozitorul a modificat
atat constructia internd a strofelor (tertine) cat si relatiile dintre ele. Datorita repetarii stihurilor in

perechi, forma strofelor se bazeaza pe principiul periodicitdtii Tmbinat cu varierea:
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Strofal A Strofa 2 A1

Dies Irae, dies illa 2 ori Dies Irae, dies illa 2 ori
solvet saeclum in favilla, } solvet saeclum in favilla, }

Dies Irae, dies illa } 2 ori Dies Irae, dies illa } 2 ori
teste David cum Sibylla. teste David cum Sibylla.

Tn plus, stofele sunt separate printr-un scurt, dar important refren Dies Irae de doua
masuri in baza motivului crucii (Tab. 2.9). Functia refrenului, insa, nu se limiteazd la cea
arhitectonica, de divizare a strofelor. Tema refrenului apare in strofa a doua sub forma unui
contrapunct la tema inifiald a corului. Pe fundalul pedalei basilor tenorii articuleaza motivul
baroc mentionat, modificat ritmic in comparatie cu expunerea acordica a acestuia in calitate de
refren. In aceasta strofd tema formatd din doud masuri, este expusi de trei ori fiind sustinuti de
acompaniament si generand aparitia unor variatiuni de tip basso ostinato (in tenor). Vocile
superioare situate deasupra tenorului ostinato, pastrand periodicitatea imperecheata, participa in
varierea temei corului.

Astfel, in Dies irae de V. Ciolac putem urmari trasaturile formei strofico-variantica, in
care unele voci din cor (I strofa: B, T si B, pedala A; II strofa: S, S si A, pedala B) expun doua
stihuri (randuri) din text, urmate de refrenul expus sub forma unui tutti coral acordic accentuat.
Aici, V. Ciolac a urmat calea recviemurilor cu o compozitie mai dramaticd, mai contrastanta care
se asociazd cu forma ciclica.

Partea a treia, Tuba mirum?® (,,Tuba minunilor”), de fapt, incepe cu o scurti introducere
instrumentala de o masura, in care se expune o formuld monoritmica de saisprezecimi. Functia
sonora a trambitei care cheamad ,,pe toti in fata tronului”, la Judecata de apoi, in partitura
Requiemului este incredintatd corului, care intruchipeaza intr-o forma ilustrativd semnalul
puternic al fanfarelor impunatoare si in acelasi timp amenintatoare (este cazul sa ne amintim de
soloul puternic, autoritar al trombonului tenor care deschide partea omonima din Requiemul lui
W. A. Mozart). De fapt, tutti acordic al corului care imita glasul trompetei biblice reda un simbol
sonor arhaic.

Partea a patra, Rex tremendae, este scrisa in baza versului al 8-lea din secventa
medievala, si se constituie din mai multe compartimente muzicale contrastante, asemenea altor
versuri din secventd. Meritd de remarcat faptul similitudinii ritmice intre aceastd parte din
Requiemul de V. Ciolac si partea omonima din Requiemul mozartian, in care se utilizeaza
diferite forme ale ritmului punctat.

Partea a cincea, Recordare (F-dur — As-dur), se deosebeste printr-un caracter liric
pronuntat, in care predomina starea de liniste sufleteasca reflectata prin remarca de tempo
Moderato Spianato (din italiani — simplu, neted, neafectat). In ceea ce priveste componenta

interpretativa, V. Ciolac urmeaza traditia clasico-romanticd, in care Recordare de obicei este
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incredintata unui grup de solisti, cum este, de exemplu, cvartetul solistilor din Requiemul
mozartian sau duetul vocilor feminine din opusul verdian omonim. in Recordare din Requiemul
de V. Ciolac, duetul soprano si mezzo-soprano expune melodia de o respiratie larga in care se
accentueaza intonatiile de sexta ascendenta si descendenta cu o completare ulterioara. Caracterul
luminos si linistit al discursului muzical prevaleaza pe parcursul intregii parti, cu exceptia
reminiscentei instrumentale a motivului crucii expus intr-o forma acordicd mai desfasurata,
accentuat prin remarca drammatico. Aceasta figura muzicala indeplineste functia unui leitmotiv
in cadrul intregului Requiem, dupa cum a fost mentionat mai sus, si divizeaza compartimentul
dat (A) in doua strofe muzicale (A-Ay). Un interludiu instrumental indeplineste rolul de punte
spre compartimentul B in care revine corul si factura de tip acordic (a se vedea Tab. 1.5
comparativ). Ultimul rénd al strofei Inter oves, Statuiens in parte dextra este legat de motivul
iertarii si se evidentiaza prin ascensiune dinamica de la mp pana la fff.

Confutatis (nr. VI), conform canonului de gen al recviemului, reprezintd un tablou
infricosator al pacatosilor aruncati in gheena focului. Spre deosebire de Requiemul mozartian
care se bazeaza pe contraste accentuate, in Confutatis din lucrarea analizata compozitorul este
complet capturat de scena de groazd care ilustreaza chinurile blestematilor in iad. Descriind o
imagine relativ omogena, acest compartiment din Requiemul de V. Ciolac nu este lipsit, Tnsa, de
o nuantare internd a elementelor contrastante, care participd in comun la crearea tabloului
aproape teatral de pedeapsa a pacatosilor. Totusi, si In acest tablou dramatic, dedicat puterilor
infernului, semantica motivului crucii, cu care debuteaza partida instrumentala (orgd) si care este
expus intr-o forma stratificata, in variante ritmice si intonationale suprapuse, evoca ideea jertfei
sacre de pe Cruce si lasa speranta pentru credinciosi.

Tema corului in ritmul pasilor inexorabili (cifra 1) se evidentiaza prin utilizarea figurii
retorice tmesis, in care toate cuvintele sunt despicate pe silabe separate datoritd pauzelor,
asociindu-se cu o procesiune a mortii. In acelasi timp, melodia disecatd cuprinde intonatia in
diapazonul intervalului de terta micsorata in descendenta as-fis (incadrata in cvarta descendenta
as-es), care poate fi apreciati ca o manifestare a figurii retorice parrhesia. Intr-o lucrare
muzicala, parrhesia este de obicei prezentatd sub forma intervalelor marite si micsorate (adica
nearmonice) care n contextul eticii crestine a Barocului sunt interpretate ca imagine muzicala a
pacatului, a raului (merita sa amintim aici de calitatile exceptionale ale tritonului apreciat ca
diabolus in musica in etica muzicala a epocilor Ars nova si Renastere!).

Surprinzator, dar compozitorul a pastrat aceeasi sferd intonationald tensionatd pentru
sonorizarea textului latin in care se gasesc trimiterile la cei drepti: Voca me cum benedictis (a se
vedea Tab. 2.9. In Anexa 2).

76



In Lacrymosa nr. VII (,,Acea zi de plans”) compozitorul a construit melodia in baza
intervalelor tensionate de semiton cromatic, triton, septima mare, iar in continuare $i de nona si
septimd micd, precum §i a motivelor tipice care exprimad durere, neliniste si tristete. Merita
atentie faptul ca V. Ciolac a incorporat intervalul de triton descendent g — des in melodie,
urmand exemplul lui Mozart din Lacrymosa (g — cis) care, insa, a introdus acest interval armonic
cu o rezolvare necesari conform tonalitatii d-moll (exemplul nr. 1.13). Tn pofida contextului
ritmic si factural diferit, aceasta confirma faptul ca V. Ciolac a fost cel putin familiarizat cu
textul muzical mozartian. Compozitorul nu este primul autor al Lacrymosei care s-a inspirat din
capodopera mozartiana, in acest sens cercetatorul american Th. C. Buerkle a descoperit influenta
acesteia si in Missa pro defunctis de Antonine Reicha [213, p. 35-36].

Lacrymosa de Ciolac nu este lipsitd de figuri melodice baroce, printre care merita de
mentionat acelasi passus si saltus duriusculus, precum si opririle frecvente pe cel de al doilea
sunet Tn figura muzical-retorica exclamatio (exemplul nr. 1.14). Dupa cum se stie, figura
mentionatd era exprimatd in epoca Barocului de obicei, prin saltul ascendent de sextd mica.
Mairimea intervalului in cazul dat este extinsd pand la septima mare (inspiratd de melodia
mozartiand), in toate versurile a, si la nona mare, in fiecare vers ¢ (a se vedea Tab. 2.10), fiind
urmata de oprirea pe fermata pusa deasupra fiecarui din cele doud sunete ale figurii suspiratio
(secunda mica descendentd).

Ultimele doua parti din Requiemul de V. Ciolac — Sanctus si Agnus Dei, — eliminand
motivele de jale, transferd expunerea muzicald intr-o sferd emotivd contrastantd, respectand
traditiile genului. Sanctus in ciclul de fatd corespunde tuturor canoanelor de exprimare a
afectului de bucurie folosite in muzica Barocului cum sunt predominarea consonantelor —
utilizarea intervalelor de tertd, cvarta si cvinta, a figurilor de saltos si anabasis, si invers,
limitarea sau refuzul de folosire a disonantelor si intervalelor marite si micsorate. Latura ritmica
a partilor mentionate vizeaza metrul ternar (in Requiemul de V. Ciolac — binar, 4/4), limitarea
sincopelor, ritmul punctat si sunetele prelungite ce confera discursului un caracter patetic si
serios. Tempoul de obicei reflectd miscarea agila, impetuoasa (Allegro impetuoso in Sanctus de
V. Ciolac). Latura tonala cuprinde sfera tonalitatilor din grupul dominantei: G-h-e, cu inlocuirea
tonalitatilor minore cu cele majore — G-dur, h-moll (H-dur) in Sanctus, E-dur in Hosanna—
Benedictus.

Dupa Deryck Cooke, miscarea ascendenta in major | — (I1) — Il — (IV) — V exprima
emotie de bucurie 1n crestere, asertiva si activa. O varianta a acestei succesiuni, miscarea

ascendenta Tn major V — | — (Il) — III exprima o bucurie pura, iar succesiunea de | — 11 =V

sugereaza ascensiunea, de triumful, aspiratia [83, p. 145-146].
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Conform canonului, textul pargii Sanctus este compus din cele doua cantari — Sanctus si
Benedictus cu Hosanna [200, p. 63]. Compozitorul a unit intr-o forma strofica bipartita de tip a —
ai Sanctus si Pleni sunt. Merita de mentionat modul antifonic de tratare a textului Sanctus care la
inceput a fost expus de grupul vocilor feminine cu soprano divisi in tertd, iar apoi de grupul
masculin al corului, cu tenorii divisi, formand o imitatie la o octava descendenta, cu o modificare
in zona cadentei. Astfel, proposta se incheie cu tonica, iar risposta cu dominanta. Pleni sunt in
H-dur apare ca o continuare logica a temei Sanctus, insa dublarea la terta datorita divisi, de
aceasta datd are loc in partida altistelor, fiind sustinuta de basi din momentul instalari corul la
tutti. Prin aceasta dublare masiva a vocilor feminine unite in trisonuri majore, prin vocile
masculine, la distanta de octava, sonoritatea creste pana la fff care marcheaza punctul culminant
extatic.

Este interesanta realizarea efectului sonor special care se produce datorita dublarii masive
a vocilor 1n registre diferite, repetdrilor ostinato ale formulelor ritmice, organizarii stratificate a
facturii precum si coordonirii armonice a vocilor in trisonuri (exemplul nr. 1.15). In facturi se
deosebesc trei straturi: trisonurile corale plasate in registrul mediu, constituie linia melodica
voluminoasa care este proiectatd pe fundalul tesaturii muzicale formate din figuratiile armonice
instrumentale in registrele relativ grav si acut. Astfel, sonoritatile festive ale Sanctusului
reprezinta o imitare a bataii clopotelor de biserica, tipice pentru traditia ortodoxa.

Bucuria triumfala din prima parte a Sanctusului in ,,aria” sopranei din compartimentul
Hosanna—Benedictus (cifra 3) este inlocuita de un imn realizat in sonoritati camerale (exemplul
nr. 1.15). Prin aceasta modificare a sonoritatii, compozitorul a separat cele doua cantari
componente ale Sanctusului. Soprano solo intoneaza melodia de imn ce apare pe fundalul
coralului instrumental, in alternantd responsoriald cu replicile corului care intoneaza motivul
crucii transfigurat conform caracterului general al Sanctusului. Schimbarea tempoului si a
texturii subliniazd importanta momentului. Coralul se desfdsoara intr-un tempo mai lent —
Maestoso, timbrul mai luminos, dar si mai acut, al sopranei marcheaza o bucurie individualizata.
In repetarea variata a; a temei solistice, soprano este sustinutd de mezzo-soprano, care dubleazi
melodia initiala, iar in compartimentul b si b1, cu repetarea prin secventd, replicile vocilor
solistice sunt alternate cu replicile corului. In repriza sintetici, tema sopranei solo este
interpretata de corul tutti, cu replicile vocilor soli, iar Sanctus se incheie cu deja cunoscuta
alternanta a replicilor intre solisti si cor.

Agnus Dei (,,Mielul domnului care ai ridicat pacatele lumii”) debuteaza fara intrerupere,
attacca, cu o melodie foarte expresiva, bogata in salturi asociate cu ritmul punctat, care in
tempoul Andante produc o impresie patetica. Soloul instrumental este continuat de mezzo-

soprano solo, ad libitum care se alterneaza in maniera solo — tutti cu un coral de factura acordica
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la pianissimo. Corul, a cappella, repetand sunete de aceeasi indltime, organizate in formule de
ritm punctat in durate mai lungi (patrimea cu punct — optimea) evidentiaza ritmul in sine. In
miscare lentd ritmul punctat produce un efect solemn si totodata sever, asigurand caracterul
maiestuos si organizat al muzicii, fiind asociat cu tempoul Maestoso care de multe ori poate fi
intalnit in creatiile lui J. S. Bach si G. F. Handel.

Materialul muzical Communio Lux Aeterna formeaza 0 ,arcada” dramaturgicd cu
sectiunea a treia din Introitus. Partida instrumentala reda sunetul festiv de clopote ortodoxe,
formand doud straturi sonore in registrele mediu si acut, in baza proportiei hemiolice 3:2 in
tempo moderat, iar corul canta succesiunile de trisonuri majore, confirmand caracterul general
solemn, dar la nuanta de p.

Repriza Requiem aeternam formeaza o ,,arcada” catre inceputul ciclului. Coda lucrarii, pe
textul Et lux perpetua (cifra 7), in tonalitatea luminoasa D-dur, cu care se Tncheie Requiem,
imprumuta de la prima parte, Kyrie, nu doar sfera tonala, ci si factura in pulsatie monoritmica cu
repetitiile optimilor, precum si ideea tonal-armonicd de colorare cu ajutorul lantului din trei
acorduri de septimd la distantd de tertd. Aceastd texturd a acompaniamentului instrumental
produce impresia unor sonoritati de clopote.

In concluzie, mentionam ci abordarea genului de recviem in lucrarea lui V. Ciolac este
destul de traditionalista. In conditiile in care variabilitatea canonului de gen al recviemului in sec.
XX — inceputul sec. XX1 devine aproape o norma, compozitorul revine la modelul stabil al
genului, urmand textului canonic latin si totodatd, pastrand principalele trasaturi specifice ale
modelului clasic al genului. Tn lucrul cu modelul de gen V. Ciolac a ales majoritatea elementelor
specifice recviemului: textele sacre, compararea celor doua sfere imagistice muzicale — lumea
reald plind de durere si lumea de dincolo, atributele individuale semantice si de gen ale partilor
componente, etc.

In paleta sonord a lucrdrii sunt ntretesute elemente ce tin de un limbaj muzical tipic
pentru muzica de continut spiritual, printre care sunt factura acordicd de tip coral, figurile
retorice, sonoritatile de clopote etc. Urmand canoanele stilului bisericesc, intr-un sir de
compartimente ale lucrarii, compozitorul apeleaza la tehnicile contrapunctice. Patosul genului
legat de centrarea conceptiei dramaturgice pe scenele apocaliptice ale judecatii de apoi se
evidentiaza 1n special in partea a doua a lucrarii. Printre trasaturile de filiera romantica, putem
mentiona contrastele profunde atat intre parti, cat si in cadrul partilor componente.

Vorbind despre maniera concertanta, subliniem ca, intr-adevar, genul concertare implica
alternanta tutti — soli, prezenta aici prin succesiunea consecutiva a turnurilor instrumentale cu

cele aparent vocale, prin scriiturile contrastante, alternanta de miscari repede — lent. Brevitatea
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segmentelor arhitecturii sonore este de asemenea o caracteristicd demna de luat in considerare in
acest sens.

In pofida faptului ci in genul recviemului de concert dimensiunea orchestral-
instrumentald se imbind organic cu cea vocal-corala, in Requiemul de V. Ciolac paritatea
acestora este modificatd in directia accentudrii parametrului coral. Dominarea vocalitatii se
manifesta in profilurile melodice, 1n structura silabicd simpla a ritmului conceput in stil imnic, In
recitativele muzicalizate, stilul psalmodiat, dar si in sintaxa muzicala strofica.

Prezenta figurilor muzical-retorice in Requiem de V. Ciolac pare sa fie argumentata de
reprezentirile traditionale despre acest gen de muzica. In acest caz, tratarea in cheie retorica, prin
utilizarea figurilor identificate in partitura lucrarii, trebuie consideratd drept o manifestare a
»,memoriei generice” a recviemurilor si U ca un mijloc componistic special. Aceasta tratare a
stilisticii de gen poate fi apreciatd ca o manifestare a procedeului de reminiscentd care presupune
existenta unor corespondente cu modelele artistice ale epocilor precedente inclusiv mijloacele de

expresie specifice acestora.

2.3. Abordarea contemporana a colindei in piesa pentru orchestra de coarde
Posicoecmeenckasn nouv (Noapte de Crdciun)

O lucrare instrumentala a lui V. Ciolac ce se inscrie in cadrul tematicii religioase este
Noapte de Craciun. Piesa reprezinta un Adagio orchestral, de dimensiuni reduse (contine doar 9
cifre), dar care datoritd tempoului lent dureaza 14 minute. Aceasta creatie a fost compusa in anul
2000, pentru o componenti instrumentala traditionald a orchestrei de coarde. Insisi denumirea
releva continutul lucrarii si sugereaza ideea cd este un colind original, fapt confirmat inca o daca
de catre compozitor recent, in anul 2016, cand a realizat si varianta vocald pentru cor mixt a
acestei lucrdri, cu remarca ,,colind”. V. Ciolac apeleaza la tema Nasterea Mantuitorului —
eveniment de o semnificatie majord In viata omenirii — fiind coplesit de stari sufletesti
inaltatoare, deosebite, ce pot fi resimtite si in lucrarea analizata: multumire, pietate, bucurie
pentru nasterea Pruncului Sfant, pentru venirea Celui ce ne va mantui si va scapa lumea de
puterea mortii. Putem Intrevedea si o oarecare tristete pentru chinurile si moartea ce va trebui sa
le indure Mantuitorul pentru a rdscumpara lumea din robia pacatului.

In Noapte de Criciun compozitorul V. Ciolac propune o viziune originald asupra
tematicii legate de nasterea Pruncului lisus. Un prim fapt important tine de aluziile ce transpar
din discursul muzical al piesei, legate de melodiile cunoscutelor cantece de Craciun care apartin
traditiei occidentale — Noapte de vis si O, brad frumos!. Anticipand, vom arata ca melodiile
acestor doud cantece au stat la baza formarii unor doua sfere intonationale ale intregului discurs

muzical al lucrarii analizate.
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Continutul poetic al acestor cantece este semnificativ si cuprinde un sir de teme si motive
general-cunoscute atat in traditia crestind occidentala, cat si in cea apuseana, regasindu-se si in
textele noastre populare. Astfel, tema bradului de Craciun (traditia impodobirii acestuia la
Craciun este de provenienta germand, cunoscutd sub numele de Christbaum) are conotatii
simbolice — in traditiile populare ale mai multor popoare (inclusiv in cea romaneasca) el este
Pomul Vietii — vesnic verde, el se asociazd cu speranta vietii vesnice adusd de Fiul lui
Dumnezeu, caci Cel ce este Viata, se naste pentru ca noi sa dobandim viata vesnica [54].

O alta sfera tematica este legata si de venirea pastorilor care, fiind vestiti de ingeri, au
alergat primii ca sa se inchine micului lisus — Dumnezeul intrupat. De asemenea, o alta tema este
cea legatd si de inchinarea magilor citre Pruncul Dumnezeiesc ca la un imparat, aducerea
darurilor imparatesti In semn de recunostintd — smirna, aur si tdimaie. Un loc important il ocupa si
tema stelei ce i-a calauzit, ea devenind si un simbol al sarbatorii Nasterii Domnului. De aici,
probabil, si traditia de a considera inceputul Craciunului odata cu aparitia primei stele pe cer,
care simbolizeaza steaua de la Betleem (in ajunul Craciunului ziua e deosebita prin faptul ca nu
se mananca nimic pana la aparitia primei stele).

In folclorul roménesc, aceste, dar si alte teme si motive legate de Nasterea Domnului se
regasesc in textele cantecelor de stea, specie de origine culta aparuta in secolele XVII-XVIII sub
influenta bisericii ortodoxe. Avand o tematica strict religioasa, cantecul de stea face parte din
obiceiul colindatului fiind asociat exclusiv cu sarbatoarea crestind a Nasterii Domnului. ,,Ca si
colinda, cantecul de stea este interpretat in ajunul Craciunului de cete de colindatori. Acesta
capata treptat un continut strict religios axat pe motive evanghelice, predominante fiind cele
legate de Nasterea Domnului” [8, p. 68]. Este cunoscut faptul ca initial, aceste texte au avut
autori si au fost interpretate de preoti in bisericd. Versurile cantecelor de stea reprezintd o poezie
de mare frumusete, cu un caracter epico-narativ, concretizat in imagini pline de pitoresc, in
versuri cizelate. Cele mai cunoscute — O, ce veste minunata, Steaua, Trei pastori, La Vifleim
colo-n jos, etc. — sunt cantate si astazi in biserici la sarbatorile de Craciun.

In aceasta ordine de idei, cantecele Noapte de vis si O, brad frumos! ce au servit drept
sursa de inspiratie pentru V. Ciolac in lucrarea Noapte de Craciun, pot fi considerate ca fiind din
aceeasi specie a cantecelor de stea, doar ca de sorginte occidentald, avand in vedere continutul si
tematica lor poeticd si asocierea cu sarbatoarea in cauzd. O remarca ce se impune aici este ca
autorii acestor doua cantece nu s-au pierdut Tn anonimat ci ne sunt cunoscuti — Noapte de vis (in
germana Stille Nacht) a aparut initial in Austria, in anul 1818, pe un text scris de parintele Josef
Mohr, iar melodia — de Franz Gruber. Datorita melodiei simple si frumoase, acesta a devenit un
adevarat imn de Craciun de circulatie internationald, un simbol muzical al acestei sarbatori [211].

O, brad frumos! (in germana — O Tannenbaum), tradus in diferite limbi si raspandit la nivel
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mondial, este si el un exemplu devenit antologic al unui cantec ce se interpreteaza in cadrul
acestei sarbatori: versurile apartin lui Ernst Anschutz (1780-1861), iar muzica are la baza o
veche melodie populara din Silezia (din sec. XVI) [54].

Pe parcursul mai multor secole, evenimentul istoric legat de Nasterea Mantuitorului isi
gaseste o extrem de variatd si diversa reflectare in cadrul artei muzicale universale. Subiectul dat
este reprezentat printr-o diversitate genuistica foarte vasta, fiind abordat atit in muzica
bisericeasca, cat si in muzica laica.

Lucrarea compozitorului V. Ciolac Noapte de Crdciun face parte din creatiile cu tematica
religioasd ce se inscrie, Insa, in cadrul muzicii laice, destinate pentru interpretarea de concert.
Este o piesd instrumentald cu o componentd camerald, de dimensiuni mici. Pe parcursul intregii
lucriri se mentine misura ternard de 3/4 . In ceea ce priveste tonalitatea, putem urmiri
conturarea tonalitatii C-dur.

Lucrarea incepe cu o introducere scurtd, in care se expune primul motiv bazat pe o
secunda ascendentd, care, treptat, atinge intervalul de sextd. Ultimele patru masuri din acest
compartiment reprezintd, de fapt, cadenta, care trezeste asociatii vii cu melodia cantecului O,
brad frumos!, in special in zona cadentiald. Acest motiv de incheiere reprezintid baza cadentei
autentice ce poate fi usor recunoscutd datorita incercuirii tonurilor de baza ale dominantei si
tonicii. Tematismul introductiv, impreuna cu cadenta usor de memorizat este repetat in cifra 5,
insa in alt registru, — cadenta data va fi preluatad in final cu rol de incheiere a integrii piese.
Trebuie de mentionat faptul ca structura arhitectonicd a motivului in cauza este, de fapt, de
provenienta vocala si contureaza o melodie simpla cu un caracter linistit, expusa de viorile I si II,
ce-i oferd o nuanti de gingasie si duiosie. In ceea ce priveste departajarea compartimentului dat,
la nivel de microstructuri se evidenfiaza segmente organizate in baza unui text presupus,
deoarece motivele se configureazd conform versului, 3 m.+3 m.+3 m.+4 m., reprezentand la
nivel arhitectonic o strofa: a+ai;+ar+cadenta. Varierea acestor motive este inca destul de
neinsemnatad si se realizeazd pe plan factural si armonic. Tot in introducere se afirma si
tonalitatea C-dur in care este scrisa lucrarea.

Urmeaza compartimentul (cifra 1), unde se expune un motiv nou, ce incepe cu un interval
de septima descendentd si reprezinta in plan intonational o desfasurare mai ampla comparativ cu
motivul din introducere. Se pastreaza caracterul linistit, dar expresivitatea se mareste datoritd
intervalelor mari (undecimd, octava, septima, cvintd) utilizate in conturul liniei melodice.
Organizarea microstructurilor Tn compartimentul dat aminteste de departajarea absolut simetrica
mentionatd 1n introducere, aceeasi configurare conform versului presupus, 3 m.+3 m.+3 m.,
reprezentdnd n sensul formei urmatoarea strofa: b+bi+by (b2 indeplineste functia cadentei).

Varierea motivelor se realizeaza nu doar la nivel de factura ci si la cel intonational — b
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comparativ cu b este mai desfasurat. El incepe cu un interval de undecima descendenta dupa care
urmeaza migcarea ascendenta cu sariturd de cvarta si cvintd. Un rol important aici 1i revine violei
care expune in paralel cu viorile o melodie Tn duet formand un contrapunct simplu.

In sectiunea ce urmeaza (cifra 2) se expune un alt motiv care aminteste nuantele
semantice relevate n introducere — tandrete, gingasie si caldura, pastrand acelasi caracter linistit,
calm. Melodia se desfasoara fara salturi, conturand o miscare treptatd, initial descendenta, cu
caracter lent, fiind urmatd de cea ascendenta. Gruparea microstructurilor in cifra data se
efectueaza de asemenea, dupa versurile presupuse: 3 m.+3 m.+4 m., alcatuind structura unei
strofe: c+ci+c2 (cadenta fiind reprezentatd de c2). Dacd in compartimentele precedente
compozitorul a inclus toate instrumentele din orchestra cu coarde, atunci in perimetrul cifrei 2
raman doar viorile I, II si violele, care se divizeaza expunand doud linii melodice, continuand
contrapunctul din cifrele anterioare. Motivul din ¢ semnaleaza asociatii cu o intonatie scurta din
cantecul Noapte de vis.

Compartimentul ce urmeaza (cifra 3), continua discursul tematic al celui precedent (cifra
2), fara a fi o repetare mot-a-mot, prezentand aici doar cateva schimbari pe plan intonational si
structural, dar si pe cel factural, care aici are un rol important, compozitorul urmarind sa creeze
efectul imitarii sundrii clopotelului ce zugraveste atmosfera de sarbdtoare, bucurie si mister.
(Clopotelul este unul din atributele principale a sarbatorii Nasterii Domnului, ca simbol al
puritatii sufletesti si a bucuriei). Avand in vedere prezenta unei varierii intonationale,
compartimentul dat este mai mare in dimensiuni §i mai expresiv din contul desfasurarii mai
ample a liniei melodice. Structura lui se prezinta in modul urmator: 3 m.+3 m.+3 m.+4 m., iar
forma strofei poate fi incadratd in schema c+c1+c2'+C2%. Astfel, constatim ci cele mai esentiale
schimbari s-au produs in Ca.

In sectiunea ce urmeazi (cifra 4), materialul tematic denoti o inrudire cu cel din cifrele 2
si 3. Compozitorul utilizeaza acelasi procedeu al varierii, — factura devine stravezie, sunt excluse,
insd, imitarile clopotelului. Structurarea compartimentului coincide in mare masurd cu cea
precedentd: 3 m.+3 m.+3 m.+4 m. Aici iese in evidentd fundalul armonic, care se mentine pe
parcursul Intregului discurs ce contureaza inca o strofa si se Incadreaza in schema prezentata in cifra 3.

Compartimentul ce urmeaza (cifra 5) readuce motivul introducerii, transpus cu o octava
mai sus. Din orchestra de corzi ramén doar viorile I si Il — expunind, respectiv, linia melodica si
ison. Viorile I, la randul lor, se impart in doua grupuri: unele expun materialul intonational, iar
altele interpreteazd in registrul acut motive melodice derivate din cel initial, oferind discursului
muzical o nuanta de mister. Viorile Il formeaza fundalul armonic cu efect de divisi ce imprima
compartimentului dat o tentd de gingasie, duiosie. Discursul muzical din sectiunea data

reprezintd culminatia intregii lucrdri: compozitorul recurge aici la o modalitate originala de a
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reflecta cea mai importanta imagine a creatiei date — Nasterea Pruncului Dumnezeiesc, cea mai
mare §i cea mai asteptatd minune a omenirii, iar despre minuni se vorbeste in soaptd (nuantele
dinamice care predomind in cifra datd sunt p si pp) pentru a nu distruge acea atmosfera de
miracol, de bucurie, gingasie, tandrete si pietate. La nivel arhitectonic, strofa este realizata de
asemenea conform versurilor presupuse: 3 m.+3 m.+3 m.+3 m. si poate fi reprezentata schematic
astfel: a + a; + a2 + cadenta.

Urmatorul compartiment (cifra 6) incepe cu un tutti la ff, contrastand cu strofa precedenta
prin nuantele dinamice, textura, registru i intonatii. Acest contrast este bine motivat din punct de
vedere dramaturgic, deoarece dupa o culminatie atat de linistita si plind de miracol este necesar
de a Tmpartdsi bucuria tuturor si anume acest sentiment este foarte bine exprimat in
compartimentul dat. Intonatiile din cifra 1 revin, intr-un registru mai acut, iar datoritd acestui
efect, se amplifica expresivitatea, sunt scoase in evidenta sentimentele de bucurie, laudele ce se
cantd de Ingeri i oameni. Arhitectonica acestui compartiment repetd schema din compartimentul
marcat cu cifra 1.

Aceeasi atmosfera de bucurie si sarbatoare se reflectd in sectiunea ce urmeaza (marcata
cu cifra 7), care reprezinta o continuare a tabloului fastuos, reluand exact materialul muzical din
compartimentul precedent (cifra 6). In compartimentul ce urmeaza (cifra 8), emotiile se linistesc
treptat, se reinstaureaza atmosfera de miracol. Revine si motivul din cifra 2, cu unele schimbari
ce vizeaza cadrul ritmic (duratele sunt diminuate). Motivul expus de viole in terte si poate fi
comparat cu un duet vocal, iar viorile I creeaza efectul de ison segmentat. De asemenea, intervin
modificari in organizarea structurii: 3 m.+3 m.+3 m.+3 m., conturdnd o schema ce este mai
aproape de structura care corespunde cu cifra 3, semnaland doar o micsorare a sectiunii Cz, din
contul substituirii acesteia de cadenta-simbol din introducere.

Ultimul compartiment (cifra 9) indeplineste functia de incheiere. Are o formad mai
desfasurata comparativ cu celelalte si este alcatuit din doud sectiuni: prima, in care se expune
motivul intonational din discursul muzical ce corespunde cifrei 1 impreuna cu cadenta din
introducere, si a doua, reprezentand plasarea graduald a acordului tonicii ce se mentine pe
parcursul ultimelor sapte masuri cu un efect de stingere treptata. Schema primei sectiuni poate fi
conturatd astfel: b+bi+cadenta, departajarea microstructurilor fiind realizata in modul urmator:
3m+3 m+4 m.

In ceea ce priveste imaginea prezentati in compartimentul dat, aceasta se integreaza in
tabloul imagistic al lucrarii zugravind aceeasi atmosfera de bucurie si tandrete, gingasie si
miracol, gratie efectului imitdrii sundrii clopotelului in cadenta. Astfel, se formeazd o
reminiscenta a strofei din cifra 3, unind cele doua sfere intonationale ale lucrarii — Noapte de vis

si O, brad frumos!. Preluand imitarea sunarii clopotelului din discursul ce corespunde cu cifra 3,
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care insoteste aici motivul din Noapte de vis, compozitorul o suprapune de data aceasta pe
fundalul intonational al cadentei-simbol ce intruchipeaza imaginea sarbatorii (bradul). V. Ciolac
reuseste sa ilustreze foarte bine feeria Noptii de Craciun, legatd de Sarbatoarea Nasterii
Domnului, zugravind tabloul stelei ce lumineaza pe cer, peisajul de iarnd, cu zapada alba ce
straluceste in mii de diamante in razele stelelor, reflectand sentimentul bucuriei si evenimentul
cel mai important — minunea Nasterii Pruncului Dumnezeiesc.

Pentru a fixa aria in care se inscrie forma lucrarii Noapte de Craciun, am elaborat o
schema structurii arhitectonice a compozitiei analizate:

Tabel 2.2. Schema arhitectonicii lucrarii Noapte de Craciun

Compar- A B |[C |[C |C A B |B |C B-A
timente
introducere 1 2 2 2 introducere 1 1 2 1- introducere
cadenta
Cifre introducere 1 2 3 4 5 6 7 8 9

Reiesind din schema propusd mai sus, putem concluziona cd, avind o componenta
interpretativa instrumentald, lucrarea Noapte de Craciun poate fi inscrisa, totusi, in cadrul unei
forme strofice, specifice muzicii vocale. Adresarea la aceasta forma a fost dictata de necesitatea
configurarii discursului muzical in baza formulelor melodice de cantec. Utilizarea intonatiilor
melodice Tmprumutate din cele mai cunoscute cantece de Craciun Noapte de vis si O, brad
frumos!, asigura nivelul imagistic al lucrarii si, totodata, contureaza sfera mijloacelor de expresie
a acesteia. In acelasi timp, utilizarea aluziilor muzicale ale unor cantece de criciun de mare
popularitate, la nivel intuitiv ne sugereazd ideea cd piesa orchestrald Noaptea de Craciun
reprezinta un colind instrumental.

De asemenea, este necesar de a evidentia departajarea la nivel de microstructurd in
grupuri din trei masuri, accentudnd predominarea cifrei trei, care poarta aici o semnificatie
simbolica, reprezentand in crestinism Sfanta Treime. lar desfasurarea lucrarii pe parcursul doar a
9 cifre, la fel poate avea un sens legat de simbolica cifrelor, ce presupune legatura omului cu

Dumnezeu.

2.4. Concluzii la capitolul 2

In concluzie, reiesind din scopul principal al studiului dat, putem evidentia unele
particularitati specifice pentru lucrarile spirituale analizate ale lui Vladimir Ciolac. Se
mentioneazd cd lucrarile de tematica religioasd alcdtuiesc un compartiment aparte n creatia
compozitorului si demonstreaza o varietate confesionala crestina, — ne referim in special la cele
mai vechi, cum sunt ortodoxia si catolicismul. Fiind dirijor de cor, el se axeaza preponderent pe

sonoritatile vocal-corale si muzica vocal-simfonica, domeniu care, de fapt constituie cea mai
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mare parte a creatiei sale. O altd caracteristica specifica este utilizarea formelor si genurilor
muzicii bisericesti, contribuind prin acest fapt la descoperirea semanticii ce tine de dimensiunea
spirituald a creatiei.

1. In baza cercetirilor efectuate in cadrul acestui capitol am constatat ca un rol important
in dialogul cultural-stilistic intre traditia laica si cea bisericeasca il au procedeele prin care se
reliefeaza modalitatile de utilizare a textului — aplicate de catre compozitor in mod constient sau
in baza memoriei asociative — a reminiscentelor din trecut — abia perceptibile, ele formeaza
conceptia stilistica a lucrarii.

2. Am constatat, ca asimilarea genurilor traditionale ale muzicii religioase in cele laice
este posibila la cateva niveluri: structural, ideatic sau semantic, morfologic (al limbajului
muzical) si stilistic.

3. Atestam prezenta conexiunilor muzicale cu Krénungsmesse in C-dur de W.A. Mozart,
lucrare ce a servit drept model pentru conturarea parametrilor activi ai fenomenului de sinteza cu
Messe de V. Ciolac, se demonstreaza faptul ca compozitorul porneste de la modelul de tip
traditional.

4. Unul din procedeele artistice originale ale compozitorului este reminiscenta, care
actioneaza la diferite niveluri ale lucrdrilor muzicale, in special cel compozitional, imagistic,
intonational, al tempourilor din Messe si cel al stilisticii generale din Requiemul de V. Ciolac.

5. Un rol important Ti revine semanticii tonalitatilor care prevaleaza in Requiem —
problema care a fost abordati in premiera. In paralel, sunt identificate un sir de figuri retorice
muzicale specifice Barocului precum figura anaphora, climax, parrhesia, tmesis, fiind explicate
din punctul de vedere al structurii si al semanticii.

6. Am ajuns la concluzia ca utilizarea orgii cu rol de acompaniament, in Messe (si in
Laudate Dominum), marturiseste in favoarea adoptarii unor elemente specifice muzicii cultului
catolic.

7. In piesa orchestrala Noapte de Crdciun autorul apeleazi la o tema legati de un anumit
eveniment cu o semnificatie deosebitd, Nasterea Domnului, Mantuitorului lumii, reprezentand o
sarbatoare de importantd majord in religia crestind. Autorul se adreseaza genului muzicii
instrumentale care constituie un domeniu de referinta pentru V. Ciolac.

8. Lucrarea nominalizata este scrisa in forma strofica, specifica preponderent muzicii
vocale legate de text, particularitate care denota un element caracteristic nu doar opusului Noapte
de Crdciun, Ci mai multor lucrari ce apartin genurilor vocale si celor instrumentale. Adresarea la
forma stroficd a fost dictatd de necesitatea configurdrii unui discurs muzical in baza formulelor

melodice de cantec.
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9. Am identificat utilizarea intonatiilor melodice inspirate din unele cele mai cunoscute
cantece de Craciun de traditie occidentalda Noapte de vis si O, brad frumos ce asigura nivelul
imagistic al lucrarii. Totodata, prezenta aluziilor muzicale in baza acestor cantece, ne sugereaza
ideea ca piesa orchestrald Noapte de Craciun de V. Ciolac reprezintd o variantd originala si
modernd a unui colind instrumental.

10. Se remarca faptul ca prin adresarea la textele canonice religioase de limba latina,
V. Ciolac se apropie de curentul neocanonic din componistica contemporand. De asemenea,
concluzia ce se desprinde se rezuma la faptul, ca desi autorul pastreaza cele mai semnificative
elemente ale traditiillor muzicii romano-catolice, totusi, toate aceste lucrari nu sunt destinate
interpretarii in cadrul serviciul divin, ci se atribuie domeniului muzicii de concert.

11. Trasaturile specifice stilului muzical ce se profileaza in cadrul opusurilor analizare se
inscriu perfect intr-una din tendintele tetradei evidentiate in creatia muzicala contemporana de
compozitorul romén Stefan Niculescu: ,,Fuga Thapoi sau adoptarea unei ordini colective scrise
(din trecutul muzicii culte europene) <...> apartine unei epoci anterioare: se copiazd modele
muzicale mai vechi, devenite azi universale <...>. Muzica astfel rezultati este alcatuitd din
muzicii imediat recognoscibile, iar demersul Implineste dorintele mai vechiului neoclasicism sau

,revenirii la Bach” [50, p. 67].
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3. PERPETUAREA CHIPULUI MAICII DOMNULUI TN GENURILE MUZICII
CATOLICE DIN CREATIA LUI V. CIOLAC

Chipul Maicii Domnului a constituit un izvor de inspiratie pentru oamenii de arta pe
parcursul diferitor perioade istorice. Formarea si dezvoltarea traditiei marianice in domeniul
artistic este determinata de rolul prioritar care 1-au jucat cele doud branse: ortodoxa bizantina si
romano-catolicd, detagarea carora a exercitat o influentd semnificativd asupra tratarii ideii
marianice 1n arta rasariteana si cea apuseand. Creatia artistica ofera o percepere originala a temei
mariologice care in catolicism presupune o tratare deosebita si foarte ampla, reprezentata printr-o0
diversitate de aspecte. Chipul Maicii Domnului in ortodoxie la fel ocupa un loc important si
cuprinde o multitudine de reflectéri, in special in iconografie, fiind una dintre cele mai bogate
ramuri din punct de vedere al varietatilor de abordare a tematicii mariologice.

Traditiile cinstirii Preasfintei Nascatoare de Dumnezeu se afirma treptat deja de la
inceputul erei noastre. Tn cultura crestina se reflectd cele mai importante trasaturi ale chipului
Maicii Domnului: Ea este cea care stie toate greutatile si amaraciunile omului, cea care vine in
ajutor fiind apdratoarea celor ce se afld in nevoi, fiind de asemenea ocrotitoarea familiei si
nasterii pruncilor. In biserica crestind Fecioara Maria este numitd Nascitoare de Dumnezeu si
este slavita inca din primele veacuri prin cantari deosebite. Este necesar de a remarca faptul ca,
in formarea traditiei poetico-muzicale legate de Chipul Maicii Domnului un rol important il
joacd Bizantul, in cultul caruia se Intocmeste cercul de sarbatori care reflectd cele mai
semnificative evenimente din viata Preasfintei Fecioare Maria.

Chipul Mariei este una din imaginile cele mai semnificative ce uneste direct Testamentul
Nou si cel Vechi. Toate evenimentele din viata Ei ce sunt reflectate in arta crestina se determina
de faptul cd Ea este Maica Mantuitorului. Anume din acest motiv un interes deosebit reprezinta
episoadele legate de soarta Fiului Sau si anume — Buna Vestire, Golgota, Adormirea, ce
ilustreaza cele mai culminante momente din fiintarea pamanteasca a Fecioarei Maria.

Tematica mariologica trezeste un interes deosebit in cultura muzicald universald de la
confluenta secolelor XX—XXI. Unul din compozitorii contemporani din Republica Moldova,
care se adreseazi acestei tematicil’ este Vladimir Ciolac, lista de lucrari al ciruia cuprinde cele
mai multe opusuri consacrate reflectarii Chipului Maicii Domnului si se inscriu in cadrul
genurilor muzicii catolice: Stabat Mater pentru cor si orchestra (1997), Ave Maria pentru cor
feminin si orchestra de camera (1999), Magnificat pentru cor, solisti si orchestra (2004), Salve
Regina pentru cor, solisti si orchestra de coarde (2007). De asemenea, este cert faptul ca lucrarile
nominalizate releva diferite episoade ce au fost oglindite in Evanghelie si gasesc o abordare

profunda in cadrul invataturii Bisericii Romano-Catolice.
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Fiind un om credincios, V. Ciolac manifestd o stima deosebitd, zugravind chipul
Fecioarei Maria in diferite imagini muzicale. Astfel, Stabat Mater reprezinta suferintele Maiclii
Domnului, Ave Maria (Bucura-Te, Marie), este salutarea Arhanghelului Gavriil (Buna Vestire),
Magnificat — slavirea lui Dumnezeu de catre Fecioara Maria, Salve Regina (Slavd Reginei) —
antifon de proslavire a Maicii Domnului. Toate aceste lucrari pot fi atribuite cu sigurantd la
tematica mariologica care a fost abordatd pe parcursul mai multor secole in cadrul diferitor

culturi nationale §i care si-a pastrat actualitatea pana in zilele noastre.

3.1. Repere stilistice In interpretarea modelului de gen in lucrarea Stabat Mater pentru cor
si orchestra de coarde

Lucrarea Stabat Mater pentru cor si orchestra de coarde de V. Ciolac, este dedicata sotiei
sale Irina. Ciclul incepe cu versul Stabat Mater dolorosa... (Statea Maica indurerata...) — unul
dintre textele sacre cele mai emotionante din ritualul religios catolic, preluat din versurile unui
poem medieval. Timpul crearii acestui poem precum si autorul nu sunt cunoscuti, insd existd o
ipoteza ca, secventa de 20 de strofe a cate 3 versuri (tertine), introdusd in liturghia catolica,
apartine calugdrului franciscan Jacopone da Todi (1228-1306), originar din provincia italiana
Umbria. In unele izvoare istorice se vorbeste despre Sf. Bernard din Clairvaux si de Papa
Inocentiu al I1I-lea ca presupusi autori ai acestui poem.

Caracterul dramatic al textului a servit ca sursd de inspiratie pentru aproape 500 de autori
din toate epocile (Renastere, Baroc, Romantism sau perioada contemporand) si de pe toate
continentele, fiind tradus, totodata, intr-o multitudine de limbi. Stabat Mater de V. Ciolac
reprezinta un ciclu vocal-instrumental ce se inscrie in cadrul genurilor spirituale ample de
concert. O latura care meritd sd fie evidentiata in lucrarea datd este reflectarea chipului Maicii
Domnului care constituie reperul semantic al acestei creatii. Relatarea intr-o forma poetica a
suferintelor Fecioarei Maria care se afla langa Crucea Fiului sau constituie esenta lucrarii Stabat
Mater.

Compozitorul pastreaza textul canonic latin, insd utilizeaza doar 19 din cele 20 de strofe
omitand strofa XVII. Totodata, datorita folosirii limbii latine, textul are si o semnificatie sacrala.
Astfel, autorul evidentiaza latura spirituala tratatd sub aspectul unui concept ce se inscrie in
cadrul timpului nou, zugravind un tablou plin de emotii impresionante, cutremuratoare, ce
contribuie la crearea unei stari psihologice anumite. Reiesind din cele mentionate mai sus, un
interes deosebit prezinta ideea ,,spatiului sacral nou” formulata de V. Martinov, fiind nu atat si
nu doar un program nou, Ci o constatare a tendintei deja existente ce a aparut la confluenta
secolelor XX-XXI. De asemenea, Martinov afirma ca ,,spatiul sacral nou reprezinta o incercare

de a se opune dezmembrarii lumii contemporane pe calea crearii unei sinteze culturale noi. Ea se
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realizeaza la intersectia diverselor traditii si culturi, imbinarea carora formeaza o multitudine de
contexte culturale noi, ce se leagd Intr-un text unic multidimensional. Spatiul sacral nou nu
incearca crearea unor noi forme ce ar concura cu formele muzicii bisericesti. Scopul lui este de a
largi spatiul sacral existent in liturghie si in afara ei, sfinfind cele nesfingite si cele care si-au
pierdut esenta bisericeasca, domeniile timpului si spatialitatii. Spatiul sacral nou nu presupune
formarea unei religii noi sau a unui nou tip de serviciu divin. Acesta reprezintd adunarea
pietrelor lerusalimului devastat. Noi incercdm sd adundm ceea ce la moment este distrus™ [163,
p. 137]. In acest sens creatia compozitorului V. Ciolac este o realizare substantiald ce contribuie
la restabilirea echilibrului spiritual si cultural al societatii, venind cu un suport persistent inspirat
din formele vechi ale muzicii eclesiastice, continuand totodatd si traditiile legate de tematica
mariologica din cadrul diferitor culturi, perpetudnd chipul Maicii Domnului.

Stabat Mater este alcatuita din 12 parti care se succed dupa principiul contrastului si care
pot fi sectionate reiesind din text In doud compartimente egale in sensul reflectarii chipului
Maicii Domnului. Primul (strofele 1-6) releva suferintele Ei legate de chinurile pe care le sufera
Fiul sau. Al doilea (strofele 7—12) reprezinta rugaciunea catre Preasfanta Maica a fiecarui crestin
care ar vrea sa impartaseasca alaturi de Ea chinul durerii insuportabile si ar dori sa o simta si el
pentru a usura greutatea suferintei, tristetii ce o apasa. In acelasi timp apare speranta ca datorita
ajutorului Ei omul va trece mai usor de la lumea pamanteasca la cea din Imparatia cerurilor.

Creatia incepe cu o introducere instrumentala Largo doloroso (a se vedea clavirul editat).
Remarca dureros zugraveste atmosfera dramatica si apasatoare a acestei parti care este
accentuata imediat $i mai mult datorita sunarii temei crucii expusa la octava cu durate de doimi.
Datorita tempoului foarte lent, aceste octave devin cu adevarat greoaie, relatand greutatea crucii
pe care o duce Domnul si durerea nemarginita a Maicii Sale. Intrarea corului cu textul Stabat
Mater Dolorosa (Std Maica Indureratd) aduce la cresterea tensiunii dramatice care atinge
punctul culminant in sectiunea a Il-a a partii I (cifra 5). Gratie schimbarii tempoului Allegro
energico, misterioso, dupa cum si accentudrii textului Dum pendebat filius (Unde-i Fiul!
Rastignit!) apare imaginea vie a tabloului chinurilor prin care trece Maica si Fiul. Sectiunea data
reprezintd culminatia locala, dupa care revine sectiunea I, Stabat Mater Dolorosa (cifra 7),
treptat atenuand tensiunea dramatica.

O continuare a starii emotive expuse in prima strofd putem urmari in partea succesiva
Cujus animam gementem (E cu inima ranita), la fel interpretata de cor, care dupa dimensiuni
cedeazd comparativ cu partea I si este alcatuitd doar din doua sectiuni ce se bazeaza pe repetarea
variantica a versurilor strofei. Cadrul semantic al partii date desfasoara incd o imagine ce tine de
suferintele Maicii Domnului. Aici se aminteste de prezicerea Dreptului Simeon care a spus ,,$i

prin sufletul Tau va trece sabie”. Aceastda parte de asemenea poate servi un ,exemplu de
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imbogatire a facturii. Aici, in urma desfasurarii de lunga duratd a unei formatiuni motivice
statice, interpretatd in octava la alto si soprano, Incepand cu cifra 11, se realizeaza expunerea
canonicd ce imediat oferd desfasurarii facturale amplificare si miscare, ramificand unisonul in
octava intr-o miscare polifonica la patru voci” [6, p. 191].

Partea a Ill-a O quam tristis (O cdt de tristd) incepe cu o introducere instrumentala
Sostenuto con tristezza, zugravind Chipul Maicii indurerate, triste. Muzica are o sensibilitate
deosebita, gratie sunarii grupului instrumentelor cu coarde. Expunerea melodiei doar de o voce a
corului (alto apoi soprano), pe fundalul isonului pe sunetul re creeaza impresia unui plans, in
special, gratie predomindrii intervalelor de secunda care accentueaza intonatiile de suspin
(inclusiv lamento). Intervenirea corului care repetd acelasi vers la sfarsitul partii, este sesizata
mai mult ca un raspuns — procedeu des intalnit Tn muzica bisericeasca. Partea se finiseaza cu o
sectiune instrumentala in care sund iarasi tema crucii (cu devierea sunetului la-bemol) fiind
expusa la p, amintind cad Maica Domnului se afla langa crucea Fiului Sau.

Partea a IV-a Quae maerebat (Cum patimea) reflecta imaginea tabloului zugravit in
partea precedentd, continuand desfigurarea starii emotive tensionate gratie sundrii corului ce
expune melodia pe fundalul isonului tinut pe sunetul mi-bemol si a facturii stravezii in care se
evidentiaza intonatia suspinului, imitata la interval de secunda ascendentd, ce se va mentine pe
parcursul sectiunii din cifra 17. La nivel arhitectonic partea a IV-a contureaza o structura
bipartita, alcatuitd din doud compartimente contrastante care se bazeaza pe acelasi vers, insa
expunerea lui in a doua sectiune este realizatd mult mai afectuos comparativ cu prima,
reprezentdnd 1n acest sens o ascensiune a tensiunii dramatice si accentudnd sensul textului ce
releva cum se cutremura Maica vazand chinurile Fiului Sau.

Quis est homo (Care este omul), asa se numeste partea a V-a, in care se amplifica
intensitatea dramatica gratie dinamicii ff, facturii instrumentale dense si liniilor melodice ale
corului in care predomini duratele punctate, accentudnd prin acest mijloc esenta textului. in
aceasta tertind se vorbeste despre faptul cd nici un om nu poate sa nu se intristeze vazand-0 pe
Maica lui Hristos in asa chinuri; cine nu s-ar fi indurerat vazand necazul Maicii Bune ce sufera
din cauza Fiului sau, care patimeste pentru popor. Arhitectonica partii date se incadreaza intr-0
forma tripartita, deoarece include trei strofe. Centrul dramatic (cifra 9) coincide cu intrebarea
»Cine nu se va intrista” care este expusa initial de tenori, iar apoi de soprano pe fundalul unei
facturi intretesute de triolete si a isonului {inut pe sunetul mi.

Partea a VI-a, Vidit suum (Ea vazu pe Fiu-i dulce), este ultima in care se reflecta
imaginea legatd de moartea Fiului. Discursul incepe cu o introducere instrumentald in tempo
Andante si se caracterizeaza printr-o schimbare frecventa a masurii si prevalarea abundenta a

cromatismelor. Linia melodica initial este expusa de soprano si alto, evidentiind intervalele de
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secundad ce amintesc intonatiile plansului si suspinului, confirmand prin aceasta sensul textului
poetic Vede Fiul murind. Corul continua partial linia melodica, in care treptat se intercaleaza si
unele salturi, gratie carora se creeaza impresia strigatului, ce sporeste intensitatea dramatica a
partii. In plan semantic compartimentul dat reprezinti o incheiere, deoarece in perimetrul
textului poetic relevat pe parcursul celor sase parti se vorbeste despre suferintele Maicii
Domnului, accentuand cele mai cutremuratoare tablouri legate de chinurile Fiului sau.

Partea a VIl-a Eja Mater (O Mama, izvorul dragostei), contureaza un nou cadru
semantic, reprezentand deja o rugiciune adresata citre Preasfanta Maica. Inceputul este marcat
de sunarea a cappella a celor doua partide corale — alto si soprano, linia melodica fiind profilata
de prevalarea patrimilor, gratie cirora se creeazi o atmosferd echilibrati in plan emotiv. In
acelasi timp evidentiind procedeul de recitatie, compozitorul reuseste sd zugraveasca tabloul
starii de rugaciune, care reprezinta o cerere plind de ardoare si speranta, acest fapt oferindu-i
caracterului muzicii o tentd sacramentala. Predominarea manierei recitative se manifesta si prin
repetarea unor formule ostinato, in special in cadrul cadentelor, care sunt legate in mare masura
de utilizarea responsoriului — un factor important al cantarilor bisericesti.

Fac, ut ardeat (Fa ca inima sa-mi arda), partea a VIll-a, Maestoso, este 0 continuare a
rugaciunii. Aici persistd acelasi cadru semantic, insd caracterul muzicii dovedeste un contrast,
deoarece textul poetic releva o stare de maxima intensitate a dinamicii versului in care se expune
cererea: ,,Fa ca inima sa-mi arda, de dragoste pentru Domnul lisus”. Astfel, compartimentul dat
reprezintd punctul culminant, o treaptd de ascensiune in starea de rugaciune, credndu-se 0
atmosfera de solemnitate. O dovada in acest sens reprezintd si sunarea corului sustinut de
instrumentele cu coarde care mareste aceastd intensitate a dinamicii. Linia melodica se defineste
prin prevalarea duratelor lungi (note intregi, doimi cu punct), precum si a patrimilor cu punct,
conferind o tentd maiestoasa caracterului muzicii.

Sancta Mater (Sfdanta Maica), partea a 1X-a, incepe cu o introducere instrumentala foarte
scurta, Tnsad suficientd pentru a crea o atmosfera emotiva plina de sensibilitate si interiorizare.
Cadrul semantic reprezinta o continuare a imaginii din partile anterioare fiind axat pe aceeasi
stare de rugdciune. Expunerea liniei melodice de soprano la doud voci cu intervale de terte,
mareste sensibilitatea rugaciunii, adresatd catre Sfanta Mama, deoarece in versurile strofei date
se reaminteste despre chinurile suferite de Fiul Ei. Merita atentie arhitectonica liniilor melodice
care contureaza structura psalmodierii antifonale. Acest procedeu utilizat nu doar in cadrul partii
date, dar si pe parcursul intregii lucrari, reprezintd una din particularitatile specifice individuale
ale scriiturii componistice a lui V. Ciolac. Spre final treptat se includ toate vocile corului,
contribuind prin aceasta la intensificarea trdirilor launtrice, legate de starea sufleteasca a celui

patruns de rugaciune. Factura contureaza o fesatura muzicald intemeiata pe miscarea descendentd
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Cu saisprezecimi, alcatuind o formula melodica ostinato, ce se succede pe fundalul isonului tinut
pe sunetul c, evidentiind preponderent tonalitatea C-dur imbogatita de nuanta modului lidic.

Partea a X-a, Fac, ut portem (Si sa plang plin de caintad) ne ofera 0 imagine ce
reaminteste de moartea lui lisus. Introducerea instrumentald este expusa de contrabasi in tempo
Adagio, accentuand fiecare nota a liniei melodice in care prevaleaza cromatismele si intervalele
mari de sextd, octava, undecima etc., creand o impresie greoaie, aceasta fiind legatd de starea
emotiva reflectatd in versurile poetice care descriu povara enorma a pacatelor omenirii pe care
le-a rascumparat prin moartea Sa Domnul lisus Hristos. Atmosfera apasatoare reda suferintele
Maicii Sale pe care vrea sa le impartaseasca alaturi de Ea si cel care se adreseaza prin rugaciune
la Preasfanta Maica, care stiind ce este durerea va ocroti si va oferi ajutorul necesar fiecarui
crestin. Linia melodica vocala este expusa initial de alto, treptat se includ si celelalte voci ce
aduc la amplificarea tensiunii legate de evidentierea versurilor ce releva dorinta de a impartéasi
patimile si de a plange moartea Lui lisus. Factura este consistentd, prevaleazd acordurile
cromatizate si instabilitatea tonald, care contribuie la intensificarea tensiunii plasate de cadrul
semantic.

In flammatus et accensus (Din foc si flacara voi fi salvat) este denumirea partii a XI-a.
Intensificarea treptatd a dinamicii, dupa cum si tempoul Allegretto, imprima caracterului muzicii
0 tentd de tensiune, creand un contrast vadit comparativ cu strofa precedenta. Segmentarea prin
pauze a liniei melodice dupa cum si schimbarea frecventd a masurii contribuie si mai mult la
intensificarea liniei dramatice a partii date, care reprezinta o treaptd de ascensiune spre punctul
culminant al rugaciunii, relevand starea spirituala a omului ce-si pune toata speranta si nazuinta
in ajutorul Maicii Domnului. Factura sustine arhitectonica liniei melodice, amplificand tensiunea
si intretine starea emotiva prezentatd in acest cadru semantic, accentuand laturile semnificative
ale dramaturgiei partii in cauza care depaseste considerabil dimensiunile partii precedente.

Partea a XIl-a Quando corpus (Cand corpul), Maestoso reprezinta punctul culminant al
intregii lucrari, pregatit treptat, dar in special de partea precedenta prin extinderea tensiunii liniei
dramatice. Partea a 1X-a la fel a contribuit in mare masura la intensificarea trairilor interiorizate,
zugravind un tablou sensibil al adresarii sincere céatre Sfanta Maica. Cadrul semantic creat n
partea a Xll-a manifestd o legdturd directa cu imaginea propusa in versurile poetice din partile
precedente. Starea emotiva Intruchipatd pe parcursul lucrarii isi atinge punctul de maxima
intensitate, revarsandu-se ntr-un imn maiestuos unde predomina o atmosfera solemna, gratie
prevalarii nuantelor dinamice de ff. Stabilirea masurii de patru patrimi in care ponderea duratelor
cu punct este vaditd, ii imprima un caracter de mars. Factura la fel accentueaza solemnitatea si
maretia atmosferei create de linia melodica condusa de cor. Miscarea cu patrimi contribuie la

redarea mersul ferm cu ,,pasi hotaratori”, ilustrand increderea ca cel ce se roaga va ajunge in rai.
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Dimensiunile partii a XII-a sunt restranse, insa starea emotiva reflectata aici surprinde prin
momentul de maxima concentrare legat de rugiciunea inflacaratd relatata printr-un imn
maiestuos.

Linia dramatica desfasurata pe parcursul celor 12 parti ale lucrarii contureaza o diagrama
imaginara cu diverse ascensiuni si scaderi ale tensiunii la nivel semantic, o constructie sectionata
in doud compartimente egale reiesind din continutul textului poetic. in primul, o intensificare din
punct de vedere al dramaturgiei reprezinta partile IV, V, VI, ultima servind ca o Incheiere pentru
primul compartiment, in care predomina o atmosfera apasatoare plind de tristete si amaraciune.
Al doilea contureaza o curba care se desfasoara in ascensiune incepand cu partea a IX, Sancta
Mater, treptat amplificandu-se pe parcursul partilor X, XI si atingdnd o maxima intensitate in
partea finala Quando corpus si creand o atmosferd in care prevaleaza lumina si speranta. In
compozitia lucrarii ,,predomind organizarea stroficd a structurii partilor. Sapte numere din
douasprezece se deruleaza intr-0 compozitie variantica de cuplet — cea mai tipica pentru muzica
vocald (Nr. 2, 3, 7, 8, 10-12)” [177, p.27]. Factura se manifestd printr-o consistentd ce
corespunde amplasarii cadrului semantic din fiecare parte, amplificand nivelul dramatic, dupa
cum si evidentiind cele mai substantiale laturi ale textului poetic.

Stabat Mater de V. Ciolac reprezintd un gen de lucrare vocal-instrumentald ce se inscrie
in cadrul creatiilor cu tematica religioasa de dimensiuni ample. Este necesar de a remarca faptul
ca autorul utilizeazd poemul medieval in limba latind ceea ce dovedeste apartenenta lucrarii la
scrierile sacre ale cultului religios catolic. Compozitorul trateaza textele canonice in spiritul

emotiv-psihologic ce se incadreaza in perimetrul asa numitei conceptii a timpului nou.

3.2. Paralele stilistice de abordare a textului canonic in Magnificat pentru cor mixt solisti si
orchestra simfonica

In arealul culturii bizantine o traditie frumoasa este legata de aparitia unei noi forme
muzical-poetice cum sunt imnurile superbe de proslavire a Maicii Domnului prezentate in
creatiile Sf. Toan Gurd de Aur din sec. IV. O forma de acest tip reprezintd acatistul (Biz.,
gr. axdbiotog, Buvog « & privativ + »obilo, ,,a se aseza”) — ,,imn de lauda adresat Fecioarei
Maria, compus dupa unii de patriarhul Sergiu (m. 638) al Constantinopolului, dupa unii de catre
Roman Melodul, intre 536-556, completat de Andrei Criteanul (m. 726), iar dupa altii adaugit si
introdus in cult de catre patriarhul Sergiu, pe vremea imparatului Eraclie, in urma biruintei
acestuia asupra armatelor perso-avare. Format din 13 condace si 12 icoase, acest acatist (numit al
»Bunei Vestiri”), al carui prim condac incepe cu T drepudym otptnyd (Aparatoarei Doamne),
este intrebuintat de atunci in toate bisericile ortodoxe. Denumirea de acatist a fost atribuita apoi

si altor asemenea cantari consacrate lui lisus si unor sfinti” [14, p. 39].
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Un alt fapt important ce merita sa fie distins este legat de epitetele utilizate in acatiste ce
se refera la comparatiile simbolice pe care le propun imnografii infatisand-o pe Fecioara Maria
ca pe o0 biserica insufletita, chivot intelept, locuinta destoinica a logosului, scara cereasca, toate
acestea nu sunt doar niste imbinari de cuvinte frumoase, dar redau foarte succint esenta menirii
Ei in lucrarea lui Dumnezeu pentru salvarea neamului omenesc care a cazut in pacat.

De subiectul Bunei Vestiri este legat continutul uneia din cele mai timpurii cantari
Magnificat, creat de Sf. Cosma in sec. VIII. Mareste suflete al meu pre Domnul (Magnificat
anima mea Dominum) este imnul din Testamentul Vechi pe care il rosteste Maria in timpul
intalnirii Sale cu Elizaveta dupd Buna Vestire. Preamarirea Preasfintei Fecioare a devenit
totodatd imn pentru Cea pe care de acum o vor ,slavi toate neamurile”. Acest eveniment
primeste o reflectare deosebita 1n serviciul divin al Bisericii Ortodoxe, reprezentand o continuare
a traditiilor bizantine. Imnul Preasfintei Nascatoare de Dumnezeu este punctul culminant al
utreniei interpretandu-se cu un adaos, ce joaca rolul refrenului in care se Preamareste Maica
Domnului: ,,Ceea ce esti mai cinstita decat Heruvimii si mai slavitd farda de asemanare decat
Serafimii, care fard striciciune pre Dumnezeu Cuvantul ai ndscut, pe Tine, Cea cu adevarat
Niscitoare de Dumnezeu Te marim”. In cadrul cultului catolic evenimentul dat este reflectat in
slujba de seard, relevind momentul central al acesteia. Magnificat face parte din Officium
divinum in care locul central 1l ocupa psalmii si canticum, care au la baza texte biblice si poarta
un caracter de imn. Este necesar de a evidentia canticurile mari si mici, cele mari se axeaza pe
Testamentul Nou, corespunzitor cele mici — pe Vechiul Testament. Putem specifica trei canticuri
mari $i anume:

1. Canticul Fecioarei Maria — Magnificat anima mea Dominum (Mareste sufletul al meu pre
Domnul).

2. Canticul Dreptului Simeon — Nunc dimittis servum tuum (Acum slobozeste pre robul Tau).

3. Canticul Zahariei — Benedictus Dominus Deus Israel (Binecuvantat este Domnul
Dumnezeul lui Israel).

Canticurile mari ca si psalmii sunt incercuite de antifoane si ca regula se afla la sfarsitul
slujbei de seara: spre exemplu, Canticul lui Zaharia finiseaza Laudele, Canticul Fecioarei Maria
incheie Vecernia (Vesper), iar Canticul Dreptului Simeon preceda antifonul marianic de la
sfarsitul Pavecernitei (Completoriu) [229].

Istoria muzicii bisericesti parcurge o cale plind de schimbari care este legata in primul
rand de fenomenul secularizarii ei, adica apropierii maxime de muzica laica prin intersectarea si
formarea unor noi genuri artistice. Astfel, Magnificatul la inceput (sec. XIV) existd ca forma
integrald a muzicii gregoriene, treptat insa se transforma intr-un gen artistic al muzicii de

concert.

95



Tn cadrul bisericii protestante Magnificatul a fost pastrat, fiind interpretat traditional in
limba germani in timpul Vecerniei duminicale. Insa in timpul sarbatorii Nasterii Domnului
aceastd cantare de lauda suna in latind, la sfarsitul textului canonic fiind aditionatd varianta
prescurtatd a Gloriei si finalizandu-se cu traditionalul cuvant — Amen. Un exemplu elocvent in
acest sens reprezinta Magnificatul lui J.S. Bach, care a fost scris cu ocazia sarbatorii Craciunului
in timpul cand compozitorul lucra in calitate de cantor in biserica Sf. Toma. Tot odata aceasta
lucrare poate servi ca un model de ilustrare a artei muzicale eclesiastice din perioada barocului, o
creatie de o frumusete deosebita si un suport spiritual puternic. Urmand textul evanghelic,
compozitorul a realizat un tablou muzical cu imagini vii, expresive si stari emotive profunde,
redate ntr-o forma sonora perfecta. Creatia este alcatuita din 12 numere, fiecare din ele relevand
continutul temeinic si atmosfera spirituald a Cantarii Preasfantei Nascatoare de Dumnezeu.

O continuitate Tn acest sens prezinta Magnificatul compozitorului V. Ciolac, fiind
amplasat deja in perimetrul spatiului sacral nou de la confluenta secolelor XX—XXI. Adresarea la
acest gen semnaleazd o reinviere a genurilor canonice ale muzicii crestine, in cadrul artei
contemporane. Totodata lucrarea descoperd prin prisma genului traditional cele mai esentiale
laturi ale chipului Maicii Domnului, perpetudnd imaginea Ei in tabloul culturii muzicale
autohtone contemporane. Ne propunem ca scop sa efectuam o analiza a Magpnificatului de
V. Ciolac (a se vedea clavirul editat), utilizand ca suport stiintific conceptul contemporan cu
privire la varianta-model aplicat in muzicologia moderna. In cazul dat ne vom axa pe unul din
cele mai cunoscute si reusite exemple cum este Magnificat de J.S. Bach. Initial vom evidentia
deosebirile in ceea ce priveste amplasarea textului in cadrul structurii arhitectonice a celor doua
lucrari.

In lucrarea bachiani versurile poetice ale cantarii sunt fixate in 12 parti, din care ultima
este Gloria, reprezentand un adaos la textul canonic. Tn Magnificat de V. Ciolac versurile sunt
cuprinse in 7 parti, deoarece compozitorul efectueaza unele comasari ale textului, alcdtuind o
structurd mai concisa. Astfel, prima parte din creatia bachiana este interpretatd de cor si expune
versul initial Magnificat anima mea Dominum (Mareste, suflete al meu pe Domnul), crednd o
atmosfera de marire si in acelasi timp reprezentand o uvertura a intregului Magnificat. Cea de-a
doua parte (din lucrarea lui Bach) — Et exsultavit spiritus meus, in Deo salutari meo (Si s-a
bucurat duhul meu de Dumnezeu, Mantuitorul meu) este o arie interpretatd de soprano, lirica cu
un caracter de dans (menuet), ce-i ofera o tenta luminoasa. V. Ciolac uneste versurile celor doua
parti in una singura (Magnificat anima mea Dominum, Et exsultavit spiritus meus, in Deo
salutari meo), formand o ambianta de marire si solemnitate a evenimentului relatat in text.

Urmatoarea parte din Magnificatul Iui Bach reprezinta iarasi o arie soprano coplesitoare

insotitd de oboiul d’amour, Quia respexit humilitatem ancillae suae. Ecce enim ex hoc beatam
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me dicent, in care se evidentiaza cuvantul humilitatem (smerenie, umilinta). In partea ce urmeaza
Bach selecteaza versurile Omnes generations (Toate neamurile) ce sunt interpretate de cor si
creeazd un tablou impresionant — proslavirea Preasfantei Nascdtoare de Dumnezeu de toate
neamurile. Versurile utilizate de Bach in partile III si IV, Ciolac le uneste intr-una singura —
Quia respexit (1) (Ca a cautat spre smerenia roabei) ce este interpretata la inceput de soprano
solo, iar mai apoi de cor, usor evidentiind versurile care relevd sentimentul umilintei si

Bach trateaza partea V Quia fecit mihi magna (Ca mi-a facut mie marire) ca 0 arie ce este
interpretatd de bas zugravind o imagine de miretie impariteasca. In Magnificatul lui Ciolac
putem urmari acelasi titlu in partea a IIl-a, deosebirea constand in faptul ca acesta este expus de
cor ce produce impresia ascensiunii treptate a dinamicii, reflectand acelasi cadru semantic. Doar
ultima expunere a versului trezeste asocieri cu extinderea ecoului urmata de stingerea treptata.

Partea succesiva (VI) — Et misericordia (Si mila Lui din neam si neam) la Bach reprezinta
un duet interpretat de alto si tenor, fiind foarte cantabil si expresiv, reflectind sensul textului.
V. Ciolac intituleaza partea IV la fel, si recurge la aceeasi forma de interpretare si anume duet
intre soprano si alto insotite de cor, redand o imagine plind de sensibilitate si duiosie. Versurile
Fecit potentiam in brachia suo (Fdacut-a tarie cu bratul Sau Domnul) sunt amplasate de Bach Tn
partea urmatoare (VII), fiind expuse de cor si oglindind semnificatia textului gratie expresivitatii
limbajului muzical.

Partea V11l Deposuit potentes de sede et exaltavit humiles (Coborat-a pe cei puternici de
pe scaune si a ridicat pe cei smerifi), reprezintd o arie pentru tenor, axatd pe doud fraze muzicale
—una descendenta si alta ascendentd. Bach aplica in cazul dat o modalitate originala de utilizare
a limbajului muzical, vizualizand sensul textului (,,coborat-a” si ,,a ridicat”). Ciolac recurge la
amplasarea textului din numerele VII si VIII in unul singur (V) — Fecit potentiam, arhitectonica
caruia contureaza o structura tripartita. Partile extreme ale formei sunt interpretate de cor, iar cea
mediani — de soprano solo. In cazul dat compozitorul evidentiazi preponderent versul Fecit
potentiam, care creeaza o imagine ce reda puterea, taria Domnului, exprimand sensul textului.

Versurile Esurientes implevit bonis (Pe cei flaménzi i-a implut de bunatati) sunt plasate
de Bach in cadrul partii IX, structurate intr-o arie pentru alt si doud flaute, avand un caracter de
pastorala. V. Ciolac amplaseaza versul Esurientes in partea VI care suna in interpretarea mezzo-
soprano solo cu suportul corului ce constituie un fundal sonor expus fara cuvinte, relevand
aceeasi imagine a planului semantic ce se contine 1n text.

Ultimele trei parti din Magnificatul Iui Bach sunt incredintate corului, diferentiindu-se
prin caracterul muzicii si formele care le utilizeazd compozitorul. Partea X Suscepit Israel

puerum suum (Luat-a pe Israel sluga Sa) creecazd o atmosfera contemplativa, calma ce aduce
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liniste sufleteasca. Sicut locutus est ad patras nostros Araham et semini eius in sacula (Precum a
grdit catre parintii nostri, lui Avraam §i semintiei lui pdnd in veac), acestea sunt versurile ce
finiseaza de fapt textul canonic, fiind amplasate 1n cadrul partii XI si tratate in forma de fugé cu
un caracter solemn, monumental. Gloria (Slava) este textul aditionat al Magnificatului, fiind o
variantd diminuati a Gloriei din Misd. In plan muzical ea reprezinti o repetare prescurtati a
partii intai, formand astfel o arca ce-i ofera integritate materialului sonor al Magnificatului
bachian.

V. Ciolac amplaseaza toate versurile ce alcatuiesc ultimele trei parti in ciclul lui Bach
intr-o singura parte (VII), intituland-o Suscepit Israel. Arhitectonica lui contureaza perioade de
diferite dimensiuni (8 m., 7 m., 6 m.), alternand masurile in dependenta de structura versurilor.
La fel reiesind din text se efectueaza si organizarea ritmicd in care predomind optimele, ce
creeaza un caracter pulsant oferindu-i totodata o tenta de severitate si maretie. Psalmodierea pe
sunetul a aduce o nuanta arhaica, amintind de maniera veche de interpretare ce predomina in
bisericd din cele mai stravechi timpuri. Dinamica se desfasoara in amplificare aducand la
culminatia ce se declangeaza la sfarsitul lucrarii, evidentiind semantica imaginii invederata in
text — maretia si proslavirea lui Dumnezeu.

In urma analizei comparative a celor doud lucriri, variantelor de structurare a textului in
cadrul Magnificatului, putem evidentia unele trasaturi ce tin de diversitatea amplasarii versurilor
in cadrul unor forme variate. In acelasi timp utilizarea unui limbaj contemporan dovedeste o
tratare novatorie a semanticii cuprinse in versurile poetice. Totodatd se reliefeaza si unele
particularitati constante pentru genul de magnificat ce merita sd fie remarcate:

— temeiul, ce-1 constituie textul canonic (consacrat Proslavirii Maicii Domnului),

— limba latina ca reprezentare a confesiunii crestine initiale,

— gen de dimensiune ampla,

— rolul predominant al corului, ca urmare lucrarea este clasificatd in domeniul muzicii
corale.

Aceste particularitati pot fi specificate ca niste trasaturi traditionale ale magnificatului. In
acelagi timp, compozitorii reliefeaza semantica textului gratie unui limbaj muzical
corespunzator.

De asemenea merita de evidentiat cd cele doud lucrari, pe langa trasaturile constante,
mManifesta si un sir de particularitati individuale ale scrierii componistice.

Astfel, putem concluziona ca V. Ciolac a compus o lucrare care se axeaza pe traditii ce

tin de tratarea textului canonic, totodata utilizdnd un limbaj contemporan.
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3.3. Imnuri marianice

Aparitia ciclului anifoanelor marianice in cultul catolic este determinata in primul rand de
dorinta accentudrii tematicii Nasterii Domnului, de interesul deosebit pe care-1 trezeste
Preasfanta Nascatoare de Dumnezeu si rolul Ei deosebit in salvarea omenirii. Formarea ciclului
antifoanelor marianice s-a desfasurat in corespundere cu regulile canonice ale anului liturgic; de
asemenea in cadrul acestui proces pot fi urmadrite legaturi tematico-imagistice cu rugaciunea Ave
Maria. Se presupune ca intreg ciclul a fost alcatuit asemenea rugaciunii date, intrucat, de regula,
creatia canonica intotdeauna urmeaza un exemplu. Ave Maria devine tema-fundament pe care se
axeaza antifoanele ce reprezintd la randul sdu niste ,,variatiuni”. Fenomenul asemanarii se
transformad intr-o oarecare masurd in reflectarea constiintei religioase ce formeaza relatia
indisolubila dintre parte si intreg, creand un Univers in care se imbind intru-un tot intreg

elementele spiritualitatii umane.

3.3.1. Tematica mariologica reflectata in creatia Ave Maria de Vladimir Ciolac

Creatia ce urmeaza a fi analizatd este legatd de episodul evanghelic al Bunei Vestiri,
oglindind momentul culminant al salutérii Mariei de catre Arhanghelul Gavriil, ce-i aduce vestea
ca Ea va fi Maica Mantuitorului, fiind redat Tn catolicism printr-o rugaciune stralucitoare Ave
Maria (in ortodoxie o analogie este rugaciunea Preasfinta Nascatoare de Dumnezeu, bucurd-te).
Aparitia ei dateazi aproximativ din secolul XII. In aceastid perioadi cantirile in care se
abordeaza tematica consacrata Maicii Domnului deja au parcurs o evolutie indelungata,
perfectiondndu-se in ceea ce priveste cristalizarea celor mai expresive formule poetice si
melodice.

Aceasta rugaciune este o parte componenta a unui compartiment din cadrul Officium-ului
(Serviciu Divin) care se divizeazd 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 intai, Ceasurile Mici, Vecernie si Completorii). O astfel de prezentare detaliata
este justificata prin faptul ca rugaciunea Ave Maria este un element indispensabil al partilor
introductive ce se citesc inainte de a incepe Ceasurile, Laudele, Vecernia, fiind expusa alaturi de
rugiciunea Pater Noster ambele cu o voce aproape de soaptd. Ave Maria de asemenea este
inclusa si in compartimentul de incheiere a Completoriului [200].

Unul din cei mai de vaza reprezentanti ai ordinului franciscanilor Sf. Antonius Patavinus,
la Tnceputul secolului XIII a introdus o noua practica si anume de a citi rugaciunea Ave Maria de
trei ori pe zi, proslavind prin aceasta cele trei privilegii ale Fecioarei Maria — Puterea,
Intelepciunea si Milostivirea Ei. Putin mai tarziu Ave Maria este inclusa in cadrul rugiciunii

Angelus Domini, reprezentand un refren ce divizeaza cele trei texte in care se descrie taina
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Intruchiparii Domnului (dupa traditie aceasti rugiciune este cititd la Vatican in Piata Sf. Petru de
catre Papa 1n fiecare duminica la amiaza, fiind precedata de predica).

In Enciclopedia Ortodoxa este propusa o informatie succinta referitor la aparitia acestei
rugdciuni, mentionand faptul ca unul din izvoarele cele mai vechi ce contine un text grecesc care
este aproape de Preasfinta Ndscdatoare, bucura-Te, a fost gasit in Luxor (Egipt), fiind un
ostracon, datat aproximativ cu secolele VI-VI1I [139]. Ceva mai tarziu, incepand cu secolele X—
X1, apare deja si in manuscrisele bizantine, in special in Evloghion, unde se indica faptul ca
rugdciunea nominalizatd era cititd de catre preot sau popor in timpul principalei rugaciuni a
Liturghiei — Anafora (care continca pomenirea evenimentului Bunei Vestiri, citat dupa
Evanghelie). Treptat, insa, Incepand cu secolul XVI, aceasta rugiciune este inlocuitd in Anafora
cu cantarile Cuvine-se cu Adevarat.

In traditia latini Ave Maria se intdlneste ca o cantare bisericeascd ce ficea parte din
componenta misei (conform Papei Grigore Cel Mare (sec.VII) — acesta este Ofertoriul duminicii
a 4-a al Adventului). In cultul ortodox, pe langa faptul cd rugiciunea Preasfdntd ndscdtoare,
bucura-te a fost utilizatd in cadrul liturghiei, ea de obicei se interpreta ca una din cantarile
Vecerniei pe melodia glasului 4. In muzica bisericeasca rusa din perioada secolelor XVIII-XX
sunt intrebuintate circa 70 de cantari de acest tip, iar in practica manastirilor grecesti rugaciunea
nominalizata poate fi cantata pe baza glasului 4 sau o altd varianta fiind expunerea foarte lenta a
ei pe cele 8 glasuri, dupa principiul Octoihului.

In cadrul vietii bisericesti contemporane Preasfintd ndscdtoare, bucurd-Te este pe larg
utilizatd Tn rugaciunea cheleinicd a monahilor (posibil sub influenta traditiilor occidentale, unde
Ave Maria este citita tot atat de des cat si Tatal Nostru), fiind inclusa in pravila de dimineata
conform Ceaslovului rus, si in pravila de seara dupa Ceaslovul grecesc. Totodata este una din
rugdciunile care alcatuieste baza pravilei pentru mireni, calugdrite si calugdri a Sfantului Serafim
din Sarov, de asemenea fiind inclusa si in pravila Sfantului Dimitrie al Rostovului.

Secularizarea artei din secolele X11-XIII se produce prin prisma patrunderii curentului de
laicizare in tematica spirituald. In muzica acest proces este marcat de aparitia motetului care se
considera un fenomen deosebit in istoria muzicii din perioada Renasterii. El reprezenta o lucrare
polifonicd multivocala, axata pe texte ce proveneau din cantdrile liturgice, laice sau folclorice.
Ansamblul coral se forma din componente diverse independente unul fatda de altul, in triplum,
cvadruplum puteau exista texte absolut opuse ca sens, insd suprapunerea liniilor orizontale
constituia un tot intreg. De asemenea, o practica raspanditd in arta muzicald din perioada data
este adaptarea materialului religios (imnuri, antifoane din cantarea gregoriand) la conditiile artei
laice, astfel avand loc interpatrunderea acestor doud sfere. In acest sens, un exemplu serveste

imnul Ave Maris stella, fiind foarte raspandit in Europa in spatiul temporal conturat. Astfel, este
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necesar de a remarca faptul ca procesul de secularizare a artei muzicale aduce la detagarea
genurilor muzicii bisericesti de la incadrarea lor in serviciul divin, devenind treptat o bransd a
muzicii religioase, fiind interpretatd in concertele muzicii laice. Tot in aceastd paradigma se
inscrie si calea istorica strabatutd pe parcursul secolelor a rugaciunii Ave Maria. Fiind abordata
in creatia compozitorilor G. Palestrina, F.Schubert, G. Verdi, F.Liszt etc.,, cantarea
demonstreaza actualitatea sa si in secolul XX, gasindu-si o tratare originala in viziunile autorilor
contemporani ca, spre exemplu, V. Vavilov in Rusia, C. Ivanov in Belorusia, V. Ciolac in
Republica Moldova.

Creatia Ave Maria de V. Ciolac a fost compusa in anul 1999, in aspect cronologic urmand
dupa Stabat Mater, fiind atribuita perioadei care se caracterizeaza prin abordarea tematicii
religioase cu scopul de reinviere a muzicii bisericesti. Astfel, putem remarca faptul ca si aceasta
compozitie se nscrie 1n spatiul sacral nou. Lucrarea este scrisa pentru cor feminin si orchestra de
camera, care include: grupul instrumentelor de suflat (flaut, oboi, clarinetul in B, fagot,) percutie
(vibrafon), din instrumentele cu corzi limitandu-se doar la viorile I si violoncele (a se vedea
partitura lucrarii in Anexa 1).

Compozitorul V. Ciolac utilizeaza textul canonic al rugaciunii nominalizate, realizand o
tratare individuald a acestuia In sensul adaptarii la forma muzicald. Textul original este alcatuit
din sase randuri poetice (a se vedea Anexa 3).

Textul rugaciunii (este prezentat integral, varianta latina si traducerea in romana in Anexa
3) a fost alcatuit din doud 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 al
doilea — de Elizaveta: ,,Binecuvantata esti Tu intre femei si Binecuvantat este rodul pantecelui
tdu”, cu un adaos care s-a intocmit in scurt timp de primii crestini: ,,ca ai nascut pe Mantuitorul
sufletelor noastre”, manifestandu-si pietatea deosebitd fatd de Maica Domnului. Anume aceasta
forma a rugaciunii s-a pastrat in cultul ortodox inclusiv si pand-n prezent. Pe cand in credinta
catolica s-a produs o modificare a textului, in secolul al XVI-lea rugaciunea fiind completata
printr-un adaos: ,,Sfanta Maria, Maica lui Dumnezeu, roaga-Te pentru noi pacatosii, Acum si in
ceasul mortii noastre. Amin”. Este cert faptul ca aceastd rugaciune pe parcursul secolelor si-a
gasit realizari de o varietate extraordinara in muzica, cele din primele secole majoritatea fiind
anonime si se atribuie cantarilor bizantine.

V. Ciolac in lucrarea sa muzicala utilizeaza textul rugaciunii in latina in special forma ei
integrald, ce se pdstreaza in cultul catolic. Compozitorul recurge la extinderea textului, deoarece
cele sase verseturi ale rugaciunii se pot incadra doar intr-o forma de proportie mica, scurta.
Astfel, autorul aplica un procedeu des intalnit in lucrul cu textul si anume repetarea randurilor

sau a cuvintelor textului, pentru amplificarea formei lucrarii. Este necesar de a mentiona faptul
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ca aceastd metoda oferd posibilitatea de a evidentia cuvintele cu o semnificatie deosebita pentru
a reda conceptul lucrarii (a se vedea Anexa 3).

Dupa o parcurgere simpld a textului putem marca faptul ca se reliefeaza o structura
tripartita gratie repetarii cuvintelor: Ave Maria, Sancta Maria, Ave Maria, aceasta adresare la
Maica Domnului reprezintd esenta rugaciunii. Totodatd, compozitorul prin intermediul
procedeului mentionat contureaza si forma creatiei, evidentiind in cadrul organizdrii interne o
schita alcatuita din trei strofe ce au o structurd internd disproportionald (a se vedea Tabelul din
Anexa 1 si partitura). Prima strofa — A — este compusa din acele doud verseturi Evanghelice, care
s-au pastrat in ortodoxie si ca microstructura reprezinta un catren. A doua — A1 — constituie
adaosul la rugaciune ce se utilizeaza integral in cultul catolic, si cea de a treia — A — se formeaza
datorita repetarii cuvintelor Ave Maria, care servesc ca o incheiere si in acelasi timp continuand
textul prin revenirea la inceput producand impresia unei reprize. Totodata repetarea cuvintelor ce
constituie adresarea la Nascatoarea de Dumnezeu pot fi considerate un refren, care este nu doar
un element ce se evidentiaza in cadrul textului, ci §i o componentd integrald a compozitiel
muzicale ce va contribui la profilarea anumitor compartimente ale formei muzicale a creatiei
nominalizate. In acest sens este elocventd expresia ,,asemanarile divizeaza, iar diferentierile
unesc” care poate fi atribuitd si textului, confirmand inca odatd faptul ca repetarea anumitor
sintagme va influenta si structurarea materialului sonor. Este necesar de a mentiona ca, desi
anume cuvintele au un rol primordial in lucrarile vocale, totusi discursul muzical al lucrarii
contureaza o schema aparte, uneori urmand structura textuala, alteori abatandu-se de la ea.

Ave Maria incepe cu o introducere in care muzica reflecta o imagine plina de afectiune, si
remarca ce se referd la tempou — comodo chiaro, con affezione — confirma acest fapt. Un rol
aparte in evidentierea semanticii propuse 1l are vibrafonul care gratie specificului timbral mareste
sensibilitatea discursului muzical zugravit in acest compartiment, si anume el incepe expunerea
facturii instrumentale care este transparenta, stravezie. Grupul instrumentelor cu corzi plaseaza
isonul care este constituit din octava tonicii (e-moll) fiind amplasata la violoncel si completata de
subtonul tonicii (mi — re) emis de viorile I. In ansamblu cu acestea sund cvinta (si) la flaut, ce
impreund cu isonul corzilor contureaza discursul muzical al introducerii. Pe acest fundal
vibrafonul expune o figuratie monoritmica de optimi pe sunetele isonului {inut de corzi si flaut,
la care se alatura si sunetul subdominantei (la), fiind repetate cu alternari arpegiate frante si
accente metrice deplasate. Aceastd tesatura sonord se va mentine pe parcursul celor 9 masuri,
anume atat dureaza introducerea.

Linia melodica a vibrafonului se axeaza pe formula de ostinato alcdtuita din patru sunete
mi — re — la — si ce intrd in componenta isonului. Compozitorul utilizeaza in cazul dat principiul

de variere in baza de ostinato, folosind permutatie si intercalari neregulate ale sunetelor din
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formula. Totodata mentinerea proportiei de patru sunete incadrate in metrul ternar alternativ
produce impresie de desfasurare libera.

Corul se include deja in masura a doua, incepe la p doar cu partida soprano ce intoneaza
versul Ave Maria, fiind repetat de patru ori axandu-se pe cvinta tonicii (si). Arhitectonica
introducerii contureaza urmatoarea structura: a (2 m.) + a1 (2 m.) + a2 (2 m.) + az (2 m.),
diferentierea frazelor intonative se produce doar in cadente gratie incercuirii cvintei, iar ultima
repetare afirma tonica (). In pofida metrului alternativ cu variere intre 6/8, 9/8 si 12/8,
dimensiunea frazelor se caracterizeaza printr-o simetric ascunsd, Tn acelasi timp az fiind
micsorata cu trei timpi care sunt recuperate in cadenta la as.

Pe langa faptul cd acest compartiment indeplineste functia de introducere, el serveste si
ca refren al lucrarii date — acest fapt se va confirma in procesul analizei. O realizare originala ce
tine de factura instrumentald se evidentiaza in partida clarinetului in B, unde frazele intonative
contureaza o relatie eterofona cu linia melodica condusa de cor.

Organizarea ritmica sugereaza intentia voalata a autorului de a reprezenta intr-un mod
ascuns sacralitatea cifrei trei, asociatd cu Sfanta Treime in primul rand. Masurile ternare de 6/8,
9/8, 12/8 sunt cele care se alterneaza in perimetrul introducerii, evident si incadrarea materialului
muzical In dimensiunea de noud masuri, demonstreaza apartenenta acestora la structura ternara.
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 ale corului se efectueaza in compartimentul ce urmeaza notat
cu cifra 1 care se echivaleaza cu o strofa (nu a textului, ci a structurii muzicale) si incepe cu
versurile: Gratia plena Dominus tecum (Ceea ce esti plina de har, Domnul este cu tine). Factura
instrumentald devine mai consistenta, sunt incluse toate instrumentele (tutti). Isonul ce a fost
prezent in introducere si care este traditional pentru cantdrile bizantine se evidentiaza si in cadrul
acestei sectiuni fiind deja expus de partida basului, axandu-se pe intervalul de cvinta a tonicii
(mi —si). Restul instrumentelor si vocilor corului constituie un complex vertical armonic cu
clustere de secunde ce reprezinta o rasturnare a cvintacordului la — mi — si — fa#. Pe acest fundal
se desfagoara linia melodica alcatuita din doud fraze intonative usor variate care pot fi structurate
astfel: b (2 m.) + b1 (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 intre femei si Binecuvdntat este rodul pantecelui Tau), se Tnscriu in
sectiunea care contureaza o structurd alcatuita din doua fraze variate intonativ, fiind organizate
corespunzdator versurilor. Tendinta de a reflecta accentele textului in linia melodicad a provocat
utilizarea ritmului alternativ in fiecare masura (5/8, 8/8, 9/8, 6/8, 7/8, 5/8, 6/8, 9/8). Astfel, linia

melodica este putin mai desfasuratd comparativ cu primele compartimente. Punctul culminant
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(varful melodic fa?) initiazd miscarea treptatd descendentd, semnaland o culminatie locald in
sensul dezvoltarii dramatice din cadrul primei strofe.

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

Arhitectonica sectiunii a treia contureazd o structurd alcatuitd la fel din doud fraze
intonative, insa, ele se deosebesc prin dimensiuni, deoarece anume versurile dicteaza in cazul dat
proportiile frazelor muzicale. Reiesind din legdtura stransd intre versuri si linia melodica se
evidentiazd urmitoarea schema: ¢ (3 m.) + ¢1 (5 m.). Incadrarea frazei a doua (c1) Tn perimetru a
5 masuri este explicabild, cadenta ei este largitd comparativ cu prima (C) si dureaza 3 masuri,
fiindca ea serveste drept incheiere pentru prima strofid. Bazandu-ne pe structurarea frazelor
putem constata faptul ca forma strofei este bipartita, alcatuita din 2 sectiuni: b si ¢, care la randul
lor sunt divizate in microsectiuni mai mici. Isonul axat pe intervalul de cvinta (mi — si) este tinut
de grupul instrumentelor cu corzi si cele de suflat, creand impresia unui fundal diafan, gratie
ciruia sonoritatea corului devine si mai pronuntata. In plan semantic se releva acel strigit de
bucurie al Elizavetei, dar impreuna cu ea §i a Intregii omeniri care asteapta dezrobirea.

Urmeaza un compartiment nou marcat cu cifra 2, care se echivaleaza in sensul structural
cu un rénd al textului. Discursul muzical al corului readuce intocmai cele patru fraze intonative
din introducere (a), pe fundalul carora sunt expuse versurile: Sancta Maria (Sfanta Maria), fiind
repetate de trei ori. Sectiunea se finalizeaza cu o cadentd ce se axeaza pe cuvintele Mater Dei
(Maica lui Dumnezeu). Cele mai esentiale schimbari din perimetrul refrenului Sancta Maria se
produc in cadrul facturii, astfel, grupul instrumentelor de suflat se releva prin migrarea unor
formule intonative de la un instrument la altul, tesatura fiind extrem de transparenta. Isonul este
tinut de fagot si corzi. O alta schimbare ce se reliefeaza in compartimentul dat tine de expunerea
liniei melodice, care in introducere era expusa doar de soprano pe cand aici suna toate vocile
corului. Aceasta sectiune reprezintd revenirea adresarii la Maica Domnului care indeplineste
functia de refren al lucrarii date, dupa cum a fost deja mentionat mai sus.

In continuare se desfisoara o sectiune notatd cu cifra 3, alcatuita din trei fraze intonative
ce confin un material sonor nou, care contureaza urmatoarea schema: d (2 m.)+dy (3 m.) + e

(4 m.). Discursul muzical initiaza imediat o atmosfera de maxima tensiune la ff care se amplifica
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datorita utilizarii procedeului de accentuare a silabelor din cuvinte. In plan semantic repetarea de
doua ori a versului Ora pronobis peccatoribus (Roaga-Te pentru noi, pdcatosii) reda acea stare
sufleteascd a oamenilor plind de implorare, speranta si tensiune, iar evidentierea textului prin
mijloacele de expresie nominalizate aduce la maxima incordare ce se apropie de strigat.

Factura instrumentald la fel contribuie la zugravirea tabloului semantic. Salturile la
interval de octava in special la oboi si clarinet, precum si pasajele arpegiate postate de corzi
intensificd si mai mult tensiunea. Linia melodicd a corzilor la fel participd la desfasurarea
imaginii si contureaza un zigzag format din cvarte si cvinte (evidentiind in special sunetele mi—
si) care suni sever fiind plasat in diapazonul de doud octave €® — el. In acelasi timp melodia
expusd de cor fiind dublata de flaut aduce o nuantd nouad ce releva starea de implorare. Primele
doua fraze intonative d+di1 care expun versurile si repetarea lor se deosebesc prin gradul de
amplificare a intonatiilor imploratoare si in acelasi timp de suspin care predomind mai ales in
fraza a doua. Repetarea secundei descendente mi — re in caracter de lamento contribuie totodata
la marirea dimensiunilor frazei date. Cel mai inalt punct al tensiunii se atinge in sectiunea e care
continua cu versurile Nunc et in hora mortis nostrae (Acum §i in ceasul mortii noastre), deoarece
in cadrul liniei melodice se amplaseaza secunda mi — fa accentuata prin repetarea de mai multe
ori, practic pe parcursul intregii sectiuni. Amplificarea tensiunii in cele trei fraze vorbeste despre
faptul ca in perimetrul trasat se declanseaza culminatia intregii lucrari, dar care nu finalizeaza
aici ci continud in compartimentul urmator (cifra 4) si reprezintd o repetare exactd (cu exceptia
cadentei finale) a sectiunilor d+d;+e. Partile ce sunt notate cu cifrele 3 si 4 impreuna alcatuiesc o
strofd muzical-textuala 1n care randurile se repeta.

Dupa o cadentd impunatoare de 3 masuri in care predomind isonarea, realizatd pe nuanta
diminuendo si axata pe sunetele cvintacordului ce contureaza tonica, corul este exclus si incepe
un compartiment instrumental de 4 masuri, care serveste drept introducere pentru strofa textuala
ce urmeaza. Factura se caracterizeaza prin preponderenta intervalelor de octava interpretate de
instrumentele de suflat, in partida carora se accentueaza sunetele din registrul acut care produce
o sonoritate stridentd. Procedeul de evidentiere a notelor din intervale aduce la amplificarea
tensiunii, de asemenea acest fapt se produce si gratie plasarii nuantei de f. Recitarea pe fundalul
caruia se desfasoara factura vocilor superioare contribuie la sustinerea intensitatii postate prin
intervalul de septima mi — re expus de violoncele oferind in acelasi timp o tentd de severitate.
Totodata viorile la fel participa la recitare sonora cu intervalul de sexta la — fa#, care s-ar parea
ca poate sd atenueze un pic sunarea sobrd a violoncelelor, totusi acest efect nu se produce
deoarece sunetele extreme ale corzilor formeaza intervalul de nona care la fel suna aspru.

Alternarea neregulata a metrului 6/8 (2 m.), 5/8 (1 m.), 6/8 (1 m.), dupa cum si deplasarea

accentelor metrice prin accentuarea timpului [ si V in prima masura, [ i IV in a doua, [ silllin a

105



treia masurd, I si IV in a patra masurd, contribuie de asemenea la intensificarea tensiunii.
Compartimentul dat este marcat cu cifra 5 si poate fi echivalat cu o strofa ce este precedata de o
introducere instrumentald in cadrul careia a fost expus un material sonor nou. Apoi urmeaza
refrenul Ave Maria interpretat de tenori pe nuanta pianissimo ce produce un contrast vadit cu
sectiunea precedenta, revenirea la starea interiorizatd a rugaciunii fiind lansata la inceputul
lucrarii. Acest compartiment, insd, se deosebeste de primul prin organizarea structurii interne a
formei care aici contureaza urmatoarea schema: f(4m.)+a (@3 m.)+ar(2m.)+a(2m.) +az(2
m)+a@m.)+ai(2m.)+a(2m.)+as(2m.)+g(4m.).

Comparand schema refrenului expus la inceputul lucrarii cu cea propusa in final, putem
mentiona faptul cd s-au produs schimbdri in cadrul structurii interne a sectiunii a care este
alcatuita din 3 masuri, initial ea fiind expusa prin anacruza, pe cand aici incadrandu-se in
perimetrul a 3 masuri depline in masura de 6/8. Schimbari esentiale au parvenit in facturd, unde
isonul este sustinut de instrumentele cu corzi, de fagot si oboi. Viorile plaseaza sunetul si Tn
registrul acut — octava a Ill-a, prin acest fapt evidentiindu-se momentul de concentrare si
maxima tensiune atinsa spre final. Figuratiile expuse la Inceput de vibrafon aici migreaza la oboi
si clarinetul in B. Linia melodicd condusa de cor la fel inregistreaza unele schimbari, comparativ
cu introducerea, unde incepe soprano, aici expunerea melodiei este initiata de tenori, paralel
vocile de la alto si bas in soaptd pronuntd textul integral al rugaciunii. Acest procedeu are un
efect semnificativ in plan semantic confirmand faptul ca pe langa rugiciunea de obste fiecare in
soapta poate sa se adreseze la Maica Domnului si sa fie auzit, in acelasi timp sa se patrunda de
spiritul inalt al rugaciunii care in final atinge o maxima concentrare. Tenorii interpreteaza
sectiunea a, iar soprano in continuare expun ai. Pe parcurs se succed doar aceste doua voci,
interpretand succesiv sectiunile din cadru acestei par{i, producdnd impresia cantdrii antifonale
bisericesti. In schema propusa se evidentiaza sectiunile f si g, unde f indeplineste functia de
introducere instrumentala catre refren si in acelasi timp poate fi tratata ca un ecou, o incheiere a
culminatiei din compartimentul precedent dupa intensitatea desfasurata in perimetrul sectiunii
date.

Creatia se incheie cu textul Amen evidentiind un fragment succint aparte, ¢, 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
interpretarea in octava a tuturor vocilor corului dupa cum si a facturii instrumentale zugravind un
tablou al unui consens total.

Arhitectonica lucrarii Ave Maria contureaza la nivel superior o forma tripartitda A — A1 —
Az, n care A include microstructurilea (2m.)+ai(2m.)+a(2m.) +a(2m.),+b(2m.) + by

(2m.) + ¢ (3m.) + c1(5 m.), apoi urmeaza Az fiind compus dina (2m.) +ai1(2m.) +a2(2m.) +
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az (2 m)+d (2 m.)+d: (3 m.) + e (4 m), se incheie cu Az alcatuit din f (4 m.) +a (3 m.) + a1 (2
m)+a@m)+a@m)+a@m)+tar(2m)+a(2m.)+as(2m.)+g (4 m.). Astfel, se
reliefeaza o forma stroficd variantica unde microstructurile a joaca rolul refrenului, iar celelalte
sectiuni se inscriu in perimetrul strofei conturat de refren. Anume repetarea divizeaza compozifia
muzicala in compartimente mai ample, evidentiind macrostructura lucrarii, refrenul constituind
totodata si centru de pondere (a se vedea Tab. 2.14 in Anexa 2).

Compozitorul V. Ciolac utilizeaza textul canonic al rugaciunii nominalizate, realizand o
tratare individuald a acestuia in sensul adaptarii la forma muzicala, creand o miniatura vocal-
instrumentala in care rolul principal il joaca corul. In acelasi timp autorul propune o viziune
contemporand asupra rugdciunii pastrand interpretarea in limba latind si textul integral

accentuand prin acest fapt apartenenta rugaciunii la cultul catolic.

3.3.2. Salve Regina de Vladimir Ciolac — un exemplu contemporan de antifon marianic

In paradigma genurilor muzicii bisericesti consacrate tematicii mariologice intr-o bransa
aparte se inscriu si antifoanele dedicate Maicii Domnului. Perioada aparitiei acestora dateaza
aproximativ cu secolul XI, considerat a fi o perioada de trecere de la traditia orala la cea scrisa.
Dupa cum mentioneaza cercetatoarea Iu. Evdokimova, din cele patru antifoane marianice, textele
Alma Redemptoris mater si Salve Regina au fost alcatuite de catre Hermannus Contractus (1013—
54), monah benedictin din Germania. Celelalte doua — Ave Regina caelorum si Regina caeli
laetare — sunt datate aproximativ cu secolele XI1-XIII. Treptat, antifoanele marianice isi pierd
apartenenta psalmica si contureazd o linie de sine stitdtoare in cadrul cantdrilor canonice
antifonice. Una din trasaturile cele mai importante ale genului devine linia melodica foarte bine
dezvoltata ce reprezinta intr-o oarecare masura proiectia muzicala a chipului Maicii Domnului.

Cele patru antifoane consacrate Fecioarei Maria se interpretau Tn corespundere cu patru
perioade ale anului liturgic:

e Alma Redemptoris Mater — de la Advent pana la sfarsitul perioadei Craciunului, inclusiv
péna la sarbatoarea Purificarii Preasfintei Fecioare (Purificatio — 2 februarie).

e Ave Regina caelorum se interpreta de la sarbatoarea Purificatio pana la Joia Mare.

e Regina caeli laetare — de la Pasti pana la Sf. Treime.

e Salve Regina — de la Sf. Treime péana la Advent [196, p. 73].

Avand Tn vedere corespondentele legate de cursul anului liturgic, s-au creat anumite
paralele intre antifoanele marianice si misterele Sf. Rozariu, in traditia catolica reprezentand o
culegere de rugaciuni conceputd de Dominic de Guzman (1170-1221), fondatorul Ordinului
dominican, spre a cinsti cincisprezece din cele mai importante evenimente (minuni — n.n.) ale

vietii lui lisus si ale Sf. Maria. Asa, fiecare antifon marianic contureaza un anumit cerc (grup de
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rugaciuni — n.n.) al Sf. Rozariu si permite credinciosilor sa mediteze asupra unuia din cele patru
mistere.

Iata schema corespondentelor celor patru antifoane marianice si a misterelor Sf. Rozariu,
despre care va fi vorba mai jos:

Alma Redemptoris Mater — Misterele de bucurie

Ave Regina caelorum — Misterele de lumina

Regina caeli laetare — Misterele de durere

Salve Regina — Misterele de slava.
I. Ciclul antifoanelor marianice debuteaza cu antifonul de Craciun Alma Redemptoris Mater (O,
Sfanta Maica a Rascumparatorului), legat de misterele de bucurie (pentru zilele de luni si
sambata), ce contin cinci evenimente importante din viata Preasfantei Nascatoare de Dumnezeu,
(conform numarului celor cinci mistere):

)

1. Vestirea Arhanghelului: , lata roaba Domnului” — relateazd despre Buna vestire a
arhanghelului Gabriel catre Preasfanta Fecioara.

2. Vizita Mariei la Elizaveta: dupa vestirea Arhanghelului Gabriel, Sfanta Fecioara Maria
s-a dus la verisoara ei Elizaveta la care a ramas timp de trei luni.

3. Nasterea lui Ilisus povesteste despre nastereca Domnului nostru lisus Hristos de catre
Preasfanta Fecioara Maria la Betleem, intr-o iesle saracacioasa.

4. Tnchinarea Pruncului este legati de evenimentul aducerii lui lisus in Templu. La
patruzeci de zile dupa nasterea lui Iisus, Preasfanta Fecioara Maria si sfantul Iosif I-au dus in
templu inchinandu-L lui Dumnezeu.

5. Regasirea lui lisus in Templu o prezinta pe Preasfanta Fecioara Maria si pe Sfantul
losif, pierzand pe Fiul lor in varsta de doisprezece ani. Cautandu-l timp de trei zile, l-au gasit
discutand cu invatatorii, Tn Templul din lerusalim.

Textul primului antifon relateaza, in forma de rugéaciune, cele cinci evenimente explicate

in Misterele de bucurie (a se vedea Anexa 3).
II. Urmatorul antifon, Ave Regina caelorum (Bucurd-te, Regina cerului) se interpreta in perioada
de dupa sarbatoarea Nasterii Domnului si pand in Joia Mare, fiind legat de cugetarea asupra
misterelor de lumind, Tn care se mediteaza asupra evenimentelor ce descriu primele dovezi care
vorbesc despre Divinitatea Mantuitorului:

1. Botezul lui lisus relateaza despre botezul Domnului de catre Sf. Ioan Botezatorul in
raul lordan, pe cand avea varsta de 30 de ani.

2. ,,Faceti ceea ce va spune lisus” se axeaza pe prima minune savarsitd de lisus la nunta

din Cana Galileii cand a transformat apa n vin.
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3. Vestirea Impardtiei lui Dumnezeu propune o meditatie asupra faptului cum Iisus, dupa
ce a inceput propoviaduirea, a vestit sosirea Imparatiei lui Dumnezeu si i-a chemat la pocainta pe
toti pacatosii.

4. Schimbarea la fata din muntele Tabor.

5. Instituirea Sfintei Euharistii.

In aceste mistere se mediteaza asupra evenimentelor ce descriu primele dovezi care
vorbesc despre Divinitatea Mantuitorului (vezi textul latin al antifonului in Anexa 3).

I1l. Antifonul Regina caeli laetare, interpretat de la Pasti pana la Sfanta Treime, reprezinta
culminatia semantica a intregului ciclu marianic, relatand despre cel mai important eveniment al
invataturii crestine — moartea si invierea Domnului lisus Hristos, fiind legat de misterele de durere:

1. Rugdaciunea lui lisus pe Muntele Maslinilor.

2. Biciuirea lui lisus Tn curtea lui Pilat.

3. Tncununarea cu spini a lui lisus.

4. lisus isi duce crucea ca un miel bland dus la injunghiere reprezinta episodul
culminant.

5. Moartea lui lisus pe cruce aminteste credinciosilor despre muntele Calvarului,
rastignirea pe cruce de fata cu indurerata sa Mama.

Textul antifonului reprezinta o rugaciune catre Preasfanta Maica a pacatosilor, care cer
ajutorul Ei, pentru mantuirea sufletului (a se vedea textul latin al antifonului Tn Anexa 3).

IV. Cel de-al patrulea antifon, ce incheie ciclul marianic, se intituleazd Salve Regina (se
interpreteaza in perioada de la Sf. Treime pana la Advent) si corespunde cu misterele de slava:

1. Tnvierea lui lisus, in care se mediteaza asupra Invierii in cea de a treia zi, dupa patima
si moartea Sa.

2. Indltarea lui Iisus se axeazi pe evenimentele petrecute la patruzeci de zile dupi
Tnviere, cand lisus s-a iniltat la ceruri, in fata Maicii sale, a ucenicilor si a multimii.

3. Coborarea Duhului Sfant relateaza despre pogorarea Sfantului Duh, in ziua
Cincizecimii asupra Sfintilor Apostoli.

4. Primirea Preasfintei Fecioare Maria in cer: , Binecuvintatd esti tu intre femei”
vorbeste despre ridicarea Preasfintei Fecioare Maria cu trupul si sufletul la ceruri.

5. Tncoronarea Preasfintei Fecioare Maria in ceruri, ca Regina a cerului si a pAmantului.

Textul antifonului relevd o rugiciune deosebitd citre Impariteasa cerului (a se vedea
textul latin original si traducerea paraleld in limba romand in Anexa 3).

Exista doua versiuni ale antifoanelor marianice, cea de fiecare zi si cea de sarbatoare, ce
se atribuie la canonul muzical de cult din perioada medievala, care s-a format in procesul de

selectare a melodiilor pentru Officium. Versiunea de sarbatoare poarta deja amprenta exegetica a

109



canonului deoarece apare pe baza versiunii de fiecare zi, insa cu includerea tehnicii tropilor (se
stie ca tehnica tropilor a fost utilizatd Tn cadrul céntului gregorian si se refera la imbogatirea
textului gratie interpolarii care conduce spre amplificarea melodiei (gr. tropos, lat. tropus).

Antifoanele marianice de fiecare zi reprezintd un ciclu din patru antifoane, unde cele
externe sunt mai mari dupa dimensiuni si au formule initiale melodice comune. Antifoanele
mediane sunt mai laconice, structura textului si a melodiei denota repetarea in oglinda. Astfel,
legatura nemijlocita a antifoanelor cu textul demonstreaza importanta sacra a Cuvantului Sfant in
viziunea crestina.

Versiunea de sarbatoare a antifoanclor marianice a aparut din necesitatea de a crea
atmosfera de sarbatoare si se interpreta doar in cadrul serviciului divin solemn. Fiind mult mai
bogata pe plan intonational, aceasta versiune se evidentiaza prin accentuarea rolului muzicii, iar
simbolul ce se contine in text se transfera pe planul doi. Utilizarea diverselor tropi in antifoanele
marianice de sarbatoare condifioneaza depasirea treptatd a elementelor canonice specifice
versiunii de fiecare zi. Antifonul final de sarbatoare, Salve Regina, se detaseaza de sistemul
canonic, fiind o versiune cu o melodie de sine statatoare, trecand in categoria creatiilor de autor.

Antifoanele ce apar de sub condeiul compozitorilor se bazeaza pe cantérile gregoriene si
fac parte din cadrul Officiumului, formand astfel arhetipul stratului marianic, in care metafizica
crestind a Fecioarei Maria este redata inclusiv prin prisma abordarii tehnicii modale. Simbolica
pluridimensionala a numelui Preasfantei Fecioare Maria ce este reflectatd in aceste cantari in
perioada medievala si cea renascentistd permite sa constatam faptul ca ele alcatuiesc o ramura
esentiald a culturii europene, fiecare purtdnd anumite amprente specifice timpului. In muzica
medievala antifoanele marianice se axeaza pe anumite canoane, Tmbogatindu-se treptat gratie
tehnicii de trop, iar in perioada renascentista predomina versiunile polifonice, in acelasi timp
observandu-se pastrarea temeiului genetic al genului, ce devine componentul principal si
purtatorul spiritualitatii crestine.

Urmarind procesele evolutive legate de simbolica marianica ce s-au produs in sfera
artistica, remarcam faptul cd in domeniul muzicii se evidentiaza unele particularitifi ce au aparut
pe parcurs si s-au manifestat prin accentuarea unor detalii ale textului gratie schimbarii
consistentei sonore. Astfel, muzica devine mult mai afectuoasa si oglindeste principiul varietas,
ce predomini in perioada renascentisti. In unele exemple de motete marianice are loc inlocuirea
tematismului antifoanelor marianice cu intonatii caracteristice scrierilor de autor. Apar diverse
formule — tema crucii, anumite expresii specifice provenite din madrigal (,,madrigalismele”),
imbinarea contrapuncticd a formulelor, ce conduc spre tratarea alegorica a textelor sacre. Ca
urmare, in epoca Barocului, multe formule ale cantarilor gregoriene se transforma intr-o0

modalitate de exprimare a unui afect sau stare emotiva.
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Popularitatea antifoanelor marianice creste treptat gratie frumusetii textului literar si a
semanticii relevante ce se inscrie foarte bine Tn cadrul formelor muzicale. Din cele patru
antifoane marianice, unul din cele mai frecvent abordate in cadrul creatiei componistice devine
Salve Regina, fiind utilizat pe larg in muzica multivocala. Proza ritmica a antifonului in cauza
exprimd patosul imnic al rugaciunii de laudd pentru Maica Domnului si, In acelasi timp, o
varietate de implorari sincere expuse in formulele poetice foarte duioase si pline de gingasie.

Frumusetea textului Salve Regina inspira un numar considerabil de compozitori, in
special din epoca renascentista, — astfel apar un sir de motete semnate de Dunstable, Dufay,
Ockeghem, Obrecht, Lasso etc. Palestrina compune pe langa un motet si 0 misa, axata pe textul
antifonului Salve Regina. Varietatea realizarilor muzicale reliefeaza un caleidoscop de
compozitii cu un caracter contradictoriu: pornind treptat de la strictetea motetelor din sec. XV se
ajunge la o libertate si expresivitate neobignuitd, reprezentata in Aria pentru soprano solo si
Cvartetul de coarde ale lui D. Scarlatti, compusa pe baza motivelor antifonului.

Urmarind veridicitatea pastrarii temelor originale preluate din cadrul muzicii bisericesti,
cercetatoarea rusa Iu. Evdokimova mentioneaza ca in cea mai mare parte, creatorii motetelor nu
mentin cu strictete motivele initiale, dar totodata nu-si permit sa le trateze prea liber [90]. Astfel,
Dufay compune pe baza temei Salve Regina un motet la patru voci, melodia caruia este bogata in
coloraturi ceea ce mareste expresivitatea ei. Totusi autorul nu se indeparteazd prea mult de
original. Un exemplu elocvent reprezinta in acest sens i motetul omonim al lui Obrecht, in care
compozitorul utilizeaza un mijloc important de concentrare intonationald, si anume imitatia,
gratie careia fiecare frazd melodicad noud incepe cu motivul tematic axat pe original. Misa
giganticd pe cinci voci scrisa de Palestrina, reprezinta tipul misei-parafraze, in cadrul careia se
desfasoara foarte detaliat toate elementele caracteristice ale materialului temei originale. Toata
bogatia scriiturii severe se utilizeaza aici pentru a diversifica si a desfasura motivele tematice ale
compozitiei muzicale. Totusi, redarea imaginii propuse este relativa: in timp ce in motetul Salve
Regina Palestrina reuseste sa reflecte tabloul semantic expus in cadrul antifonului gratie
intonatiilor specifice madrigalului (,,madrigalismele”) ce ofera o tenta tristd, Tnsa patrunzatoare,
marind emotivitatea discursului muzical.

Perioada Barocului aduce un suflu de libertate mult mai pronuntat, in special ce tine de
tratarea genurilor bisericesti, afirmand tot mai mult procesul de interpatrundere a muzicii
eclesiastice si celei laice 1n special, in creatia lui D. Scarlatti, J.S. Bach, G.F. Héndel. Laicizarea
se amplificd pe parcursul Clasicismului si Romantismului, depdsind deja cu mult limitele
anumitor canoane, afirmand tratarile si particularitatile individuale ale scriiturii compozitorului.
Diversitatea stilistica a panoramei muzicale din sec. XX zugraveste un tablou extrem de

contradictoriu i multidimensional, oferind o libertate totala in tratarea genurilor. Astfel, apar
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creatii ce se axeaza pe texte canonice ce se inscriu in cadrul muzicii religioase, dar care nu se
interpreteazd in biserica, Intrucat poartd amprenta individualitdfii artistice a autorului: atat
limbajul muzical cat si genul acestora se situeaza in afara anumitor canoane sau, din contra,
pastrand anumite reguli, dar evidentiind prin diverse procedee maniera componistica proprie.

Un exemplu elocvent ce se inscrie Th paradigma muzicii religioase consacrate tematicii
mariologice este si lucrarea lui V. Ciolac Salve Regina pentru cor, solisti si orchestra, scrisa in
2007 (a se vedea partitura din Anexa 1). Compozitorul dedicd lucrarea memoriei mamei 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 grupul instrumentelor cu coarde. Salve
Regina debuteaza cu o introducere instrumentald de 27 de masuri in tempoul Adagio, in care
flautul expune in registrul acut o melodie plina de tandrete, 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 masurd la constituirea si consolidarea
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 mentinerea metrului de 2/4 pe parcursul a 12 masuri si a celui de 4/4
in 4 masuri, acest fapt nu atenueaza importanta formulei ritmice principale, ci ofera o nuanta de
instabilitate si neclaritate, care contribuie la dramatizarea desfasurarii evenimentelor ce vor
urma.

Arhitectonica introducerii contureaza urmatoarea structura: a (3 m. + 3 m.) +b (2m. +
2m. + 2m.) + ¢ (3 m+3 m.+3 m.+2 m.). Daca in cadrul enuntului b formula ritmica se
contureaza treptat, atunci in C deja este bine reliefatd si se impune ca un element semantic
important, ce concentreazd in sine un potential informational-semantic impunitor. In acelasi
timp, structurarea discursului sonor presupune deja existenta textului, care va apdrea ceva mai
tarziu. Fundalul pe care se desfasoara melodia este straveziu, in special la inceput, unde se
evidentiaza vibrafonul ce mareste sensibilitatea sonorda, 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 lucrari). Tempoul
Larghetto continua atmosfera senina din introducere, intrarea sopranului solo se realizeaza cu
versurile initiale Salve Regina, evidentiind deja o latura noua zugravita de text, si anume, bucuria

si admiratia. Este necesar de a mentiona faptul ca autorul recurge la aceeasi metoda de extindere
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a textului care este utilizata frecvent si de alfi compozitori ca un mijloc de modelare a formei.
Astfel si in 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. (Reproducem textul cu repetari
in Anexa 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, ci si gratie formulei ritmice de patrime cu punct si optime, ce
ofera acestui motiv un caracter maiestuos, accentuand principala idee de proslavire a Maicii
Domnului. Expunerea discursului muzical pe nuanta p si cresterea treptatd a intensitatii sonore
conduce spre un f final, semnaland culminatia locala a acestui compartiment. Urmeaza o
incheiere instrumentala (cifra 2) la ff, dupad care intensitatea revine la p, creand efectul de
stingere treptata. Astfel, arhitectonica partii A reliefeaza o structura alcatuitd din enunturile
d@2m+2 m) + e (2 m+2 m.+2 m.), urmate de o cadentd instrumentald impundtoare, la ff
(2 m.+2 m.+2 m.). (A se vedea tabelul din anexa 2 si partitura lucrarii ce este anexata).

Linia melodica expusa de soprano solo in segmentul d (cifra 1) se axeaza preponderent pe
doua centre re si pe cvinta acestora, sunetul la, creand o aluzie la tonalitatea cu centrul re. Insa
aceastd impresie este iluzorie, deoarece in sectiunca e ,stabilitatea” dispare odatd cu
cromatizarea liniei melodice, in care sunetul re cu greu se mai mentine in calitate de centru. In
urma desfasurdrii intense a liniei vocale cromatizate, in cadrul enuntului se atinge cea mai inalta
notd din intregul compartiment e — sol?, ce constituie, de fapt, culminatia locald. Fundalul
orchestral (in special, corzile) ce sustine partida vocala se remarca prin stabilitate ritmica, fiind
axat pe o miscare in patrimi (doar la viole sunt doimi), crednd impresia unui strat ostinato.
Totodata, plasarea tertelor la viorile T accentueaza mersul echilibrat al acompaniamentului din
cadrul fundalului. Spre sféarsitul segmentului € 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 implica doar la inceputul enunfului
€ si contureaza o miscare treptatd n ascensiune. Astfel, se evidentiaza o scard cromaticd ce suna
la oboi si flaut si care continud cu sariturile de octava, sustinand linia melodica interpretata de
solist, contribuind, totodatd, la amplificarea tensiunii si atingerea punctului culminant in ultima
masura a partii . Cadenta f indeplineste functia de incheiere a unui compartiment format din
doua enunturi — d si e ce difera dupa dimensiuni si care se axeaza pe proslavirea Reginei Cerului
si a Padmantului — Maicii lui Dumnezeu, numita si Maicd a Milei. In acest context, nuanta f
confirma semantica in cauza — avand si efectul unui ecou si servind, in acelasi timp, drept punte

de trecere spre urmatorul compartiment (cifra 3).
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Partida solistica a sopranei continud linia melodica cu versurile care releva sentimentele de
profund respect, dragoste, sensibilitate — Vita, dulcedo, et spes nostra, salve, salve (Viata,
mdngdierea §i speranta noastrd, bucurda-te, bucurd-te), reprezentand Tn acest sens o continuitate a
tabloului zugravit in partea precedentd. Initierea discursului muzical are loc dupa modelul
compartimentului precedent — plasarea nuantei p ne readuce starea de interiorizare, amintindu-ne
ca lucrarea este o rugaciune pornita din suflet. Amplificarea intensitatii pana la f se realizeaza doar
pe cuvintele Salve pentru a evidentia maretia chipului Maicii Domnului. Partea datd poate fi
marcatd cu litera B, arhitectonica ei conturand o structurd care de asemenea este dictatd de
organizarea textului: g (2 m.+2 m.) + g1 (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 evidentiaza gratie sunetului
si?si dinamicii de ff. Toatd cadenta se mentine doar pe versurile Salve ce sunt intonate pe formula
ritmicd deja cunoscutd, pdtrimea cu punct si optimea care aici se reliefeazd si mai mult.
Diferentierea celor doud enunfuri g si g1 nu este semnificativa. Prima masura este identica, iar spre
sfarsitul celei de-a doua se produce o schimbare ce tine de migcarea liniei melodice care,
comparativ cu varianta initiald, este directionata treptat in sus pentru amplificarea tensiunii din
cadenta. De asemenea, revenirea frecventa a liniei melodice la sunetul Si evidentiaza acest sunet in
calitate de centru tonal, iar aparitia lui fa# si do# mareste senzatia tonalitatii cu centrul Si.

Fundalul orchestral continuad aceeasi migscare monoritmica de patrimi in ostinato, lansata in
compartimentul precedent, insa, in raport cu A, unde sunt folosite doar tertele, aici intervalele
sunt mai variate: sexta, terta, cvarta, cvinta, iar aceasta succesiune intervalica mascand formula
ostinato de la viorile II. In acelasi timp, linia vocii superioare a viorilor I formeaza intervalul de
octava cu viorile II, evidentiind in registrul acut formula ostinato. Rolul instrumentelor de suflat
in enuntul g este nesemnificativ, deoarece ele dubleaza conturul liniei expuse de coarde. Insa,
spre sfarsitul enuntului g1, in special in cadenta, acestea, alaturi 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 data isi
face aparitia corul, expunand versurile: Ad te clamamus, ad te clamamus exsules, filii Hevae
(Catre tine strigam surghiunitii fii ai Evei). Daca pana acum rugaciunea avea un caracter
preponderent interiorizat, aici cererea si umilinta se amplifica, prefacandu-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—la, care la sfarsitul
fiecarei masuri se rastoarna in cvinta la—mi, evidentiind prin aceasta sfarsitul versului, pastrand,

totodata, conturul ritmic al liniei melodice expusd de soprano, alt si tenor. Prin abordarea
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isonului, ce provine din vechea cantare bizantind, in aceastd lucrare compozitorul 1si
demonstreaza atagamentul fatd de traditiile muzicii bisericesti. Pe acest fundal de ison se expune
melodia n care este pastrat desenul ritmic punctat la toate vocile, insa, in versiune diminuata
(optime cu punct si saisprezecime), in comparatie cu partile precedente unde predomina patrimea
cu punct si optimea. Anume acest desen ritmic ii ofera Intregului compartiment un caracter
maiestos, ce aminteste de semantica tablourilor precedente.

Arhitectonica contureaza o forma ce reiese din structura textului: h (2 m.+2 m.) + hs
(2m.+2m.) +i (2 m+2 m.) + i1 (2 m.4+2 m.). In comparatie cu partile A si B, unde enunturile
melodice sunt asimetrice, organizarea discursului sonor se evidentiaza prin structurare simetrica,
iar caracterul derivat al materialului muzical poate fi bine deslusit gratie formulelor melodice
inrudite. n cazul dat h si hy alcatuiesc o sectiune, iar i si i1 — alta. Fundalul orchestral, Tn special
timpanele, care pana acum se includeau doar in momentele ce tineau de conturarea caracterului
solemn (si anume cand suna ritmul specific de patrime cu punct si optime), acum releva o
prezentda 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 la si mi apar in diverse versiuni ritmice, iar revenirea trioletului din
introducere aduce o imagine originala, un suflu nou ce contribuie la reliefarea tabloului semantic,
si anume, la intensificarea alarmei launtrice a celor ce-si pun toatad speranta in ajutorul Preasfintei
Stapane. Acest fapt poate fi desprins nu doar din text, ci si din discursul sonor care se implica
nemijlocit in faurirea imaginii propuse. Evidentierea in cadrul isonului a sunetului la, in special,
plasarea lui la contrabasi, 1i confera stabilitate in conturarea tonalitatii la. 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). Finalizarea compartimentului dat in nuanta de ff, dupa
cum si atingerea sunetului b? — unul din cele mai acute, ne vorbeste despre faptul ci finalul
reprezinta punctul culminant local al Intregii parti.

In urmitoarea sectiune ce poate fi marcati cu litera D (cifra 6), soprano interpreteazi
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
evidentiaza continuitatea imaginilor zugravite anterior $i 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) plasata pe nuanta de f. Acest fapt apare a fi destul
de neobisnuit, deoarece pana acum toate partile Tncepeau cu p, insd 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 modelata astfel: j (2 m.+2m.) +k (2 m.+2m.) + 1 (2 m.+2 m.),

linia melodica conturand trei enunturi vocale simetrice, insa diferite ca formule melodice, fiecare
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din ele reliefand o ascensiune treptata. Enunful n indeplineste functia de cadenta finald a partii,
marcati si prin faptul ci reprezintd punctul culminant al partii. Prezenta sunetului acut si bemol?
care se mentine pe parcursul unei note intregi, pe nuanta de ff, intensifica i mai mult tensiunea
dramatica. Ca si 1n partile precedente, predomina maiestuozitatea ritmului punctat (optimea cu
punct si saisprezecimea) deoarece nu este o rugaciune simpla, ci una care face parte din categoria
de proslavire a Maicii Domnului.

Fundalul orchestral de asemenea contribuie la desfisurarea imaginilor in cauza. 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 amplifica si mai mult tensiunea, fiind situata 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 reliefandu-se silabele versurilor, ceea
ce sporeste gradul de tensiune, in timp ce cuvintele relevad o rugaciune aprinsd plind de
sinceritate i speranta.

Urmeaza un compartiment (cifra 7), notat cu litera E, unde revine corul cu versurile Et
Jesum, Et Jesum, benedictum, benedictum, benedictum fructum ventris, fructum ventris, fructum
ventris tui (Arata-ni-l noua pe Isus, binecuvantatul rod al trupului tau). Daca in partea
precedentd se contureaza tabloul unei rugaciuni de cerere si in acelasi timp de proslavire, atunci
in perimetrul acestui compartiment se accentueaza doar momentul de solemnitate, de multumire
si recunostintd. Soprano si tenorul formeaza o pereche de voci care expun aceeasi linie melodica,
iar alto si basul — alta pereche, cu o partida ce indeplineste functia de sustinere. Arhitectonica
partii schiteaza urmatoarea structura: m (4 m.) + n (4 m.) +o (4 m.) + p (4 m.), divizarea in
enunturi simetrice pare a fi doar aparentd deoarece in cadrul fiecarui enunt se evidentiaza o
schitd interna alcatuitd din formule melodice asimetrice. Ele sunt reliefate de pauzele de optimi
ce permanent formeaza structuri disimetrice cu prevalarea anacruzei — consecinta a structurii
versurilor. Sectiunea 0 incepe cu nuanta de p, Tnsa predominarea formulei ritmice principale —
patrimea cu punct si optimea — evidentiaza caracterul emotionant al rugiciunii. In sectiunile p si
I structurarea internd este dictatd de anacruza, 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 creste), fapt confirmat si de nuanta
dinamica de fff, alaturi de expunerea celui mai acut sunet din E — la-bemol, ce se mentine pe
parcursul a patru masuri. A doua functie este cea a unei cadente de incheiere a partii. Linia
melodica contureaza o ascensiune treptatd, fiind gradat cromatizata, ce denotd 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 sincopd, fapt ce
aduce un suflu nou n semantica lucrarii.

Compartimentul ce urmeaza este unul instrumental (cifra 8) si poate fi tratat ca o cadenta
de Tncheiere pentru partea E. Intensitatea dinamica creste la fff, intr-o culminatie in care este
prezenta intreaga componentd a orchestrei (in afard de vibrafon si campane). Paleta imaginilor
plastice ale acestui final se rezuma la acelasi tablou magnific, care prevaleaza in majoritatea
partilor acestei lucrari. Predominarea si accentuarea intervalelor de octava la instrumentele de
suflat, a ritmului punctat, evidentiazd caracterul impunator al materialului sonor. Ca forma,
cadenta instrumentald reprezintd o perioada 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 inldtura starea de tensiune, iar remarca pPOCO
ritenuto ofera o stare de liniste.

O continuitate Tn sensul mentinerii caracterului domol al muzicii releva 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-1 noud, o,
milostiva, o, bldanda), In care, alaturi de cerere, putem vorbi si despre starea de umilina,
sinceritate si sensibilitate de care este patruns omul cand se roagd. Arhitectonica contureaza o
perioada alcatuitd din trei enunturi simetrice scurte: ¢ (3 m.) + r (3 m.) + s (3 m.), cifra masurilor
coincide cu cea a compartimentului dat. Nu este Intdmplatoare aici prezenta numarului 3, ce
simbolizeaza Sfanta Treime. Astfel, autorul evidentiaza sensul ascuns al acestui compartiment —
prin rugaciune omul vorbeste cu Dumnezeu, se adreseaza Lui dupa mila si ajutor.

In timp ce linia melodica reliefeazi in g o miscare descendenti lenta fara salturi, in r apar
sariturile de octava ascendenta si descendenta pe nuanta de mf, care sunt percepute pe plan
semantic ca un strigat, o rugaciune plind de durere. Compartimentul ramane, 1nsa, oarecum
nefinisat, prin miscarea ascendentd din S. 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, insa aceasta este doar o aluzie, aviand in vedere caracterul ascendent al
discursului sonor din fundalul orchestral. Contrabasii executa isonul pe sunetul la, fiind sustinuti

de partida violoncelului, care, la randul lor, diversificd pe plan ritmic acest ison. Amplificarea
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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 etc. Versurile O dulcis Virgo Maria (O
dulce Fecioara Marie) reprezintd o lauda plind de bucurie si incantare adusd Fecioarei Maria.
Arhitectonica partii constituie o perioada nesimetricd de 15 masuri, care se divizeaza in doua
propozitii simetrice a cate 6 masuri si o cadenta de 3 masuri, astfel schita poate fi prezentata prin
urmatoarea schema: t (6 m.) +u (6 m.) +v (3 m.).

Compartimentul mentionat reprezintd finalul si, totodatd, culminatia intregii lucrari, ce
Incununeaza aceasta rugaciune frumoasa, purd, sincera printr-un imn de lauda pentru Preasfanta
Maici a lui Tisus. Intreg discursul ce se desfasoara in miscare acordica creeazi un tablou muzical
maiestos, solemn. Elementele imnice se refera la remarca de tempo, expunerea acordica a liniei
melodice interpretata de cor si orchestra in componenta integrala, la tutti, prevalarea duratelor de
dimensiuni mari (doimi, note intregi), salturile la octava in registrul acut etc. Pe plan tonal, aluzia
tonala despre care am amintit Tn compartimentul precedent, aici apare mai accentuat, prin
expunerea trisonului tonicii D-dur la toate vocile corului si ale orchestrei, chiar la inceputul
finalului. Oferind stabilitate si lumind intregului discurs sonor al compartimentului final,
tonalitatea D-dur se contureaza tot mai pregnant, prin prezenta tertei si a cvintei tonicii pe
parcursul dezvoltarii liniei melodice si expunerea trisonului D-dur Tn calitate de acord de
incheiere. Astfel, forma antifonului Salve Regina este strofica si poate fi reprezentatd prin
urmatoarea schema (a se vedea Tab. 2.15 din Anexa 2).

In concluzie, putem afirma ci cele patru antifoane consacrate Fecioarei Maria au o
semnificatie apreciabila, Intrucat releva evenimentele importante din viata Maicii Domnului.
Compozitorul V. Ciolac s-a oprit asupra textului Salve Regina, deoarece acesta ilustreaza tabloul
miret al Incorondrii Preasfintei Fecioare Maria in cer, ca regind a cerului si a pamantului.
Anume acest eveniment este punctul culminant al misterelor legate de Preasfanta Maica.

Principiul varietas amintit mai sus ca unul din particularitatile specifice pentru
antifoanele marianice se manifestd In lucrarea dati In toate elementele structurii muzicale,
incepand cu organizarea materialului sonor, armonie, abordarea modala (aluziile modale
temporare) si finisand cu forma, care se dovedeste a fi destul de variatd. Ca unul din elementele
ce reprezintd o constanta in cadrul creatiei in cauza, se afirma leitritmul (patrimea cu punct si
optimea) ce predomina pe parcursul materialului sonor, oferind o diversitate de nuante in ceea ce
priveste caracterul muzicii si, totodata, reliefand esenta semantica a lucrarii — Proslavirea Maicii

Domnului.
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Este necesar de a mentiona faptul ca in muzica bisericeascad pot fi urmarite traditiile
canonice legate de cele doud biserici: ortodoxa si catolicd, in ambele se formeaza cantari
bisericesti, genul si forma carora reprezintd o constantd de sens si structurd. Functia cantarilor
din cadrul Serviciului Divin este strict reglementata si se executd in concordantd cu sensul
desfasurarii acestuia. La randul sau sinergia genului se transmite in textul canonic obtinand in
interpretarea vocald o forma muzical-textuald, legitatile careia sunt strans legate de organizarea
si continutul genului al textului divin. Genurile cantarilor bisericesti alcatuiesc un numar
considerabil de creatii si sunt extrem de variate, in acelasi timp fiind organizate intr-un sistem,
ele se incadreaza in procesul Serviciului Divin. Un numar mare dintre ele se succed intr-o
anumita ordine, trezind asocieri concrete, ce poartd o incarcaturd emotiva si expresie textual-
muzicald speciald. Majoritatea genurilor muzicale bisericesti fac parte din structuri genuistice
mai complicate cum sunt ciclurile organizate dupa principiul Octoihului, totodata fiind incadrate
in componenta slujbelor ample precum Liturghia, Vecernia, Panihida etc. Fiecare dintre 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 careia s-au
cristalizat anumite forme cu o arhitectonica stabila.

Reglementarea interpretarii celor patru antifoane marianice in corespundere cu patru
timpuri ale anului liturgic se afirma pe parcursul unei perioade indelungate. Procesul evolutiv
este marcat de anumite schimbari ce aduc treptat la debransarea cantarilor bisericesti de la cultul
religios, transforméandu-se in creatii artistice laice cu un continut religios. Acest fapt se
evidentiaza preponderent din epoca renascentistd. Motetele marianice din perioada nominalizata
reprezintd nu numai o noud bransa a culturii polifonice, dar si o sfera specificd a hermeneuticii
muzicale marianice. Multivocalitatea s1 complexele sonore derivate descoperite oferd noi
creativ, apare un nou tip de muzician ,,musicus poeticus”’, adicd artist ce creeazd pe baza
normativelor canonice o lucrare absolut desavarsita. El este liber sd aleaga o cantare canonica a
antifonului in calitate de initium pentru lucrarea polifonica si sda realizeze o tratare
compozitionala libera a acestuia.

Evolutia procesului de laicizare realizata pe parcursul secolelor anterioare aduce la faptul
ca 1n 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
tin de structurarea textului canonic §i semantica imaginilor muzicale. Lucrarea Salve Regina
semnatd de Vladimir Ciolac este importanta prin faptul ca, incadrandu-se in modelul de gen

traditional, propune o tratare novatoare a limbajului muzical, a genului si formei, ca elemente ce
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se supun unor transformari considerabile. Reperul traditional central ramane a fi textul Tn limba
latina si axarea pe principiul varietas ca unul din procedeele compozitionale principale. Totusi,

elementele limbajului muzical se incadreaza in spatiul muzicii contemporane.

3. 4. Concluzii la capitolul 3

Observatiile pe marginea lucrarilor religioase cu tematica mariologica ale lui Vladimir
Ciolac analizate pe parcursul capitolului 3, ne permit sa formulam unele concluzii privind
diversitatea genurilor in care se imprima chipul Maicii Domnului, dupa cum si variabilitatea
metodelor de tratare a subiectelor relevate.

1. Studiind lista lucrarilor scrise de V. Ciolac, am ajuns la concluzia ca unul din
principalele motive abordate pe parcursul creatiei sale este legat de tematica reflectarii vietii
Preasfintei Nascatoare de Dumnezeu si in special a celor mai importante evenimente ale vietii
sale pe pamant. Autorul pe de o parte isi exprima intr-0 forma artistica pietatea, admiratia si
stima fatd de Maica Mantuitorului, iar pe de altd parte perpetueaza chipul Ei in componistica
autohtond, Tmbogatind nu doar sfera tematica, ci si paleta genurilor prin reinvierea speciilor
vechi.

2. Se denota ca Stabat Mater, Magnificat, Ave Maria, Salve Regina sunt amplasate in
perimetrul spatiului sacral nou de la confluenta secolelor XX—XXI si se Tnscriu T dimensiunile
asa numitei conceptii a timpului nou care trateaza textele canonice in spiritul emotiv-psihologic.
Adresarea la speciile vechi semnaleazd o reinviere a genurilor canonice ale muzicii crestine,
situata 1n cadrul artei contemporane.

3. Am constatat ca lucrarile Stabat Mater, Magnificat, Salve Regina reprezinta genuri din
cadrul muzicii romano-catolice care pentru prima data sunt abordate in arealul culturii muzicale
autohtone.

4. Am stabilit ca opusurile in care V. Ciolac perpetueaza chipul Maicii Domnului pot fi
divizate in doud grupuri: primul cuprinde cele de dimensiuni ample cum sunt Stabat Mater,
Magnificat, si al doilea — cele de dimensiuni mici, ca Ave Maria si Salve Regina.

5. Putem afirma ca toate lucrarile nominalizate, reiesind din componenta interpretativa, se
atribuie genului muzicii vocal-instrumentale, iar gratie faptului ca rolul predominant il joaca
corul, opusurile apartin domeniului muzicii corale.

6. Am apreciat cd unul dintre indicii principali care Tn cea mai mare masurd determina
forma si genul creatiilor prezentate in capitolul dat este textul canonic utilizat de compozitor nu
in traducere, ci in limba originala latind ceea ce demonstreaza si existenta dimensiunii sacrale
care se contine anume in specificul limbii in care se interpreteaza opusul, determinand si planul

imagistico-semantic.
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7. Se evidentiaza conceptul lucrarii Stabat Mater reflectat in linia dramaturgica, ce
demonstreaza o ascensiune, ultima parte (XII) acumuland o maxima intensitate care se revarsa
intr-un imn maref, unde predomind o atmosfera solemna; starea emotiva surprinde prin
momentul de concentrare, fiind legat de rugaciunea inflacarata relatata gratie imnului maiestuos,
ilustrand speranta luminoasa si increderea ca rugaciunea va fi auzitd si va impartasi marea
bucurie a vietii din Rai.

8. Se denota ca evolutia procesului de laicizare realizat pe parcursul secolelor anterioare
aduce 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. Tn acest sens compozitorul V. Ciolac realizeaza creatii in care se mentin cele mai
semnificative elemente ce tin de structurarea textului canonic §i semantica imaginilor muzicale.

9. Tn urma analizei comparative a Magnificatului de V. Ciolac cu lucrarea omonima de
J.S. Bach, utilizdnd ca suport stiintific conceptul contemporan cu privire la varianta-model,
putem concluziona ca, V. Ciolac a compus o lucrare ce se axeaza pe de o parte pe traditiile ce tin
de tratarea textului canonic care se inscriu in cadrul muzicii catolice, pe de alta parte structurarea
si modul de amplasare a stihurilor demonstreaza prevalarea conceptului ce vine din ortodoxie.

10. Se contureaza ca lucrarea Salve Regina semnata de V. Ciolac reprezinta o abordare
contemporand a antifonului marianic in care autorul pastreaza integral textul in limba latina,
genul vocal-instrumental. Axarea pe principiul varietas ca unul din reperele principale
compozitionale releva la fel mentinerea unui element al genului-model. Totusi elementele
limbajului muzical se incadreaza in spatiul muzicii contemporane.

11. Se atesta ca piesa Ave Maria de V. Ciolac se bazeaza pe una dintre cele mai
semnificative rugdciuni ce s-a afirmat in bransa muzicii catolice care, trecand prin fenomenul de
secularizare, la fel treptat se inscrie in cadrul muzicii de concert. Compozitorul propune o
viziune contemporana asupra rugaciunii.

12. Putem constata ca utilizarea unui limbaj contemporan in toate opusurile nominalizate
demonstreaza o tratare novatorie a semanticii cuprinse in versurile poetice si, totodata, aduce la
aparitia unor specii noi care se axeazd pe un model in care sunt pdstrate cele mai importante

trasaturi ale canonului de gen si stil.
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4. SPATIUL SACRAL AL CREATIEI MUZICALE A COMPOZITORULUI
VLADIMIR CIOLAC: STILISTICA LUCRARILOR COMPUSE IN BAZA PSALMILOR

Tematica religioasa abordata de catre compozitorii autohtoni de la confluenta secolelor
XX-XXI este foarte bogata, dupa cum si diversitatea stilistica, care demonstreaza un diapazon
larg. Compozitorul contemporan V. Ciolac, desfasoara o activitate prodigioasa, iar creatia sa
cuprinde un sir de genuri ale muzicii religioase, majoritatea carora se Incadreaza in spatiul
lucrarilor canonice (Liturghia, Priveghere, Requiem, Messe etc.). Totodata, remarcam faptul ca
unele lucrari ale lui V. Ciolac reprezinta un cadru nou in ceea ce priveste abordarea tematicii
religioase.

Pe langa genurile ample de Requiem si Messe ce pot fi atribuite domeniului muzicii
catolice, o altad sursd de inspiratie pentru V. Ciolac devine psalmul, care este reprezentat in
Miserere (1995), Psalmodia (1999), Laudate Dominum (2001). Prin prisma acestor lucrari
compozitorul aminteste despre esenta religioasa a psalmilor si de sensurile lor primordiale,
compozitorul racordandu-se la valorile crestine universale.

a lucrarilor ample, fie ca o creatie de sine statatoare. Fiind practicat in serviciile divine de cult
ortodox, catolic, protestant, ebraic sau in cadrul altor confesiuni contemporane, in urma
schimbarilor ce s-au produs pe parcursul unui timp Tndelungat, el poate fi interpretat nu doar in
cadrul serviciului divin, dar si in salile de concert. Privind psalmul sub aspect istoric,
muzicologul roman Vasile Vasile mentioneaza ,,prezenta psalmului in cultul mozaic, ajungand
pana la anthemurile anglicane, datorate lui John Blow (1649-1708), Giovanni Bononcini (1670—
1747), chiar la creatia lui Henri Purcell, autor a 60 de anthemuri, printre care si monumentalul
My heart is inditing — Cuvant bun revarsat-a dintr-insa inima mea — cu textul din Psalmul 45,
anticipandu-I pe cel al lui Handel sau pe cel al lui Britten etc., la psalmii hughenoti sau husiti, ori
la psalmii alesi — izbranie psalmi — ai lui Nichifor Vlemidis, la gospelul sau la muzica negrilor
bazatd pe psalmi etc. ,,Psalmii alesi” ai lui Filotei de la Cozia, ,,primul imnograf roméan”, au
generat creatia celui considerat ,,autorul muzicii pripelelor <...> transmise pe cale orala,
penetrand timpul, pand in prima jumatate a secolului al XIX-lea, cand au fost notate” [57, p. 87].
Psalmul ca gen muzical poate avea diverse modalitati de interpretare — ,,cantat monodic sau
coral, armonic ori polifonic, acompaniat sau neacompaniat, a coexistat si coexista cu cel citit in
taind, citit cu voce tare, declamat si a generat o diversificare exceptionala din toate punctele de
vedere: liturgice, imnografice, stilistice, iesind din biserici i din serviciile de cult, pentru a
genera o foarte diversa si semnificativa literaturd muzicald, vocala, corald, vocal-instrumentala

intrata in repertoriile de concert” [ibid.].
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Compozitorul V. Ciolac abordeaza o modalitate originald de prezentare a tematicii
religioase, iar stilistica expunerii materialului sonor dovedeste caracteristici neordinare.
,»Recunoscut unanim ca apartinand teologiei — cu obarsia in Vechiul Testament — si literaturii —
ca gen cu pregnante si definitorii caracteristici — psalmul a fost prea putin abordat din perspective
muzicologice si de aceea a fost prezentat lacunar si chiar deformat, in pofida faptului ca el este In
primul rdnd un gen sincretic, prezent indeosebi Tn forme céantate, in serviciile de cult ale religiei
mozaice, dar mai ales ale celei crestine, monofizite, ortodoxe, romano-catolice, protestante,
calvine, presbiteriene neoprotestante si generand o vasta paleta de lucrari muzicale, monodice,
corale, polifonice, armonice, vocal-instrumentale, <...> psalmul fiind integrat in creatii muzicale
ample, de mare fortd expresiva, intrate In viata muzicald universald liturgica si culturald. El
traverseazd mileniile si religiile si a avut o contributie esentiald in diversificarea stilisticii
muzicale, a celei de cult si apoi a celei concertante” [57, p. 89].

V. Ciolac se adreseazd la genul de psalm, care in cultura muzicald universald a sec. XX
este reprezentat printr-un caleidoscop extrem de variat si bogat de lucrari. Exemple elocvente in
acest sens reprezinta renumita Simfonie a psalmilor de 1. Stravinski, Le roi David de
A. Honegger, Psalmul 129 op. 50a de A. Schonberg, La raul Babilonului de A. Part, Psalmul
1993 de Anatol Vieru etc. Daca e sa ne referim la definitia psalmului, atunci psalmul (gr. numele
unui instrument cu coarde acompaniator), reprezinta un ,,gen al muzicii religioase, cantec bazat
pe texte biblice atribuite lui David. Psalmii erau cantece de slava cu caracter imnic. Ele se
psalmodiau 1n cadrul cultului iudaic (in sinagogi), reprezentand o declamatie muzicald apropiata
de cant, desfasuratd monoton pe un ritm liber, determinat de accentele tonice ale textului” [14,
p. 451]. Tn opinia muzicologului roméan Vasile Vasile, ,toate serviciile de cult crestine sunt
dominate de rugaciuni cantate provenite in cea mai mare parte din psalmi si din texte cu caracter
dogmatic, asamblate ntr-o forma dramatizata, in care rolul principal, explicit, il are cantaretul,
cantorul, psaltul, ulterior si corul. Cantarea reprezinta forma explicita a cultului crestin si ea a
pornit de la varianta arhetipala a psalmului, in Noul Testament fiind atestate urmatoarele trei
tipuri de cantdri: psalmi, imne ¢i cantdri duhovnicesti. Muzicologii cunoscatori ai
particularitatilor muzicii liturgice au semnalat specificul prezentarii muzicale a psalmului, cum o
face Gavriil Galinescu intr-un exceptional studiu bizantinologic: ,,Prima forma si cea mai veche
a fost psalmodia, sau glasuirea psalmilor, pastratd intactd pand in zilele noastre in Biserica
Rasariteana si, la fel, si in sinagogile evreiesti, care, subliniem, nu e citire, ci glasuire, adica un
fel de lectura cantatd”. Ajungem astfel la modalitatile de prezentare muzicala a psalmilor in
serviciile de cult: cititi pentru sine, in biserica sau in chilia monahala, cititi cu glas tare, pentru

credinciosi, cantati in forma monodica, responsorial sau antifonic, cantati coral, cu sau fara
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acompaniament de orga, independenti sau integrati in ample forme de cult, ulterior iesind din
sfera serviciilor liturgice si intrand in salile de concert” [57, p. 89].

Pe parcursul mai multor secole Psaltirea a servit drept sursd de inspiratie pentru oamenii
de arta. Poetii, scriitorii, pictorii, muzicienii au apelat la ea, ca la un izvor de apa vie ce oferd o
imensa bogdatie spirituala. Genul psalmului poate fi definit ca experientd spirituald a omului
exprimatd in rugdciune, care este invesmantatd intr-o formd muzical-poeticd. Oamenii
credinciosi din toate timpurile aveau tendinta de a canta psalmii $i prin prisma muzicii sa
descopere frumusetea, valoarca si maretia poeziei psalmilor. Pentru oamenii ce-l iubesc pe
Dumnezeu, Psaltirea era sursa de hrana spirituald, sprijinul ce-i ajutd sa-si pastreze credinta.
Psalmii au fost tradusi in diferite limbi si cantati in baza melodiilor, in dependenta de specificul
national al fiecarui popor. Pe parcursul secolelor se creau melodii noi, nsd sensul textului
ramanea neschimbat. Fiecare generatie aducea ceva propriu, al sdu 1n conturarea melodica a
gandului poetic arhaic. Cercetatoarea N. Lozovskaia mentioneaza: ,,Calea istorica parcursa de
psalm ca gen muzical poate fi divizatd in IV perioade mari: I — perioada muzicii psalmice
,mute”, Il — perioada muzicii psalmice ,,ascetice”, III — perioada muzicii psalmice ,,retorice”, IV
— perioada muzicii psalmice ,,emancipate” [130, p. 7].

Prima perioada cuprinde timpul din antichitate pana in secolul al VI-lea (e.n.). Cantarile
cultice care predominau in perioada datd se transmiteau de la o generatie la alta pe cale orala,
deoarece nici iudeii, nici primii crestini nu dispuneau incd de un sistem de notatie muzicala
pentru a scrie melodiile.

A doua perioadd a muzicii psalmice ,,ascetice” cuprinde aproximativ secolele VIII-IX
pana la secolul XVI (Reforma). Muzica bisericeasca din acest timp corespunde intru tot
cuvantului ce caracterizeaza perioada data — lipsitd de emotii si patimi care ar putea sd sustraga
atentia de la starea de rugaciune. Astfel, scopul principal al muzicii este de a influenta
comportamentul omului, ,,interpretarea psalmilor in bisericd constituia un act moral-didactic”
[130, p.7] . Primul autor care scria muzica pe textele psalmilor indicati Tn surse, a fost
imnograful Teodor Studitul (sec.XI). Tn epoca Reformei, genul de psalm era utilizat pe larg in
biserica protestantd (luterand). La confluenta celor doua perioade a muzicii psalmice ,,ascetice”
si a muzicii psalmice ,retorice”, s-a afirmat genul ,,motetului psalmic”, care a avut un rol
important Tn creatia compozitorilor scolii neerlandeze: Josquin des Prez, Orlando Lasso.

A treia perioadd a muzicii psalmice ,,retorice” cuprinde aproximativ anii 1600-1850, in
muzica s-au produs schimbari semnificative ce t{in de limbajul muzical al muzicii tonale, in acest
sens, psalmul demonstreazi foarte bine modificarile produse. In psalmi sunt reflectate pasiunile
omenesti n special, tristetea, dragostea, mania, suferinta, sfintenia, etc., ele gasindu-si o realizare

individualizata in muzica anume in perioada Barocului. Un rol semnificativ 1l are psalmul la
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confluenta secolelor XVII-XVIII, deoarece contribuie la aparitia genului cantatei psalmodice,
care-si gaseste afirmare in creatia lui G. Pergolesi, A.Vivaldi. Tn Germania la J.S. Bach,
H. Schutz textele psalmilor sunt realizate in genul motetului psalmodic. Un gen intermediar intre
motetul psalmodic si cantata psalmodica a fost anthemul care se dezvoltd in cadrul bisericii
anglicane, in special in creatia compozitorilor G. Handel, H. Purcell.

Tot 1n perioada data are loc un eveniment important in cultura nationald autohtona, legat
de ,,aparitia primei Psaltiri versificate in Orientul ortodox — Psaltirea svintului proroc David, pre
limba rumineasca (Psaltirea in versuri, 1673) a marelui prelat moldav Dosoftei” [12, p. 160]. Ea
,S€¢ incadreaza perfect In conceptia optiunilor literare baroce privind versificatia textelor
religioase. Originalitatea profunda a poetului eclesiast se Imbind in aceastd lectura a textului
biblic Tntr-un mod sintetic cu creatia populard romaneasca precum si cu tendintele timpului. Nu
intamplator unii psalmi au devenit colinde sau cantece de stea culese de A. Pann in ale sale
Versuri musicesti ce se canta la Nasterea Mantuitorului nostru... (1830) reeditate ca Cantece de
stea (3). Popularitatea si circulatia larga a Psalmilor lui Dosoftei se atestda prin mai multe
manuscrise pastrate in bibliotecile romane si din strainatate” [13, p. 161].

Tn sec. al XIX-lea in Europa apar creatii muzicale bazate pe textele psalmilor, care nu
sunt legate de serviciul divin. Psaltirea devine un izvor de inspiratic pentru L. Beethoven,
F. Schubert, J. Brahms, F. Liszt. Psalmii atrag prin profunzimea emotiilor si trairilor sufletesti,
reprezentand una din caracteristicile specifice pentru perioada romantismului.

A IV-a perioada a muzicii psalmice ,,emancipate” se refera cu precadere la arta muzicala
a sec. XX. Compozitiile din secolul dat demonstreaza o libertate a limbajului muzical de
canoanele oricdrei biserici si evidenfiaza faptul cd psalmul a primit o tratare stilistica
»emancipatd” in ceea ce priveste rigorile cultului religios. Acest lucru poate fi urmarit intr-un sir
de creatii pe langa cele mentionate: Psalmul 129 De profundis de S. Gubaidulina, Monoloage
pentru soprano, oboi, corn si harpd pe textele psalmilor lui David de S. Slonimsky, Psalmus
poenetentialis a lui V. Tarnopolsky etc.

O tendinta frumoasa de reinviere a muzicii psalmice se manifesta in a doua jumatate a
sec. XX si in cultura muzicald nationald autohtond. Compozitorii din Republica Moldova
abordeazi tematica legatd de psalmi, creand lucriri in diferite genuri — Cdntdari uitate: Inchinare
muzicald lui Dosoftei (1989), pentru bariton si ansamblu cameral de Gh. Ciobanu, Oratoriul
Psalmilor in 9 parti (1995), pentru bas, cor feminin si orchestra simfonica, text canonic (dupa
psalmii lui David) de Teodor Zgureanu, Psalmodia, pentru orchestra simfonica (1999) de

Vladimir Ciolac.
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4.1. Particularitati stilistice in Psalmodia pentru orchestra

In sec. XX compozitorii abordeazi diverse genuri pentru a crea lucriri muzicale in baza
textelor psalmilor, in care se evidentiazd rolul important al psalmului in calitate de subiect.
Aproape in toate creatiile din aceastd perioada se manifesta conceptul principal al Psaltirii, ideea
ascensiunii de la intuneric spre lumina. Adresarea la aceasta sursd a compozitorilor de diferite
nationalitati si credinte reprezintd un mijloc comun prin care s-a manifestat tendinta de sporire a
puterilor spirituale ale omenirii. ,,Psalmul, fiind un gen ,,vesnic”, care poate sd includa imagini
muzicale create de mina compozitorului in diferite ,,inclinatii” stilistice, apt sa descopere
potentialul sau la diferite etape istorice” [80, p. 39].

In perimetrul perioadei date se inscrie si lucrarea Psalmodia de V. Ciolac. Fiind o lucrare
instrumentald, ea contine, datoritd limbajului sdu muzical, un puternic suport spiritual.
Psalmodia descopera un cadru semantic larg axat pe semnificatia psalmilor, accentuand latura
trairii spirituale, evidentiind importanta credintei in viata omului crestin si legatura cu viata
bisericeasca. Astfel, prin prisma lucrarii date compozitorul aminteste despre esenta religioasa a
psalmilor, oferindu-le anume sensul initial, arhaic. Psaltirea era numita si Cartea Laudelor,
reprezentand, totodata, si o comoard a teologiei, — psalmii exprimau credinta, sentimentele si
viziunile poporului simplu intr-o forma poetica, ,,Sfantul Vasile cel Mare scria despre Psaltire:
»Aici este o teologie desavarsita, este prorocirea despre venirea lui Hristos ca om, este groaza
judecatii lui Dumnezeu. Aici se insufld speranta invierii si frica chinurilor. Aici se promite slava,
se descoperi tainele. Toate sunt in cartea Psalmilor ca intr-o mareata comoara (4.1)” [51, p. 177].
Citind si cantand psalmii, credinciosii din toate timpurile gaseau in ele reflectarea inchipuirilor
lor despre Dumnezeu, despre lumea inconjurdtoare, fiind patrunsi de momentul cunoasterii de
sine. Dupa parerea Sf. loan Gura-de-Aur, psalmii au fost insuflati de Duhul Sfant si au o putere
purificatoare.

Psaltirea include 150 de compozitii poetice care biblistii le clasificd dupa particularitatile
genuistice in VI grupuri :

1. Imnuri de Lauda. Ele sunt usor de recunoscut deoarece contin formule poetice de
proslavire a lui Dumnezeu. El este laudat pentru lucrarile sale, pentru faptul ca este multmilostiv
s1 atotputernic.

2. Plansuri (cereri, implordri). Dupd fundalul emotiv, plansurile sunt absolut opuse
imnurilor de lauda. Cantaretul de psalmi isi deschide in fata Domnului inima sa, plina de tristete,
amdraciune, fricd, uneori si rautate. Majoritatea lor se finiseazd cu exprimarea credintei in
Dumnezeu si speranta in ajutorul Lui.

3. Psalmi de multumire. Acest grup de psalmi exprima multumire Domnului pentru faptul

ca a auzit plansul-cerere si impreuna cu primele doua grupuri alcatuiesc o triada: cantaretul de
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psalmi compune imnuri de lauda, cand simte armonie in relatiile cu Dumnezeu, plange cand
aceastd armonie se frange, si, in sfarsit, mulfumeste lui Dumnezeu pentru refacerea relatiei de
armonie.

4. Cantari de speranta (sau credinta). Tema sperantei in Dumnezeu, intr-un mod sau altul,
se contine in imnurile de lauda. In plansuri, insd, aceastd tema ocupi un loc de bazi — de regula,
psalmii avand o formd scurtd si incluzand o metaford impresionanta, prin prisma careia
cantaretul de psalmi reda profunzimea credintei sale.

5. Psalmii Imparatesti. Domnul, imparatul tuturor celor vazute si nevizute — Acel, Caruia
i1 sunt consacrati psalmii; David, imparatul oamenilor, n acelasi timp si creatorul multor psalmi,
si subiectul actiunilor in unii psalmi. Tema Imparatiei, astfel, ocupd un loc important in Psaltire.

6. Psalmii de invatatura (sau psalmii intelepciunii). Vorbind despre scrierile biblice ce au
un continut de invatatura, de obicei, se au in vedere cartile cu pilde ale lui Solomon, Iov,
Eclesiast si Cantarea cantarilor. In aceste carti se vorbeste la direct cum trebuie sa triiesti ca sa
fii placut lui Dumnezeu.

Muzica este un mijloc puternic de ntruchipare a unei imense arii de subiecte. Tn acest
cadru se inscrie si contributia ei la reflectarea sentimentelor, emotiilor care sunt intruchipate in
psalmi. Si daca muzica reuseste sa oglindeasca esenta si frumusetea poeziei acestora, atunci
devine o treapta de ascensiune care contribuie la perfectionarea spirituald a omenirii.

Este cert faptul, ca pe parcursul mai multor secole, in genul psalmului a avut loc o
transformare stilistica puternica si, aldturi de statutul liturgic, psalmul capata statutul de gen laic
concertistic. Procesul de laicizare a muzicii religioase s-a manifestat deja in ultimele secole ca
fiind extrem de variat, si acest fapt este studiat ca un fenomen aparte. Daca e sd ne reintoarcem la
formele principale de intonare a psalmului, atunci este necesar de a evidenfia in acest sens
psalmodia ca o maniera de interpretare primordiala, conceptul deriva din psalm — ne vom referi
la traducerea din greaca a notiunii, care semnifica ,,cantarea psalmilor”. Acest fapt este confirmat
si de alti cercetatori, spre exemplu, in Dictionarul muzical, H. Riemann propune o astfel de
notiune: ,recitativ, ritmica caruia este dictatd exclusiv de cerintele textului” [173]. in
Enciclopedia muzicald, 1. Lebedeva oferd o definitie cu privire la psalmodie: ,céantarea
psalmilor, precum si un tip de melodie, caracteristic pentru psalmi si cantarile bisericesti ce sunt
bazate pe ele” [117]. In Dictionarul Muzical Grove (The New Grove Dictionary of Music and
Musicians), N. Temperley, autorul articolului Psalmodia [230], indicd despre existenta a doua
traditii de utilizare a notiunii de ,,psalmodie” ce corespunde cu doud concepte.

1.  Semantica initiala a termenului psalmodie din limba greaca (,,cantarea psalmilor”) se
descifra astfel: cantare acompaniatd de un instrument cu corzi, iar in perioada

crestinismului timpuriu semnifica — cantarea sau compunerea psalmilor.
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2.  Psalmodie, o notiune generald a muzicii, ce se canta in bisericile protestante din Marea
Britanie si SUA din sec. al XII-lea pana la inceputul sec. al X1X-lea. Urmand practica
traditiei bisericii romane, aceastd notiune era legatd initial de cantarea psalmilor, insa
treptat psalmii au fost inlocuiti cu ,,imnuri”’. Sub acestea se subintelegea toatd muzica
cantatd de corurile de amatori.

Ne vom referi de asemenea si la definitia de psalmodie propusa in Dictionarul de termeni
muzicali, si anume: ,,cantarea unui psalm intr-o manierda monotona, pe un singur ton (recto
tono)” [14, p. 452].

Cercetatoarea V. Holopova efectueaza o clasificare a repertoriului cantarilor corale in
dependenta de particularitatile textului, divizandu-le Tn compozitii psalmodice si compozitii de
tipul imnuri-rugdciuni [202, p.157]. In istoria muzicii bisericesti compozitiile psalmodice
apartin traditiei vechi, sursa textuala a lor fiind Psaltirea, cartea de poezie biblicd. Formulele
melodice se axau preponderent pe melodeclamatia versurilor psalmului, structura formei
muzicale fiind dictata de conditiile recitatiei.

Axandu-se pe traditia veche, teoreticienii medievali evidentiau trei tipuri de psalmodiere:
1) psalmodie in directum, 2) psalmodie antifonica, 3) psalmodie responsoriala. Psalmodia in
directum presupune intonarea succesiva a versurilor psalmului de la primul pana la ultimul, fara
nici un adaos de texte sau repetari, adica fara infrumusetari; ele de obicei se interpretau solo.
Exemple pentru melodeclamatii serveau tonurile de recitare (sub notiunea de ,tonuri” se
subinteleg formulele melodice necesare pentru intonarea versurilor).

Psalmodia antifonica presupunea intonarea versurilor psalmului expusa de doua coruri pe
rand, succesiv, alternandu-se intre ele, axandu-se pe principiul juxtapunerii. Antifon (din limba
gr. ,.cel ce suna in raspuns”), reprezinta ,,un coral bazat pe succedarea versurilor psalmului”
[202, p.157]. Tn sec. X in traditia gregoriana se elaboreaza teoria psalmodierii care a influentat
mai tarziu practica altor scoli din occident.

Psalmodia responsoriala (raspuns) presupunea juxtapunerea solistului si a corului, versul
psalmului fiind aclamat solo de preot, iar raspunsul cantat de enoriasi. Raspunsul coral era
alcatuit din ultima parte a versului psalmului, cu rol de refren. Acest tip de psalmodiere a fost
raspandit in practica bisericeasca deja din primele secole ale crestinismului. La inceput, in
practica liturgica responsoriul cuprindea psalmul intreg, aclamat de preot si repetat prescurtat de
enoriasi. ,,Cu timpul insa numarul versurilor interpretate s-a redus iar raspunsul corului obtine
statutul sau si numele de repetendd (repetendum-repetat)” [202, p. 157]. Treptat insa structura
psalmodiei responsoriale se modificd printr-o simplificare. Astazi existd o structurd in care
Respondul este expus de cor, Versul fiind interpretat solo, iar corul revine odata cu Repetenda.

Aceasta este o variantd de interpretare a psalmodiei ce poate fi completatd cu un adaos din
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Doxologie interpretata solo si Repetenda cantata de cor.

De asemenea, trebuie de remarcat faptul ca in psalmodia responsoriala versurile se cantau
dupa sistemul de opt tonuri aidoma celor din psalmodia antifonica. Insa tonurile responsoriale
erau mai dezvoltate, ele reprezentau un exemplu al stilului melismatic, formulele melodice
puteau fi variate de la un vers la altul, in dependenta de text. Schema Invesmantarii melodice a
versurilor era prezentatd in felul urmator: prima parte cuprindea inceputul numit initiuml dupa
care urma tenor — tonul recitarii, apoi mediatio — mijlocul; partea a doua fiind alcatuitd din
initium2, tenor, differentia (sfarsitul).

O astfel de prezentare detaliatd a tipurilor de psalmodie a fost necesard pentru a
argumenta alegerea tipului de psalmodiere la care poate fi atribuitd lucrarea lui V. Ciolac. In
procesul de analiza a Psalmodiei ne vom baza pe tipologia modelelor psalmice propusa de
N. Lozovskaia care evidentiaza doua notiuni principale: ,,invarianta sau genul de baza si varianta
genului. Daca e sa ludm textul ca temei al genului de psalm, iar realizarile muzicale ale acestuia
dat pe parcursul istoric sd le consideram variante ale genului de baza, atunci in procesul
dezvoltarii istorice a psalmului putem evidentia cateva variante, care, la randul lor, la o etapa
istorica sau alta, devin modele muzicale deosebite.

Sub notiunea de variante-model se subinteleg genurile muzicale care erau utilizate de
compozitori in scrierea compozitiilor pe textele psalmilor. La o anumita etapa istorica genul de
psalm se percepea in calitate de varianta-model ce exista in perioada data. Prima varianta-model
poate fi numita cantarea psalmodica pe o singura voce a textelor psalmilor — psalmodia in
directum, antifonicd, responsoriala” [131, p. 115].

Luand in consideratie faptul ca V. Ciolac este un compozitor contemporan, trebuie sa
mentiondm cd abordarea genului de psalm reprezintd o tratare originald in ceea ce priveste
stilistica lucrarii, limbajul deosebit tratate din punctul de vedere al imbinarii tradifionalului cu
unele elemente stilistice noi. ,,In sec. XX compozitorii utilizeaza variante—model deja formate
ale genului de psalm, totodata, gasind si noi modalitati originale. Apar psalmi-simfonii, psalmi-
piese instrumentale, psalmi-cicluri vocale, pentru care sunt caracteristice libertatea stilistica si un
limbaj muzical nou” — afirma N. Lozovskaia [131, p. 116]. Datorita schimbarilor produse in
stilistica genului de psalm pe parcursul sec. XX apare necesitatea de a introduce inca o notiune
ce tine de specificul acestui gen, propusd de N. Lozovskaia si anume — varianta-modificare.
,Varianta-model si varianta-modificare se bazeaza pe diferite ,,principii de constituire” (dupa
A. Losev), primul fiind caracteristic pentru psalmul de tip liturgic, al doilea pentru cel de
concert” [131, p. 116].

Astfel, bazandu-ne pe cele doua concepte ale psalmului in sec. XX putem efectua o

analiza mai detaliata a lucrarii instrumentale semnate de V. Ciolac, aplicand teoria traditionala a
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psalmodierii precum si varianta contemporani a teoriei elaborate in sec. XX. In calitate de
varianza-model ne va servi psalmodia responsoriala.

Psalmodia pentru orchestra simfonica de V. Ciolac a fost scrisd cu ocazia jubileului de
2000 de ani de la aparitia crestinismului (a se vedea partitura din Anexa 1). Viziunea originala a
autorului se manifestd in primul rand prin faptul ca aceasta lucrare este o compozitie
instrumentald, reprezentand in acest sens o tratare inovatoare. Cu toate cd compozitorul nu se
axeaza pe text, totusi varianta-model presupune utilizarea textului. Totodata, este necesar de a
mentiona ca structura melodica a initium-ului sau a temei, dupa cum si miscarea ei pe parcursul
lucrarii corespunde unui text prozaic. Textul psalmilor din Psaltire reprezinta o prosodie, in care
numarul silabelor este variat, de aceea constructiile textuale au dimensiuni variabile. Principiul
de variere motivica, care se afla la baza temei-initium a lucrdrii in cauza este tipic pentru
cantarea religioasa, accentuand mai mult calitatile ei vocale. Acest fapt nu este de mirare,
deoarece compozitorul acorda o atentie deosebitd muzicii vocale, care constituie cea mai mare
parte a creatiei sale.

Psalmodia incepe cu expunerea temei-initium la fagotul-solo, care creeaza impresia
aclamarii versului psalmului de catre preot, in timp ce caracterul linistit si monoton aminteste de
psalmodierea autentica, ce corespunde imaginii propuse de autor. Astfel, tema-initium este
expusd intr-o facturd eterofond sub forma unei monodii insotite de ison. Ea se desfisoara
permanent pe fundalul isonului, foarte important in sustinerea discursului muzical, fiind un
element caracteristic pentru cantarea bizantina. In Psalmodie, tema-initium, cu rolul ei generator
se dezvolta intr-o manierad de cantare eterofona, fiind ramificatd la doud voci, dublata sau triplata
(inmultita pe verticald). Pe parcursul lucrarii isonul se va mentine totalmente (in afara de cifra
16) si va fi variat timbral, intonativ, ritmic, de asemenea constituind un fundal pulsant sau {inut,
in baza intervalelor de cvinta si octava, rarefiat sau, din contra, etajat in straturi. Tema-initium
contureaza o structurd din patru linii. Reiesind din specificul lucrarii, putem echivala in cazul dat
liniile muzicale cu verseturile presupuse ale psalmului. Ea incepe de la sunetul re, a 1l-a de la fa,
a Ill-a de la si, a IV-a de la re, dupa fiecare din ele suna un raspuns foarte succint, care, practic,
accentueaza sfarsitul liniilor (adica indeplineste rolul de cadenta).

In cifra 1 este expusa tema-initium la instrumentele cu coarde, creand impresia cantarii
corului, care intoneaza versul si nu are rolul de raspuns ci de repetenda, variindu-se pe plan
motivic, ritmic si timbral. Astfel, repetenda este formata din doud linii cu raspunsuri. Cifra 2
reprezintd o structura care aminteste inceputul, fiind constituitda la fel din patru linii cu
raspunsuri, iar tema-initim este expusa de cornul englez-solo, zugravind imaginea aclamarii
versului de preot sau diacon. Discursul muzical din cifrele 3 si 4 este legat intonational de

aceeasi tema-initium iar facturi densi aminteste cantarea corului. Incepand cu cifra 3 apare o
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voce insotitoare in calitate de contrapunct la tema-initium ce contureaza o miscare contrara, care
in cifra 5 va forma un duet avand la baza tema-initum expusa de flaut pe fundalul unei facturi
transparente — acest contrapunct va fi continuat de clarinet in cifra 6. Astfel, materialul sonor din
cifrele 5, 6 in sensul arhitectonic se asociaza cu expunerea a doud versete care se deosebesc doar
prin variere timbrald, producand impresia intonarii versetelor de catre doi citeti.

Tn cifra 7 este expusa din nou tema-initium, fiind variatd ritmic, factura densa
accentueaza imitarea cantarii corului care, datorita schimbdrii ritmice amplifica treptat tensiunea
dramatica pe parcursul cifrelor 8-12. Tn cifra 8 a discursului muzical tema lipseste, iar in facturd
se imitd cantarea corului. Sectiunea cifrei 8 detine un rol dublu: pe de o parte serveste drept
incheiere pentru cifra 7 si, in acelasi timp, sund ca un raspuns pentru tema-initium. Pe de alta
parte, ea poate fi tratatd ca o punte de trecere spre cifra 9 in care este expusa tema-initium la
corni, creand impresia de reminiscentd a, urmat de materialul sonor din cifra 8 in calitate de
raspuns.

Tn cifra 10 apare tema-initium din cifra 9 — variati nesemnificativ la nivel motivic, ea este
expusa pe fundalul unei facturi dense (ce o aminteste pe cea din c. 7), imitand aceeasi factura
corala. In cifra 11 tema-initium este interpretati de cornul englez si fagot pe fundalul unui ritm
ostinat. Tn cifra 12 este expus materialul sonor din cifra 8 care aici indeplineste functia de punte
spre cifra 13. In acest segment al discursului se produc cele mai semnificative amplificari sonore.
Din punctul de vedere al dramaturgiei, acest compartiment reprezintd culminatia intregii lucrari
deoarece tema-initium capata forma unui coral maiestos, la ff si este de fapt un imn de slavire
care incununeaza Psalmodia si constituie centrul de greutate al lucrarii. In cazul dat, el trezeste
asocieri indirecte cu slujba Vecerniei, in care Polieleul, cu textul Laudati numele Domnului,
constituie un moment important in slavirea lui Dumnezeu.

Astfel, este necesar de a remarca modificarea ce s-a produs in cadrul temei-initium, —
dintr-o tema solo cu un caracter linistit ea se transforma intr-un imn. Daca e sd ne referim la
aceastd modificare trebuie sd mentionam, ca autorul se axeazd pe principiul metamorfozei
imaginii. Tema-imn din c. 13 este expusa de grupul instrumentelor cu coarde creand impresia
sonoritatii corului de copii pe fundalul unor figuratii ritmice si armonice la instrumentele de
suflat (c. 14). Un rol important aici ii revine trompetei care expune raspunsul intr-un mod
neobisnuit avand ca motiv intonativ de baza intervalul cvartei, iar in calitate de element ritmic —
trioletul. Pastrand amprenta imaginii zugravitd in c. 13, timbrul trompetei 1i confera si o nuanta
de solemnitate.

In c. 15 are loc o scidere a intensitatii dramatice, tema-initium fiind expusi de clarinetele
I si II. Factura devine transparenta, iar motivul trompetei interpretat cu surdina, pierzandu-si din

intensitate, constituind aici mai mult un raspuns, un ecou ce aminteste de marele eveniment. In
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C. 16 revine imitarea cantarii corale insa ca intonare linistitd a temei-initium, la p. In aceasta
sectiune isonul nu apare in mod vadit, ci este ,,voalat” de miscarea melodica a instrumentelor cu
coarde, printr-o expunere monotond ce imita tonul de recitare (tenorul din psalmodia
responsoriald). Desfasurarea materialului sonor din c¢. 17 include doar instrumentele cu coarde
divizate in cele ce tin isonul (contrabasul, violoncelul) si cele ce expun tema-initium (viorile I si
I1, violele) — o varianta foarte apropiata pe plan intonational de cea din c.13.

Materialul muzical din cifrele 18 si 19 se percepe ca un discurs sonor integru, cornul
englez intonand tema-initium care mai apoi este preluatd de clarinet, crednd impresia recitarii
psalmilor de doi citeti.

Tn cifra 20 sunt expuse intr-un mod original isonul. Aici sunt prezente cateva tipuri de
ison — isonul-tinut, pulsant, intervalic, — ce alcatuiesc impreuna isonul etajat in straturi. Tema-
initium este expusa de flautul piccolo, flaut si oboi si contine un element specific pentru tema-
initium din compartimentul introductiv — diapazonul ingust si incercuirea cu sensibile a tonului
de baza. Discursul muzical din cifra 21 apare ca o continuare a celui precedent, unica deosebire
tine de expunerea temei care de astd datd este interpretatd de clarinet, bass-clarinet, si contra-
fagot, linia melodica a temei fiind ceva mai desfasuratd comparativ cu cea din ¢.20. In cifra 22
tema-initium apare la corni, urmat de raspunsul la trompeta, de data aceasta insa lipsit de tenta
solemna ce persista in cifrele 14 si 15. Doar datorita timbrului are loc o reminiscentd a imnului
cu un caracter maiestuos, de proslavire din in cifra 13.

In urmatoarea cifra, la viori si la viold este expusd tema-initium din ¢.20 cu schimbari
nesemnificative pe plan ritmic si intonativ. In sens structural ea indeplineste functia de
repetenda. Cifra 24 incheie lucrarea, prezentand tema-initium la flaut doar intr-o singura linie.
Raspunsul care urmeaza este expus de flautul piccolo, oboi si clarinet pe fundalul isonului
pulsant si tinut, crednd o impresie de stingere treptata.

Reiesind din cele expuse mai sus, vom formula cateva concluzii cu privire la structura
lucrarii si de a evidentia diferentele dintre caracteristicile psalmodiei responsoriale si varianta
modificata reprezentata in Psalmodia lui V. Ciolac.

Structura lucrarii prezintd o forma tripartita ABA1. Compartimentul A include cifrele 1-7
in care este expusa tema-initium ce migreaza pe tonurile de baza a modului diatonic, in acelasi
timp prezentand si o variabilitate timbrala. Pe plan semantic tema-initium concentreaza imaginea
principala a lucrarii, starea de rugaciune, dupa care urmeaza o sectiune (c. 8-12) ce poate fi
tratatd ca o punte de trecere spre compartimentul B, totodatd indeplinind functia de repetenda in
cadrul compartimentului A.

Compartimentul B (c. 13-19) are o semnificatie deosebita, aici este plasata culminatia

lucrarii, reprezentdnd doxologia — proslavirea, marirea lui Dumnezeu si constituie centrul de
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pondere in slujba Vecerniei. Astfel, tema-initium se transforma intr-un imn solemn.

Tncepand cu cifra 20, se reintoarce tema-initium in variere timbrald si motivica, cu un
caracter calm ce aminteste de compartimentul A, in acest caz presupunand o revelatie la nivel
semantic — reintoarcerea la starea initiald de liniste si rugaciune. Astfel, reiesind din faptul ca la
baza compartimentului se afla tema-initium care are tangente cu initium expus la inceputul
lucrarii, el poate fi numit Az sau initiumy,

In acelasi timp, putem propune si o alti varianti de organizare si structurare a
materialului muzical care de asemenea este legatd de interpretarea responsoriala. In special, daci
e sa ne referim la structura internda a sectiunilor care sunt marcate prin cifre, atunci putem
observa cd se conturcaza foarte bine liniille de expunere a temei-initium. Constructia lor
arhitectonica se asociaza cu un rand al textului si poate fi echivalata cu o perioada din doua fraze
muzicale, dimensiunile lor fiind variate in dependentd de textul presupus. Finalul fiecarei
perioade este evidentiat prin stagnare ritmica, ce indeplineste partial si functia de cadenta,
precum si a raspunsului care este foarte succint, fiind interpretat deseori intr-o factura ce imita
cantarea corului. In acelasi timp, datoritd repetarii raspunsului la finalul fiecirei fraze, el se
evidentiaza in calitate de refren, dupa cum si la nivel de structura generala. Cifrele marcheaza pe
plan structural niste perioade desfasurate, fiecare la randul sau indeplinind o anumita functie in
desfasurarea imaginii muzicale. Reiesind din cele expuse mai sus, putem concluziona ca
Psalmodia de V. Ciolac contureaza structura responsoriala a psalmodiei (a se vedea Tab. 2.12
din Anexa 2).

Abordarea modului de asemenea reprezintid o realizare originald in lucrarea dati. In
legdtura cu acest fapt, trebuie sd mentiondm cd, in vechea traditie de cantare religioasd se
cristalizeaza un sistem de opt tonuri — asa numitul Octoih, — in baza carora se interpretau psalmii.
Insa modul de tratare a organizarii sonore in Psalmodia de V. Ciolac aminteste de asa-numitul
tonus peregrinus (ton ratacitor, migrator). Compozitorul recurge la utilizarea modalului, care,
totusi, se deosebeste de principiile de constituire a modului corespunzator, inclusiv respectarea
categoriilor finalis, repercussa, ambitus, etc. Metoda de abordare a modului se apropie de tonus
peregrinus, conceptul caruia este tratat in diverse surse in mod diferit. Ne vom opri la una dintre
metodele de abordare a modului, Tn special la tonus peregrinus care se afla in afara sistemului de
opt tonuri (adica este al noudlea), si se intdlnea Inca in perioada timpurie de formare a sistemului
modal. Ca structura el aminteste de cele opt, in afard de faptul ca inaltimea sunetului de recitare
se schimba, comparativ cu cea initiala. Astfel, putem concluziona ca in Psalmodie se realizeaza
un procedeu de scriere care se Incadreaza in structura tonusului peregrinus datorita migrarii
temei-initium ce este expusi de fiecare dati de la diferite sunete. In cazul dat autorul utilizeaza

acest procedeu la nivel de gandire arhetipala, deoarece V. Ciolac este initiat in domeniul muzicii
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bisericesti, manifestindu-se nu doar in calitate de compozitor, dar si in ca conducator al corului
bisericesc. Datoritad acestui fapt el cunoaste foarte bine specificul cantarii bisericesti, care isi lasa
amprenta in creatia componisticd a compozitorului.

In acelasi timp, discutand caracteristica modala a cantirilor bisericesti, este necesar de a
evidentia faptul ca desi se atesta un sir de moduri monocentrice, totusi cele mai raspandite sunt
totusi modurile cu centre variabile ce se manifesta preponderent in finalisul perioadei. Aceasta
variabilitate a centrelor modale constituie o particularitate specifica pentru cantarile bisericesti.
O alta trasatura caracteristica pentru astfel de cantari este juxtapunerea perioadelor ce se
finalizeaza pe centre diferite. Cel mai des intdlnit mod cu centre variabile este cel, Tn care
raportul dintre centre este constituit din secunda sau subton. In ceea ce priveste lucrarea in cauza,
atunci putem mentiona ca in sectiunea introductiva si in compartimentul A, majoritatea liniilor-
verseturi precum si ale raspunsurilor se bazeaza pe centre variabile ce se afla in raport de
secunda (subtonuri). Exista si modalitati de variere mai complicate in care modul poate fi tratat
ca unul necentrat, deoarece intre centre nu exista nici o subordonare. In lucrarea datd, o astfel de
tratare a modului o putem urmari in compartimentul B si Az1.

Reiesind din cele expuse mai sus putem concluziona ca Psalmodia de V. Ciolac
reprezintd o abordare originala a genului de psalm in care se contureaza o varianta-modificare a
acestuia. Datorita tratarii individuale creative a genului de psalm compozitorul reuseste sa
realizeze o lucrare instrumentald, care-si pastreaza particularitatile specifice pentru acest gen de
cantare religioasa. Autorul modeleaza structura lui, conform tipului de psalmodie responsoriala,
utilizand conceptul de tonus peregrinus. in acelasi timp, V. Ciolac recurge la varierea motivici a
temei-initium care poartd si amprenta unei formule melodice vocale, deoarece genul psalmului
presupune un text cu o semnificatiec importantd, care ar fi contribuit la reflectarea imaginii
principale a lucririi si la atingerea mai simpld a scopului pe plan semantic. Insa compozitorul
manifestd in cazul dat o pietate deosebitd fatd de starea de rugaciune care este reflectata in
Psalmodie, compunand o lucrare orchestrala de concert si zugravind aceastd imagine cu mijloace
instrumentale. Totodatd, autorul dezvaluie si o alta latura legata de semnificatia psalmului, cea
de proslavire a lui Dumnezeu, apeland la muzica instrumentala ca la o modalitate de exprimare,
izvoarele ei aflandu-se in unul din cele mai vechi straturi ale cultului crestin, — Psaltirea:
,Laudati pre Domnul in strune si in organe”.

Astfel, reiesind din cele expuse mai sus, putem concluziona, ca in lucrarea Psalmodie
compozitorul V. Ciolac a reusit sa valorifice semnificatia vastd a psalmilor,exprimand pe plan
semantic diversitatea imaginilor propuse de textele poeziei religioase. Autorul a contribuit la
perpetuarea traditiei psalmice, adresandu-se la psalmodie — cantarea psalmilor, care constituie

temeiul Intregului serviciu divin si pe baza cdrora se structureaza majoritatea rugaciunilor din
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Biserica Ortodoxa, Romano-Catolica, Protestanta si a altor confesiuni crestine.

4.2. Reconstruirea unor elemente ale genurilor muzicii catolice in creatia psalmica a lui
Vladimir Ciolac
4.2.1. Laudate Dominum (Ps. 117) pentru cor mixt si orga

Pe langa piesa instrumentala Psalmodia, care reprezinta o variantd contemporand a
integrarii psalmului in muzica spirituala de concert, V. Ciolac compune in baza psalmilor inca
doua lucrari care se axeaza, de data aceasta, pe textul in limba latind ambele fiind scrise pentru
cor — Laudate Dominum pentru cor mixt si orga, si Miserere pentru cor feminin a cappella.
Psalmii folositi de catre autor ca suport textual au fost utilizati si in cadrul cultului liturgic
catolic, reprezentand in sine stari absolut contrare, unul exprimand lauda adusd Domnului, iar
altul — starea de penitentd, pocainta. La fel ca si Laudate Dominum, Miserere face parte din
Vesper, si se atribuie la psalmii ce se citesc obligatoriu, mai ales in perioada Postului Mare,
considerandu-se potrivit pentru inducerea starii de pocainta a credinciosilor (in traditia ortodoxa
are aceeasi semnificatie si, de asemenea, se citeste in cadrul slujbelor de seard fiind inclus
obligatoriu si 1n alte evenimente bisericesti).

In cultul catolic, pana la modificarile liturgice aprobate de cel de al doilea Sobor din
Vatican, spre deosebire de biserica ortodoxa, slujba de seara — Vecernia — includea cinci psalmi
(Dixit Dominus, Confiteor, Beatus vir, Laudate pueri si Laudate Dominum) si Magnificat care
erau precedate si despartite de antifoane, dupa cum si de citirea capitolelor din Sfanta Scriptura,
imnul ritualic si rugaciuni.

In istoria muzicii universale sunt cunoscute mai multe exemple de abordare a psalmului.
Astfel, una din lucrarile cele mai renumite, care-si pastreaza popularitatea pana in zilele noastre,
este Laudate Dominum din Vesperae solennes de Dominica de W. A. Mozart. Aceasta
capodopera a muzicii liturgice occidentale de concert, de W.A. Mozart, cuprinde psalmul
Laudate Dominum si reprezinta o compozifie muzicald ce se axeazd pe structura tipica a
Vecerniei catolice de tip vechi fiind aplicata in uz dupa decretele Conciliului de la Trento
(Concilium Tridentinum). Integritatea celor sase parti ale creatiei muzicale incheiate de
doxologia micd in cinstea Sf. Treimi este posibild numai In varianta de concert, cand ele pot fi
interpretate fara intrerupere. Reiesind din structura Vecerniei in varianta de concert, Laudate
Dominum in baza textului psalmic 116 (117) constituie penultima parte a slujbei de seara.

Laudate Dominum pentru cor mixt si orga a fost compusa de V. Ciolac in anul 2001 (a se
vedea partitura din Anexa 1). Compozitorul dedica aceasta lucrare profesoarei de dirijat coral,
Lidia Axionova. Compozitia nominalizatd nu a fost analizatd din punctul de vedere al formei,

genului, dupa cum si al particularitatilor stilistice, astfel ne propunem sa efectudm o cercetare a
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lucrarii date, axandu-ne pe reperele specificate mai sus. Laudate Dominum se inscrie n
perimetrul genurilor muzicii catolice, un argument important in acest sens fiind prezenta orgii in
componenta interpretativda (care este aici unicul instrument si 1Indeplineste rolul de
acompaniament). Aceasta vorbeste despre faptul ca autorul se straduie sa utilizeze elemente
caracteristice pentru cultul catolic. Desi V. Ciolac face o tentativda de a folosi cele mai
semnificative particularitati ce tin de traditiile muzicii religioase, totusi, materialul muzical
demonstreaza apartenenta la genul muzicii de concert §i nu presupune interpretarea lucrarii in
cadrul serviciului divin. Daca e sa ne referim la textul in baza caruia este compusa lucrarea,
atunci trebuie de mentionat ca acesta face parte din Biblie (Cartea psalmilor) si constituie
psalmul 116 (117). (Textul psalmului Laudate Dominum in original (latind) si traducerea in
limba romana sunt propuse In Anexa 3). Expunerea textului intr-o forma versificata este cauzata
de faptul ca Laudate Dominum face parte din cadrul Slujbei de seara a cultului catolic — Vespers.

Este necesar de a mentiona ca desi in cadrul cercetarilor precedente efectuate asupra unor
creatii ale compozitorului V. Ciolac am pornit de la conceptul descoperirii unui model
primordial pentru a evidentia anumite conexiuni, in cazul dat nu vom recurge la o astfel de
cercetare deoarece creatiile celor doi compozitori demonstreaza o abordare absolut diferita
incepand cu expunerea materialul muzical, componenta orchestrala, caracterul, semantica, unicul
punct comun fiind textul biblic.

Tn Laudate Dominum, V. Ciolac recurge la aceeasi metoda de extindere a textului pe care
am ntéalnit-o si in creatiile vocal-instrumentale deja analizate, adica repetarea versurilor. (Textul
extins din lucrarea lui V. Ciolac este prezentat in Anexa 3).

Ca urmare, gratie versurilor ce se repeta, structura textului versificat devine mai ampla si
contureaza sectiuni care se incadreaza in sase compartimente numerotate in partitura cu cifre, ce
pot fi tratate ca strofe, dimensiunile carora sunt inegale. Dupa cum se observa in text, versul
Laudate, Laudate Dominum este cel mai frecvent repetat si evidentiazd imaginea artistica
principald a intregii lucrari. Semantica imaginii ilustrate in lucrare reliefeaza un tablou solemn ce
releva lauda adusa Domnului de cétre oameni, speranta in mila si bundtatea Lui. Este cert faptul
ca anume textul dicteaza arhitectonica intregii creatii de forma strofica. Introducerea lucrarii se
repeta si constituie reperul continutului artistic ce profileaza tabloul solemn.

Materialul muzical al introducerii din Laudate Dominum este constituit din intervale de
cvarte perfecte, expuse pe verticala (si—mi, fa#-si, si-mi) fiecare din ele fiind marcate nu doar
prin accente specifice, dar si prin desenul ritmic in care se evidentiazd sincopa. Toate acestea in
ansamblu ofera acestui compartiment un caracter solemn, iar ca o dovada in acest sens vine
remarca tempoului Andante. Solemnis, dupa cum si nuanta de ff. Orga sustine partida corala prin

factura acordica, iar in pauze expune o avalansa de pasaje de virtuozitate, ce contribuie la
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amplificarea tentei de solemnitate. Introducerea este scrisa in forma bipartita bazata in mod
evident de structura textului alcatuit din doua randuri poetice (a se vedea Anexa 3). Cea de-a
doua se deosebeste prin schimbari nesemnificative reprezentdnd la general o repetare aproape
identica a versurilor. Ca urmare si forma muzicala profileaza doua propozitii simetrice care pot fi
notate cu formula a (4 m.)+a: (4 m.), incadrandu-se ntr-o strofd inchisa. Tonalitatea E-dur se
afirma in perimetrul introducerii si se mentine pe parcursul strofei A. Acompaniamentul se
axeaza pe aceleasi pasaje de gama ascendente si descendente, dar deja pe fundalul nuantei de p.
Linia melodica a corului se misca in optimi, ceea ce confera discursului muzical un aspect mai
calm. In continuare, puntea instrumentald Con moto, pe parcursul unei masuri, realizeazd un
segment de legatura dintre sectiuni.

Compartimentul ce urmeaza este structurat diferit de cel precedent, desi in text sunt
prezente repetari. Materialul muzical, totusi, contureaza formule scurte echivalente cu durata
versurilor fiind separate prin virgule. lata schita schemei departajarii la nivel de microstructuri: b
(Im)+c (I m)+ct (I m)+d (1 m)+c2 (1 m) +e (2 m) din care b+c+ci+d alcatuiesc
propozitia f (4 m.), iar co+e (3 m.) — propozitia g, ce vor constitui cea de-a doua strofa — B (cifra
1). Indicatia dinamica de p, produce un contrast cu strofa precedenta, continuand conturarea
semanticii propuse dar deja cu o profilare melodica mult mai plastica, axatd pe o succedare lenta
a treptelor fara sarituri.

Linia melodica a urmatoarei, strofe C (cifra 2), se axeaza preponderent pe intervalul de
cvarta si-mi Tn calitate de reper intonational, contribuic la afirmarea caracterului solemn al
lucrarii si participa la creionarea imaginii propuse, dupa cum si repetarea frecventa a sunetului Si
ce produce impresia unei recitari afirmative, desi este expus pe fundalul nuantei mp. Materialul
muzical din perimetrul strofei date reliefeaza o schema alcatuita din doud propozitii asimetrice: h
(3 m.) +h1 (4 m.) ce dovedesc o inrudire a densitatii si structurarii tesaturii muzicale, nu doar a
partidei corale, dar si a celei de sustinere.

Puntea instrumentala expusd de orga, pe parcursul unei masuri marcheaza trecerea spre
sectiunea ce urmeaza si se deosebeste de cele precedente. In ceea ce priveste planul tonal, acesta
denota abateri in tonalitatile C-dur, Es-dur, Fis-dur, D-dur si revenirea la E-dur. Nuanta de f
care se amplifica pe parcurs pana la ff mareste in mod evident contrastul dintre sectiuni.

Schema discursului muzical ce urmeaza de asemenea necesitd o departajare la nivel de
microstructura, astfel se reliefeaza urmatoarea formula: i (1 m.) +iz (1 m.) +j (1 m.) +k (1 m.) +I
(2 m.), ce alcatuiesc strofa D (cifra 3). Linia melodica denota o miscare ondulatorie (descendent
— ascendent), fara sarituri mari. Punctul cel mai inalt il constituie sunetul sol? care, expus la

inceputul liniei melodice, contribuie la afirmarea semanticii de Proslavire al lucrarii date.
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Revenirea versului Laudate, impreuna cu un element segmentat din tesatura muzicald a
introducerii axat pe sincopd — una din formulele ritmice specifice (saisprezecime, optime,
optime), marcheaza inceputul unei sectiuni noi. Anume repetarea acestui segment melodic bazat
pe reiterarea sunetului si constituie ntregul material sonor al strofei E (cifra 4), schema careia
poate fi reprezentata astfel: m (3 m.)+my (3 m.). Nuanta de p atenueaza putin caracterul solemn
bine pronuntat inca in introducere. Strofa D 1n cazul dat joaca rolul unei incheieri din cadrul unui
compartiment mai amplu. Astfel, putem concluziona ca strofa A are rolul de introducere a
lucrarii, iar B, C si D alcatuiesc o sectiune ce poate fi marcata cu litera H si face parte dintr-0
macroforma, care va fi conturata pe parcurs. Interludiul instrumental, in care orga expune pasaje
ondulatorii axate pe miscarea ascendenta pe scara gamei E-dur (cu prelungirea in e-moll, F-dur,
Es-dur) in perimetrul a douda masuri, indeplineste functia incheierii compartimentului M si,
totodata, de punte spre sectiunea ce urmeaza.

Tempoul Maestoso prin care este marcat materialul muzical, precum si amplasarea
nuantei ff la inceputul strofei noi (marcata cu litera F, cifra 5) imediat mareste tenta de
solemnitate, accentuata si de expunerea acordica a facturii, toate astea contribuind la creionarea
imaginii principale a iIntregii lucrdri. Desi textul nu mai revine la versul de laudd adusa
Domnului, ci expune continutul legat de speranta in bunatatea Lui si credinta, totusi, tabloul este
plin de solemnitate, maretie si sund convingator, concludent, oferind putere viabild necesara
spiritului uman. Tenta de maretie se afirma si gratie duratelor, care devin mai lungi — daca in
strofele precedente predominau saisprezecimile, optimile, patrimile, atunci aici deja apar
doimile, care sunt plasate nu doar in partida corala, dar si in cea instrumentald. Departajarea
materialului muzical din perimetrul strofei E poate fi reprezentat schematic astfel: n (4 m.) + o0 (2
m)+or(2m)+p(@m)+p:(lm)+qg (2 m). Este necesar de a mentiona faptul ca in
dramaturgia intregii lucrari, strofa E marcheaza declansarea culminatiei care se va desfasura
treptat si va atinge cea mai inalta treapta la sfarsitul compozitiei.

Urmatoarea strofa, G (cifra 6), de asemenea incepe cu nuanta ff, continuand amplificarea
undei culminative, insd expunerea materialului sonor difera de strofa precedenta. Linia melodica
contine doar un singur sunet mi care este expus de toate vocile corului, doar partida
instrumentald se axeazd pe pasaje de game in terte, Insd una din liniile acompaniamentului
mentindnd sunetul mi. Nu putem sd nu descoperim in acest procedeu utilizat in partida corala
similitudini cu psalmodierea, autorul recurgand la un mod de expunere specific pentru cantarea
bisericeasca, tratat deja din punctul de vedere al timpului nou. Gratie acestui procedeu, imaginea
artisticd devine sobrd, cu o tentd de severitate ce aminteste omului despre faptul ca el se afld in

fata Domnului, si-1 aduce Laude.
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Strofa G, ca si celelalte, contureaza o schema aparte care poate fi prezentata astfel: ry
(2m.) + r2 (3 m.) + r3(3 m.). Este necesar de a mentiona ca strofa G indeplineste functia de
incheiere pentru cel de-al doilea compartiment al macroformei, care poate fi marcat cu litera H;
astfel strofele F si G sunt incluse in |. Dupa remarca a tempo revine fragmentul (a;) din
introducere, adica din strofa A, cu rol de repriza diminutiva, care readuce si tabloul solemn, plin
de maretie, creionat initial, ce amplificd si mai mult culminatia, finisdnd lucrarea pe o culme
dramatica. Pentru a evidentia forma lucrarii, va propunem schema din tabelul 2.11.Anexa 2).

In concluzie, putem mentiona ca arhitectonica lucrarii Laudate Dominum contureazi o
forma stroficd (dupa cum se vede si din schema propusa), unde fiecare strofa are la baza un
material muzical nou si se divizeazi, la randul ei, in microstructuri. In acelasi timp, gratie
textului aici se reliefeaza o macroforma alcatuita din doud compartimente mai mari (H — 1) ce
difera nu numai dupa dimensiuni, dar si dupa caracterul expunerii, ultimul reprezentand o
ascensiune a imaginilor artistice, zugravirea tabloului solemn al proslavirii Domnului. Genul
lucrarii poate fi apreciat ca vocal-instrumental, corul indeplinind functia principald in definirea
semanticii creatiei date, iar orga reprezentand un fundal instrumental destul de impozant ce a
contribuit la desfasurarea acestui tablou maiestos. Abordarea textului traditional al psalmului in
limba originald — latind — precum si prezenta orgii — instrumentul traditional pentru muzica
religioasa catolica confirma apartenenta creatiei Laudate Dominum la cultul catolic. Desi
compozitorul V. Ciolac nu a creat lucrarea data pentru interpretarea in cadrul serviciului divin,
aceasta fiind o lucrare de concert, totusi, identificarea particularitatilor specifice muzicii
traditionale dovedesc faptul cd autorul se mentine in perimetrul tendintei de readucere in

actualitate a genurilor muzicii vechi.

4.2.2. Miserere (Ps. 51) pentru cor feminin a cappella

Miserere pentru cor feminin a cappella de V. Ciolac (a se vedea partitura din Anexa 1)
este o lucrare ce se inscrie in spatiul tematicii religioase a creatiei componistice contemporane si
face parte din cadrul genurilor muzicii catolice. Opus-ul a fost compus in anul 1995 si tot in acel
an a fost interpretat Tn cadrul Festivalului Zilele muzicii noi de corul Renaissance dirijat de
T. Zgureanu.

Miserere constituie incipit-ul latin al psalmului 50 (51) care face parte din cultul liturgic
catolic, fiind unul dintre psalmii de penitentd din traditia latina si se inscrie in Septuaginta®.
Psalmul nominalizat incepe cu textul in limba latina — Miserere mei, Deus, (Miluieste-ma
Dumnezeule dupa mare mila Ta), devenind astfel cunoscut ca Miserere mei sau doar Miserere si
reprezentand, totodata, denumirea unui gen de lucrari muzicale eclesiastice. Cu timpul, insa, a

fost abordat de catre compozitori nu doar in cadrul canonului Vesper, ci inclus si in diferite
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evenimente cu ocazia sarbatorilor religioase sau in alte manifestatii ce fac parte din cultul catolic,
fiind frecvent utilizat gratie spiritului sau de umilinta.

In perioada Renasterii multi compozitori au scris creatii pe baza acestui psalm, cea mai
veche lucrare polifonica fiind datatd cu anul 1480, apartine lui Johannes Martini. De asemenea
pe parcursul timpului, la acest text s-au adresat un sir de compozitori cum sunt Josquin des Prez,
Orlando de Lassus, Giovani Pierluigi da Palestrina, Andrea si Giovanni Gabrieli, Carlo
Gesualdo, Johann Sebastian Bach, Giovanni Battista Pergolesi si Saverio Selecchy. Una din cele
mai cunoscute creatii 1i apartine compozitorului Gregorio Allegri, reprezentant al scolii romane
din secolul al XVIl-lea, numele caruia este legat de o ,,legenda” mozartiana. Lucrarea Miserere a
compozitorului nominalizat a avut o impresie puternica asupra lui W.A. Mozart care a scris-0
dupa memorie la varsta de 14 ani, desi creatia avea 10 parti. Fiind invinuit ca a furat notele,
totusi Mozart a reusit s demonstreze capacitatile sale geniale dovedind faptul ca are o memorie
extraordinara. Textul psalmului se bucurd de popularitate si pana in zilele noastre. Printre
compozitorii ce au abordat psalmul Miserere sunt Michael Nyman, Arvo Pért, si James
MacMillan. Spiritualitatea biblica legatd de starea de pocaintd a devenit un suport deosebit si
pentru V. Ciolac.

Textul in latind are dimensiuni ample, insa in cele mai dese cazuri compozitorii nu-I
utilizeaza integral ci doar partial, adica doar un fragment, — evident, fiecare din ei accentuand
anumite repere incluse n semantica psalmului (a se vedea textul psalmului in Anexa 3).

Nici compozitorul V. Ciolac nu foloseste textul integral, ci numai primul rand din psalm
— Miserere mei, Deus: secundum magnam misericordiam tuam, — cuvantul cheie evident fiind
Miserere, ce se repeta de aproximativ de 50 de ori pe parcursul primului compartiment al lucrarii
constituind de fapt tot textul acestei sectiuni. O atentie deosebita aici necesita formulele ritmice,
care demonstreazd o diversitate si o imbinare originald ce contribuie la formarea imaginii de
pocdinta. Fiind o lucrare in exclusivitate corala, compozitorul scoate n relief anumite voci ce un
rol principal in conturarea liniei melodice. Astfel, vocea soprano este divizata in doua partide:
soprano I si soprano 11, ce vor indeplini functia solistilor pe parcursul lucrarii, iar tenorul si basul
sunt vocile de sustinere.

Remarca mosso anuntatd la inceputul creatiei, dupd cum si nuanta de p creeazad o
atmosfera calma, dar duratele de doimi in ansamblu cu psalmodierea basului axata pe sunetul mi,
confera discursului o anumita tensiune. Intensitatea creste treptat si ajunge culminand in partida
sopranei ce Tncepe cu un glisando si se extinde de la mi-becar! pana la mi-bemol? pe fundalul
nuantelor de la mp prin crescendo spre f, astfel se creeaza impresia unui strigat.

Vocile de sustinere contribuie si ele la amplificarea tensiunii, incluzandu-se treptat la o

distanta de doua masuri, fiecare avand o linie proprie: tenorul expune sunetul mi cu durate de
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optimi divizate prin pauze ce denota severitate. Mai tarziu (peste doua masuri) apare alto, linia
melodica al caruia se axeaza pe doua sunete — mi—fa — expuse cu un desen ritmic diferentiat de
celelalte, optime cu punct si saisprezecime (continuate de triolete, iar precedenta formula
migreaza la tenori), ce accentueaza caracterul sobru al creatiei.

Diversitatea desenului ritmic propus initial in perimetrul liniilor vocale, vorbeste despre
folosirea procedeului polifoniei stratificate. Fiecare partida corala se evidentiaza printr-o anumita
independenta in ceea ce priveste expunerea materialului sonor si, in acelasi timp, o integrare
absolutd in cadrul desfasurarii generale a tesaturii muzicale. Desi textul reprezintd repetarea
unuia si aceluiasi cuvant, totusi, gratie utilizarii polifoniei stratificate in care se evidentiaza
diverse formule ritmice, dupd cum §i accentuarea partidei soprano printr-o linie melodica mai
desfasurata comparativ cu celelalte, se creeaza senzatia unui tablou sobru, plin de tensiune.

Arhitectonica lucrarii contureaza o forma bipartita dictatd de structurarea textului, fiecare
parte a acesteia fiind constituitd din sectiuni, ce vor fi departajate gratie formulelor ritmice,
conturului melodic si texturii (a se vedea Tab. nr. 2.12). Primul compartiment — A— Tncepe cu 0
introducere scurtd de 4 masuri, pe parcursul carora treptat se includ vocile — basul, tenorul si
altul, dupa care urmeaza sectiunea a ce dureaza 4 masuri, marcatd de intrarea soprano I cu
glisando la interval de octava si intensificare de la mp prin crescendo spre f. Totodata, Tn
perimetrul introducerii si primei sectiuni se afirma centrul tonal mi care trezeste unele aluzii cu
intonatia primei silabe a cuvantului-cheie Miserere. Dupa instalarea treptata a facturii conform
principiului de stratificare ritmica, intervine procedeul polifonic al contrapunctului dublu intre
vocile alto si tenor, realizat dupa modelul vechiului stimmtausch la doua voci:

ab

ba
Insa schimbarea vocilor cu locul nu modifica sonoritatea intervalica verticala din cauza pastrarii
unisonului, Tn acelasi timp asigurand efectul colorarii timbrale.

Urmeaza sectiunea a1, unde linia melodica de la soprano I constituie o repetare a sectiunii
precedente, insa se observa unele schimbari in celelalte voci: are loc schimbul formulelor ritmice
dintre alto si tenor, cu includerea soprano II, continuand dezvoltarea contrapunctica a tesaturii
muzicale. Totodata, basul si tenorul etaleaza un ison pulsant.

Sectiunea b continua discursul muzical — pe parcursul a cinci masuri linia melodica
expusd de soprano I este sustinuta la interval de terta si de soprano I, demonstrand o sonoritate
noui si atenuand putin sobrietatea tabloului zugravit initial. In partida tenorului apare o noua
formula ritmica din patrime si optime in triolet, — astfel, formulele ritmice ale straturilor devin
mai diversificate. Ca rezultat, se evidentiaza polifonia ritmica stratificata, dupa care urmeaza

nuanta de f ce conduce spre o noua amplificare a tensiunii, conturata si gratie intervalelor de
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octavd expuse de alto. Incepand cu aceasta sectiune, linia melodici urmeazi un traseu de
ascendenta treptatd, atingdnd de fiecare datd un sunet culminant nou care pas cu pas se ridica
pani la culminatia registrala realizatd pe sunetul sol? de la inceputul sectiunii d. Astfel, putem
defini acest procedeu de dezvoltare melodica ca polifonie latenta.

Sectiunea ¢ dureaza patru masuri, linia melodica incepe cu sunetul fa?, ce este accentuat
prin semnul corespunzator, reprezentand de fapt cel mai acut sunet de pana acum. Miscarea
treptatd descendentd creeaza impresia unei implorari, rugaminti foarte insistente, iar divizarea
partidei altului intensifica acest efect. Urmeaza sectiunea d care se deosebeste prin unificarea
formulelor ritmice ce este necesara in cazul dat pentru a crea tabloul sonoritatii de clopote. Acest
efect se produce datoritd salturilor la interval de cvinta ascendentd, apoi descendentd urmata de
cvartd, situate in perimetrul intervalului de octava, dupd care raman doar cele de cvarta
descendentd si ascendentd ce creeazd impresia indepartarii, stingerii treptate ce confirma si
amplasarea nuantei de p si excluderea soprano I.

Ulterior, revine materialul muzical din sectiunea b, insa, cu unele schimbari ce tin de
formulele ritmice aflate in vocile de sustinere si de faptul ca melodia este expusa de tenor in loc
de soprano I, ceea ce este important, deoarece linia melodica nu se sesizeaza atat de pronuntat,
dar se intercaleaza printre voci §i creeaza impresia unui material nou. Astfel se reliefeaza
sectiunea b1 ce dureaza patru masuri. Revenirea la materialul muzical precedent (d) se produce si
in di, imitarea originald a batdii clopotului, dar care aici suna deja in perimetrul intervalului de
sexta ce aduce la cresterea treptata a intensitatii pe fundalul nuantei de crescendo.

Urmeaza sectiunea e, ce se desfdsoard pe parcursul a sase masuri — un material sonor
absolut nou, sonorizat la ff. Desenul ritmic este omogen, fiind axat doar pe saisprezecimi ce
marcheaza inceputul culminatiei intregii lucrdri. Tot in cadrul acestei sectiuni apare §i 0 noud
remarcd a autorului, care indica faptul ca interpretii trebuie sa rdmana pe acelasi sunet pentru
formarea clusterului, iar Thainte de finalul sectiunii date, pe baza clusterului sa treacd de la
nuanta de f spre subito p si la tempoul Adagio. Finalul 1l constituie un tutti pe ff si glisando de la
mi* la sol#?.

Cel de-al doilea compartiment, B, incepe cu sectiunea f ce va dura 10 masuri, dovezile Tn
acest sens fiind aparitia unui nou text: Secundum magnam, dupad cum si tempoul Con moto.
Basul impreuna cu soprano I si I expun doar un singur sunet — si — axandu-se pe una si aceeasi
formuld ritmica in care predomind trioletele formand astfel un ison. Alto si tenorul reliefeaza
linia melodica in interval de cvintd cu un contur ondulat. In rezultat, revine acelasi tablou sobru,
cu nuante de tristete, ca se va amplifica in sectiunea g (7 masuri), unde linia melodica revine la

soprano I si I sugerand din nou o stare de rugaciune, dar mult mai calma si mai trista.
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Acelasi material sonor continua si in sectiunea h (9 masuri), dar deja cu unele schimbari
ce tin de alternarea frecventa a masurilor 2/8; 2/4; 5/4; 2/8; 2/4; 4/4; 2/8; 2/4, cu intensificarea
dinamica pana la ff si descrestere spre p ce creeaza impresia unui strigdt ce se vrea auzit.
Incheierea marcati de tempoul Adagio, se desfisoara pe parcursul a 11 masuri si este axatd pe
ultimele versuri ale primului rand al textului: Misericordiam tuam, Tn care predomina duratele
lungi: doimea cu punct, notele intregi, ce contribuie la calmarea atmosferei tensionate si
stingerea treptata a acesteia.

In concluzie, putem mentiona ca in lucrarea Miserere V. Ciolac nu s-a limitat la utilizarea
textului canonic latin al psalmului, dar a reconstruit si alte caracteristici specifice genurilor vechi
ale muzicii catolice precum contrapunctul, ostinato ritmic, factura de tip arhaic ce modeleaza
unele texturi precum discant cu organizare metrica simultana la toate vocile, multivocalitate cu
ison repetitiv, dublari intervalice alternante. Totusi, aceste elemente caracteristice polifoniei
vechi sunt cuplate in asa mod incét produc senzatia unei sonoritati tipice pentru omofonia de tip
acordic, in primul rand, gratie relatiei preponderent silabice intre text si muzica la toate vocile,
iar in al doilea rand, datorita diferentierii functionale a vocilor in cadrul facturii, in melodice si
armonice (secundare), care isi schimba statutul functional pe parcursul dezvoltarii. Astfel, Tn
prim-plan se plaseaza contrapunctarea ritmica stratificatd, avand o organizare bine conturatd a
straturilor care se deosebesc 1nsa printr-un anumit grad de plasticitate. Din alt punct de vedere,
mobilitatea facturii se datoreaza schimbului frecvent al dinamicii ce alaturi de factura reliefeaza

un anumit grad de sensibilitate ce accentueaza latura emotiv-afectiva.

4.3. Concluzii la capitolul 4

Tratarea artistica a genului de psalm in creatiile muzical-spirituale ale lui VIadimir Ciolac
demonstreaza utilizarea unei varietati genuistice inedite si se extinde, pe planul diversitatii
componentelor interpretative, de la lucrarile vocal-corale pana la cele orchestrale. Unele dintre
creatiile compuse in baza psalmilor raman in limitele muzicii bisericesti, altele depasesc
perimetrul muzicii eclesiastice, transformandu-se Tn opusuri concertistice laice cu tematica
religioasd, in care sunt pastrate majoritatea trasaturilor canonice ale genului de psalm. Reiesind
din cele expuse, putem constata cele mai principale particularitati ale metodelor de abordare a
psalmului 1n lucrarile analizate pe parcursul capitolului 4.
servi a drept suporturi textual-semantice importante in cadrul diferitor confesiuni, fiind frecvent
utilizat nu doar in serviciile de cult dar si in domeniul muzicii de concert in tratare

contemporana.
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2. Din formele principale de intonare a psalmilor se evidentiaza psalmodia ca maniera de
interpretare primordiala. A fost luat in consideratie faptul ca pe parcursul mai multor secole in
stilistica genului de psalm au avut loc transformari puternice, ca rezultat al schimbarilor ce s-au
desfasurat Intr-o perioada indelungata s-au produs mutatii stilistice semnificative, astfel, alaturi
de statutul liturgic, psalmul a capatat statutul de gen laic concertistic.

3. S-a constatat, ca lucrarea orchestrala Psalmodia de V. Ciolac reprezinta o varianta
contemporana modificatd a speciei generice date, fapt demonstrat prin realizarea unei compozitii
in muzica instrumentald simfonica, care-si pastreaza particularitatile specifice genului.
Compozitorul modeleaza structura acestuia, conturand psalmodia responsoriala, utilizand
conceptul de tonus peregrinus; autorul recurge la varierea motivica a temei-initium care,
totodatd, poartd amprenta unei formule melodice vocale legata de genul muzical-textual de baza,
cel al psalmului.

4. Piesele corale ale lui V. Ciolac ce au la baza textul psalmilor Laudate Dominum si
Miserere ce contureaza pentru prima data aria tematica respectiva in componistica autohtona, pot
fi tratate din perspectiva intemeierii unei traditii de reactualizare a genurilor vechi de muzica
religioasd occidentala. In acelasi timp, aceste lucrari, ce au fost analizate, aici in premiera, din
punct de vedere a formei, genului, si a particularitétilor stilistice Tn cadrul acestui studiu, necesita
o abordare din perspectiva diacronica.

5. De remarcat faptul ca in lucrarile Psalmodie, Laudate Dominum si Miserere, V. Ciolac
recurge la structurarea formei in baza principiului strofic, pornind de la organizarea prosodica a
textului latin. Prin aceasta, compozitorul se incadreaza in limitele canonului de gen al psalmului,
in care textul are un rol principal. Autorul mentine organizarea strofica chiar in piesele
instrumentale cu tematicd religioasd, structureaza arhitectonica lucrarilor in baza versului
presupus, reprezentand astfel o trasatura stilistica individuala.

6. O alta caracteristica stilisticd identificatd de noi in lucrarile lui V. Ciolac este axarea
lucrarilor pe principiul de dezvoltare variantica si variationala, atat in piesele de dimensiuni mici
cat si in cele de proportii mai ample.

7. V. Ciolac nu se limiteaza doar la utilizarea textului canonic latin al psalmilor, Ci
reconstruieste si alte caracteristici stilistice specifice genurilor vechi ale muzicii romano-catolice
precum mijloacele contrapunctice, ostinato ritmic, diferite forme de factura de tip arhaic, inclusiv
recitarea simultand (silabicd) la toate vocile, multivocalitatea cu isonuri, dublarile intervalice
alternante. Totusi, aceste elemente specifice texturilor vechi sunt cuplate astfel, incat produc
senzatia unei sonoritati specifice pentru omofonia de tip acordic, in primul rand, gratie relatiei

preponderent silabice intre text si muzica la toate vocile iar in al doilea rand, datorita diferentierii
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functionale a vocilor, in melodice si armonice (secundare), dupa V. Holopova, ce pe parcursul
dezvoltarii isi schimba statutul functional.

8. Tn reliefarea facturii corale, un rol aparte 1i revine contrapunctului ritmic, care
contureaza un anumit grad de plasticitate. Din alt punct de vedere, schimbul frecvent al dinamicii
ofera o nuantare a imaginilor muzicale.

9. Prin faptul cd V. Ciolac reconstruieste in lucrarile sale unele particularitati ale
genurilor muzicii catolice el contribuie la imbogatirea tezaurului muzicii autohtone, descoperind

trecut, oferindu-le 1n acelasi timp o tratare contemporand si  individuala.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

Problema stiintificA importanta solutionata se referd la poetica muzical-istorica a
muzicii spiritual-religioase si rezida in identificarea aspectelor generale legate de modelarea
stilistica a genurilor muzicale de sorginte catolica in creatia lui Vladimir Ciolac, abordare ce a
condus la definirea metodei sale componistice, din perspectiva evaluarii aportului
compozitorului la perpetuarea traditiilor muzicii religioase autohtone.

In procesul investigatiilor stiintifice intreprinse in scopul solutionarii problemei stiintifice
evidentiate, am ajuns la unele concluzii care, de fapt, constituie ,,portretul” stilistic al domeniului
vizat.

1. Tn lumina celor expuse, se poate conchide ci originalitatea creatiei lui Vladimir Ciolac,
vazuta prin prisma genurilor muzical-religioase analizate, aflate in stransa corelatie cu directiile
stilistice abordate de compozitor, se concretizeaza in: largirea paletei de modele genuistice
selectate in cadrul componisticii contemporane nationale, fundamentarea bazelor creatiei in
muzica spirituald occidentald, dupa cum si In muzica religioasd ortodoxa, intuirea specificitatii
tiparelor canonice si modelarea integrala a acestora in formele si genurile proprii artei culte, prin
intermediul unor mijloace ale limbajului muzical sintetic [15-27].

2. Studiind activitatea artistica a compozitorului, am ajuns la concluzia ca putem delimita
trei perioade in creatia sa, in care s-au evidentiat anumite lucrari, din cadrul unei bogate si
variate palete genuistice, in care autorul abordeazid un vast cadru tematic (a se vedea
argumentarea periodizarii de creatie a compozitorului in Anexa 4). Astfel, prima — de formare
profesionalda (1975-1993), este marcata de aparitia primelor opusuri realizate sub Tndrumarea
profesorilor, dupa cum si a lucrarilor realizate de sine statator. Cea de a doua (1993-2012), se
caracterizeaza prin acumularea experientei in domeniu si prin atingerea unui nivel de maiestrie
profesionista. Perioada a treia incepe cu anul 2013 si este relevanta prin crearea lucrarilor ce
demonstreaza un anumit grad de maturitate.

3. S-a constatat, prezenta unor modalitati multiple de a integra si expune, prin prisma
unor genuri si specii ale muzicii eclesiastice, a intereselor sale de creatic ca exprimare a
preocuparilor spirituale [16, 17, 19, 20].

4. Este cert faptul, cd cea mai mare parte a creatiilor lui V. Ciolac o alcituiesc
compozitiile corale Cu tematicd religioasd, dintre care un grup important reprezintd lucrari
inspirate din genurile muzicii catolice. Compozitorul manifesta o orientare stabild spre genurile
si formele canonice ale muzicii eclesiastice occidentale. Sistemul lor este bine prezentat in

portofoliul componistic al lui V. Ciolac [17-26].
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5. Metoda de abordare a acestor genuri este una traditionalista, care prevede respectarea
strictd a principalelor modele de interpretare a textelor sacre si a formelor de prezentare a
Cuvantului Domnului prin muzica, modele ce au fost aprobate pe parcursul mai multor secole de
dezvoltare a muzicii crestine de limba latina. Aceasta concluzie poate fi argumentata in felul
urmator.

5.1. Nu sunt identificate devieri substantiale de la textul canonic latin. Compozitorul nu a
avut necesitatea de a include comentarii suplimentare care in secolul XX—XXI se manifesta prin
completarea cu alte texte de origine religioasa sau laica [22, 23].

5.2. Continutul muzical si sfera imagistica nu au suferit mutatii radicale, incadrandu-se n
tiparele traditionale ale genurilor [24].

5.3. La nivelul dramaturgic si cel compozitional lucrarile se inscriu in perimetrul
modelelor-standard ale muzicii eclesiastice catolice [16, 17].

5.4. Abordarea traditionalista a modelor de gen contribuie inevitabil la standardizarea
unitatilor lexicale muzicale ce vizeaza utilizarea formulelor melodico-ritmice si sintactice din
diferite epoci [16, 27].

6. Astfel, ipoteza de cercetare lansata in teza de fata privind esenta metodelor de creatie
ale lui V. Ciolac, Tsi gaseste confirmarea in axarea pe canoanele muzicii spirituale occidentale
care sunt tratate intr-un mod individual.

7. Stilul componistic al opusurilor ce se inscriu n perimetrul muzicii catolice poate fi
identificat ca unul coral concertistic ce s-a format sub influenta traditiilor muzicale ale
Barocului, Clasicismului si Romantismului apusean. Trasaturile principale ce definesc stilul
coral concertistic al compozitorului includ: structurarea formei in baza principiului strofic, ideea
de concertare realizatd in dezvoltarea facturala si timbrald care se manifesta prin contrastele
multiple ale registrelor, timbrelor corale, contrapunerea solo si tutti, prin scara extinsd a
gradatiilor dinamice etc. [15-27].

8. Lucrarile muzical-spirituale ale Iui V. Ciolac demonstreaza prezenta interferentelor
stilistice care pot fi observate atat pe segmentul de geneza catolica al muzicii crestine in creatia
autorului, cét si in unele opusuri separate [15].

9. In pofida varietitii generice a lucrarilor muzicale cu tematica religioasa in creatia lui
V. Ciolac, a fost identificat un complex relativ stabil de mijloace utilizate din domeniul
intonational-tematic, structural, tonal-armonic, factural etc. [18, 20].

10. Orientarea creatiei proprii spre tiparele stilistice ale genurilor muzicale eclesiastice si
aderarea la metodele de lucru traditionale ale componisticii, pe care compozitorul le manifesta in
lucrarile analizate in teza de fatd, dupa parerea noastrd, sunt generate de unele calitati

profesionale si statutul social al lui V. Ciolac.
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10.1. Mentionam imbinarea armonioasa a unor activitati multiple ale lui V. Ciolac care in
paralel cu activitatea componisticd, practica munca didactica si meseria de conducator al corului
bisericesc. Predilectia sa spre domeniul specific al muzicii crestine este motivata de obligatiunile
profesionale, pe de o parte, precum si de traditiile spirituale ale familiei, pe de alta parte. Multe
calitafi ale creatiei cu tematica religioasa a lui V. Ciolac in general, fara diferentierea pe criterii
confesionale, pot fi argumentate prin aderarea corporativa la cercul ,,meseriasilor” bisericii
crestine, in calitate de dirijor de cor.

10.2. Cunostintele speciale profunde in domeniul liturgic al bisericii crestine ortodoxe in
general si cele despre functia muzicii in serviciul divin in special, completate cu bagajul auditiv al
unui muzician-practician, fiind acumulate in cadrul experientei dirijorale multilaterale, fara
indoiald, stimuleaza creatia componistica a lui V. Ciolac. Adicad continutul creatiei componistice,
tematica ei si limbajul muzical sunt in mare parte determinate de activitatea profesionald a
autorului 1n calitate de cantdret si conducator al corului bisericesc, si profesor de dirijat coral la
una din catedrele AMTAP.

10.3. Interesele de createi ale lui V. Ciolac se pliaza cu sarcinile functionale, pentru a fi
fructificate sub forma unor lucrari cu tematica religioasa care imbina in mod organic ambele sfere
din activitatea compozitorului. Mai mult ca atat, creatia componisticd a lui V. Ciolac poate fi
privita ca un rezultat al difuziei functionale a trasaturilor specifice ale muzicii de concert cu cele
ale muzicii de cult. Insa, acest aliaj stilistic a fost stabilit in traditia componistica profesionald cu
mult timp Tnainte de V. Ciolac care, evident, s-a inspirat din sursa inepuizabila a genurilor muzicii
religioase predestinate interpretarii in concert. Aparent, caracterul reglementar al domeniului
muzicii religioase a influentat substantial metodele de lucru componistic ale Iui V. Ciolac care-I
caracterizeaza ca pe un reprezentant al directiei denumite metaforic de St. Niculescu prin expresia
”fuga inapoi” [50, p. 67].

11. Majoritatea opusurilor muzical-spirituale investigate dovedesc urmarea unui model
preluat dintr-o epoca concreta. Fiind un rezultat al interpretarii individuale a modelului de catre
autor, ele demonstreaza o multitudine de interactiuni, ce pe parcursul procesului de sintetizare
presupune asimilarea unor noi calitati stilistice. Axarea pe un anumit model ofera posibilitate
compozitorului de a realiza intr-o forma ineditd o entitate noua ce contine in sine informatii
despre epoca in care a fost elaborat conceptul, stilemele, normele sistemului lingvistic si, in
acelasi timp, readuce Tn prim-plan principiile morale si etice ce sunt perpetuate anume in cadrul
speciilor muzicii bisericesti. Replicarea celor mai importante trasaturi specifice ale genului si,
totodata, imbogatirea lor cu un continut nou, care reflecta viziunile proprii ale compozitorului, a

condus la realizarea unei lucrari muzicale originale ce poate fi cercetatd prin prisma
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corespunderii cu un model, privit de pe pozitiile calitatilor de baza pastrate in procesul modelarii
[15-27].

12. Insasi identificarea variantelor de modele stilistice sau a unor caracteristici specifice
pentru acestea n opusurile muzicale cu tematica religioasa ale lui V. Ciolac, ne permite sa
afirmam, ca metoda componistica de baza a compozitorului poate fi determinata ca reminiscenta,
reprezentand o reinterpretare artisticd a unor fenomene bine cunoscute ale trecutului, care se
reactualizeaza in creatia spirituala componistica a autorului. [15-27].

Rezultatele cercetarii realizate au determinat formularea urmatoarelor recomandari:

1. Deschiderea perspectivei pentru problematica abordata in teza de fata poate servi ca un
suport pentru cercetari ulterioare ale lucrarilor cu tematica religioasa in creatia compozitorului
V. Ciolac, ceea ce va permite acoperirea intregii diversitati a paletei componistice a autorului,
contribuind in acelasi timp la aprofundarea cunostintelor stiingifice despre procesele
contemporane in domeniul muzicii religioase.

2. Metodele de compozitie identificate in procesul de analiza a muzicii religioase de filiera
catolica pot fi testate in cadrul cercetdrii lucrarilor spirituale ce apartin domeniului muzicii
ortodoxe.

3. Un interes stiintific indiscutabil 1l reprezinta, Tn special, corelarea traditiilor bisericesti si
a celor seculare sau, relatia canonului cu stilul, in lucrarile spirituale ale lui V. Ciolac, pe baza
textelor religioase, care nu au analogii de interpretare muzicald in trecut, cum ar fi unele
rugaciuni citite Tn cadrul serviciului divin.

4. Cercetarea poate fi continuatd in doua directii — de comparare a rezultatelor
componistice ale lui V. Ciolac cu experienta in domeniu a compozitorilor contemporani, ce
vizeaza aspectul sincronic, si continuarea trasarii unor paralele cu alte fenomene stilistice din
perspectiva istorica ce se refera si la aspectul diacronic.

5. Astfel, rezultatele stiintifice ale tezei de fata pot fi aplicate in rezolvarea problemelor din
cadrul disciplinelor adiacente precum semantica muzicala, axiologia, teoria continutului muzical
etc.

6. Perspectivele de continuare a cercetarilor realizate se deschid 1n directia studiilor
interdisciplinare de profil umanistic, n special, hermeneutica si semiotica muzicala, precum si
culturologia, cu scopul aprofundarii istorico-culturale a fenomenelor din domeniul muzicii
spirituale.

7. Materialele tezei pot servi drept punct de pornire pentru abordarea problemei
intertextului sub aspect muzical in creatia compozitorului V. Ciolac, reiesind din faptul ca o
mare parte a lucrdrilor analizate demonstreaza influenta traditiillor muzicale ale Barocului,

Clasicismului si Romantismului apusean.
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NOTE

! Traducerea citatelor in textul tezei apartine autorului.

2 Tn calitate de conducitor al corului (reghent) bisericii cu hramul Tntmpinarea Domnului a
Universitatii de Stat din Republica Moldova si de cadru didactic la Academia de Muzica, Teatru
si Arte Plastice, compozitorul profeseaza in domeniul dirijatului coral, evoluand cu diferite
colective.

% In acest sens amintim cid muzicologul rus Mihail Aranovski, vorbind despre cristalizarea
conceptului de simfonie, care in opinia cercetatorului, poate fi privita ca o extrapolare spre viitor
a caracteristicilor Misei ca gen — purtator al conceptiei teocentrice asupra Omului, inevitabil
ajunge si la perspectiva canonului: ,,Un asemenea gen trebuia sa corespunda unui sir de conditii:
spus sa fie capabil ca, in virtutea conditiilor lui de interpretare, sa se adreseze unui auditoriu
numeros; 2) de aici decurge si condifia ca acest gen sd se bazeze pe o forma si un ansamblu
interpretativ mari, deci, sd aiba posibilitatea, in primul rand, a unei inrauriri durabile, si in al
doilea rand, o Inraurire acustica asupra ascultdtorului; 3) un asemenea gen trebuie sa detina o
forma canonizata (evidentierea noastra — E. G.) pentru a putea determina un anumit orizont al
asteptarii din partea auditorului; 4) canonizarea formei trebuie, de fapt, sa reprezinte expresia
formala a functiilor semantice atribuite fiecareia din partile formei; 5) functiile semantice ale
partilor trebuie sd corespundd <...> unei anumite conceptii asupra Omului” [61, p. 16] —
traducere de O. Garaz.

# In aceasta privintd merita de mentionat un concept foarte solid argumentat al muzicologului rus
M. Raku despre mitologizarea clasicii muzicale in epoca sovieticd in scopurile ideologice ale
politicii culturale a bolsevicilor (a se vedea: Paky M. Myswvikarvnas «naccuxka 6
mugpomeopuecmee cosemckot snoxu. Mocksa: Hosoe Jluteparyprnoe O603penue, 2014. 720 c.

® Problemele legate de muzica in bisericd au fost discutate la diferite sesiuni ale Conciliului de la
Trident (1545-1563, sesiunile XXII-XXIV), o reuniune ecumenica importantd a bisericilor
crestine, deciziile carora au influentat dezvoltarea muzicii acceptate pentru interpretarea in
slujba. Scrisoarea enciclica Annus qui (1749) emisa de Papa Benedict al XIV-lea reglementeaza
bazele muzicii liturgice, stipuland conditiile de abordare a textelor sacre, a instrumentelor in
cadrul slujbet, a genurilor traditionale ale muzicii eclesiastice [179].

In secolul XX au fost elaborate cel putin trei documente importante dedicate muzicii liturgice
catolice, printre care primul fiind Motu proprio Tra le sollecitudini (1903) semnat de Papa Pius
al X-lea care a evidentiat calitatile deosebite ale muzicii religioase precum caracterul liturgic,
universal, de bun chip si sacralitate. Este de remarcat ca prin documentul mentionat, in circuitul
bisericesc a fost introdus oficial termenul de musica sacra, pentru denumirea muzicii liturgice
care in sursele timpurii, de exemplu, in Annus qui, a fost numita musica ecclesiastica. Al doilea
document este Constitutia despre Sfanta Liturghie Sacrosanctum concilium adoptatd de Conciliul
al ll-lea din Vatican (1963), din care capitolul 6 prezintd viziuni contemporane ale Bisericii
Romano-Catolice asupra muzicii sacre [ibid.]. Mai tarziu, in a. 1967 autoritatile eclesiastice de la
Vatican au emis documentul Musicam sacram: Instructiunile despre muzica in liturghie care
contine unele norme noi elaborate cu scopurile reformatoare in domeniu [224].

® Informatia bibliografici despre studiile realizate de Ireneusz Pawlak poate fi consultati on-line:
http://www.alcuinus.org/?display=authors&names=P

" Ordonarea creatiilor cu subiecte religioase care apartin compozitorilor din Republica Moldova
este realizata conform criteriului varstei autorilor.

8 Pentru titlul lucrdrii compozitorul V. Ciolac a utilizat termenul Misa in varianta germani —
Messe.
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® Mariologia este un domeniu al teologiei dogmatice crettine occidentale ce se refera la Fecioara
Maria.

10 Numarul impresionant al creatiilor muzicale inspirate din textele sacre ale Requiemului si
secventei Stabat Mater, din timpuri medievale pana in prezent, este inregistrat pe site-urile
dedicate acestor genuri:

http://www.stabatmater.info/ si http://www.requiemsurvey.org/requiems.php

11 Hoboken Anthony van. Joseph Haydn: Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis: Band
I-11. Mainz: B. Schott's Sohne, 1957, 1971. 848/602 S.

12 Sjte-ul special dedicat recviemului la ziua de azi contine numele celor 3152 de compozitori
care au compus 5078 de lucrari [227].

13 1deea leitmotivului a fost inaintati de cercetitoarea L. Balaban, care a observat o legitura
tematica intre partile I — V si X. In procesul de analiza a lucrarii, insd, am reusit sa identificim
unele legaturi si mai profunde de ordin intonational.

14 Semnul baroc este prezent, de exemplu, in prima temi a fugii cis-moll din volumul I al
Clavecinului Bine Temperat, baza caruia o constituie motivul alcatuit din sunetele monogramei
BACH. Ideea lui Iavorski despre semantica motivului in cauza ce porneste de la coralul luteran
Nun komm, der Heiden Heiland (Vino Mdntuitorul paganilor), a fost confirmata de cercetarile
lui R. Bercenko, I. Evdokimova, etc. [74; 90]. In afard de aceasta, scrierea cu note a temei date,
fixarea conturului ritmului spatial a sunetelor monogramei BACH, este identica graficii crucii
(forma muzical-plasticd). Mentionam ca in diferite texte muzicale ritmul spatial si semantica
simbolului crucii se pastreaza ca un arhetip informational prestabilit preponderent in episoadele
legate de Golgota. Intensificand motivul denotat prin diezi (in traducere din germana “cruci”
Bach aminteste despre Golgota prin prisma ,ideilor asociative”. La Bach se intdlneste inca o
semnificatie a denotatului, codul alfabetic-aritmetic a monogramei BACH 1inrudita cu sirurile
numerale sacrale. Semnalul denotatului se contine in ordinea literelor alfabetului latin ce permite
citirea monogramei 2138, iar impreuna cu initialele 918 (BACH L.S.). Semnele numerale ale
monogramei se contin in Ofranda muzicald al lui Bach unde tema muzicala se expune de 14 ori,
iar cuvantul Credo in Missa h-moll se repeta de 41 de ori [164].

15 Este o compozitie tripartitd pentru pian expusa intr-o facturi de tip coral cu trisonuri melodice,
ritm punctat si secunde ,,ce cad”, in tonalitatea c-moll si tempou lent. Componentele sintactice si
semantice coincid Tn mare parte (in afara de tempo) cu viitorul mars funebru al lui Gossec.
Mozart are si o alta lucrare, apropiatd dupa sonoritate de marsul funebru. Aceasta este Muzica
funebra masona (Maurerische Trauermusik) compusa in anul 1787, insa care dupa denumire nu
este mars. In afard de aceasta, ceremonia mai potrivitd pentru Muzica funebrd ar fi trebuit sa fie
una de cult, si nu de panahida civila.

16 Forma grafici a partii Tuba mirum in clavirul editat produce impresia unei confuzii tipografice
din mai multe motive. Aici lipseste indicatia tempoului, iar numerotarea cifrelor incepe abia cu
cifra7.

17"Un alt compozitor contemporan din Republica Moldova care s-a adresat la genurile muzicii
catolice n care se reflecta chipul Maicii Domnului, este D. Chitenco, autor al creatiilor Stabat
Mater pentru mezzo-soprano si orchestra de camera (1990), Ave Maria pentru soprano, clarinet
si orgd (1993).

18 Septuaginta (din lat. Septuaginta — ,,saptezeci”) reprezinti cea mai veche traducere greceasci a
Vechiului Testament, realizatd in insula Pharos din indemnul regelui Egiptului Ptolemeu
Filadelful, 284-247 1. Hr. Traducerea a fost facuta de catre 72 de invatati evrei, cate 6 din fiecare
semintie, si agezata in Biblioteca regelui din Alexandria. [15, p. 594].
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ANEXA 1. Exemple muzicale

Exemplu nr. 1.1. V. Ciolac. Requiem. I. Requiem aeternam

motivul cruch V-Chohk
1
Adagio. Lugubre —
e TE T Y
- —— - ::::[._’L.l 1 " ‘ﬁ.r,rlr
" - - | PO, W, (SN
- 'E o
*“ T o = = :
i R e A
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Exemplu nr. 1.3. V. Ciolac. Requiem. Il. Dies irae
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Exemplu nr. 1.4. V. Ciolac. Requiem. II. Dies irae

Exemplu nr. 1.5. V. Ciolac. Requiem. V. Recordare
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Exemplu nr. 1.6. V. Ciolac. Requiem. VI. Confutatis

V1. Confutatis
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Exemplu nr. 1.7. V. Ciolac. Requiem. IX. Sanctus
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Exemplu nr. 1.8. W.A. Mozart. Marche funebre in c-moll

Kleiner Trauermarsch in ¢

‘Marche funebre del Sig. Maestro Contrapunto’
KV 433a Wolfgang Amadeus Mozart
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Exemplu nr. 1.9. A. Dvorak. Requiem. I. Requiem aeternam
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Exemplu nr. 1.11. Secventa latina Dies irae (primul rand)
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Exemplu nr. 1.13. W.A. Mozart. Requiem. 111.6. Lacrymosa, m. 1-4
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Exemplu nr. 1.14. V. Ciolac. Requiem. VII. Lacrymosa

VII. Lacrimosa
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Exemplu nr. 1.15. V. Ciolac. Requiem. IX. Sanctus

IX. Sanctus

Allegro impetuoso
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Exemplu nr. 1.16. V. Ciolac. Messe. I. Kyrie

I. Byrie

V. Ciolac

Andante con moto
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ANEXA 2. Tabele

Tabel 2.1 (comparativ). TempourileMiselor de W.A. Mozartsi V. Ciolac

Kronungsmesse in C-dde W.A. Mozart Messeade V. Ciolac

Partea | Denumirea Tempoul Partdaenumirea Tempoul

I Kyrie eleison | Andante Maestosp | Kyrie Andant& enoto

Il Gloria Allegro con spirito| 1 Gloria Allegrettona non
troppo

Il Credo Allegro molto 1] Credo Maestoso con
formezzo

\Y Sanctus Andante Maestosp IV Sanctus Moderatopido

\% Benedictus Allegretto \% Benedictus Andante massto
con espresso

Vi Agnus Dei Andante sostenutp VI Agnus Dei Lentm @ffetto

Tabel 2.2. Structura generak a Recviemului de V. Ciolac

Text canonic

Bxti componente in
Recviem de V. Ciolac

Componets interpretativ

I. Requiem aeternam l. Requiem. cor
(Kyrie eleison)
II. Kyrie eleison
[ll. Requiem aeternam X
IV. Absolve, Domine X
V. Dies irae Il. Dies irae cor
[ll. Tuba Mirum Cor— Soprano soloMors)

— cor

IV. Rex tremendae

Cor

V. Recordare

Duet Soprangi Mezzo
solo — cor Inter ove$

VI. Confutatis

VIl. Lacrimosa

VI. Offertorium

VIII. Offertorium

Cor— Duet Soprangi

1. Domine JesuChriste Domine JesuChriste | Mezzo solo
VII. Offertorium 2.Hostias X
VIIIl. Sanctusi Benedictus | IX. Sanctus Cor- Soprano solo - Duet

si Benedictus

Soprangi Mezzo solo
(Hosanna - Cor

IX. Agnus Dei

X. Lux aeterna

X. Agnus Dei

Mezzo solo — cor in
alternama, cor Requiem
aeternam

Cor
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Tabel 2.4. StructuraRequiemului de V. Ciolac

(in corelare cu forma-standard)

Textul canonic latin Textul tradus in Ib. romén Forma normati&
[. Introitus: Requiem aetenam. . Introitul: Odihna (cea) vgnica.
Kyrie eleison. Doamne miluigte. ABA
Il. SequentidDies irae: [l. SecvenaZiua maniei: 17 stame cu
schema poetic
AAA BBB CCC
DDD etc.
Il. Dies irae. [l. Ziua maniei.
[ll. Tuba mirum. [ll. Tuba minunilor.
IV. Rex tremendae IV. Doamne atotputernic

(Imparate Infricosator)

V. Recordare V. la aminte dulce Isus

VI. Confutatis VI. Cand blestemd razvratifi

VII. Lacrimosa VII. Indurerati va fi acea zi
VIII. Offertorium: Domine Jesu. VIII. Ofertoriu: Doamne Isuse Forma libe#
Hostias Christoase!
IX. Sanctus, Hosanna, IX. Sfant, sfant, sfant este ABCB
Benedictus, Hosanna Domnul Sabaoth!

Osana, Bine este cuvantat, Osana

X. Agnus Dei X. Mielul lui Dumnezeu. AAB
Communio:Lux aeterna. Lumina vesnica ABA (antifon,
Requiem aeternam Odihna (cea) vaica. verse, antifon)
XI. Responsoriul ibera me XI. ResponsoriuLibera me
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Tabel 2.5 (comparativ). Structura pirtii Recordare

Textul latin (secvega Dies irae Requiende V. Ciolac

versuri 9-15) -Requiende Mozart

Introdugie instrumenta Introdugie instrumenta
Vers 1 9.Recordare, Jesu pie, Recordare, Jesu pie

Vers 2 10Quaerens me

Vers 3 11. Juste judex

Vers 4 12. Ingemisco tanquam reus,

Vers 5 13. Qui Mariam

Interludiu instrumental

Vers 6 14.Preces meae Preces meae

Interludiu instrumental

Vers 7 15. Inter oves Inter oves
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Tabel 2. 6. Structura Introitului Requiem aeternam de V. Ciolac

Nr. Text canonic Traducere  fhComponeri Forma Cifre | Masuri | Figuri
versuri limba romaa muzicah retorice
Introducere 11
instrumental
a
1 Requiem Odihna venica | dubkri S+A A (a) 1 2,5
Antifon | aeternam dona | da-le-o lor
eis, Domine. (daruieste
acestora),
Doamne,
Requiem Odihna venica | Antifon A (b) 4,5
aeternam dona | daruieste (dubkri):
eis, Domine. acestora, T+B, S+A, cor
Doamne, tutti
dona eis, daruieste dubliri  S+T, [ A(c) 2 4
Domine. acestora, A+B
Doamne,
Interludiu 2
instrumental
2 Et lux perpetua | Si lumina cea A (d) 3 3 Passus
luceat eis. nesting duriusculus
lumineaza-le (B)
lor.
3 Vers | Te decet 7ie se cuving fugato (T, B,[ B (a) 4 16,5 Cruce
hymnus, Deus, | cantare, A, S)
in Sion, Stipéne, n
Et tibi reddetur | Sion,Pe Tine te
votum in preamireasei
Jerusalem in lerusalim,
4 Exaudi Asculiz cererea| Cor tutti, A+T | B (b) 5 7,5
orationem mean} mea,Ca la Tine
Ad te omnis va veni tot
caro veniet. trupul.
Interludiu 6 11
instrumental
1 Requiem Odihna venica | dubkri S+A A (a) 7 2,5
Antifon | aeternam dona | daruieste
eis, Domine. acestora,
Doamne,
Requiem Odihna venica | Antifon A (b) 4,5
aeternam dona | daruieste (dubkri):
eis, Domine. acestora, T+B, S+A, cor
Doamne, tutti
dona eis, daruieste dublri  S+T, [ A(c) 8 4
Domine. acestora, A+B
Doamne,
Interludiu 2
instrumental
2 Et lux perpetua | Si lumina cea A (d) 9 3 Passus
luceat eis. nesting duriusculus
lumineaza-le (B)
lor.
Et lux perpetua | Si lumina cea Coda 10 6

luceat eis.

nesting
lumineaza-le
lor.
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Tabel 2.7. Schem@®iesiraede V. Ciolac. Strofa Il Quantus tremor

Mas |1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 |11 12 13 14
uri
X x X x X x X
83 133 e 133 A8 183 A8
Text D35 035 0o PS5 oA S5 0w S5 v 35 v 25
/ EhoEELOEELOEELOEELOEELOEELOE
. c O T ol c T ol cd T ol c T ol cQ T ol c T©Tol cd T o
Voci | s d s> gadcs> gadcs>acgcs>acgdcsc>agc> agg € >
S S 2d83 3d8S% 3983 2d8% 3483 3d 845
OS5 ocol 085 ool O ool ool O o005 col OS5 co
S
X DDA e e [P ]s e D[P e DDA
A Quantus tremor | quando judex est cuncta stricte cuncta stricte
est futurus, venturus, discussurus, discussurus.
T
A PR PO PN P DO PO R P O O E R PN
B Quantus tremor | quando judex est cuncta stricte cuncta stricte

est futurus,

venturus,

discussurus,

discussurus.

Tabel 2.8. Schema-standard dDieslrae

Strofe Text Forma (rime) Muzica

Dies irae, dies illa a
“solvet saeclum in favilla | &

1 A
“teste David cum Sibylla | a
'Dies irae, dies illa a

1 “solvet saeclum in favilla | & A
“teste David cum Sibylla. | &
“Quantus tremor est by
futurus,
>quando judex est b,

2 venturus B
°cuncta stricte bs
discussurus.
“Quantus tremor est by
futurus,

5 >quando judex est b, B
venturus,
°cuncta stricte bs
discussurus
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Tabel 2.9 (comparativ). Schema fir tii DieslIrae

Textul original Textul extins de Forma muzicala Fundamentul
V. Ciolac armonic
Introducere instrumental | C
(7m.) a
1. Confutatis 1. Confutatis A C
maledictis, maledictis,
Flammis acribus Flammis acribus
addictis, addictis,
Voca me cum
benedictis.
Confutatis maledictis, | R Des
Flammis acribus
addictis
Interludiu instrumental
(3m.)
Voca me cum B (©OH
benedictis — repeéti
multiple
Voca me cum R H
benedictis
Interludiu instrumental C
(2m.)
2. Confutatis A C
maledictis,
Flammis acribus
addictis,
Confutatis maledictis, | R Des
Flammis acribus
addictis,
2. Oro supplex et Oro supplex et acclini4, B (COH
acclinis, Cor contritum quasi
Cor contritum quasi | cinis,
cinis,
Gere curam mei finis.
Oro supplex et acclinig,R H
Cor contritum quasi
cinis,
Gere curam mei finis. | R H
inchere-legtura
instrumental catre
Lacrimosa(attaccg
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Tabel 2.10. Structura gartii Lacrimosa din Requiemul de V. Ciolac

Nr stane| Text Componefa | Forma Cifre | Masuri | Figuri retorice
din muzicah
secvem
introducere 1
18 Lacrimosa dies | Soprano A (aa) 1 2 saltus
illa solo duriusculus
fermata
Qua resurget, (bbb) 4 Secvema cu
qua resurget, passus
gua resurget, duriusculus
ex favilla
interludiu 2 saltus
duriusculus
Lacrimosa dies | Soprano A (aa) 2 2 saltus
illa solo duriusculus
fermata
Qua resurget, (bbb) 4 Secvema cu
qua resurget, passus
gua resurget, duriusculus
ex favilla
interludiu 2 saltus
duriusculus
19 Judicandus homo| Soprano B (c) 3 4 saltus
reus. solo (2+2) | duriusculus
Huic ergo parce, (d)
Deus:
18 Lacrimosa dies | Cor tutti A (&) 4 2 saltus
illa duriusculus
fermata
Qua resurget (e) 3,5
ex favilla
19 Judicandus homo| Cor tutti A (&) 5 2 saltus
reus. duriusculus
fermata
Huic ergo parce, (e) 3,5
Deus:
Pie Jesu Domine,| Soprano B (c) 6 4 saltus
solo (2+2) | duriusculus
Dona eis requiem (d)
Amen.
Dona eis requiem| Soprano ) 4

Amen.

solo + cor
tutti
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Tabel 2.11. Structura lucrrii Laudate Dominum de V. Ciolac

Macrostruc| Introduce- H I Repriz
tura re a
Text Laudate, 1.Laudate | 2.Laudate,| 3.Lauda | 4.Laudat| 5.Quonia | 6.Gloria Laudat
Laudate Dominum, | Laudate, | te e! m Patri et e,
Dominum, | Laudate Laudate Dominu | Laudate! | confirmat | Filio et | Laudat
Laudate Dominum, | Dominum, | m, Laudate! | a est,| Spiritui e,
Dominum | Laudate, Laudate, | Laudate | Laudate | super nog Sancto. Laudat
omnes omnes Laudate, Dominu | Dominu | misericord| Sicut erat| e
gentes. populi, Laudate m, m. ia  eius,|in Domin
Laudate, | Laudate Dominum, | Laudate, misericord | principio, | um,
Laudate, Dominum. | Dominum, | omnes ia eius : et| et nunc, ef Laudat
Laudate Laudate Dominum, | populi, veritas semper. | e!
Dominum | Dominum, | Dominum. | Laudate, Domini, et| Et in
omnes Laudate omnes veritas saecula
gentes. Dominum! populi, Domini, saeculoru
Laudate manet inf m. Amen,
Dominu aeternum. [ Amen,
m. Amen,
Amen,
Amen,
Amen,
Amen,
Amen,
Amen.
Cifre 1 2 3 4 5 6
Dinamica p mp f p ff ff ff
Tempo Andante. Maestoso Tempd
Solemnis I
Strofe A B C D E F G A
Structura |[a (4 m)[{B; [b Q] f@Gm)+Hh|g@m)|[l GmM+[{m@m)+|ag 2 m)la (4
strofelor +(4m.) | m)+c (1| (4m) + g (@1]1.(3m) n@22m)+[+ g (3[m)
m) +ag (1 m.) + h n22m)+[m) + g
m) +d (1 (A m)+ o0(1lm)+|(3m)
m)] + B, i (1 m) 0;(1m)+
[cc(I m) + + k (2 p(2m)
e (2m))] m.)

Tabel 2.12. Arhitectonica lucrrii Psailmodiede V. Ciolac

Compartimente A B A,

Cifre 1-7 Repetenda13-19 20-24
8-12

Masuri
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Tabel 2.13 Schema lucirii Miserere pentru cor a cappella de V.Ciolac

Parti A B
Segiuni | Introdu- a a b c d| h| d e f g h incheie
cere -re
Tempou | Mosso Adagio| Con Adagio,
mot Tempo
o] 1
Masuri 1-6 auft. | auft.l | auft.l | 20| 24 | 27 | 31| 34-39 | 40-| auft.5 | auft5 | 67-77
7-10 | 1-14 | 519 | - - - - 50 | 1-57 | 8-66
23|26 |30 33
Volum 6 4 4 5 41 3| 4| 3 6 10 7 9 11
Dinamici p p p p<f f fl| p| f ff p ff f, ff pP>ppp
f subito | mp,
p, ff f
(cluster)
Propotii 39 37

Tabel 2.14. Arhitectonica lucgrii Ave Mariade V. Ciolac

Pargi A Aq Az
Compartimentg a+a;+a+ | b+b;+c |a+ay+ta |d+d+ | f+ra+tagt+ta+ g
az +C1 + ag e agtata ta+
az
Masuri 2+2+242| 2+2+3 | 2+2+2+2| 2+3+ | 4+3+2+2+2 | 4
+5 4 +3+2+2+2

Tabel 2.15. Structura antifonului Salve Reginade V. Ciolac

Compartimentg Introducergl A B C D E F G
Cifre 1-2 3 4-5 6 7-8 9 10
Masuri 23 16 12 16 12 16 9 15
Schenm abc def gg | hhiik] jkl |mnopt| qrs tuv
cadena
instr.

Componerta instr. vocal,| vocal | vocal| vocall vocal,| vocal | vocal

instr. instr.
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TEXTELE CANONICE LATINE ALE LUCR

ARILOR SP
LAUDATE DOMINUM
Psalmul 116 (117)

ANEXA 3
IRITUALE DE V. CIOLAC

Textul original (limba latif)

Textul extins (limba lati#)

Traducerea in limba rom&n

Laudate Dominum!

Laudate Dominum omnes
gentes

Laudate, Laudate Dominum,
Laudate Dominum omnes
gentes.

Laudate, Laudate, Laudate

Dominum omnes gentes.

Laudgi pe Domnul!
Laudgi pe Domnul, toate
neamurile,

Laudate eum, omnes populi

1.Laudate Dominum, Laudat¢ Laudgi-L, toate popoarele!

Dominum, Laudate, omnes
populi, Laudate Dominum.
Laudate Dominum, Laudate

Dominum!

2. Laudate, Laudate, Laudatg

Dominum,

Laudate, Laudate, Laudate
Dominum, Dominum,
Dominum, Dominum.

3. Laudate Dominum, Laudatfe

Dominum,
Laudate, omnes populi,

Laudate, omnes populi,
Laudate Dominum.

4. Laudate! Laudate! Laudatd
Laudate Dominum.

Quoniam confirmata est
Super nos misericordia eius,
Et veritas Domini manet in
aeternum.

5.Quoniam confirmata est,
super nos misericordia eius,
misericordia eius : et veritas
Domini, et veritas Domini,
manet in aeternum.

Caci mare este burniatea Lui
faga de noi,

Si credincigsia Lui fine in
VECI.

Gloria Patri et Filio et Spiritui
Sancto.

Sicut erat in principio, et
nunc, et semper.

Et in saecula saeculorum.

6. Gloria Patri et Filio et
Spiritui Sancto.

Sicut erat in principio, et
nunc, et semper.

Et in saecula saeculorum.

Slaw Tatzlui si Fiului si
Sfantului Duh

Acumsi pururea

Si-n vecii vecilor

Amen!

Amen, Amen, Amen, Amen,
Amen, Amen, Amen, Amen,
Amen.

Laudate, Laudate, Laudate

Amin!

Dominum, Laudate!
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MISERERE
Psalmul 50(51)

Miserere mei, Deus: secundum magnam misericordigamt

Et secundum multitudinem miserationum tuarum, ohédgiitatem meam.

Amplius lava me ab iniquitate mea: et a peccato manda me.

Quoniam iniquitatem meam ego cognosco: et peccataam contra me est semper.
Tibi soli peccavi, et malum coram te feci: ut jfiséris in sermonibus tuis, et vincas cum
judicaris.

Ecce enim in iniquitatibus conceptus sum: et incpis concepit me mater mea.
Ecce enim veritatem dilexisti: incerta et occulégntiae tuae manifestasti mihi.
Asperges me hysopo, et mundabor: lavabis me, et siNem dealbabor.

Auditui meo dabis gaudium et laetitiam: et exsultaossa humiliata.

Averte faciem tuam a peccatis meis: et omnes itaitgs meas dele.

Cor mundum crea in me, Deus: et spiritum rectunowanin visceribus meis.

Ne proiicias me a facie tua: et spiritum sanctunmntune auferas a me.

Redde mihi laetitiam salutaris tui: et spiritu papali confirma me.

Docebo iniquos vias tuas: et impii ad te converent

Libera me de sanguinibus, Deus, Deus salutis mefaexsultabit lingua mea justitiam
tuam.

Domine, labia mea aperies: et 0s meum annuntiabidém tuam.

Quoniam si voluisses sacrificium, dedissem utitpadocaustis non delectaberis.
Sacrificium Deo spiritus contribulatus: cor contmh, et humiliatum, Deus, non despicies.
Benigne fac, Domine, in bona voluntate tua Sioraadificentur muri lerusalem.
Tunc acceptabis sacrificium justitiae, oblationesholocausta: tunc imponent super

altare tuum vitulos.
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AVE MARIA

Textul original (limba latig)

Textul extins (limba lati)

Textul tradus Tn limba

romara

Ave Maria, gratia pleng
Dominus tecum:

benedicta tu in mulieribus,
Et benedictus fructus ventr
Tui lesus.

Sancta Maria, Mater Dei,
Ora pronobis peccatoribus
Nunc et in hora mort

nostrae. Amen.

Ave Maria, Ave Maria, Ave Mari
Ave Maria,

Gratia plena, Dominus tecum
Benedicta tu in mulieribus,

Et benedictus fructus ventrus

lesus.

Bucui-Te, Maria, cea plin
de har!

Tine:

Domnul este ¢

Binecuvantai esti Tu Tintrg

Tfeme

i binecuvantat este rod

Sancta Maria, Sancta Maria, Sangpantecelui fu Isus

Maria, Mater Dei,

Ora prondis peccatirobus, on
pronobis peccatirobus

Nunc et in hora mortis nostrae.
Ora pronobis peccatirobus, o
pronobis peccatirobus

Nunc et in hora mortis nostrae.
Ave Maria, Ave Maria, Ave Mari
Ave Maria,

Ave Maria, Ave Maria, Ave Mari

Amen.

Sfanti  Maria, Maica lu
Dumnezel
Roagi-Te pentru no|
pacatosii,

Acum si Tn ceasul mai

noastre. Amin.
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SALVE REGINA

Textul original (limba latia)

Textul extins (limba latif)

Textul tradus in limba
romari

1.
! Salve Regina, mater

misericordiae,
2 Vita, dulcedo, et spes
nostra, salve.

3 Ad te clamamus, exsules,

Salve Regina, Salve, Salve,

Salve Regina, Salve, Sal
misericordiae,
Vita, dulcedo, et spes nost
salve,salve,

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

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

Bucumwi-te, Regid, maica
milei,

Viggya, mangaiereai
Ssperana noastt,
bucuri-te.

Catre tine strigim
surghiuntii fii ai Evei;

filii Hevae. Ad te clamamus, ad te clamamus
exsules, filii Hevae.
2. Ad te suspiramus, gementes et flelcatre tine suspifim, genang

4 Ad te suspiramus, gemen
et flentes

in hac lacrimarum valle.

® Eia ergo, Advocata nostra
illos tuos misericordes

oculos ad nos converte.

in hac lacrimarum valle.

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

Eia ergo, Advocata nostra,

illos tuos misericordes oculos ad 1
converte, converte.

si plangand Tn aceagtvale

de lacrimi
Asadar, mijlocitoare
noasti,

intoarce spre noi ochiiat
cei milostivi

3.

® Et Jesum, benedictum
fructum tuum ventris tui,
nobis post hoc exsilium
ostende.

"0 clemens,

80 pia,

° 0 dulcis Virgo Maria.

Et Jesum, Et Jesum, benedict]
benedictum, benedictum
fructum ventris, fructum ventn
fructum ventris tui
fructum ventris, fructum ventris t
ventris tui, ventris tui.

Nobis post hoc exsilium oster
O clemens,

O pia,

O dulcis Virgo,0 dulcis VirgoMaria,

si, dupz surghiunul acest
aratgz-ni-l nows pe Isus
binecuvantatul rod
trupului tau
O milostivi, o blandi,
O dulce Fecioai Marie!

Maria, Maria, Maria, Maria, Marie.
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ALMA REDEMPTORIS MATER

Alma Redemptoris Mater, quae pervia caeli
porta manes, et stella maris, succurre cadenti,
surgere qui curat, populo; tu quae genuisti,
natura mirante, tuum sanctum Genitorem,
Virgo prius ac posterius, Gabrielis ab ore

sumens illud Ave, peccatorum miserere.

AVE REGINA CAELORUM
Ave Regina caelorum,
Ave, Domina Angelorum
Salve radix, salve porta,
Ex qua mundo lux est orta.
Gaude Virgo gloriosa,
Super omnes speciosa,
Vale,o valde decora,

Et pro nobis Christum exora.

REGINA COELI
Regina coeli, laetare, alleluia
Quia quem meruisti portare, alleluia
Resurrexit sicut dixit, alleluia.

Ora pro nobis Deum, alleluia
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ANEXA 4
PROFIL DE CREATIE AL COMPOZITORULUI V. CIOLAC

Fiind o personalitate marcana culturii muzicale din Republica Moldova ce stanaat
in perioada anilor 90 ai secolului trecut, V. Cokstesi actualmente unul din autorii, lucile
caruia sunt nalt apreciate de spegcial§i se bucuk de succes la public. Activitatea sa artistc
fost descris destul de plenar in cadrul cef@dbr muzicologice semnate de Elena Nagacevschi.
Spre exemplu in revistarta din anul 2008, V. Ciolac este reprezentat in atilecompozitor,
dirijor, pedagog, reghent, adicca o personalitate cg-a dovedit capacitiie multilaterale:
"Vladimir Ciolac este unul dintre agtii care i manifest talentele in mai multe dirgcale artei
sonorice, fiind Tn egalmasura dotat ca dirijor de cor (laig bisericesc), dirijor de orchest(de
camed si simfonici), cadru didactic reputai pianist” [37, p. 49]. Autoarea reléwi aportul
considerabil la instruirea viitorului artist adus eputéi profesioniti ce au activat la Colegiul
de Muzia Stefan Neagadin Chkinau unde V. Ciolacsi face studiile, profesorii "care i-au
determinat destinul artistig orientirile estetice. Un rol deosebit in formarea lui \itanl Ciolac
l-au jucat Elena Macarowa Efim Bogdanovschi (clasa dirijat coral), Elenap@nti (clasa pian
obligat). Perfegonarea artisti& a viitorului dirijor s-a produs la Conservatoru¢ &tat sub
conducerea renumior profesori in domeniu, Lidia Axionova, Gheorg@esinschi (clasa dirijat
coral)si Zita Rozental (clasa pian obligat)” [37, p. 49].

Este cert faptulZin biografia lui V. Ciolac sunt ascunse foarte te@venimente care au
influentat asupra fordrii sale ca personalitate artistidupi cumsi activitatea componistica
sa. Astfel, este absolut necesar de atgalm portret relativ integral al compozitoruluiiptr,
fiind elaborat in baza amintirilogi interviurilor cu autorul realizate Tn procesulroegrilor
noastre, fra a avea pretei la caracter exhaustiv al materialului prezenteaigsind din faptul @
compozitorul este in floarea viiesi talentul su.

Unele spicuiri biografice din viaa parintilor. Tatal compozitorului, Mihall
Visarionovici Ciolac, s-a ascut Tn anul 1921, localitatea Chilia — urige mic pitoresc ce se
afla Tn estuarul raului Duitea. Duga cum a relatat V. Ciolac, tdtsau avea o pasiune deosébit
pentru muzig, de mic copil visa & deviri muzician. Mihail Visarionovici Ciolac canta
extraordinar la chitérsi acordeon, in pofida faptuluam-a avut posibilitateaasfaca studii de
specialitate in domeniul dorit. La s§@ul anilor 30 tail impreurd cu garingii sai s-au transferat
cu traiul in oraul Ismail, unde s-a intalnit cu viitoarea saiesgi mama compozitorului. Maria
losifovna Cojuharenco,aktinasa din Ismail, era mai ta@mna decéat Mihail Visarionovici cu 4 ani,
fiind nascut in anul 1925.
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Primele amintiri muzicale. Amintindu-si de anii copiiriei, compozitorul a meaionat G
in casa frinteasd permanent suna muzica, ca reégalcestea erau cantecele din perioada
razboiului. In anii 50 ai secolului trecut, Mihail sarionovici devine conddtor artistic al Casei
de cultud orasensti, Tn acelai timp activandsi in calitate de dirijor al coruluii ansamblului de
solisti. Evenimentele artistice ce se dgsfau in ofisel, evident, in cea mai mare parte erau
organizate de el insu Era o persoanfoarte entuziasmatde profesia sa, anume dragostea fa
de muzia i oferea puterea de a aduce bucuria in sufle@heenilor ce-I inconjurau, de a alina
tristgea atunci cand aveau nevoie detisese. Mihail Visarionovici a amas fidel profesiei
indragite par-n ultimele zile ale vigi sale. Mai mult ca atat, a fost cunosgiuta un compozitor
Tmplinit. A compus circa 200 de cantece care seufaucde un mare succes la public, fiind
premiate de mai multe ori in cadrul diferitor corszui pentru compozitori amatori.

Conform confesiunilor compozitorului Vladimir Ci@amuzica -1 inconjura Tracdin
copilarie. Deseori in ospe veneau prietenii talui, solistii corului si ansamblului, pentru a
repeta programul de concert. Predomina o atmoslerucru, se prelucrau foarte miins cele
mai mici detalii ale cantecelor, chiar dagpireau unele obseryga ele erau fcute cu o mare
buravointa. Astfel, prevala o atitudine de prietenie. V. @mwl§i amiteste cu nostalgie de
perioada copilriei sale relatand: "retale dintre oameni erau cu totul altfel, mult masthisesi
sincere decéat acum. Poate eu idealizez timpurilataieci, dar tot ce a trecut, rione pare mai
bun”.

Mama compozitorului, Maria losifovnagj-a consacrat toatviata educdei celor trei
copii, care erau trei in familie. Asumangiuoate grijile gospoidriei, fiind o femeie foarte bun
si blanda. Nici o dati nu se jeluia pe soarta greagida trecut prin &zboi, siracie si foamete,
totusi permanentsi pastra increderea optimist

O dragoste deosebi§i un simamant de mare recugiinta poart si para acum Vladimir
Mihail pentru buneii & din partea tailui (cu pirere de &u, parintii mamei nu i-a cunoscut din
motivul & au murit devreme). Buneluls, Visarion Alexeievici Ciolac (1893970), a #mas in
memoria lui, Tltine minte foarte bine. El avea cu a#let maini de aur, deseori ii gierea din
lemn diferite judrii. Lucra in atelierul de instrumente muzicalgyaea acordeoane vechi, baiane,
muzicue (de guk). Bunica, Aculina Zaharovna (189871), era o femeie foarte credincidais
povestea istorii biblicei il familiariza cu credima ortodoX. Ea adoraastranscrie fragmente din
Evangheliesi facea comentarii proprii la ele, astfel de caieteusagumulat intr-un volum
considerabil. In fiecare dumiriduneii mergeau la bisefic

Unul din evenimentele cele mai frumoase care s{arimat in memoria lui Viadimir
Ciolac este legat deafbatoarea Invierii Domnului. Compozitorul mgoneaz ci preditirile

pentru Sfintele Rée se efectuau cu o mare venierabucuriesi dragoste. In familie strict se
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respectau toate posturile calendarului bisericdac,in mod deosebit Postul Mare. In Joia din
Saptiméana Patimilor, @turi de bunica sa el dmanta aluatul pentru cozonac. Oaqgare
deosebit 1i aducea procesul de coacere a cozonacilor. @Quige afla afarin curte, iar acolo de
jur imprejur erau plantapomi fructiferi, mirosul imbietor al copturiloresrispandea in tot
cartierul. Aroma florilor de pririvara, zumzetul albinelosi bataia clopotelor de pe biseficce

se auzeau-sunt cele mai uimitoare amintiri dinl&@oipi ale compozitorului.

Primele studii muzicale.V. Ciolac incepe&studieze Igcoala muzical de la varsta de
6 ani. Tot In acest an Tn Ismail a venit o comireOdesa pentru a selecta copiii tal@rpantru
scoala muzical specialeP. StolearskiAu fost algi trei, printre ei se aflai micutul Vladimir, in
scurt timp el fiind Tnmatriculat Igcoala-internat, unde a inceput studieze pianul. Tgcoala-
internat viitorul compozitor s-a iiat € fie de sine gtator. Fratele mai mare, Nicolai Tn
perioada datera student al Colegiului de Muzidin Odesai des §i vizita fratele du, ajutandu-
| si suginandu-l @a cum putea, dorul de ¢a# mistuia pe micul muzician. (Mai tarziu Nicolai
absolvit Conservatorul de stat din Moldova, #lgum si doctoratul in Petersburg, pe atunci
Leningrad,si pe parcursul a 15 ani a activat in calitateseeal catedrei de Culturologie din
cadrul fostului Institut de Arte din Giiniu. In prezent este profesor interimar la catedra
Pedagogie Muzica). Cu pirere de &u sau din contra, spre fericire, pestéiptimp Viadimir s-

a Tmbolrivit foarte seriogi mama sa a venit urgesitl-a luat acas Reintorcandu-se in cad
natal, §i continua studiile inscoala muzical unde inyta fratele su mijlociu Alexandru, baianist
talentat, care mai mult de 20 de ani a cantatGhestrele de croaziepe vapoarele turistice din
Ismail.

Prima profesodr de pian a fost Luiza Nicolaevha Cuzmenco, un peglaginunatsi
foarte sensibil. Compozitorul nugte pad acum un sifhmant de mare recugiinga pentru
faptul & i-a oferit un bagaj de cusiinte vast, descoperindu-i gpd nemarginit al muzicii.

Dupa cum & aminteste Vladimir Ciolac, primele tentative de a compunezic, se
manifest inc din clasele a lll-a, a IV-a, ca urmare apatenpiese pentru pian nu prea mari. Cu
parere de &u, micul compozitor intcnu era infiat in domeniul compotei, astfel aceste crga
nu s-au pstrat.

Un eveniment important care |-a marcat pe Vladi@iolac a constituit venirea n gra
Ismail a orchestrei simfonice. El a fost uimit denarea ei: "puterea, capacitatea, diversitatea
timbrali a instrumentelor, — toate acestea le auzeam penima dai. Nu-mi amintesc prea
bine, dar imi pareacera uvertura din opeRwslansi Ludmilade Glinka”.

Anii de adolescema. Aproximativ la varsta de 145 ani i-a aprut dorirta aprigi de a
picta. Tn mare msuri a contribuit la formarea gustului creativ pictodih localitate — prietenul

tatilui siu Mihail Criulenco. Aflandu-se deseori In atelierlui, Vladimir urmirea cu o
333



curiozitate neolnuita procesul de lucru, inspirdnd mirosul vopselgiaal lacului ce era acolo.
Viazand marea pasiune a fiuldiuspentru pictut, tatil i-a daruit unsevalet de ziua de gi@resi
vopsele adeirate pentru pictdr Baiatul era in culmea fericirii. Pasiunea pentru ymittera
destul de seriods astfel Vladimir a Thceputisfrecventeze cursurilgi sa colegioneze albume
din seria arte.

Totusi, dragostea fi@ de muzid era cu mult mai margi in anul 1975, V. Ciolac a intrat
la Colegiul de muzit St. Neaga,studiind dirijatul coral. In aceja timp, lui i se ofe#
posibilitatea & se ocupe facultativ cu compgai Fiind pasionat de gandul de a crea, elfihea
multd ravra si corstiinciozitate. Primul 8u profesor pearamul mult dorit a fost compozitorul
Vladimir Bitkin.

Serviciul militar. Tn anul 1976 a fost Tnrolat in randurile armateiistice, fiind nevoit §
intrerug nvatatura pe un timp indelungat de 2 ani. V. Cigiaa indeplinit serviciul militar Tntr-
un omlsel cu denumirea Crim de lahdg-eodosia, in cadrul ugitlor de Avigie. lat cesi
amintete compozitorul despre aceagerioad: "spre fericirea mea, in clubul regimentului unde
Tmi ficeam serviciul militar era un pignaceasta a fost pentru mine un refugiu. In séomp am
organizat un ansamblu vocal-instrumental compuscoiioi oameni, cu care sirseam concerte
in faga combatatilor nostri si prin localiitile de prin imprejurimi. Cantecelg aranjamentele le
scriam eu singur. Cei doi ani de arthaiu au trecut pentru mine degeaba: am acumulat o
experiema de viga, incredere n singj am contientizat foarte clar scopul wie mele — de a
deveni compozitor profesionist”.

Revenirea la studii. Dupa demobilizarea din arm@t in toamna anului 1978 a fost
restabilit la anul doi al Colegiului de muzicAnume toamna acestui an a jucat un rol important
in viaa sa, deoarece in luna noiembrieaeut cungtinta cu o fai minuna# Irina Evreinova,
care de asemeni era studelat Colegiu in clasa de dirijat coral.date relateax Vladimir Ciolac
despre acest eveniment fericit altiisale: "Eu mi-am intalnit a doua juitate, stia a devenit
muzasi ajutoarea mea in toate intéelte legate fie de cre® fie de mediul cotidian. Stagiul
vietii noastre de familie constituie circa 30 de anifipreuri au educat fiul Maxim, care a
continuat dinastia de muzicieni a familiei, devehim pianist profesionist.

Studiul sistematic al compaii a nceput dup intoarcerea din arntatSe ocup cu
Arcadii Luxemburg, pe larigfaptul & ultimul era un muziciagi pedagog minunat, avea cafit
personale deosebite precum suntiateasi sensibilitatea. In perioada de studiu la Colegiu
Vladimir Ciolac compune Poemldn Soltis Ciclul vocal pentru bag pian Stenka Raziscris in
baza poeziilor lui A. Pgkin, Sase preludii mici pentru pian, Toccata pentru p@teva luciri
corale. Incepeasparticipe la concertele tinerilor autgrilsi prezing lucririle proprii la adugrile

de creg@e ale Uniunii Compozitorilor.
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In anul 1981 sume examenele de admitere la Conservatorul deBtaChiinau si este
Tnmatriculat la anul 1 in clasa de compazia profesorului Pavel Rivilis. Laite de specialitate
se desfsurau intr-un mod deosebi, aveau loc nu in cadrul institai de Tnvitamant, dar acas
la profesor. Fiind un compozitor de o inteligeaparte cu #isituri umane extraordinare, cu un
simt al umorului bine dezvoltat, profesoryi trata elevii ca pe proprii copii, educandusie
formandu-le personalitatea. Un rol important insagaroces |-a avut faptulic, acas la ea
studenii aveau posibilitatea de a audia Tnregistriata cesi aminteste Vladimir Ciolac: "pe
mine m-a frapat nuamul de drti, partituri, claviresi discuri, care ocupau tot spa liber al
camerei profesorului. Leide se petreceau cu audierea obligatorie a myacializasi studierea
partiturilor. In aceagtperioad in afas de mine in clasa lui Pavel Boris studiau comp@Znci
trei studemi. Soarta fiedruia dintre noi a evoluat evident intr-un mod difefon Aldea-
Teodorovici (a decedat tragic in timpul unui acotdeutier Tn anul 1993) a devenit un
compozitor vestiti interpret de cantece de esttadnatol Chiriac actualmente este directorul
general al AsDAC, Valentin Doni — compoziter dirijor (apropo, anume Valentin Doni a
devenit primul dirijor care a condus interpretgpeamului simfonicPsalmodid. In primul an de
studiu am Treles imediat cat de mult eu trebuiersuncesc pentru cd slevin un profesionist
bunsi sa ating ceva in vig@. Primii doi ani nu-mi era delocsar, deoarece era necesainsi ridic
nivelul cungtintelor mele in domeniul muzicii, findcam absolvit Colegiul la dirijat coral, dar
nu la specialitatea teoria muzicii. ltgle cu domnul Rivilis m-au Tnitat s fiu autodisciplinat,
si selectez mingios si sa lucrez aninuntit, detaliat cu materialul muzical, pentru acegt feu fi
sunt recunositor profesorului meyi pari astizi”.

Tot la varsta de 25 de ani, pe langecesitatea de a acumula un bagaj de gtime vaste,
compozitorul manifeétsi tendina de a crge spiritual. Acest lucru fiind caracteristic pentr
persoanele care au avut in cépd un suport spiritual bine praiif, ca mai apoi la o varst
matuti si apa# nevoia dedvaririi spirituale. Tn mod deosebit vorite compozitorul despre
faptul cum §i Tncepe calea spre bisetjcpronunand: "cand eu dupvoia lui Dumnezeu am
devenit cariret al corului bisericii Sfantului Teodor Tiron(Biserica Ciuflea)...”, ceea ce
vorbeste n favoarea gandirii sale pur giaesti, accentuand ideed se lag calauzit de Domnul
pe parcursul vi@ sale. Cantand in cor, V. Ciolac pentru primaadaiterpretea muzic
bisericeast din diferite epoci, familiarizandu-se treptat, aedédnd nu doar o experignunui
cantireg de strad, darsi un material auditiv bogat, din care se indpuiterior. Lucétrile
compozitorului, bazandu-se pe cutiatele insgite, demonstred@zo viziune artistié@ proprie,
precumsi un limbaj absolut individual. latce megioneaz Vladimir Ciolac: "Practica aceasta

pentru mine a fost o ad&ati revelaie care a avut o influgh mare asupra forani mele ca
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muziciansi om”. Desi in perioada anilor 80 din secolul trecutdmu se permitea ih mod liber de
a frecventa biserica, tafiy compozitorul nu s-a dezis de propriile principii

Tn timpul primului an de studiu sub conducerea @gsofului gu P. Rivilis compune ugir
de lucari pentru pian:.Sase preludij Fantezie Scherzo Este cert faptul Zcaceste crga sunt
marcate de anumite influgnstiine, deoarece reprezininci primele incerari de a gsi un
limbaj de expresie propriu. Tn anul 1982, urme@ncata pentru piarsuccedat de oSonat, la
fel pentru pian, care vorkie despre asimilarea formelor mai ample. Anul 168& marcat de
crearea ludrilor ce fac parte din cadrul diferitor genuri, cpozitorul abordeaz domeniul
muzicii de camet, compunandVarigsiuni pentru violi, clarinet bassi pian. Alta creaie
Clopotele de Hatinse atribuie muzicii coralg reprezind un poem pentru cor mié cappella
pe versurile poetului A. Bacila in limba &usDiversitatea genurilor demonstréazn anumit
grad de maturitate Tn domeniul compii In anul 1984, in cadrul Festivalului Intetional
Zilele muzicii noj compozitorul prezitito Sonaéi pentru flauti pian.

Anul 1985 este marcat de un eveniment istoric mgmbsi anume inceputul perioadei de
reformare a fostei Uniunii Sovieticeasa numita "perestroica” cg-v-a lasa amprenta in via
nu doar altarilor ce au ficut parte din acest imperiu, dgra fiecirui om. Declagarea acestor
schimkiri treptat v-a aduce la modificarea nu doar a paliateiste, dasi la reforme economice
cardinaleln noile condiii istorice create dup1985 de politica "glasnost”, in RSSM se formeaz
Miscarea Democratic din Moldova (1986), deveriit ulterior Frontul Popular. Acesta
organizeaZ la 27 august 1988 mare adunare fianak care impune adoptarea, la 31 august
1989a limbii romane ca limbde stagi revenirea la alfabetul latin. O mare amploarmigcarea
pentru promovarea valorilor fianale, se organizeazcenacluri in cadrul atora partici@ nu
doar scriitori, darsi compozitori, printre ei fiindsi colegul compozitorului, lon Aldea-
Teodorovici impreudi cu saia sa cunoscuta interpidDoina Aldea-Teodorovici.

Anul 1986 inta in istorie cu cea mai mare catasirofmari — erupia de la staa atomié
Cernobal, despre care, spre regret, nu stitgt practic nimeni atunci cand era nevoie de
protejarea oamenilor. Anume in acest an dificil dittlair Ciolac absolvge Conservatorul
(compozitorul nici nu amingge de aceasttragedie a umaritii, deoarece caracteruds pacifist
il face @ neglijeze tot ce a fostu si sa tina cont de tot ce e bun, galin cauza catastrofei a fost
afectat cel mai mult Ucraina). In calitate de #ede liceni el prezini lucrareaSimfonia Corai
pentru cor mixta cappella alcituita din patru @rti. Examenul de liced in compozie a fost
suginut in faa comisiei de stat, pyedintele d@reia a fost vestitul muzicolog moscovit Galina
Vladimirovna Grigorieva, specialist in domeniul nuiizcontemporane. Lucrarea prezeats

examen a fost apreciatu no# maximi. Cu pirere de ¥u, aceast creaie aa si n-a fost
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interpretai integral, cu exceafa a dod parti, care au fost prezentate de capela @dvédldova
sub conducerea lui Teodor Zgureanu.

In anul 1987 Ciolac devine membru al Uniunii Comipw#or din Uniunea Sovietic
Presedintele filialei republicane ale acestei orgatiiza Republica Moldova din perioada dat
era Vasile Gheorghe Zagorschi, un talentat muzigigpedagog, care i-a fost profesorul de
orchestrge al lui Vladimir Ciolac in timpul studiilor la Gwervator. Studentul aagtrat in
memoria sa sentimente frumoase despre profesawuralatand: "De fiecare daimi amintesc
de el cu o stirh deosebit si recunatinta profundi ”. La inceputul anilor 90’ faele democratice
au inkiat un proces legat de dobandirea indepetgienRepublicii Moldova. Astfel, la 23 iunie
1990 Parlamentul de la Gmau adopd declarsia suveranitii, este ales primul Pgedinte al
Republicii, conform Constitiei recent instituite a fost adopiahoua denumire a statului —
Republica Moldova. Mai téarziu, in urma modifidor parvenite, in anul 1991, odatu
proclamarea Republicii Moldova ca stat independémiunea Compozitorilor se transfoim
intr-o organizge ngionak. V. Ciolac devine membru al acesteia.

Probabil, fiind influemat de spiritul mycarii nasionale, Tn anul 1987 face o prelucrare a
cantecului popular haiduceBate-i Doamne pe ciocq@entru cor mixgi pian, pe baza versurilor
populare. D@ avea 0 pasiune mai puterfiipentru muzica coral totwi, Ciolac inceart sa
explorezesi un alt domeniu, in special cel al muzicii simfo®i La inceputul crei@i sale,
V. Ciolac se afl, sub influema romantismuluisi abordeaz unul din genurile muzicii
instrumentale. Astfel, in 1988 se reintoarce laicaumstrumental si compune urPoempentru
orchestra simfonic

Angajarea la serviciu. Dupa finisarea studiilor apare o probléndestul de seriods
angajarea la serviciu: "Am fost nevoit lerg” de sine $tator si inca odati s2 ma conving de
faptul c soarta ta e doar in mainile tale. Cu un sentindentecungtinta imi amintesc despre
Andrei Nicolaevici Ceban, director§kolii de Muzic pentru copii nr.3, care mi-a propus postul
de conduator al corului de copii (mi-a prins bine diploma edirijat), si Tn acelai timp s
conduc orele facultative de compgzi Andrei Ceban era un mare amator de niuzearah si
permanent i bucuram de stimerea lui n toate incetdle mele. Corul nostru evolua cu succes
la concursurile asensati ale corurilorscolare, ocupand locuri premiante. Cirgre de &u, odai
cu decesul directorului Tn anul 1991, anefes un fapt importantiae acum Tnainte Tmi va fi
foarte greu &lucrez din mai multe motivgj am scris cerere de eliberare. Practic amas fira
serviciusi fara surse de existeéhintr-o perioad dificila a anilor 90, avand deja un fiu mickPe
neateptate am primit o propunere de a preda la Irigtile Arte. Omul care mi-a intins o nméén
de ajutor a fost compozitorsil dirijorul Teodor Zgureanu. Eu foarte ded gandesc, cat este de

important, cand in via ta se intalnesc astfel de oameni care sc¢hgoarta spre mai bine.”
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Trecerea la o atforma economid si, ca urmare, — de&furarea unei crize economice de
amploare, - a afectat togtgile care audcut parte din fosta Uniunea Soviétiéd\ceasi perioad
atat de complicateste bine cunoscutle majoritatea oamenilor care au o vacs defisesc 40
de ani, fiind "remarcat prin devalorizarea foarte ragida banilorsi dispariia produselor
necesare pentru existén Evident, o lovituk puterni@ a fost dat potenialului cultural al
Republicii Moldova, cand o mare parte a oameniler adiltus s-au pomenitafa surse de
existena in urma neachitii salariilor. Astfel, devine cldr situgia precad, in care s-a pomenit
Vladimir Ciolac impreua cu familia sa.

Para la perioada dificd a anilor 90, grge faptului &-si Tncepe activitatea sa n calitate
de dirijor al corului de copii din cadr§kolii de muzi@, in anul 1989 compozitorul creéadoua
cicluri corale. Primul, pentru cor mixt cappella pe versurile lui Mihai Eminescu, este aiat
din cinci prti, fiecare parte fiind intitulatcu denumirea versului il al poeziilor :O mand,
dulce mami; Dintre sute de catarge; Cum oceanusiditat, La steaua; Se bate miezul miap
Adresarea la versurile eminesciene nu a fost intéiogre, deoarece anume in anul 1989, in
urma Marii Adurari Nationale, are loc reintoarcerea la alfabetul latar, imaginea poetului
devine un simbol al revenirii la identitateatinaak. Al doilea ciclu coral compus pentru cor
feminin a cappella,pe versurile lui Henry Longfellow in limba fseste algtuit din trei @rti:
Yemvipe uaca ympa; [locmompu kak eacnem niams;, Beuepruii 360H.

De asemeni, compozitorul se adregegizdomeniului muzicii instrumentale, crednd o
Sonafi pentru vioat: si pian, marcal printr-o dedicéde special vioristului Eugen Barliba. Dup
cum memoneaz V. Ciolac, incepand cu anul 198%j Ttontinua activitatea n calitate de
cantiret, deja la bisericdndlrarea Domnului fiind Tn acelai timp si ajutorul sagiei sale Irina
Evghenievna, care indeplinea fgacde reghent al corului. Compozitorul relateazCorul
nostru bisericesc a fost unul din primele colectoage s-au ridicat la nivelul profesionist”,
continuand: "In anul 1990 noi am evoluat Tn Salaaai Filarmonicii Naionale cu un concert de
muzici bisericeast organizat in cadrul Plenarei Uniunii Compozitaridin Moldova, unde
pentru prima dat au fost interpretate crgiaspirituale ale compozitorilor autohtoni precum
T. Zgureanu, Gh. Ciobanu, V. Ciolac. Concertul &etét un eveniment cultural al timpului,
doar aceasta a fost inceputul reveniriitivienuzicale spirituale din Republica Moldova,
intrerupti de zeci de ani ai ateismului. In agekan corul bisericii noastre a fost premiat cu locu
intai la Festivalul-concurs intemmanal Canta-voi Domnului meu

Schimlarile produse Tn anii 1987-1990 au ayuefecte pozitive din punct de vedere al
reinvierii credinei ortodoxe care in perioada comudiatfost prigoni, iar cea mai mare parte a
bisericilor au fost distruse intganat, inclusiv cele de o valoare timak. Acest proces s-a

produs nu doar in Moldova, gi pe intreg teritoriu al fostei Uniunii Sovietic®dat cu aceste
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schimkiri, probabil, apare posibilitatea pentru compozider asi expune propriile aspita si
viziuni ce tin de muzica religioas fara teama de a fi persecutat. Acumuland o expegrien
necesat in domeniul interprétii cantirilor bisericati in calitate de interpret, V. Ciolac face o
tentativa rewita de a explora un nou cadru pentru activitatea sgpoaistid, si anume muzica
bisericeast. Astfel, anul 1990 este marcat de crearea ciclOBntrilor de Privegheripentru
cor mixtsi solisti, Tn 13 g@irti, compus pe text liturgic in limba slavonLucrarea este scéis
pentru o compone largita, ce cuprinde nu mai gin de 60 couti. Adresarea la genul cénilor
bisericati, dupa cum expli@ autorul, se datoreaZaptului G Tn perioada dattraia momentul
unei frumoase revefiaa vieii spirituale din biserig.

Un alt factor care a influgat apania opusului mefionat, se datoreazadmiraiei
compozitorului pentru renumita lucrare de agielgen al muzicii ecleziastice semaatle
S. Rachmaninov. Prima dahceast creaie a fost interpretatfragmentar cu mult mai tarziu,
deoarece in perioada vidatdin cauza problemelor de finane, organizarea concertelor cu
implicarea unui colectiv numeros era foarte dificiAstfel, Cantirile de Privegheriau fost
prezentate in premigde capela coralDoina sub conducerea autorului, pe data de 14 decembrie
2003 in Sala cu o#gdin Chginau.

Merita de evideriat faptul & desi compozitorul urmeaktiparul canonic, tol, maniera
libera de tratare a elementelor compamale vorbegte in favoarea faptuluiaducrarea poate fi
interpretad nu numai in cadrul serviciului divin degirin varianta de concert, de altfgbacum a
fost interpretat prima dai. Libertatea abotdii, porneste, probabil, de la structurar&antirilor
de Privegheri ce nu este atat de tkamté si ofera totusi putina libertate, spre deosebire de
Liturghie, care repreziéto anumid randuiak si nu presupune abateri. Compozitorii, adresandu-
se acestui gen, poi-si permita o tratare mai lejéral acestuia. V. Ciolac m@aneaz cu regret
ca opusul nominalizat n-a fost interpretat integrahipin zilele noastre, Tsel nusi pierde
sperafa si-si audi creaia sa.

In anul 1992 compozitorul a fost angajat Tn caditate lector superior la catedra
Pedagogie Muzicala fostei Universitti de Stat a Artelor. Imial incepe % duc orele de dirijat
coral, aranjament, citirea partiturilor. In acégstrioad Teodor Zgureanu, aflandu-se in fruntea
corului femininRenaissancdi propune compozitoruluiasscrie lucéri corale.

Creatiile anilor ‘1990. Fiind pasionat de muzica bisericegs¢. Ciolac posedlun bagaj
de cungtinte Th domeniu ce a fost acumulat treptat, compurt@ndiy acest an, o lucrare in baza
stihului de priceashpentru ziua de vineMantuire ai lucratpentru cor mix@ cappella urmat
de dod compoziii corale —Heruvicsi Mila Pacii ce fac parte din cadrul Liturghiei. Este necesar
de a marca faptulagoe 1ang cele nominalizate mai sus, tot in aceégsrioad au fost compuse

sec¢iuni aparte, ga cum ar fi chinonicul de dumiriicLaudgi pre Domnul din ceruri(imn
339



bisericesc liturgic care se candup Unul sfant.., la sfasitul Liturghiei, in timp ce se
Impartasesc pregi si credincigii), axat pe principiul de concert, dbuariante ale caatii Unule
nascut dum@ cumsi Antifonul nr.3ce vor fi incluse ca urmare Imnele Sfintei Liturghii a lui Sf.
loan Guw de Aur(1993). Astfel, do@i cantiri ale Liturghiei — Laudgi pre Domnul din ceruri
Unule niscut, fiind scrise pentru cor mixt, au fost fial prezentate ca ¢te luciéri apartesi
inregistrate de capela cataDoina sub conducerea dirijorului V. Budilevschi. Trebue
menionat G V. Ciolac a compus dawersiuni aleLiturghiei: una pentru cor feminigi solisti,
iar alta pentru cor mixt, ambele fiind bazate pet t@urgic. In manuscrisul partiturii corale
compozitorul scrie o dedigia special pentru Teodor Zgureanu. Premiera ciclului liturgiavut
loc la 6 mai 1994, in cadrul Festivalului Integinaal Zilele muzicii noi Versiunea pentru corul
feminin fiind interpretat de corulRenaissancda Muzeul Naional de Istorie a Moldovegi
inregistral mai tarziu la Radio Moldova. Tot Tn anul 1993 arapsi versiunea pentru cor mixt
a cappella necesitatea ei fiind dictatde faptul & unele compartimente dihiturghie erau
cantatesi Tn timpul slujbelor de la biserichnalrarea Domnului corul avand o compongn
mixta.

Ciclul Imnele Sfintei Liturghicuprinde 14 caati stabile, plasate in ordinea presgrike
Serviciul Divin fiind suplimentate de stihMantuire ai lucratsi doua polihronioane Pre marii
Domni, Mu}i ani). In adaos sunt incluse variantele @itdr Unule niscut (nr. 2), Mila pacii
(nr. 2)si Pre Tine Te &udam (nr. 2). Datori# textului canonicsi structudrii liturgice stricte,
Imnele Sfintei Liturghide V. Ciolacapatin domeniului muzicii religioase de filigecleziastig,
in pofida faptului & premiera lucirii s-a produs in conglile interpretirii scenice de concert.
Cerceiitoarea E. Mironenco relateaz’Desi citate concrete din cairtle bisericati vechi in
cregiile lui V. Ciolac lipsesc, totgi, particulariatile cantirii znameniise sesizeaz graie
monodiei ascetice, metrului alternant,sairilor de secuna, "alunedirilor”, diatonicii de tip
formule, cu o structdr modah alternand caracteristi& pentru scara sonordin Obihodul
bisericesc” [151, p.107]. In ceea ce psteeforma Liturghiei, putem evidén faptul & este una
traditionak, fiind structurad conform tiparului canonic.

Tot Tn anul 1993, V. Ciolac compungi o alta cantare bisericeascintitulat
Binecuvinteaz pentru cor mixta cappella.Lucrarea nominalizatface parte din cadrul slujbei
de Priveghersi este axat pe textul psalmului 10Binecuvinteaz, suflete al meu, pe Domnal
toate cele dirluntrul meu, numele cel sfant al Lui

In anul 1995 devine conditorul corului mixt studefesc, numit Tn memoria
compozitorului Gavriil Musicescu — o0 personalitetarcani pentru cultura muzicalngional,
bastina ciruia a fost la fel oraul Ismail. Pentru V. Ciolac acest fapt jaaen rol important: "eu

tot timpul m-am mandrii sunt mandru £ sunt congaonalul siu”.
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Tot Tn aceadt perioad compozitorul manifestun interes deosebit tfade genurile
muzicii catolice, astfel, una din primele lagrce marcheazapariia unuisir insemnat de luéri
n acest domeniu esMiserere pentru cor feminira cappella Opus-ul a fost compus in anul
1995si tot In acest an interpretat in cadrul Festivalidterngional Zilele muzicii noide corul
Renaissancdirijat in premiei de T. ZgureanuMiserereeste denumirea in latim psalmului 50
(51), care face parte din cultul liturgic catoliicnd unul dintre psalmii de penitgndin tradiia
latina. Textul se atribuie la psalmii ce se citesc olbiga, mai ales Tn perioada Postului Mare,
considerandu-se potrivit pentru redareaiistie pociinta a credincigilor (in tradtia ortodox are
aceeal semnificaie si se citgte la fel in cadrul slujbelor de sédiind inclus obligatoriusi Tn
alte evenimente biserig®. Treptat, in&, devine popular fiind inclug in diferite evenimente cu
ocazia &rbatorilor religioase sau alte manifegiae fac parte din cultul catolic, utilizat freave
graie spiritului siu de umilina. Mai tarziu, V. Ciolac a creat versiunea pentru cor mixt oferind
posibilitatea interprétii si formaiilor corale cu 0 compongnmixta.

Lucrarea ce urmeazsteRequiemEa la fel se inscrie in cadrul genurilor muzeeitolice
si exista tot Th dod versiuni: una pentru cor feminin, dosoliste §opranosi mezzo-sopranai
orga, iar alta — pentru compongmmixta a corului, cu pstrarea solistelogi orgii. Requiemukl
fost compus n anul 1995 tot in acest an interpretat in cadrul Festivaluiterngional Zilele
muzicii noide corulRenaissancdirijat la fel in premiet de T. ZgureanuRequiemukonstituie
0 creaie ampéh alcituita din 10 grgi in baza textului canonic in limba laiinin care pot fi
urmarite anumite legturi cu tradiile ce pornesc din perioada Barocului. Una din sé&
manifest vadit graie tonaliatii d-moll pe care se axeazompozitorul, fiind una din tonadifile
dramatice din punct de vedere a semanticii sal@lta se imprira prin figurile retorice utilizate
de atre autor pe parcursul ldei, constituind o abordare inovatoare a unor folenechi, dar
intr-un context nou. Apaia Requiemuluinu este legatde un eveniment anume din pda
compozitorului, dar, dupcum memgioneaz cerceitoarea E. Mironencddorinta insistent de a
scrie Requiemeste provocétde tendima de a reflecta dezideratul eshatologic, caratiefiis
aceast perioad pentru majoritatea agtilor si condtionat de tulbuérile mondiale, opozia
spirituak si fizica, adia "tabloului tipologic al catastrofei”(S. Bulgakov)148, p.107].

Tot Tn anul 1995 V. Ciolac devine Laureat al cosalwi de compozie al Uniunii
Compozitorilorsi Muzicologilor din Moldova, dgnator al Premiului Concursului de compgei
consacrat anivelsi de 50 de ani ai UNESC& ONU desfisurat la Chginau.

In anul 1997, fiind conduitorul corului mixt studegesc primete invitaie de a participa
impreura cu colectivul 8u, la Concursul intern@nal G. Dimitrov, care s-a de&furat in
Bulgaria, oraul Varna. Compozitorul relate@z "Noi cu demnitate am trecut prin aceast

incercare devenind launeai obtinand locul trei”. Mult timp, V. Ciolac pe parcutsanilor
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1995-2003, activeazin calitate de conddtor al corului studegesc si are posibilitatea &
interpreteze ugir impunator de cregi din spgiul diferitor culturisi epoci, incepand cu miniaturi
corale paa la compozii monumentale, precurklissac-moll lui W.A. Mozart, MissaG-dur de
F. SchubertMissadi Gloria de G. Puccinioratoriul Noaptea Sfantului Andrele T. Zgureanu,
cantateDimitrie Cantemirde S. Lunguki Cine scutué roua de V. ZagorschiStabat Materde
V. Ciolag etc.

Anul 1997 este marcai de crearea ludrii Stabat Materpentru corsi orchestra de
coarde. Compozitorul la fel scrie douersiuni ale crggi date, prima, pentru corul feminin, a
fost interpretat pe data de 25 martie, anul 1998, de c&ehaissancsusinuti de orchestra de
camed a Teatrului Naonal Mihai Eminescudirijat de A. Dmitrovici. Versiunea a doua, pentru
componera corului mixt, orchestra de coargieorga a sunat cu mult mai tarziu, abia in anul
2005, cu ocazidilei interngionale a muziciin interpretarea colectivelor coraoldova,Credo
si Orchestra de Camérdirijata de autor, in incinta #8i cu Orga. Pe lang prezenirile
merntionate, compozia nominalizai a fost interpretatnu doar in Republica Moldova, darin
tara vecid, Ucraina in orgul Simferopol. Este necesar de a remarca fapatuucnumai crega
dat, cisi majoritatea lucirilor corale ale lui V. Ciolac sunt interpretatedifierite tari europene.
Compozitorul a consacr&tabat Matersgiei sale Irina, motivul unei astfel de dedicaste
legat, probabil, de dora redirii a incerarilor grele prin care trece o mamStabat Mater
reprezind o lucrare vocal-instrumentalce se inscrie in cadrul genurilor spirituale amgde
concert fiind alé&tuita din 12 frti, imaginea principal fiind legat de reflectarea chipului Maicii
Domnului si constituie reperul semantic al acestei gired&elatarea intr-o formh poetié a
suferinelor Maicii care se afllangi Crucea Fiului &u constituie esea Stabat MaterTotodat
datorii folosirii limbii latine textul aresi o semnificaie sacral pentru V. Ciolac Autorul
evideniaza latura spiritua tratati sub aspectul unui concept individual ce se inderieadrul
timpului nou zugivind un tablou plin de enib impresionante, cutrematoare, conturand o
stare psihologit aparte. In acest sens opusul compozitorului VlaCioeste o realizare
substariala ce contribuie la restabilirea echilibrului spiatgi cultural al socieitii venind cu un
suport persistent inspirat din formele vechi alezitiu ecleziastice. Totodat lucrarea contini
tradiiile legate de tematica mariologiain cadrul diferitor culturi, perpetuand chipul Mdia
Domnului.

In anul 1998, V. Ciolac compune o pieprin care se abate pentrutiputimp de la
genurile muzicii catolicai revine la un subiect cu o semnifisaspecial si o tent filosofica,
abordand in calitate de suport literar poezia lilndl EminescuSe bate miezul ngp Desi a
apirut aproape cu un secol mai devreme (in volumul 1883) decat lucrarea lui V. Ciolac,

totusi, poezia constituie un vers, actualitatéeu@ se va mame pe parcursul mai multor secole,
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graie expresiei concentrate a cuget filozofice eminesciene. Cuvintele indelung &es
cizelate, bogate in metafoge simboluri cu mare fad de semnificaresi evocare, exprim
sonorifiti ce imita muzica sferelor. Tematica abordlae autor este legatle "viaa si moarte”
conturai de M. Eminescu, evident, intr-o fofmelevani — prin prisma simbolurilor. Lucrarea
Se bate miezul ngpa lui V. Ciolac a fost compagentru cor feminiryi orchesti de camet,
fiind interpretal de corul Renaissancedirijat in premiei de T.Zgureanu, pe data de 10
octombrie 1998, in cadrul Festivalului inteioaal Zilele muzicii noi,in incinta Slii cu Orga
din Chkinau.

In anul 1999 V. Ciolac temporar rendinla genul muzicii corale atat de Tadit,
adresand-se domeniul muzicii instrumentaleompune cu ocazia jubileului a 2000 de ani de la
apartia crestinismului, o pies intitulati Psalmodiapentru orchestra simforiicLucrarea a fost
interpretai de orchestra Filarmonicii Nanale, sub bagheta dirijosal lui V. Doni, colegul
autorului. Viziunea original a compozitorului se manifastin primul rand prin faptul
compunerii opusului instrumental, reprezentand dasasens o tratare inovatoare in ceea ce
priveste forma de relatare a materialului muzicalsiDmmpozitorul nu se axeape text, tots,
modul de expunere, guareasi departajarea structurilor sonore pe parcursutaliicpoate fi
echivalate cu un rand (stih) al textului prozodanarizat intr-o manid@r de interpretare a
recitativului liturgic (psalmodie). Forma piesei chestrale reproduce structura poetic
(neversificad) a unui psalm, fiind diviz&tin presupusele strofe care la randiu sunt alétuite
din versuri. Astfel,Psalmodiareprezini prima incercare a compozitorului de a se adresa
tematicii religioase in cadrul unei ctigur instrumentale, predestifigbentru interpretarea de
concert, dar in care se sesizeaanturul unui text presupus.

in acelai an V. Ciolac compune o lucrare intitda&tamg@ care inscrie la fel Tn domeniul
muzicii simfonice, Tn& cu 0 compongi puin mai redus, predestindt pentru cvintetul de
coarde. In&si denumirea cre@ei nominalizate sugereaideea & autorul nu imane indiferent
nici de sfera subiectelor ce se atribuietishai artei plastice. Prin aceéducrare V. Ciolac face
0 aluzie la imaginea oinuta printr-o metod neobgnuita de redare — prin imprimare, amintind
de tematica abordatle compozitorii impresiogi.

Anul 1999 este marcai de apatia unei compozii corale, domeniul Tndgit al
autorului; astfel, se reintoarce la genul muzieiiotice compunand piesave Maria.Ea a fost
prezentat publicului meloman de coruRenaissancedirijat in premiei de T. Zgureanu.
Evenimentul care atea parte din cadrul Festivalului intefioaal Zilele muzicii noi, s-a
desfisurat pe data de 6 iunie, anul 2000, Tn inciriii 8u Orga din Chkinau.

Lucrarea este sciispentru cor feminingi orchestra de camgr care include grupul

instrumentelor de suflat (flaut, oboi, clarinetagbt,) perctie (vibrafon)si grupul de corzi
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limitdndu-se doar la viorelesli violoncele. Subiectul rugiunii releva episodul evanghelic al
Bunei Vestiri si oglindeste in special momentul culminant al satiut Mariei de dtre
Arhanghelul Gavriil, ce-i aduce vestea [Ea va fi Maica Mantuitorului. Aceasscen biblica
este redat in cultul catolic prin prisma ruagiunii stralucitoare Ave Maria (in ortodoxie o
analogie este rdgiunea Preasfand Nasaitoare de Dumnezeu, bucute). Compozitorul
V. Ciolac utilizeaZz textul canonic al rugciunii nominalizate, realizand o tratare individual
acestuia in sensul adapt la forma muzical, creand o lucrare vocal-instrumeditatle
dimensiuni mici, in care rolul principal 1l joacorul. n acelg timp, autorul propune o viziune
contemporad asupra rugciunii, pastrand interpretarea in limba latigi textul integral V. Ciolac
accentueakprin acest fapt aparten@rrudiciunii la una din confesiunile cggne —cultul catolic.

Creatiile anilor ‘2000. Pentru o activitate prodigioas$n domeniul culturii muzicale, in
anul 2000 i s-a conferit Tnaltul titlu de MaestruArta. Acest an este marcsit de adresarea
repetai a compozitorului la genul muzicii instrumentale:fast compus unAdagio pentru
orchestra de coarde (cvintet) intituNtapte de CGiciun. Lucrarea fiind interpretatmai tarziu in
anul 2002 sub bagheta dirijorului M. Secichin. best caz V. Ciolac abordeaan subiect bine
cunoscut pentru intreaga lumegtirgi. Piesa face parte din ctil@ cu o tematié religioas, dar
care se nscrie n cadrul muzicii laice, predestimeentru interpretarea de concert. Compgnen
cameral, dimensiunile mici, imaginea muzidalnica vorbesc in favoarea faptului din punct
de vedere a formei ea poate fi tratat o piesd instrumental. Compozitorului Ti regeste s
ilustreze foarte bine in perimetrul lddr date frumusgea neobinuiti a Nopii de Ciaciun,
legat de Sirbatoarea Naterii Domnului, zugivind tabloul stelei ce lumineaze cer, peisajul
de iarra, unde Zpada alb joaci cu mii de diamante reflectate in razele steléloate acestea
contribuie la redarea sentimentului de bucyriesavurarea evenimentului cel mai important,
minunea Nsterii Pruncului Dumnezeiesc.

in anul 2001 V. Ciolac compune o lucrare cdrabui intitulati Laudate Dominum
dedicai profesoarei de dirijat coral, Lidia Axionova. §ldn majoritatea compogilor de acest
fel, scrie dod versiuni: prima fiind predestinapentru cor feminigi orga, iar a doua pentru cor
mixt. Premiera a avut loc pe data de 4 iunie 2@®incinta Slii cu Orga din Chginau, Tn cadrul
Festivalului interngonal Zilele muzicii noj cantarea fiind interpretatie corulCredodirijat de
V. Boldurat. Faptul utilizirii orgii care este unicul instrument din cadrultgarii, indeplinind
rolul de acompaniament, amuriseste in favoarea adr&ési autorului la elementele specifice ale
cultului catolic. Dgi V. Ciolac face o tentatiivde a folosi cele mai semnificative caracteristei
tin de tradijile muzicii religioase, totgi, materialul muzical demonstreaaparteneta la genul

muzicii de conceri nu presupune interpretarea in cadrul servicidivn.
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Textul in baza @ruia este compuslucrarea face parte din Biblie (Cartea psalmilor),
constituind psalmul 116 (117). Compozitorul expuertul intr-o forna versificati, dat fiind
faptul & Laudate Dominunface parte din Slujba de s&al cultului catolic -VespersEste o
lucrare vocal-instrumental corul Tndeplinind evident fugia principal in definirea semanticii
cregiei date, iar orga reprezentand un fundal instruaietestul de impozant ce a contribuit la
desfisurarea unui tablou maiestos. Abordarea textuldificnal al psalmului in limba origina|
latina, dupi cumsi prezena instrumentului tradional pentru muzica religioasatolic confirma
aparteneta catoli@ a credei Laudate Dominum

Tot Tn acest an 2001 se adreggaentru prima datunui nou domeniu — muzicii vocale
de camef compunand o romah pentru baritonsi pian intitulai Rgsai asupra mea
Compozitorul se reintoarce in lucrarea gr@rat la versurile marelui poet Mihai Eminescu.
Revenirea la poezia eminesciavorbete in favoarea faptuluiacV. Ciolac cunogte cregia
clasicului roméarsi ramane profund impresionat de operele literare altyboi. Romara a fost
editat ulterior in culegerea de cantece intitzilah, cerut-am de la zodpe versurile lui Mihai
Eminescu.

Anul 2002 este marcat de apariunei compozii pentru orchestra simfonicintitulate
Memoria dedicate tatui sau Mihail V. Ciolac, care a jucat un rol importamt Viaa
compozitorului. Titlul oferit de autor vorke de la sine. Este cert faptdl, @amintirile despre
parintele s vor fi pastrate cu mutt stima, pietate, dragoste in memoria fiului, cateifindoiak
este plin de recuntinta pentru dragostea, grig bucuriile ce i s-au oferit. Premiera a avut loc
pe data de 15 iunie 2002, in incinta Centrului détu@a Ginta Latini din Chginau, Tn cadrul
Festivalului interngonal Zilele muzicii noj lucrarea fiind interpretatde orchestra Teleradio
Moldova sub bagheta dirijorului Gh. Mustea.

In anul 2003 la Chiniu s-a desfsurat Concursul Coral Intertianal, la care au fost
invitati membrii ai juriului din diferitetari; Roméania, Fraga, Suedia. Printre numeroasele
colective corale venite de peste hotare, la conayparticipati corul Academiei de Muzic(in
prezent AMTAP) condus de V. Ciolac, ca urmare atinab o performati apreciabid, ocupand
locul intdi Tn categoria corurilor de cariefsi aceasta a fost o victorie coniin remarcé
dirijorul.

Astfel, pe lang activitatea sa prodigioasin calitate de compozitor, V. Ciolac se
manifest si ca un dirijor de cor cu o calificare Tnaltin perioada specificat a fost invitat &
condua@ capela coral Doina i in scurt timp, aproximativ trei luni, a prég un program serios
suginand un concert n incintai cu Orga. "Dupa parerea mea, programul era interesgint
destul de complicat: prima parte fiind constiiudin creaii a cappella preponderent lugri din

domeniul muzicii contemporane europenenoldoveneti. In a doua parte a sunfslissa nr.2G-
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dur pentru cor, sadti si orchestra de coarde de F. Schubert. Concerndtaddarte cald primit de
public”, isi aminteste V. Ciolac.

Anul 2003 este marcat de compunerea primei versauliagnificatului — creaie de
dimensiuni ample aituita din 7 girti. Premiera a avut loc pe data de 5 martie 2008 dimta
Salii cu Orga din Chginau, Tn cadrul Festivalului intergianal Zilele muzicii noj lucrarea fiind
interpretad de corulG. Musicescual Academiei de Muzit Teatrusi Arte Plastice dirijat de
V. Ciolac. Prima versiune lglagnificatului a fost scri& pentru cor mixt, sodti si orga, cea de-a
doua fiind compus peste un an, in 2004. Compozitordisppeaz componefa vocal, ing,
Tnlocuieste orga cu orchestra simfoaid/ersiunea a doua a fost prezehiad data de 27 ianuarie
2005 de corulCredqg condus de V. Boldurat; de asemenea, mai taraul@ inregistrarea
acesteia in interpretarea capelei coMéddova dirijata de V. Budilevschii orchestra simfonic
a Companiei Teleradio-Moldova, dirijatde O. Palymski. Camutul lucrrii relateaz un
eveniment important din va Maicii Domnului fiind legat de subiectul Bunei t&i.
Magnificatreprezini una din cele mai timpurii cart crestine, creat de Sf. Cosma in sec. VIII.
Magnificat animamea Dominum (Mareste sufletul al meu pre Domnuleste imnul din
Testamentul Vechi pe care 1l ragte Maria n timpul ntalnirii Sale cu Elisaveta duBuna
Vestire. Preardrirea Preasfantei Fecioare a devenit totbdan pentru Cea, pe care de acum o
vor "slavi toate neamurile”.

In cadrul cultului catolic evenimentul dat esteleefat in slujpa de searrelevand
momentul central al acesteMagnificatface parte dif©Officium divinum,in care locul central il
ocup psalmiisi asa numitele "cantece” (cantic consacrat unei anumpéesoane biblice), pe
baza textelor din Bibligi poar un caracter de imn. lal, aproximativ din secolul XIV,
Magnificat exist ca forna integrai a candrii gregoriene cu mai multe voci, treptat, dnse
transfornma intr-un gen artistic al muzicii de concert. Lue@rui V. Ciolac repreziato tratare
nouwa a genului tradional, fiind amplasatdeja in perimetrul spialui sacral nou de la conflugn
secolelor XX—XXI. Adresarea la acest gen semnéleazeinviere a genurilor canonice ale
muzicii crestine, ce inscrie o fil now in cadrul artei contemporane autohtone. Totohletrarea
descoper cele mai esarale laturi ale chipului Maicii Domnului, perpetufnmaginea Ei n
tabloul culturii muzicale autohtone contemporane.

Limbajul muzical utilizat de autor demonstrégrezema amprentei caatilor bizantine
prin predominarea intervalelor de cvari cvintid, in special, ngcarea linear si cea cu
paralelisme, de asemenea se ntnei aplicarea principiului responsorial. Toate acaste
confeli o tent arhaid si in acelai timp confirma legitura cu muzica religioasveche precungi
pastrarea parala a tradiiilor ei. Trasiturile contemporane ale scriiturii se manifest lucrarea

data mai mult in cadrul limbajului armonic prinliziarea consuirilor de cvari si secund, dup
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cum si schimbarea frecveita reperelor armonice. V. Ciolac a compus o lucfiarebaza
traditiilor ce tin de tratarea textului canonic, in agelimp utilizand un limbaj contemporan.
Totodat se reliefeaz si unele particularitti constante pentru genul ddagnificat cu ar fi:
temeiul, ce-l constituie textul canonic (consadranshvirii Maicii Domnului), limba latira ca
reprezentare a confesiunii gtiee iniiale, gen de dimensiune araplrolul predominant al
corului, ca urmare lucrarea fiind clasifigdh domeniul muzicii corale. V. Ciolac utilizeain
calitate de suport imnul de Praagke a Maicii Domnului in limba latiy totodasi, provoad
interes modul de amplasare a verseturilor in cadrhitectonicii muzicale. Se meride a
meniona faptul &, structurarea stihurilor in perimetrul lédr sunt mai aproape de varianta ce
se interpreteadzin biserica ortodax

Anul 2003 este marcat de un eveniment regretal@tesul lui Vasile Zagorschi
personaliitii notorie a culturii ngonale — compozitor care a adus un aport considerabil la
dezvoltarea artei manale muzicale, fiind cunoscut nu doar intggeculturii autohtone, dasi
peste hotarele@irii. Un pedagog extraordinar care a educat o pieiatteag de compozitorki
artigti, oferind cu muli daruire de sine curgbinte atat in domeniul compaiai, cat si
orchestrégei, citirii partiturilor. V. Zagorschi, a fost ucompozitor cu nivel de custinte Tnalte,
muzician cu intelect polivalent, un bun cuniec al mai multor limbi, poseda franceza la
perfegie, 0o persoan cu un sing extraordinar al umorului. V. Ciolac fiind nu doanul din
studenii care au avut fericireaasnvee la un profesor atat de eruditsccoleg de breaslcare a
comunicatsi a activat alturi de o personalitate remarcabiln memoria acestui mare muzician
V. Ciolac compune in anul 2004 un ciclu de piesetnoeordi intitulat Le tombeauTrebuie de
menionat faptul & nu intdmpitor denumirea ludrii este dat in limba francez deoarece
autorulstia foarte bine despre pasiunea profesorului peataast limba. Traducerea in romén
semnifia Mormant acest titlu amintge despre Suita pentru pian a compozitorului france
M. Ravel —Le tombeaude Couperin,prin care aduce un omagiu marelui maestrtotodat
prietenilor ézuti pe campul de lugtin timpul Primului Rzboi Mondial. Premiera cicluluiLe
tombeaude V. Ciolac a avut loc pe data de 15 martie 2ZB0#hterpretarea Anei Strezeva, in
incinta Silii cu Orga din Chginau, Tn cadrul Festivalului intergianal Zilele muzicii noi

V. Ciolac este un compozitor care pe parcursulagtfii sale se preocupnu numai de
cunogterea cregeei marilor compozitori care au adus un aport intg@atr in dezvoltarea artei
naionale, cisi de interpretarea lugrilor muzicale mai ptin cunoscute. Astfel, el face o
transcripgie pentru piarsi cor mixt a cantateftefan Cel Mare compug de St. Neaga pentru
orchestii simfonica. Pe data de 2 iunie 2004 acéastrsiune a cantatei a fost interprétde

capela coral Doina
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Tot in acest an V. Ciolac, contihgi abordeze genul muzicii instrumentale. Urmand ntr-
0 oarecare #suia exemplu clasicului neonal, se adreseata tezaurul autohton, de data aceasta
compune o lucrare inspitatin folclorul moldovenesc, intitulatCapriciu moldovenespentru
clarinetsi pian. In continuare, V. Ciolac se reintoarceigic- instrumentul pe care rgagte si-|
indrageasé& in procesul de compunere Ryptychului pentru org si orchestra de coarde.
Premiera a avut loc peste un an, la 24 martie 20Biterpretarea Anei StrezeyaOrchestrei
naionale de camérdirijata de M. Secichin.

in anul 2005, se reintoarce la domeniul muziciiatar abordand genul de concert din
cadrul cantrilor bisericeati ce se atribuie bisericii ortodoxe. Compune cotudecoral Hristos a
inviat, textul (troparul Tnvierii) pe care se ax#éafiind in limba rug. Este o lucrare cu un
caracter solemn, plin deaneie si bucurie, care se dibe graie mijloacelor de expresie utilizate
de compozitor, cum ar fi —daura de 4/4, conturarea toniit D-dur, predominarea intervalelor
de cvard, miscarea just propgionat cu gatrimi si optimi. Toate acestea contribuie la crearea
atmosferei de solemnitate, in stiicbrespondegti cu momentul sacral ce se dgsfr in timpul
sirbatorii Tnvierii Domnului, care se mai nurite Tn biserica ortoddix "Sarbatoarea
sarbatorilor”. Acest fapt vorbgte despre importaa deosebit a acestui eveniment din cadrul
cultului bisericesc. In anul 2006 Concertul a fosterpretat de corulCredg in cadrul
Festivalului interngonal din or. Hajnowca, Polonia.

Anul 2005 a fost marcat de apgaiunei lucéri ce se atribuie muzicii camerateonatinei
pentru fagotsi pian, interpretate de V. Taran (faget)N. Lazicov (pian) la 24 iunie 2005, in
incinta Muzeului Ndonal de Istorie a Moldovei. Prezentarea comgeizinominalizate s-a
produs in cadrul Festivalului integn@nal Zilele muzicii noi Tot in perioada specificat fost
compud lucrarealuttuoso pentru orchestra de coarde, dedichti Efim Bogdanovschi, o
personalitate marcaht culturii muzicale ngonale, un reputat dirijor, pedagog ce a educat un
numar considerabil de discipoli. Lucrarea a fost intetpt la 10 decembrie 2006 in incintalis
cu Orgi cu ocazia concertului organizat in memoria luinEfBogdanovschi. Dedige
maestrului de cor se expliprin faptul @ muzicienii au colaborat pe parcursul mai multor an
conform afirmailor compozitorului, el a fost membru al Corulué damex sub conducerea lui
E. Bogdanovschi din perioada anilor de stuen

Intre anii 2006si 2007 a condus corul deitbai al Manastirii Capriana, iar din 2007
pari-n prezent V. Ciolac activeain calitate de reghent al corului masculin Milérezovschi
din biserica Intampinarea Domnului de pe Einiversitatea de Stat din Ghiau. Tot in anul
2006 cu ocazia jubileului compozitorului de 50-d®, an incinta $lii cu Orga s-a desfsurat
concertul de autor. Au fost interpretate fragmefitePriveghere(dirijor llona Stepan), cateva

coruri in interpretarea corul@redo(dirijor Valentina Boldurat), ugir de compozii cameral-
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instrumentale. In finalul concertului a sunliagnificat pentru cor, softi si orchestd sub
conducerea autorului. "Vreaua saccentuez atmosfera creafivcilduroad, care domina in
colectivele Slii de Orgi si atitudinea benefica administrae si personal al directoarei doamnei
Larisa Zubcu” — megioneaz compozitorul. Anul 2006 este marcatde apara unei cariri
bisericati ortodoxe Tn limba slavanOm wnocmu moes (Din tinergele melg care apgme
genului de antifoane ale treptelor sau ale ehynigprezentand ultimul antifon al glasului 4.

in anul 2007 devine confergar (docent) al Academiei de MuzicTot in acest an
V. Ciolac compune lucrare®alve Reginace se inscrie in paradigma muzicii religioase
consacrate tematicii mariologice, fiind sérigentru cor, sogti si orchesti. Compozitorul face
un gest remarcabil consacrand partituraa cdaémoriei maicii sale Maria, dovedind prin acest
fapt stimasi dragostea fd de cea care i-aaduit viata. V. Ciolac selecteazdin cele patru
antifoane consacrate Maicii Domnului anun$alve Regina,deoarece textul antifonului
ilustreaz tabloul miret al Incororirii Preasfantei Fecioare Maria in cer, ca réginceruluisi a
pamantului. Anume acest eveniment fiind punctul culamt al misterelor legate de Preasfanta
Maica.

Ca una din particulatitile specifice pentru antifoanele marianice se evidea
principiul varietas ce se manifestin lucrarea datla toate nivelurile muzicale, incepand cu
organizarea materialului sonor, armonie, abordaremlak (aluziile modale temporaregi
finisdnd cu forma, care demonstréaa fel o structut strofica variaé. Unul din elementele ce
reprezini o constari in cadrul cregei nominalizate se afirmlaitritmul (patrimea cu puncsi
optimea) ce predominpe parcursul materialului sonor, oferind o diviatei de nuage in ceea ce
priveste caracterul muzical totodat reliefand principala latdral lucirii — Proshivirea Maicii
Domnului. Salve Reginade V. Ciolac repreziitun exemplu de antifon contemporan.

In 2008 pentru aportulis adus in dezvoltared propagarea muzicii ecleziastice a fost
decorat cu ordinul bisericesgtefan cel Maresi Sfant. Pe lang activitatea sa componisiic
V. Ciolac este preocupai de prelucrarea ludrilor cunoscute, dup cum si de orchestnge
aducand 1n repertoriu colectivelor corale @itaautorilor din trecut. “In anul 2010 Tn biogiaf
mea creati¥ s-a petrecut un eveniment deosebitaidin anii de studgie eu foarte mult vroiam
si ascult muzica “otvitorului” lui Mozart — Antonio Salieri. Intr-adeir, el a fost un om
invidios i fara talent? Acest gand frframantasi m-a absorbit totalmente, dar nici un fel de note
nu puteam dgasesc. Absolut intamitor, intr-o disctie cu muzicologul Elena Nagacevschi am
inceput § vorbim despre Salier§i ea mi-a promis &mi v-a aduce notele din SUA. Am
comandat claviruRequiemului La inceputul anului 2009 notele mi-au fogruite cu muli
buri vointa. In aprilie al aceluig an am Tnceputisfac orchestrda, si deja in luna august am

finisat cu bine acest lucru. Acum trebuid saptivez cu ideea interpagi Requiemului
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conducerea &ii cu Orga, si mie mi-a regit acest lucru. Premiera a fost prograinpéntru 2
martie 2010 in cadrul festivalulMarsisor. Pe lang Requienin program a fost inclus Concertul
pentru org si orchestl de A. Salieri. In concert au participat: Corul cleme# sub conducerea
llonei Stepan, saitii: T. Costiuc (soprano), L. Marin (mezzo), S.ipgchi (tenor), OTibulico
(bas), A. Strezeva (odiyy Orchestra de camern Silii cu Orga, dirijor V. Ciolac. Concertul s-a
desfisurat cu un mare succgsa trezit un interes deosebit in societatea muxzigaamatorii
muzicii. In iulie anului 2010 am reit si Tnregistrez aceastuimitoare lucrare la Radiou n
interpretarea capelei coraMoldova si orchestrei simfonice a Companiei Publice Televadi
Moldova. Eu sunt fericit £ intr-o oarecare Asuf@ am reyit sa resping clevetireai acuzaia
adud pe nedrept deosebitului compozitorpedagog A. Salieri, mai ales tn anul 2010 s-au
Tmplinit 260 de ani de la ggerea sa” — relateazompozitorul.

Urmand un alt exemplu al marelui compozitor,V. @okot in perioada specifiéatsi
realizeaZ inci un vis artistic al & legat de studierea culturii exotice a Spanigfehabordeai
un nou gen +olia si compune o lucrare pentru orchestra de corzi eisadenumire. Un dans
de provenietd portughez (aproximativ sec. XVI) bine cunoscut in Europavist. 'Folia, dup
marturisirea autorului, inial era pre¥zuti ca un ciclu de vaiuni clasice dup tipul ciclului lui
Antonio Salieri. Rezultatul Tasa defsit aceast tentativa modesi” [39, p.50]. "Succesivitatea
segiunilor varigional-tematice cu cele de divertisment ale pasapdoverionale este merits
ne reina in ambiara esteticii sonore a epocii clasicismului, pe cafevesceta imaginilor ne
face 4 ne regsim cu gandulsi in splendoarea Sevillei lui G. Bizefi in forfota vesdl a
iarmarocului cu Petgka in centru al lui I.F. Stravinski (slecomplet lipsit de ironia sarcastica
acestuia)” [39, p. 51].

Tematica spanial continia cu celePatru sonetepe versuri de Lope de Vega, scrise
pentru vocedassi pian. Primii interpr@ al acestui ciclu au fost camégul-bas OlegTibulko si
fiul compozitorului pianistul Maxim Ciolac. Evidentoninutul versurilor ce se reliefeazn
cele patru sonete selectate de V. Ciolac, setentimentul dragostei, care, in agetanp, aduce
cu sinesi chinuri: O acenwuna.. 0 kax nexopowo.., Tepsmo paccyook.., Yimu u ne yumu...
Compozitorul "se adreseazici unei alte surse de insgiesi anume stilului recitativsi
pianistic al lui M. Ravel” [36, p. 52].

Pe parcursul activitii sale de pedagog, pe care o dgsérl in cadrul Academiei de
Muzica, Teatrusi Arte Plastice la catedra Pedagogie Muzic&l. Ciolac pred orele de dirijat
coral, fiind angajat prin cumuii la catedra Muzicologigi compoziie, susinand cursurile de
compoziie, orchestrge, citirea partiturilor. Tn anul 2012 V. Ciolac, @nplinit 20 ani de
activitate in domeniul pedagogiei muzicale, pe pie&al acestei perioade clasa profesorului au

absolvit aproximativ 60 de studefd7 la dirijatsi 3 la compoazie).
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Maxim Ciolac, fiul compozitorului, a absolvit cu gies in anul 2010 Academia de
Muzica Teatrusi Arte Plastice, catedra Pian special, clasa pootasi Anatolie Lapicus. Dup
spusele lui V. Ciolac, "evenimentul legat de abselv Academiei a devenit unul dintre cele mai
imbucudtoare pentru intreaga nodastamilie”.

In 2012 compozitorul se adresgamnui gen de dimensiuni ample ce se atribuie
domeniului du Tndigit si anume muzicii corale, scriindlessein 6 prti. Premiera a avut loc pe
data de 31 octombrie 2012, in incintdliiScu orga, creaia fiind prezentat publicului
chisinauian in interpretarea Corului de camdcondudtor artistic I. Stepan), Orchestrei de
camed, A. Strezeva (ord, si solisti — T. Costiuc goprang, L.Marin (mezzo-soprang
S. Pilipachi (tenor), A. Otean pag. Messecompud de V. Ciolac repreziato lucrare ce se
ncadreaz in ramura muzicii religioase de concertsidgenul abordat de autor agae muzicii
bisericati de tradiie catoli@. Lucrarea nominalizatinscrie o fii deosebit de importantin
cregia componistié a lui V. Ciolac, dovedind o maturitate in ceeapcweste expunerea unor
viziuni legate de ideea jertfirii, care este prpaia concege a opusului religios.

Anul 2013 este marcat de aperiunei lucéri din domeniul muzicii orchestrale ntitufiat
Poem Festiventru vioai, violoncel si orchesti, premiera a avut loc in cadrul Festivalului
interngional Zilele muzicii noipe data de 14 iunie 2013, intenaréOrchestra Simfonic a
Filarmonicii Ngionale dirijati de Mihai Agafta si solisti — Andrei Popa (vioa), Olesea
Muntean (violoncel).

Anul ce urmeaz V. Ciolac contind si abordeze domeniul muzicii simfonicg
compune o lucrare intituiatLegenda Buciumuluin care se adreseazematicii naionale.
Compozitorul consagraceast simfonie colegului &1 Teodor Zgureanu. Compgai reprezini
o simfonie de camerdin 4 tablouri unite intre ele printr-o laitté&nce comine in sine inton@
inspirate din folclorul autohton, Tnceputul fieei parti se deosele printr-o introducere cu un
caracter improvizator unde compozitorul utilizegrincipiul expunerii de ecou ce se aude la
corni. Premiera a avut loc in cadrul Festivaluhternaional Zilele muzicii noipe data de 16
iunie 2014, in interpretarea Orchestrei Simfonic€&ilarmonicii Ngionale dirijati de Mihai
Agafita.

in prezent compozitorul desbar o activitate ampl, prodigioag in cadru a dou
catedre, pe larigmunca pedagogi¢c contindi si ne bucure prin compunerea unor Hicr
interesante atat din punct de vedere a limbajuluzioal, catsi prin reliefarea unui suport
spiritual cum ar fi, spre exemplu, editarea rex€8014) a culegerii de caimi bisericati ce se
intituleaz Jyxosuvie necnonenus (Cantiri spirituale) pentru cor mixta cappella in florilegiu
au fost incluse compaai axate pe texte de rdagiuni in limba slavoa,ce fac parte din cadrul

diferitor compartimente ale Slujbei Ortodoxe. Céleta este ingiba de un fragment ce apere
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Sfantului loan Gur de Aur din comentariul la psalmul 41, fiind coni#t de poezia autorului
K. Roche in care se vorjie despre starea de #egune. Cele zece numere incluse in carte se
cant in anumite momente ale serviciilor divine, tgtuputem contura o anuniitlinie de
desfisurare a cotinutului presupus prin prisma ordinei de interpreta rugciunilor. Incepe
culegerea cu o rdgiune bine cunosclitOmue Haw (Tatil Nostry si care prevaleazmai mult
decat celelalte n via unui cretin, urmeai IJapio Hebecuwii (Imparate Ceresy, fiind o
rugaciune ce se citge la inceputul "pravilei” sau a unui compartimeit cadrul diferitor slujbe.
Continua culegerea cBcemurocmusas Braoviuuya (Mult Milostiva Maica), o rugiciune scrig
comparativ nu demult, la inceputul secolului XXr@pmativ anul 1920) in timpul Tncefglor
grele din perioada Revalai, in special, pentru cei care au fost tginin Siberia din cauzaam-
au renurat la credima cratina. Unul dintre care a fosfi Parintele Sampson (Contele Sivers),
anume el fiind autorul acestei Aguni relevante, in care cere ajutorul Maicii Dorfuagpentru a
fi aparatsi ajutat in clipele de grea curp.

Urmeaz Monumsa Ilpenododnozo E¢ppema Cupuna (Rugiciunea Preacuviosului Efrem
Siru) care se citge intr-o perioasl speciai in cadrul cultului Ortodoxi anume in timpul
Postului Mare, deoarece concentéeazsine o indrumare cum ar trebaife un crgtin adevrat
si spre ce trebuieastindia, pentru a merge pe calea @&ssirii. bracoobpasuviti Hocugh
(Fericitul losif) este la fel o ruiriune ce se caitdoar in Vinerea din &tamana Patimilor, n
timpul cand se aduce Giulgiul Mantuitorului. Tn tiomare este incldscantarea\fuponocuyam
JKénam (Femeilor Mironosie), la fel se interpretedazdoar intr-o anumit perioad in ziua cand
se grbitoreste ziua femeilor crgine. adié Tn a doua duminicdupi Invierea Mantuitorului.
Ipuuoume noxnonumes (Vengi sa ne inchinim) este o rugciune ce se caitdup "Vohodul
mic” sau ,lesirea mic&”, din cadrul Liturghiei Ortodoxe, textul integrdiind Venyi sa ne
inchinam si s cadem la Hristos Miluieste-ne pe noi, Fiul lui Dumnezggei ce-Ji cantam:
Aliluia! CuvinteleFiul lui Dumnezewsunt de regdlurmate de ins@r precumCel sauCel ce gti
minunat intre Sfim, in fungie de randuiala zilei. Culegerea nominalizatcuprinssi lucrarile
Om onocmu moes (Din tinergele mel@si concertul coralkpucmoc Bockpece (Hristos a inviaj
menionate pe parcursul periodid creaiei compozitorului. Se incheie florilegiu cu o cairg
traditional Muozeas Jlema (Mulgi Ani Traiasai) ce sufl de obicei la sfaitul Liturghiei.

V. Ciolac este un compozitor contemporan ce comguneri in diferite genuri, in
acelai timp, graie primei sale speciaditi, el evident manifest un interes deosebit tfade
genurile muzicii corale, astfel predominarea adastste explicabil. Totodadomeniul muzicii
instrumentale este prezentat in ¢geea@ompozitorului printr-un nuan considerabil de luéri

(aproximativ 20%i continue & fie completat anual.
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Cregiile sale demonstreéazredilegiile artistului pe parcursul diferitor perioade atiee.
Pentru a prezenta sumarul actizitcomponistice a autorului este necesar de a cargele mai
importante perioade din e lui V. Ciolac. Din toate domeniile profesate,utnt compoziia
devine una din preocdple principale ale sale, fiind pasionat dndin anii de studiu,
compozitorul scrie luéri in diferite genuri. Astfelprima perioada de activitate componistié
include anii de studii din cadrul celor doinstituii de Tnvatamantsi debutul artistic al lui
V. Ciolac. Experimentele peirBmul compoziei se intiaza in timpul studiilor din cadrul
colegiului (aproximativ anii 1975), undaiiincepe activitatea sa in calitate deataautor,
compunand un ciclu vocal, cateva lrcicorale, miniaturi pentru pian, acestea fiindexaite la
diferite concursuri organizate de Uniunea Compoitaig dovedind faptul & sunt primele
incerciri rewite in domeniul indmgit. In aceti ani acord preferind genurilor muzicii
instrumentale. Dintre luérile scrise putem meiona: Variagiuni pe tema lui J.S. Bag¢lsonata
pentru flauf Poem pentru orchestra simforidnsi, cele mai reprezentative cteain perioada
dat se consider Simfonia coral, scrigi pentru sugnerea tezei de licefsi dou cicluri corale:
primul, fiind axat pe poeziile lui Mihai Eminesaar al doilea, bazédndu-se pe textele semnate de
Henry Longfellow. Ca urmare, giemuzica instrumentalprevaleaz in acest timp, toti, cele
mai semnificative realii sunt Tn domeniul muzicii corale. O dovath acest sens segte
crearea in anul 1990 a unei larcrce la fel se inscrie igirul opusurilor corale- Privegherecare
constituie culminga primei perioade creative. In acgléimp, ea devine o punte de trecere spre
urmatoarea, stabilind cadrul tematic care va fi aboatitre compozitor pe parcursgil celei
dea doua perioade componisticece contureazaproximativ anii 1993—-2012.

Experiena acumulat 1i ofera posibilitatea & continue adresarea la genurile muzicii
bisericati ce tin de tradfia ortodox, compunand.iturghia Sfantului loan Gur de Aug care
releva atingerea unei trepte Tnalte ddre compozitor in domeniul profesat. Evident, pada a
doua (ultimul deceniu al sec. XXprimul deceniu al sec. XXI) se deosgligede cea imiala, prin
faptul @ autorul demonstredazacumularea unor cuginte amplesi unui suport spiritual ce a
contribuit la formarea viziunilor estetice matuide asemenea, cnge compuse in timpul
specificat difei de cele precedente printr-yim de particulariiti ce dovedesc, pe de o parte,
continuarea abogdii genurilor muzicii corale, pe de alparte, trasarea unei linii noi in cadrul
tematicii religioase,si anume adresarea la speciile din zona muzicii licato ca urmare
compunandRequiemStabat Mater, Ave MaridMliserere, Laudate DominuyriViagnificat Toate
lucrarile nominalizate au fost scrise pe baza textelorooice latingi Tn mare parte contirau
traditiile masstrilor trecutului: J.S. Bach, W.A. Mozart, G. Verdi Brahms.

Predominarea genurilor muzicii corale devine asitura specifi@ a credgei

compozitorului pe parcursul intregii sale actiuitdeoarece este domeniul practigapan in
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prezent. Pe larglucrarile ce se inscriu in sfera muzicii corale, V. @molin a doua perioad
creativa se adresedézi muzicii instrumentale, extinzand cadrul tematreiligioasesi Th aceast
sferd. Astfel, cu ocazia jubileului a 2000 de ani dapeariia crestinismului, V. Ciolac compune
o0 pies intitulati Psalmodia pentru orchestra simforic iar mai tarziu unAdagio pentru
orchestra de coarde (cvintet) intituldbaptea de GCiciun, ce reprezirit, de fapt, un colind
instrumental. De asemenea, 0 padiumoad inscrig in spaul temporal al anilor 2000 sunt
lucrarile In care V. Ciolac aduce un omagiu celor maropjate persoane care au avut o
importarta majos in viga viitorului artistsi anume, tatl sau ciruia 1i dedié@ lucrarea orchestral
Memoria profesorului Efim Bogdanovschi ii consadrattuosg in memoria compozitorului
Vasile Zagorschi care a adus un aport considefiabilezvoltarea artei gianale muzicale
compunelLe tombeau Un tablou mai integru cu privire la cigl@ compuse in segmentul
temporal specificat va fi sdait pe parcursul prezentului capitol. Trebuie de toeat faptul &
lucrarea ce constituie culmiti@ perioadei a doua poate fi consideritissa ce reprezirit o
creaie de dimensiuni unde autorul demonstéear miiestrie hali Tn ceea ce priee
cunogterea particularitilor specifice pentru acest gen.

Inceputul celei dea treia perioade creativepoate fi marcat cu anul 2013, in cadrul
acestei perioade, pe lanhlycrarile care contina linia tematicii religioase, se inscrgucele din
domeniul muzicii instrumentale orchestrale cum iaPéem Festivpentru vioak, violoncel,
Legenda Buciumuluisimfonia de camerin patru frti), in care se adreseatematicii naionale,
Concert pentru piani orchesti. Toate se incadreazerfect in perimetrul formelor ample.
Astfel, prin aceste adra&$ compozitorul demonstreazi a atins o raiestrie Thald, indiferent de
genul pe care-l abordeain creaa sa.

Abordarea unor straturi diverse de tematgicgenuri vorbgte in favoarea faptuluiac
V. Ciolac a acumulat un bagaj bogat de atinge in domeniul componistic, rgnd in acelsgi
timp sa-si expura propriile viziuni, afirmandu-se ca un compozita are un suport spiritual

puternic.
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ANEXA 2. Tabele

Tabel 2.1 (comparativ). TempourileMiselor de W.A. Mozartsi V. Ciolac

Kronungsmesse in C-dde W.A. Mozart Messeade V. Ciolac

Partea | Denumirea Tempoul Partdaenumirea Tempoul

I Kyrie eleison | Andante Maestosp | Kyrie Andant& enoto

Il Gloria Allegro con spirito| 1 Gloria Allegrettona non
troppo

Il Credo Allegro molto 1] Credo Maestoso con
formezzo

\Y Sanctus Andante Maestosp IV Sanctus Moderatopido

\% Benedictus Allegretto \% Benedictus Andante massto
con espresso

Vi Agnus Dei Andante sostenutp VI Agnus Dei Lentm @ffetto

Tabel 2.2. Structura generak a Recviemului de V. Ciolac

Text canonic

Bxti componente in
Recviem de V. Ciolac

Componets interpretativ

I. Requiem aeternam l. Requiem. cor
(Kyrie eleison)
II. Kyrie eleison
[ll. Requiem aeternam X
IV. Absolve, Domine X
V. Dies irae Il. Dies irae cor
[ll. Tuba Mirum Cor— Soprano soloMors)

— cor

IV. Rex tremendae

Cor

V. Recordare

Duet Soprangi Mezzo
solo — cor Inter ove$

VI. Confutatis

VIl. Lacrimosa

VI. Offertorium

VIII. Offertorium

Cor— Duet Soprangi

1. Domine JesuChriste Domine JesuChriste | Mezzo solo
VII. Offertorium 2.Hostias X
VIIIl. Sanctusi Benedictus | IX. Sanctus Cor- Soprano solo - Duet

si Benedictus

Soprangi Mezzo solo
(Hosanna - Cor

IX. Agnus Dei

X. Lux aeterna

X. Agnus Dei

Mezzo solo — cor in
alternama, cor Requiem
aeternam

Cor

316




a-p d 9 3 9 v e B4 -9 olsv —d § +“ e 9 9 a p eureuoy
v € 0o € o+ ¥ ¢ 0 2T 6 0 11 0 a0
19 nsar)

weulsloeeulals| lag euu| smjuubisjseael ‘au wns winJw uosis|g| Weulslar

wsainbay| xnBnubyjesoHpues| pas| lagi| lwog pind| slopy| eqnl alAy 'l wainbay T syuswiredwo)
eso| sne ale 9

LuLIoRINJUODPIoIYRpUS W) (uosiale auAY)  susuodwod
19@ snuby “ygmoues "X|| wnuousyo “IIA A ‘IN ‘N Xad "Al wniiw eqnl ‘||| sedi saiq 'l ‘wainbay | 131ed

JV10ID 'A 3JA INTNINTIANDTIL 1TV TVNOL TNNVd "€ "¢ 139Vl

317



Tabel 2.4. StructuraRequiemului de V. Ciolac

(in corelare cu forma-standard)

Textul canonic latin Textul tradus in Ib. romén Forma normati&
[. Introitus: Requiem aetenam. . Introitul: Odihna (cea) vgnica.
Kyrie eleison. Doamne miluigte. ABA
Il. SequentidDies irae: [l. SecvenaZiua maniei: 17 stame cu
schema poetic
AAA BBB CCC
DDD etc.
Il. Dies irae. [l. Ziua maniei.
[ll. Tuba mirum. [ll. Tuba minunilor.
IV. Rex tremendae IV. Doamne atotputernic

(Imparate Infricosator)

V. Recordare V. la aminte dulce Isus

VI. Confutatis VI. Cand blestemd razvratifi

VII. Lacrimosa VII. Indurerati va fi acea zi
VIII. Offertorium: Domine Jesu. VIII. Ofertoriu: Doamne Isuse Forma libe#
Hostias Christoase!
IX. Sanctus, Hosanna, IX. Sfant, sfant, sfant este ABCB
Benedictus, Hosanna Domnul Sabaoth!

Osana, Bine este cuvantat, Osana

X. Agnus Dei X. Mielul lui Dumnezeu. AAB
Communio:Lux aeterna. Lumina vesnica ABA (antifon,
Requiem aeternam Odihna (cea) vaica. verse, antifon)
XI. Responsoriul ibera me XI. ResponsoriuLibera me
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Tabel 2.5 (comparativ). Structura pirtii Recordare

Textul latin (secvega Dies irae Requiende V. Ciolac

versuri 9-15) -Requiende Mozart

Introdugie instrumenta Introdugie instrumenta
Vers 1 9.Recordare, Jesu pie, Recordare, Jesu pie

Vers 2 10Quaerens me

Vers 3 11. Juste judex

Vers 4 12. Ingemisco tanquam reus,

Vers 5 13. Qui Mariam

Interludiu instrumental

Vers 6 14.Preces meae Preces meae

Interludiu instrumental

Vers 7 15. Inter oves Inter oves
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Tabel 2. 6. Structura Introitului Requiem aeternam de V. Ciolac

Nr. Text canonic Traducere  fhComponeri Forma Cifre | Masuri | Figuri
versuri limba romaa muzicah retorice
Introducere 11
instrumental
a
1 Requiem Odihna venica | dubkri S+A A (a) 1 2,5
Antifon | aeternam dona | da-le-o lor
eis, Domine. (daruieste
acestora),
Doamne,
Requiem Odihna venica | Antifon A (b) 4,5
aeternam dona | daruieste (dubkri):
eis, Domine. acestora, T+B, S+A, cor
Doamne, tutti
dona eis, daruieste dubliri  S+T, [ A(c) 2 4
Domine. acestora, A+B
Doamne,
Interludiu 2
instrumental
2 Et lux perpetua | Si lumina cea A (d) 3 3 Passus
luceat eis. nesting duriusculus
lumineaza-le (B)
lor.
3 Vers | Te decet 7ie se cuving fugato (T, B,[ B (a) 4 16,5 Cruce
hymnus, Deus, | cantare, A, S)
in Sion, Stipéne, n
Et tibi reddetur | Sion,Pe Tine te
votum in preamireasei
Jerusalem in lerusalim,
4 Exaudi Asculiz cererea| Cor tutti, A+T | B (b) 5 7,5
orationem mean} mea,Ca la Tine
Ad te omnis va veni tot
caro veniet. trupul.
Interludiu 6 11
instrumental
1 Requiem Odihna venica | dubkri S+A A (a) 7 2,5
Antifon | aeternam dona | daruieste
eis, Domine. acestora,
Doamne,
Requiem Odihna venica | Antifon A (b) 4,5
aeternam dona | daruieste (dubkri):
eis, Domine. acestora, T+B, S+A, cor
Doamne, tutti
dona eis, daruieste dublri  S+T, [ A(c) 8 4
Domine. acestora, A+B
Doamne,
Interludiu 2
instrumental
2 Et lux perpetua | Si lumina cea A (d) 9 3 Passus
luceat eis. nesting duriusculus
lumineaza-le (B)
lor.
Et lux perpetua | Si lumina cea Coda 10 6

luceat eis.

nesting
lumineaza-le
lor.
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Tabel 2.7. Schem@®iesiraede V. Ciolac. Strofa Il Quantus tremor

Mas |1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 |11 12 13 14
uri
X x X x X x X
83 133 e 133 A8 183 A8
Text D35 035 0o PS5 oA S5 0w S5 v 35 v 25
/ EhoEELOEELOEELOEELOEELOEELOE
. c O T ol c T ol cd T ol c T ol cQ T ol c T©Tol cd T o
Voci | s d s> gadcs> gadcs>acgcs>acgdcsc>agc> agg € >
S S 2d83 3d8S% 3983 2d8% 3483 3d 845
OS5 ocol 085 ool O ool ool O o005 col OS5 co
S
X DDA e e [P ]s e D[P e DDA
A Quantus tremor | quando judex est cuncta stricte cuncta stricte
est futurus, venturus, discussurus, discussurus.
T
A PR PO PN P DO PO R P O O E R PN
B Quantus tremor | quando judex est cuncta stricte cuncta stricte

est futurus,

venturus,

discussurus,

discussurus.

Tabel 2.8. Schema-standard dDieslrae

Strofe Text Forma (rime) Muzica

Dies irae, dies illa a
“solvet saeclum in favilla | &

1 A
“teste David cum Sibylla | a
'Dies irae, dies illa a

1 “solvet saeclum in favilla | & A
“teste David cum Sibylla. | &
“Quantus tremor est by
futurus,
>quando judex est b,

2 venturus B
°cuncta stricte bs
discussurus.
“Quantus tremor est by
futurus,

5 >quando judex est b, B
venturus,
°cuncta stricte bs
discussurus
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Tabel 2.9 (comparativ). Schema fir tii DieslIrae

Textul original Textul extins de Forma muzicala Fundamentul
V. Ciolac armonic
Introducere instrumental | C
(7m.) a
1. Confutatis 1. Confutatis A C
maledictis, maledictis,
Flammis acribus Flammis acribus
addictis, addictis,
Voca me cum
benedictis.
Confutatis maledictis, | R Des
Flammis acribus
addictis
Interludiu instrumental
(3m.)
Voca me cum B (©OH
benedictis — repeéti
multiple
Voca me cum R H
benedictis
Interludiu instrumental C
(2m.)
2. Confutatis A C
maledictis,
Flammis acribus
addictis,
Confutatis maledictis, | R Des
Flammis acribus
addictis,
2. Oro supplex et Oro supplex et acclini4, B (COH
acclinis, Cor contritum quasi
Cor contritum quasi | cinis,
cinis,
Gere curam mei finis.
Oro supplex et acclinig,R H
Cor contritum quasi
cinis,
Gere curam mei finis. | R H
inchere-legtura
instrumental catre
Lacrimosa(attaccg
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Tabel 2.10. Structura gartii Lacrimosa din Requiemul de V. Ciolac

Nr stane| Text Componefa | Forma Cifre | Masuri | Figuri retorice
din muzicah
secvem
introducere 1
18 Lacrimosa dies | Soprano A (aa) 1 2 saltus
illa solo duriusculus
fermata
Qua resurget, (bbb) 4 Secvema cu
qua resurget, passus
gua resurget, duriusculus
ex favilla
interludiu 2 saltus
duriusculus
Lacrimosa dies | Soprano A (aa) 2 2 saltus
illa solo duriusculus
fermata
Qua resurget, (bbb) 4 Secvema cu
qua resurget, passus
gua resurget, duriusculus
ex favilla
interludiu 2 saltus
duriusculus
19 Judicandus homo| Soprano B (c) 3 4 saltus
reus. solo (2+2) | duriusculus
Huic ergo parce, (d)
Deus:
18 Lacrimosa dies | Cor tutti A (&) 4 2 saltus
illa duriusculus
fermata
Qua resurget (e) 3,5
ex favilla
19 Judicandus homo| Cor tutti A (&) 5 2 saltus
reus. duriusculus
fermata
Huic ergo parce, (e) 3,5
Deus:
Pie Jesu Domine,| Soprano B (c) 6 4 saltus
solo (2+2) | duriusculus
Dona eis requiem (d)
Amen.
Dona eis requiem| Soprano ) 4

Amen.

solo + cor
tutti
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Tabel 2.11. Structura lucrrii Laudate Dominum de V. Ciolac

Macrostruc| Introduce- H I Repriz
tura re a
Text Laudate, 1.Laudate | 2.Laudate,| 3.Lauda | 4.Laudat| 5.Quonia | 6.Gloria Laudat
Laudate Dominum, | Laudate, | te e! m Patri et e,
Dominum, | Laudate Laudate Dominu | Laudate! | confirmat | Filio et | Laudat
Laudate Dominum, | Dominum, | m, Laudate! | a est,| Spiritui e,
Dominum | Laudate, Laudate, | Laudate | Laudate | super nog Sancto. Laudat
omnes omnes Laudate, Dominu | Dominu | misericord| Sicut erat| e
gentes. populi, Laudate m, m. ia  eius,|in Domin
Laudate, | Laudate Dominum, | Laudate, misericord | principio, | um,
Laudate, Dominum. | Dominum, | omnes ia eius : et| et nunc, ef Laudat
Laudate Laudate Dominum, | populi, veritas semper. | e!
Dominum | Dominum, | Dominum. | Laudate, Domini, et| Et in
omnes Laudate omnes veritas saecula
gentes. Dominum! populi, Domini, saeculoru
Laudate manet inf m. Amen,
Dominu aeternum. [ Amen,
m. Amen,
Amen,
Amen,
Amen,
Amen,
Amen,
Amen.
Cifre 1 2 3 4 5 6
Dinamica p mp f p ff ff ff
Tempo Andante. Maestoso Tempd
Solemnis I
Strofe A B C D E F G A
Structura |[a (4 m)[{B; [b Q] f@Gm)+Hh|g@m)|[l GmM+[{m@m)+|ag 2 m)la (4
strofelor +(4m.) | m)+c (1| (4m) + g (@1]1.(3m) n@22m)+[+ g (3[m)
m) +ag (1 m.) + h n22m)+[m) + g
m) +d (1 (A m)+ o0(1lm)+|(3m)
m)] + B, i (1 m) 0;(1m)+
[cc(I m) + + k (2 p(2m)
e (2m))] m.)

Tabel 2.12. Arhitectonica lucrrii Psailmodiede V. Ciolac

Compartimente A B A,

Cifre 1-7 Repetenda13-19 20-24
8-12

Masuri
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Tabel 2.13 Schema lucirii Miserere pentru cor a cappella de V.Ciolac

Parti A B
Segiuni | Introdu- a a b c d| h| d e f g h incheie
cere -re
Tempou | Mosso Adagio| Con Adagio,
mot Tempo
o] 1
Masuri 1-6 auft. | auft.l | auft.l | 20| 24 | 27 | 31| 34-39 | 40-| auft.5 | auft5 | 67-77
7-10 | 1-14 | 519 | - - - - 50 | 1-57 | 8-66
23|26 |30 33
Volum 6 4 4 5 41 3| 4| 3 6 10 7 9 11
Dinamici p p p p<f f fl| p| f ff p ff f, ff pP>ppp
f subito | mp,
p, ff f
(cluster)
Propotii 39 37

Tabel 2.14. Arhitectonica lucgrii Ave Mariade V. Ciolac

Pargi A Aq Az
Compartimentg a+a;+a+ | b+b;+c |a+ay+ta |d+d+ | f+ra+tagt+ta+ g
az +C1 + ag e agtata ta+
az
Masuri 2+2+242| 2+2+3 | 2+2+2+2| 2+3+ | 4+3+2+2+2 | 4
+5 4 +3+2+2+2

Tabel 2.15. Structura antifonului Salve Reginade V. Ciolac

Compartimentg Introducergl A B C D E F G
Cifre 1-2 3 4-5 6 7-8 9 10
Masuri 23 16 12 16 12 16 9 15
Schenm abc def gg | hhiik] jkl |mnopt| qrs tuv
cadena
instr.

Componerta instr. vocal,| vocal | vocal| vocall vocal,| vocal | vocal

instr. instr.
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TEXTELE CANONICE LATINE ALE LUCR

ARILOR SP
LAUDATE DOMINUM
Psalmul 116 (117)

ANEXA 3
IRITUALE DE V. CIOLAC

Textul original (limba latif)

Textul extins (limba lati#)

Traducerea in limba rom&n

Laudate Dominum!

Laudate Dominum omnes
gentes

Laudate, Laudate Dominum,
Laudate Dominum omnes
gentes.

Laudate, Laudate, Laudate

Dominum omnes gentes.

Laudgi pe Domnul!
Laudgi pe Domnul, toate
neamurile,

Laudate eum, omnes populi

1.Laudate Dominum, Laudat¢ Laudgi-L, toate popoarele!

Dominum, Laudate, omnes
populi, Laudate Dominum.
Laudate Dominum, Laudate

Dominum!

2. Laudate, Laudate, Laudatg

Dominum,

Laudate, Laudate, Laudate
Dominum, Dominum,
Dominum, Dominum.

3. Laudate Dominum, Laudatfe

Dominum,
Laudate, omnes populi,

Laudate, omnes populi,
Laudate Dominum.

4. Laudate! Laudate! Laudatd
Laudate Dominum.

Quoniam confirmata est
Super nos misericordia eius,
Et veritas Domini manet in
aeternum.

5.Quoniam confirmata est,
super nos misericordia eius,
misericordia eius : et veritas
Domini, et veritas Domini,
manet in aeternum.

Caci mare este burniatea Lui
faga de noi,

Si credincigsia Lui fine in
VECI.

Gloria Patri et Filio et Spiritui
Sancto.

Sicut erat in principio, et
nunc, et semper.

Et in saecula saeculorum.

6. Gloria Patri et Filio et
Spiritui Sancto.

Sicut erat in principio, et
nunc, et semper.

Et in saecula saeculorum.

Slaw Tatzlui si Fiului si
Sfantului Duh

Acumsi pururea

Si-n vecii vecilor

Amen!

Amen, Amen, Amen, Amen,
Amen, Amen, Amen, Amen,
Amen.

Laudate, Laudate, Laudate

Amin!

Dominum, Laudate!
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MISERERE
Psalmul 50(51)

Miserere mei, Deus: secundum magnam misericordigamt

Et secundum multitudinem miserationum tuarum, ohédgiitatem meam.

Amplius lava me ab iniquitate mea: et a peccato manda me.

Quoniam iniquitatem meam ego cognosco: et peccataam contra me est semper.
Tibi soli peccavi, et malum coram te feci: ut jfiséris in sermonibus tuis, et vincas cum
judicaris.

Ecce enim in iniquitatibus conceptus sum: et incpis concepit me mater mea.
Ecce enim veritatem dilexisti: incerta et occulégntiae tuae manifestasti mihi.
Asperges me hysopo, et mundabor: lavabis me, et siNem dealbabor.

Auditui meo dabis gaudium et laetitiam: et exsultaossa humiliata.

Averte faciem tuam a peccatis meis: et omnes itaitgs meas dele.

Cor mundum crea in me, Deus: et spiritum rectunowanin visceribus meis.

Ne proiicias me a facie tua: et spiritum sanctunmntune auferas a me.

Redde mihi laetitiam salutaris tui: et spiritu papali confirma me.

Docebo iniquos vias tuas: et impii ad te converent

Libera me de sanguinibus, Deus, Deus salutis mefaexsultabit lingua mea justitiam
tuam.

Domine, labia mea aperies: et 0s meum annuntiabidém tuam.

Quoniam si voluisses sacrificium, dedissem utitpadocaustis non delectaberis.
Sacrificium Deo spiritus contribulatus: cor contmh, et humiliatum, Deus, non despicies.
Benigne fac, Domine, in bona voluntate tua Sioraadificentur muri lerusalem.
Tunc acceptabis sacrificium justitiae, oblationesholocausta: tunc imponent super

altare tuum vitulos.
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AVE MARIA

Textul original (limba latig)

Textul extins (limba lati)

Textul tradus Tn limba

romara

Ave Maria, gratia pleng
Dominus tecum:

benedicta tu in mulieribus,
Et benedictus fructus ventr
Tui lesus.

Sancta Maria, Mater Dei,
Ora pronobis peccatoribus
Nunc et in hora mort

nostrae. Amen.

Ave Maria, Ave Maria, Ave Mari
Ave Maria,

Gratia plena, Dominus tecum
Benedicta tu in mulieribus,

Et benedictus fructus ventrus

lesus.

Bucui-Te, Maria, cea plin
de har!

Tine:

Domnul este ¢

Binecuvantai esti Tu Tintrg

Tfeme

i binecuvantat este rod

Sancta Maria, Sancta Maria, Sangpantecelui fu Isus

Maria, Mater Dei,

Ora prondis peccatirobus, on
pronobis peccatirobus

Nunc et in hora mortis nostrae.
Ora pronobis peccatirobus, o
pronobis peccatirobus

Nunc et in hora mortis nostrae.
Ave Maria, Ave Maria, Ave Mari
Ave Maria,

Ave Maria, Ave Maria, Ave Mari

Amen.

Sfanti  Maria, Maica lu
Dumnezel
Roagi-Te pentru no|
pacatosii,

Acum si Tn ceasul mai

noastre. Amin.

328



SALVE REGINA

Textul original (limba latia)

Textul extins (limba latif)

Textul tradus in limba
romari

1.
! Salve Regina, mater

misericordiae,
2 Vita, dulcedo, et spes
nostra, salve.

3 Ad te clamamus, exsules,

Salve Regina, Salve, Salve,

Salve Regina, Salve, Sal
misericordiae,
Vita, dulcedo, et spes nost
salve,salve,

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

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

Bucumwi-te, Regid, maica
milei,

Viggya, mangaiereai
Ssperana noastt,
bucuri-te.

Catre tine strigim
surghiuntii fii ai Evei;

filii Hevae. Ad te clamamus, ad te clamamus
exsules, filii Hevae.
2. Ad te suspiramus, gementes et flelcatre tine suspifim, genang

4 Ad te suspiramus, gemen
et flentes

in hac lacrimarum valle.

® Eia ergo, Advocata nostra
illos tuos misericordes

oculos ad nos converte.

in hac lacrimarum valle.

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

Eia ergo, Advocata nostra,

illos tuos misericordes oculos ad 1
converte, converte.

si plangand Tn aceagtvale

de lacrimi
Asadar, mijlocitoare
noasti,

intoarce spre noi ochiiat
cei milostivi

3.

® Et Jesum, benedictum
fructum tuum ventris tui,
nobis post hoc exsilium
ostende.

"0 clemens,

80 pia,

° 0 dulcis Virgo Maria.

Et Jesum, Et Jesum, benedict]
benedictum, benedictum
fructum ventris, fructum ventn
fructum ventris tui
fructum ventris, fructum ventris t
ventris tui, ventris tui.

Nobis post hoc exsilium oster
O clemens,

O pia,

O dulcis Virgo,0 dulcis VirgoMaria,

si, dupz surghiunul acest
aratgz-ni-l nows pe Isus
binecuvantatul rod
trupului tau
O milostivi, o blandi,
O dulce Fecioai Marie!

Maria, Maria, Maria, Maria, Marie.
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ALMA REDEMPTORIS MATER

Alma Redemptoris Mater, quae pervia caeli
porta manes, et stella maris, succurre cadenti,
surgere qui curat, populo; tu quae genuisti,
natura mirante, tuum sanctum Genitorem,
Virgo prius ac posterius, Gabrielis ab ore

sumens illud Ave, peccatorum miserere.

AVE REGINA CAELORUM
Ave Regina caelorum,
Ave, Domina Angelorum
Salve radix, salve porta,
Ex qua mundo lux est orta.
Gaude Virgo gloriosa,
Super omnes speciosa,
Vale,o valde decora,

Et pro nobis Christum exora.

REGINA COELI
Regina coeli, laetare, alleluia
Quia quem meruisti portare, alleluia
Resurrexit sicut dixit, alleluia.

Ora pro nobis Deum, alleluia
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ANEXA 4
PROFIL DE CREATIE AL COMPOZITORULUI V. CIOLAC

Fiind o personalitate marcana culturii muzicale din Republica Moldova ce stanaat
in perioada anilor 90 ai secolului trecut, V. Cokstesi actualmente unul din autorii, lucile
caruia sunt nalt apreciate de spegcial§i se bucuk de succes la public. Activitatea sa artistc
fost descris destul de plenar in cadrul cef@dbr muzicologice semnate de Elena Nagacevschi.
Spre exemplu in revistarta din anul 2008, V. Ciolac este reprezentat in atilecompozitor,
dirijor, pedagog, reghent, adicca o personalitate cg-a dovedit capacitiie multilaterale:
"Vladimir Ciolac este unul dintre agtii care i manifest talentele in mai multe dirgcale artei
sonorice, fiind Tn egalmasura dotat ca dirijor de cor (laig bisericesc), dirijor de orchest(de
camed si simfonici), cadru didactic reputai pianist” [37, p. 49]. Autoarea reléwi aportul
considerabil la instruirea viitorului artist adus eputéi profesioniti ce au activat la Colegiul
de Muzia Stefan Neagadin Chkinau unde V. Ciolacsi face studiile, profesorii "care i-au
determinat destinul artistig orientirile estetice. Un rol deosebit in formarea lui \itanl Ciolac
l-au jucat Elena Macarowa Efim Bogdanovschi (clasa dirijat coral), Elenap@nti (clasa pian
obligat). Perfegonarea artisti& a viitorului dirijor s-a produs la Conservatoru¢ &tat sub
conducerea renumior profesori in domeniu, Lidia Axionova, Gheorg@esinschi (clasa dirijat
coral)si Zita Rozental (clasa pian obligat)” [37, p. 49].

Este cert faptulZin biografia lui V. Ciolac sunt ascunse foarte te@venimente care au
influentat asupra fordrii sale ca personalitate artistidupi cumsi activitatea componistica
sa. Astfel, este absolut necesar de atgalm portret relativ integral al compozitoruluiiptr,
fiind elaborat in baza amintirilogi interviurilor cu autorul realizate Tn procesulroegrilor
noastre, fra a avea pretei la caracter exhaustiv al materialului prezenteaigsind din faptul @
compozitorul este in floarea viiesi talentul su.

Unele spicuiri biografice din viaa parintilor. Tatal compozitorului, Mihall
Visarionovici Ciolac, s-a ascut Tn anul 1921, localitatea Chilia — urige mic pitoresc ce se
afla Tn estuarul raului Duitea. Duga cum a relatat V. Ciolac, tdtsau avea o pasiune deosébit
pentru muzig, de mic copil visa & deviri muzician. Mihail Visarionovici Ciolac canta
extraordinar la chitérsi acordeon, in pofida faptuluam-a avut posibilitateaasfaca studii de
specialitate in domeniul dorit. La s§@ul anilor 30 tail impreurd cu garingii sai s-au transferat
cu traiul in oraul Ismail, unde s-a intalnit cu viitoarea saiesgi mama compozitorului. Maria
losifovna Cojuharenco,aktinasa din Ismail, era mai ta@mna decéat Mihail Visarionovici cu 4 ani,
fiind nascut in anul 1925.
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Primele amintiri muzicale. Amintindu-si de anii copiiriei, compozitorul a meaionat G
in casa frinteasd permanent suna muzica, ca reégalcestea erau cantecele din perioada
razboiului. In anii 50 ai secolului trecut, Mihail sarionovici devine conddtor artistic al Casei
de cultud orasensti, Tn acelai timp activandsi in calitate de dirijor al coruluii ansamblului de
solisti. Evenimentele artistice ce se dgsfau in ofisel, evident, in cea mai mare parte erau
organizate de el insu Era o persoanfoarte entuziasmatde profesia sa, anume dragostea fa
de muzia i oferea puterea de a aduce bucuria in sufle@heenilor ce-I inconjurau, de a alina
tristgea atunci cand aveau nevoie detisese. Mihail Visarionovici a amas fidel profesiei
indragite par-n ultimele zile ale vigi sale. Mai mult ca atat, a fost cunosgiuta un compozitor
Tmplinit. A compus circa 200 de cantece care seufaucde un mare succes la public, fiind
premiate de mai multe ori in cadrul diferitor corszui pentru compozitori amatori.

Conform confesiunilor compozitorului Vladimir Ci@amuzica -1 inconjura Tracdin
copilarie. Deseori in ospe veneau prietenii talui, solistii corului si ansamblului, pentru a
repeta programul de concert. Predomina o atmoslerucru, se prelucrau foarte miins cele
mai mici detalii ale cantecelor, chiar dagpireau unele obseryga ele erau fcute cu o mare
buravointa. Astfel, prevala o atitudine de prietenie. V. @mwl§i amiteste cu nostalgie de
perioada copilriei sale relatand: "retale dintre oameni erau cu totul altfel, mult masthisesi
sincere decéat acum. Poate eu idealizez timpurilataieci, dar tot ce a trecut, rione pare mai
bun”.

Mama compozitorului, Maria losifovnagj-a consacrat toatviata educdei celor trei
copii, care erau trei in familie. Asumangiuoate grijile gospoidriei, fiind o femeie foarte bun
si blanda. Nici o dati nu se jeluia pe soarta greagida trecut prin &zboi, siracie si foamete,
totusi permanentsi pastra increderea optimist

O dragoste deosebi§i un simamant de mare recugiinta poart si para acum Vladimir
Mihail pentru buneii & din partea tailui (cu pirere de &u, parintii mamei nu i-a cunoscut din
motivul & au murit devreme). Buneluls, Visarion Alexeievici Ciolac (1893970), a #mas in
memoria lui, Tltine minte foarte bine. El avea cu a#let maini de aur, deseori ii gierea din
lemn diferite judrii. Lucra in atelierul de instrumente muzicalgyaea acordeoane vechi, baiane,
muzicue (de guk). Bunica, Aculina Zaharovna (189871), era o femeie foarte credincidais
povestea istorii biblicei il familiariza cu credima ortodoX. Ea adoraastranscrie fragmente din
Evangheliesi facea comentarii proprii la ele, astfel de caieteusagumulat intr-un volum
considerabil. In fiecare dumiriduneii mergeau la bisefic

Unul din evenimentele cele mai frumoase care s{arimat in memoria lui Viadimir
Ciolac este legat deafbatoarea Invierii Domnului. Compozitorul mgoneaz ci preditirile

pentru Sfintele Rée se efectuau cu o mare venierabucuriesi dragoste. In familie strict se
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respectau toate posturile calendarului bisericdac,in mod deosebit Postul Mare. In Joia din
Saptiméana Patimilor, @turi de bunica sa el dmanta aluatul pentru cozonac. Oaqgare
deosebit 1i aducea procesul de coacere a cozonacilor. @Quige afla afarin curte, iar acolo de
jur imprejur erau plantapomi fructiferi, mirosul imbietor al copturiloresrispandea in tot
cartierul. Aroma florilor de pririvara, zumzetul albinelosi bataia clopotelor de pe biseficce

se auzeau-sunt cele mai uimitoare amintiri dinl&@oipi ale compozitorului.

Primele studii muzicale.V. Ciolac incepe&studieze Igcoala muzical de la varsta de
6 ani. Tot In acest an Tn Ismail a venit o comireOdesa pentru a selecta copiii tal@rpantru
scoala muzical specialeP. StolearskiAu fost algi trei, printre ei se aflai micutul Vladimir, in
scurt timp el fiind Tnmatriculat Igcoala-internat, unde a inceput studieze pianul. Tgcoala-
internat viitorul compozitor s-a iiat € fie de sine gtator. Fratele mai mare, Nicolai Tn
perioada datera student al Colegiului de Muzidin Odesai des §i vizita fratele du, ajutandu-
| si suginandu-l @a cum putea, dorul de ¢a# mistuia pe micul muzician. (Mai tarziu Nicolai
absolvit Conservatorul de stat din Moldova, #lgum si doctoratul in Petersburg, pe atunci
Leningrad,si pe parcursul a 15 ani a activat in calitateseeal catedrei de Culturologie din
cadrul fostului Institut de Arte din Giiniu. In prezent este profesor interimar la catedra
Pedagogie Muzica). Cu pirere de &u sau din contra, spre fericire, pestéiptimp Viadimir s-

a Tmbolrivit foarte seriogi mama sa a venit urgesitl-a luat acas Reintorcandu-se in cad
natal, §i continua studiile inscoala muzical unde inyta fratele su mijlociu Alexandru, baianist
talentat, care mai mult de 20 de ani a cantatGhestrele de croaziepe vapoarele turistice din
Ismail.

Prima profesodr de pian a fost Luiza Nicolaevha Cuzmenco, un peglaginunatsi
foarte sensibil. Compozitorul nugte pad acum un sifhmant de mare recugiinga pentru
faptul & i-a oferit un bagaj de cusiinte vast, descoperindu-i gpd nemarginit al muzicii.

Dupa cum & aminteste Vladimir Ciolac, primele tentative de a compunezic, se
manifest inc din clasele a lll-a, a IV-a, ca urmare apatenpiese pentru pian nu prea mari. Cu
parere de &u, micul compozitor intcnu era infiat in domeniul compotei, astfel aceste crga
nu s-au pstrat.

Un eveniment important care |-a marcat pe Vladi@iolac a constituit venirea n gra
Ismail a orchestrei simfonice. El a fost uimit denarea ei: "puterea, capacitatea, diversitatea
timbrali a instrumentelor, — toate acestea le auzeam penima dai. Nu-mi amintesc prea
bine, dar imi pareacera uvertura din opeRwslansi Ludmilade Glinka”.

Anii de adolescema. Aproximativ la varsta de 145 ani i-a aprut dorirta aprigi de a
picta. Tn mare msuri a contribuit la formarea gustului creativ pictodih localitate — prietenul

tatilui siu Mihail Criulenco. Aflandu-se deseori In atelierlui, Vladimir urmirea cu o
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curiozitate neolnuita procesul de lucru, inspirdnd mirosul vopselgiaal lacului ce era acolo.
Viazand marea pasiune a fiuldiuspentru pictut, tatil i-a daruit unsevalet de ziua de gi@resi
vopsele adeirate pentru pictdr Baiatul era in culmea fericirii. Pasiunea pentru ymittera
destul de seriods astfel Vladimir a Thceputisfrecventeze cursurilgi sa colegioneze albume
din seria arte.

Totusi, dragostea fi@ de muzid era cu mult mai margi in anul 1975, V. Ciolac a intrat
la Colegiul de muzit St. Neaga,studiind dirijatul coral. In aceja timp, lui i se ofe#
posibilitatea & se ocupe facultativ cu compgai Fiind pasionat de gandul de a crea, elfihea
multd ravra si corstiinciozitate. Primul 8u profesor pearamul mult dorit a fost compozitorul
Vladimir Bitkin.

Serviciul militar. Tn anul 1976 a fost Tnrolat in randurile armateiistice, fiind nevoit §
intrerug nvatatura pe un timp indelungat de 2 ani. V. Cigiaa indeplinit serviciul militar Tntr-
un omlsel cu denumirea Crim de lahdg-eodosia, in cadrul ugitlor de Avigie. lat cesi
amintete compozitorul despre aceagerioad: "spre fericirea mea, in clubul regimentului unde
Tmi ficeam serviciul militar era un pignaceasta a fost pentru mine un refugiu. In séomp am
organizat un ansamblu vocal-instrumental compuscoiioi oameni, cu care sirseam concerte
in faga combatatilor nostri si prin localiitile de prin imprejurimi. Cantecelg aranjamentele le
scriam eu singur. Cei doi ani de arthaiu au trecut pentru mine degeaba: am acumulat o
experiema de viga, incredere n singj am contientizat foarte clar scopul wie mele — de a
deveni compozitor profesionist”.

Revenirea la studii. Dupa demobilizarea din arm@t in toamna anului 1978 a fost
restabilit la anul doi al Colegiului de muzicAnume toamna acestui an a jucat un rol important
in viaa sa, deoarece in luna noiembrieaeut cungtinta cu o fai minuna# Irina Evreinova,
care de asemeni era studelat Colegiu in clasa de dirijat coral.date relateax Vladimir Ciolac
despre acest eveniment fericit altiisale: "Eu mi-am intalnit a doua juitate, stia a devenit
muzasi ajutoarea mea in toate intéelte legate fie de cre® fie de mediul cotidian. Stagiul
vietii noastre de familie constituie circa 30 de anifipreuri au educat fiul Maxim, care a
continuat dinastia de muzicieni a familiei, devehim pianist profesionist.

Studiul sistematic al compaii a nceput dup intoarcerea din arntatSe ocup cu
Arcadii Luxemburg, pe larigfaptul & ultimul era un muziciagi pedagog minunat, avea cafit
personale deosebite precum suntiateasi sensibilitatea. In perioada de studiu la Colegiu
Vladimir Ciolac compune Poemldn Soltis Ciclul vocal pentru bag pian Stenka Raziscris in
baza poeziilor lui A. Pgkin, Sase preludii mici pentru pian, Toccata pentru p@teva luciri
corale. Incepeasparticipe la concertele tinerilor autgrilsi prezing lucririle proprii la adugrile

de creg@e ale Uniunii Compozitorilor.
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In anul 1981 sume examenele de admitere la Conservatorul deBtaChiinau si este
Tnmatriculat la anul 1 in clasa de compazia profesorului Pavel Rivilis. Laite de specialitate
se desfsurau intr-un mod deosebi, aveau loc nu in cadrul institai de Tnvitamant, dar acas
la profesor. Fiind un compozitor de o inteligeaparte cu #isituri umane extraordinare, cu un
simt al umorului bine dezvoltat, profesoryi trata elevii ca pe proprii copii, educandusie
formandu-le personalitatea. Un rol important insagaroces |-a avut faptulic, acas la ea
studenii aveau posibilitatea de a audia Tnregistriata cesi aminteste Vladimir Ciolac: "pe
mine m-a frapat nuamul de drti, partituri, claviresi discuri, care ocupau tot spa liber al
camerei profesorului. Leide se petreceau cu audierea obligatorie a myacializasi studierea
partiturilor. In aceagtperioad in afas de mine in clasa lui Pavel Boris studiau comp@Znci
trei studemi. Soarta fiedruia dintre noi a evoluat evident intr-un mod difefon Aldea-
Teodorovici (a decedat tragic in timpul unui acotdeutier Tn anul 1993) a devenit un
compozitor vestiti interpret de cantece de esttadnatol Chiriac actualmente este directorul
general al AsDAC, Valentin Doni — compoziter dirijor (apropo, anume Valentin Doni a
devenit primul dirijor care a condus interpretgpeamului simfonicPsalmodid. In primul an de
studiu am Treles imediat cat de mult eu trebuiersuncesc pentru cd slevin un profesionist
bunsi sa ating ceva in vig@. Primii doi ani nu-mi era delocsar, deoarece era necesainsi ridic
nivelul cungtintelor mele in domeniul muzicii, findcam absolvit Colegiul la dirijat coral, dar
nu la specialitatea teoria muzicii. ltgle cu domnul Rivilis m-au Tnitat s fiu autodisciplinat,
si selectez mingios si sa lucrez aninuntit, detaliat cu materialul muzical, pentru acegt feu fi
sunt recunositor profesorului meyi pari astizi”.

Tot la varsta de 25 de ani, pe langecesitatea de a acumula un bagaj de gtime vaste,
compozitorul manifeétsi tendina de a crge spiritual. Acest lucru fiind caracteristic pentr
persoanele care au avut in cépd un suport spiritual bine praiif, ca mai apoi la o varst
matuti si apa# nevoia dedvaririi spirituale. Tn mod deosebit vorite compozitorul despre
faptul cum §i Tncepe calea spre bisetjcpronunand: "cand eu dupvoia lui Dumnezeu am
devenit cariret al corului bisericii Sfantului Teodor Tiron(Biserica Ciuflea)...”, ceea ce
vorbeste n favoarea gandirii sale pur giaesti, accentuand ideed se lag calauzit de Domnul
pe parcursul vi@ sale. Cantand in cor, V. Ciolac pentru primaadaiterpretea muzic
bisericeast din diferite epoci, familiarizandu-se treptat, aedédnd nu doar o experignunui
cantireg de strad, darsi un material auditiv bogat, din care se indpuiterior. Lucétrile
compozitorului, bazandu-se pe cutiatele insgite, demonstred@zo viziune artistié@ proprie,
precumsi un limbaj absolut individual. latce megioneaz Vladimir Ciolac: "Practica aceasta

pentru mine a fost o ad&ati revelaie care a avut o influgh mare asupra forani mele ca
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muziciansi om”. Desi in perioada anilor 80 din secolul trecutdmu se permitea ih mod liber de
a frecventa biserica, tafiy compozitorul nu s-a dezis de propriile principii

Tn timpul primului an de studiu sub conducerea @gsofului gu P. Rivilis compune ugir
de lucari pentru pian:.Sase preludij Fantezie Scherzo Este cert faptul Zcaceste crga sunt
marcate de anumite influgnstiine, deoarece reprezininci primele incerari de a gsi un
limbaj de expresie propriu. Tn anul 1982, urme@ncata pentru piarsuccedat de oSonat, la
fel pentru pian, care vorkie despre asimilarea formelor mai ample. Anul 168& marcat de
crearea ludrilor ce fac parte din cadrul diferitor genuri, cpozitorul abordeaz domeniul
muzicii de camet, compunandVarigsiuni pentru violi, clarinet bassi pian. Alta creaie
Clopotele de Hatinse atribuie muzicii coralg reprezind un poem pentru cor mié cappella
pe versurile poetului A. Bacila in limba &usDiversitatea genurilor demonstréazn anumit
grad de maturitate Tn domeniul compii In anul 1984, in cadrul Festivalului Intetional
Zilele muzicii noj compozitorul prezitito Sonaéi pentru flauti pian.

Anul 1985 este marcat de un eveniment istoric mgmbsi anume inceputul perioadei de
reformare a fostei Uniunii Sovieticeasa numita "perestroica” cg-v-a lasa amprenta in via
nu doar altarilor ce au ficut parte din acest imperiu, dgra fiecirui om. Declagarea acestor
schimkiri treptat v-a aduce la modificarea nu doar a paliateiste, dasi la reforme economice
cardinaleln noile condiii istorice create dup1985 de politica "glasnost”, in RSSM se formeaz
Miscarea Democratic din Moldova (1986), deveriit ulterior Frontul Popular. Acesta
organizeaZ la 27 august 1988 mare adunare fianak care impune adoptarea, la 31 august
1989a limbii romane ca limbde stagi revenirea la alfabetul latin. O mare amploarmigcarea
pentru promovarea valorilor fianale, se organizeazcenacluri in cadrul atora partici@ nu
doar scriitori, darsi compozitori, printre ei fiindsi colegul compozitorului, lon Aldea-
Teodorovici impreudi cu saia sa cunoscuta interpidDoina Aldea-Teodorovici.

Anul 1986 inta in istorie cu cea mai mare catasirofmari — erupia de la staa atomié
Cernobal, despre care, spre regret, nu stitgt practic nimeni atunci cand era nevoie de
protejarea oamenilor. Anume in acest an dificil dittlair Ciolac absolvge Conservatorul
(compozitorul nici nu amingge de aceasttragedie a umaritii, deoarece caracteruds pacifist
il face @ neglijeze tot ce a fostu si sa tina cont de tot ce e bun, galin cauza catastrofei a fost
afectat cel mai mult Ucraina). In calitate de #ede liceni el prezini lucrareaSimfonia Corai
pentru cor mixta cappella alcituita din patru @rti. Examenul de liced in compozie a fost
suginut in faa comisiei de stat, pyedintele d@reia a fost vestitul muzicolog moscovit Galina
Vladimirovna Grigorieva, specialist in domeniul nuiizcontemporane. Lucrarea prezeats

examen a fost apreciatu no# maximi. Cu pirere de ¥u, aceast creaie aa si n-a fost
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interpretai integral, cu exceafa a dod parti, care au fost prezentate de capela @dvédldova
sub conducerea lui Teodor Zgureanu.

In anul 1987 Ciolac devine membru al Uniunii Comipw#or din Uniunea Sovietic
Presedintele filialei republicane ale acestei orgatiiza Republica Moldova din perioada dat
era Vasile Gheorghe Zagorschi, un talentat muzigigpedagog, care i-a fost profesorul de
orchestrge al lui Vladimir Ciolac in timpul studiilor la Gwervator. Studentul aagtrat in
memoria sa sentimente frumoase despre profesawuralatand: "De fiecare daimi amintesc
de el cu o stirh deosebit si recunatinta profundi ”. La inceputul anilor 90’ faele democratice
au inkiat un proces legat de dobandirea indepetgienRepublicii Moldova. Astfel, la 23 iunie
1990 Parlamentul de la Gmau adopd declarsia suveranitii, este ales primul Pgedinte al
Republicii, conform Constitiei recent instituite a fost adopiahoua denumire a statului —
Republica Moldova. Mai téarziu, in urma modifidor parvenite, in anul 1991, odatu
proclamarea Republicii Moldova ca stat independémiunea Compozitorilor se transfoim
intr-o organizge ngionak. V. Ciolac devine membru al acesteia.

Probabil, fiind influemat de spiritul mycarii nasionale, Tn anul 1987 face o prelucrare a
cantecului popular haiduceBate-i Doamne pe ciocq@entru cor mixgi pian, pe baza versurilor
populare. D@ avea 0 pasiune mai puterfiipentru muzica coral totwi, Ciolac inceart sa
explorezesi un alt domeniu, in special cel al muzicii simfo®i La inceputul crei@i sale,
V. Ciolac se afl, sub influema romantismuluisi abordeaz unul din genurile muzicii
instrumentale. Astfel, in 1988 se reintoarce laicaumstrumental si compune urPoempentru
orchestra simfonic

Angajarea la serviciu. Dupa finisarea studiilor apare o probléndestul de seriods
angajarea la serviciu: "Am fost nevoit lerg” de sine $tator si inca odati s2 ma conving de
faptul c soarta ta e doar in mainile tale. Cu un sentindentecungtinta imi amintesc despre
Andrei Nicolaevici Ceban, director§kolii de Muzic pentru copii nr.3, care mi-a propus postul
de conduator al corului de copii (mi-a prins bine diploma edirijat), si Tn acelai timp s
conduc orele facultative de compgzi Andrei Ceban era un mare amator de niuzearah si
permanent i bucuram de stimerea lui n toate incetdle mele. Corul nostru evolua cu succes
la concursurile asensati ale corurilorscolare, ocupand locuri premiante. Cirgre de &u, odai
cu decesul directorului Tn anul 1991, anefes un fapt importantiae acum Tnainte Tmi va fi
foarte greu &lucrez din mai multe motivgj am scris cerere de eliberare. Practic amas fira
serviciusi fara surse de existeéhintr-o perioad dificila a anilor 90, avand deja un fiu mickPe
neateptate am primit o propunere de a preda la Irigtile Arte. Omul care mi-a intins o nméén
de ajutor a fost compozitorsil dirijorul Teodor Zgureanu. Eu foarte ded gandesc, cat este de

important, cand in via ta se intalnesc astfel de oameni care sc¢hgoarta spre mai bine.”
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Trecerea la o atforma economid si, ca urmare, — de&furarea unei crize economice de
amploare, - a afectat togtgile care audcut parte din fosta Uniunea Soviétiéd\ceasi perioad
atat de complicateste bine cunoscutle majoritatea oamenilor care au o vacs defisesc 40
de ani, fiind "remarcat prin devalorizarea foarte ragida banilorsi dispariia produselor
necesare pentru existén Evident, o lovituk puterni@ a fost dat potenialului cultural al
Republicii Moldova, cand o mare parte a oameniler adiltus s-au pomenitafa surse de
existena in urma neachitii salariilor. Astfel, devine cldr situgia precad, in care s-a pomenit
Vladimir Ciolac impreua cu familia sa.

Para la perioada dificd a anilor 90, grge faptului &-si Tncepe activitatea sa n calitate
de dirijor al corului de copii din cadr§kolii de muzi@, in anul 1989 compozitorul creéadoua
cicluri corale. Primul, pentru cor mixt cappella pe versurile lui Mihai Eminescu, este aiat
din cinci prti, fiecare parte fiind intitulatcu denumirea versului il al poeziilor :O mand,
dulce mami; Dintre sute de catarge; Cum oceanusiditat, La steaua; Se bate miezul miap
Adresarea la versurile eminesciene nu a fost intéiogre, deoarece anume in anul 1989, in
urma Marii Adurari Nationale, are loc reintoarcerea la alfabetul latar, imaginea poetului
devine un simbol al revenirii la identitateatinaak. Al doilea ciclu coral compus pentru cor
feminin a cappella,pe versurile lui Henry Longfellow in limba fseste algtuit din trei @rti:
Yemvipe uaca ympa; [locmompu kak eacnem niams;, Beuepruii 360H.

De asemeni, compozitorul se adregegizdomeniului muzicii instrumentale, crednd o
Sonafi pentru vioat: si pian, marcal printr-o dedicéde special vioristului Eugen Barliba. Dup
cum memoneaz V. Ciolac, incepand cu anul 198%j Ttontinua activitatea n calitate de
cantiret, deja la bisericdndlrarea Domnului fiind Tn acelai timp si ajutorul sagiei sale Irina
Evghenievna, care indeplinea fgacde reghent al corului. Compozitorul relateazCorul
nostru bisericesc a fost unul din primele colectoage s-au ridicat la nivelul profesionist”,
continuand: "In anul 1990 noi am evoluat Tn Salaaai Filarmonicii Naionale cu un concert de
muzici bisericeast organizat in cadrul Plenarei Uniunii Compozitaridin Moldova, unde
pentru prima dat au fost interpretate crgiaspirituale ale compozitorilor autohtoni precum
T. Zgureanu, Gh. Ciobanu, V. Ciolac. Concertul &etét un eveniment cultural al timpului,
doar aceasta a fost inceputul reveniriitivienuzicale spirituale din Republica Moldova,
intrerupti de zeci de ani ai ateismului. In agekan corul bisericii noastre a fost premiat cu locu
intai la Festivalul-concurs intemmanal Canta-voi Domnului meu

Schimlarile produse Tn anii 1987-1990 au ayuefecte pozitive din punct de vedere al
reinvierii credinei ortodoxe care in perioada comudiatfost prigoni, iar cea mai mare parte a
bisericilor au fost distruse intganat, inclusiv cele de o valoare timak. Acest proces s-a

produs nu doar in Moldova, gi pe intreg teritoriu al fostei Uniunii Sovietic®dat cu aceste
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schimkiri, probabil, apare posibilitatea pentru compozider asi expune propriile aspita si
viziuni ce tin de muzica religioas fara teama de a fi persecutat. Acumuland o expegrien
necesat in domeniul interprétii cantirilor bisericati in calitate de interpret, V. Ciolac face o
tentativa rewita de a explora un nou cadru pentru activitatea sgpoaistid, si anume muzica
bisericeast. Astfel, anul 1990 este marcat de crearea ciclOBntrilor de Privegheripentru
cor mixtsi solisti, Tn 13 g@irti, compus pe text liturgic in limba slavonLucrarea este scéis
pentru o compone largita, ce cuprinde nu mai gin de 60 couti. Adresarea la genul cénilor
bisericati, dupa cum expli@ autorul, se datoreaZaptului G Tn perioada dattraia momentul
unei frumoase revefiaa vieii spirituale din biserig.

Un alt factor care a influgat apania opusului mefionat, se datoreazadmiraiei
compozitorului pentru renumita lucrare de agielgen al muzicii ecleziastice semaatle
S. Rachmaninov. Prima dahceast creaie a fost interpretatfragmentar cu mult mai tarziu,
deoarece in perioada vidatdin cauza problemelor de finane, organizarea concertelor cu
implicarea unui colectiv numeros era foarte dificiAstfel, Cantirile de Privegheriau fost
prezentate in premigde capela coralDoina sub conducerea autorului, pe data de 14 decembrie
2003 in Sala cu o#gdin Chginau.

Merita de evideriat faptul & desi compozitorul urmeaktiparul canonic, tol, maniera
libera de tratare a elementelor compamale vorbegte in favoarea faptuluiaducrarea poate fi
interpretad nu numai in cadrul serviciului divin degirin varianta de concert, de altfgbacum a
fost interpretat prima dai. Libertatea abotdii, porneste, probabil, de la structurar&antirilor
de Privegheri ce nu este atat de tkamté si ofera totusi putina libertate, spre deosebire de
Liturghie, care repreziéto anumid randuiak si nu presupune abateri. Compozitorii, adresandu-
se acestui gen, poi-si permita o tratare mai lejéral acestuia. V. Ciolac m@aneaz cu regret
ca opusul nominalizat n-a fost interpretat integrahipin zilele noastre, Tsel nusi pierde
sperafa si-si audi creaia sa.

In anul 1992 compozitorul a fost angajat Tn caditate lector superior la catedra
Pedagogie Muzicala fostei Universitti de Stat a Artelor. Imial incepe % duc orele de dirijat
coral, aranjament, citirea partiturilor. In acégstrioad Teodor Zgureanu, aflandu-se in fruntea
corului femininRenaissancdi propune compozitoruluiasscrie lucéri corale.

Creatiile anilor ‘1990. Fiind pasionat de muzica bisericegs¢. Ciolac posedlun bagaj
de cungtinte Th domeniu ce a fost acumulat treptat, compurt@ndiy acest an, o lucrare in baza
stihului de priceashpentru ziua de vineMantuire ai lucratpentru cor mix@ cappella urmat
de dod compoziii corale —Heruvicsi Mila Pacii ce fac parte din cadrul Liturghiei. Este necesar
de a marca faptulagoe 1ang cele nominalizate mai sus, tot in aceégsrioad au fost compuse

sec¢iuni aparte, ga cum ar fi chinonicul de dumiriicLaudgi pre Domnul din ceruri(imn
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bisericesc liturgic care se candup Unul sfant.., la sfasitul Liturghiei, in timp ce se
Impartasesc pregi si credincigii), axat pe principiul de concert, dbuariante ale caatii Unule
nascut dum@ cumsi Antifonul nr.3ce vor fi incluse ca urmare Imnele Sfintei Liturghii a lui Sf.
loan Guw de Aur(1993). Astfel, do@i cantiri ale Liturghiei — Laudgi pre Domnul din ceruri
Unule niscut, fiind scrise pentru cor mixt, au fost fial prezentate ca ¢te luciéri apartesi
inregistrate de capela cataDoina sub conducerea dirijorului V. Budilevschi. Trebue
menionat G V. Ciolac a compus dawersiuni aleLiturghiei: una pentru cor feminigi solisti,
iar alta pentru cor mixt, ambele fiind bazate pet t@urgic. In manuscrisul partiturii corale
compozitorul scrie o dedigia special pentru Teodor Zgureanu. Premiera ciclului liturgiavut
loc la 6 mai 1994, in cadrul Festivalului Integinaal Zilele muzicii noi Versiunea pentru corul
feminin fiind interpretat de corulRenaissancda Muzeul Naional de Istorie a Moldovegi
inregistral mai tarziu la Radio Moldova. Tot Tn anul 1993 arapsi versiunea pentru cor mixt
a cappella necesitatea ei fiind dictatde faptul & unele compartimente dihiturghie erau
cantatesi Tn timpul slujbelor de la biserichnalrarea Domnului corul avand o compongn
mixta.

Ciclul Imnele Sfintei Liturghicuprinde 14 caati stabile, plasate in ordinea presgrike
Serviciul Divin fiind suplimentate de stihMantuire ai lucratsi doua polihronioane Pre marii
Domni, Mu}i ani). In adaos sunt incluse variantele @itdr Unule niscut (nr. 2), Mila pacii
(nr. 2)si Pre Tine Te &udam (nr. 2). Datori# textului canonicsi structudrii liturgice stricte,
Imnele Sfintei Liturghide V. Ciolacapatin domeniului muzicii religioase de filigecleziastig,
in pofida faptului & premiera lucirii s-a produs in conglile interpretirii scenice de concert.
Cerceiitoarea E. Mironenco relateaz’Desi citate concrete din cairtle bisericati vechi in
cregiile lui V. Ciolac lipsesc, totgi, particulariatile cantirii znameniise sesizeaz graie
monodiei ascetice, metrului alternant,sairilor de secuna, "alunedirilor”, diatonicii de tip
formule, cu o structdr modah alternand caracteristi& pentru scara sonordin Obihodul
bisericesc” [151, p.107]. In ceea ce psteeforma Liturghiei, putem evidén faptul & este una
traditionak, fiind structurad conform tiparului canonic.

Tot Tn anul 1993, V. Ciolac compungi o alta cantare bisericeascintitulat
Binecuvinteaz pentru cor mixta cappella.Lucrarea nominalizatface parte din cadrul slujbei
de Priveghersi este axat pe textul psalmului 10Binecuvinteaz, suflete al meu, pe Domnal
toate cele dirluntrul meu, numele cel sfant al Lui

In anul 1995 devine conditorul corului mixt studefesc, numit Tn memoria
compozitorului Gavriil Musicescu — o0 personalitetarcani pentru cultura muzicalngional,
bastina ciruia a fost la fel oraul Ismail. Pentru V. Ciolac acest fapt jaaen rol important: "eu

tot timpul m-am mandrii sunt mandru £ sunt congaonalul siu”.
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Tot Tn aceadt perioad compozitorul manifestun interes deosebit tfade genurile
muzicii catolice, astfel, una din primele lagrce marcheazapariia unuisir insemnat de luéri
n acest domeniu esMiserere pentru cor feminira cappella Opus-ul a fost compus in anul
1995si tot In acest an interpretat in cadrul Festivalidterngional Zilele muzicii noide corul
Renaissancdirijat in premiei de T. ZgureanuMiserereeste denumirea in latim psalmului 50
(51), care face parte din cultul liturgic catoliicnd unul dintre psalmii de penitgndin tradiia
latina. Textul se atribuie la psalmii ce se citesc olbiga, mai ales Tn perioada Postului Mare,
considerandu-se potrivit pentru redareaiistie pociinta a credincigilor (in tradtia ortodox are
aceeal semnificaie si se citgte la fel in cadrul slujbelor de sédiind inclus obligatoriusi Tn
alte evenimente biserig®. Treptat, in&, devine popular fiind inclug in diferite evenimente cu
ocazia &rbatorilor religioase sau alte manifegiae fac parte din cultul catolic, utilizat freave
graie spiritului siu de umilina. Mai tarziu, V. Ciolac a creat versiunea pentru cor mixt oferind
posibilitatea interprétii si formaiilor corale cu 0 compongnmixta.

Lucrarea ce urmeazsteRequiemEa la fel se inscrie in cadrul genurilor muzeeitolice
si exista tot Th dod versiuni: una pentru cor feminin, dosoliste §opranosi mezzo-sopranai
orga, iar alta — pentru compongmmixta a corului, cu pstrarea solistelogi orgii. Requiemukl
fost compus n anul 1995 tot in acest an interpretat in cadrul Festivaluiterngional Zilele
muzicii noide corulRenaissancdirijat la fel in premiet de T. ZgureanuRequiemukonstituie
0 creaie ampéh alcituita din 10 grgi in baza textului canonic in limba laiinin care pot fi
urmarite anumite legturi cu tradiile ce pornesc din perioada Barocului. Una din sé&
manifest vadit graie tonaliatii d-moll pe care se axeazompozitorul, fiind una din tonadifile
dramatice din punct de vedere a semanticii sal@lta se imprira prin figurile retorice utilizate
de atre autor pe parcursul ldei, constituind o abordare inovatoare a unor folenechi, dar
intr-un context nou. Apaia Requiemuluinu este legatde un eveniment anume din pda
compozitorului, dar, dupcum memgioneaz cerceitoarea E. Mironencddorinta insistent de a
scrie Requiemeste provocétde tendima de a reflecta dezideratul eshatologic, caratiefiis
aceast perioad pentru majoritatea agtilor si condtionat de tulbuérile mondiale, opozia
spirituak si fizica, adia "tabloului tipologic al catastrofei”(S. Bulgakov)148, p.107].

Tot Tn anul 1995 V. Ciolac devine Laureat al cosalwi de compozie al Uniunii
Compozitorilorsi Muzicologilor din Moldova, dgnator al Premiului Concursului de compgei
consacrat anivelsi de 50 de ani ai UNESC& ONU desfisurat la Chginau.

In anul 1997, fiind conduitorul corului mixt studegesc primete invitaie de a participa
impreura cu colectivul 8u, la Concursul intern@nal G. Dimitrov, care s-a de&furat in
Bulgaria, oraul Varna. Compozitorul relate@z "Noi cu demnitate am trecut prin aceast

incercare devenind launeai obtinand locul trei”. Mult timp, V. Ciolac pe parcutsanilor
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1995-2003, activeazin calitate de conddtor al corului studegesc si are posibilitatea &
interpreteze ugir impunator de cregi din spgiul diferitor culturisi epoci, incepand cu miniaturi
corale paa la compozii monumentale, precurklissac-moll lui W.A. Mozart, MissaG-dur de
F. SchubertMissadi Gloria de G. Puccinioratoriul Noaptea Sfantului Andrele T. Zgureanu,
cantateDimitrie Cantemirde S. Lunguki Cine scutué roua de V. ZagorschiStabat Materde
V. Ciolag etc.

Anul 1997 este marcai de crearea ludrii Stabat Materpentru corsi orchestra de
coarde. Compozitorul la fel scrie douersiuni ale crggi date, prima, pentru corul feminin, a
fost interpretat pe data de 25 martie, anul 1998, de c&ehaissancsusinuti de orchestra de
camed a Teatrului Naonal Mihai Eminescudirijat de A. Dmitrovici. Versiunea a doua, pentru
componera corului mixt, orchestra de coargieorga a sunat cu mult mai tarziu, abia in anul
2005, cu ocazidilei interngionale a muziciin interpretarea colectivelor coraoldova,Credo
si Orchestra de Camérdirijata de autor, in incinta #8i cu Orga. Pe lang prezenirile
merntionate, compozia nominalizai a fost interpretatnu doar in Republica Moldova, darin
tara vecid, Ucraina in orgul Simferopol. Este necesar de a remarca fapatuucnumai crega
dat, cisi majoritatea lucirilor corale ale lui V. Ciolac sunt interpretatedifierite tari europene.
Compozitorul a consacr&tabat Matersgiei sale Irina, motivul unei astfel de dedicaste
legat, probabil, de dora redirii a incerarilor grele prin care trece o mamStabat Mater
reprezind o lucrare vocal-instrumentalce se inscrie in cadrul genurilor spirituale amgde
concert fiind alé&tuita din 12 frti, imaginea principal fiind legat de reflectarea chipului Maicii
Domnului si constituie reperul semantic al acestei gired&elatarea intr-o formh poetié a
suferinelor Maicii care se afllangi Crucea Fiului &u constituie esea Stabat MaterTotodat
datorii folosirii limbii latine textul aresi o semnificaie sacral pentru V. Ciolac Autorul
evideniaza latura spiritua tratati sub aspectul unui concept individual ce se inderieadrul
timpului nou zugivind un tablou plin de enib impresionante, cutrematoare, conturand o
stare psihologit aparte. In acest sens opusul compozitorului VlaCioeste o realizare
substariala ce contribuie la restabilirea echilibrului spiatgi cultural al socieitii venind cu un
suport persistent inspirat din formele vechi alezitiu ecleziastice. Totodat lucrarea contini
tradiiile legate de tematica mariologiain cadrul diferitor culturi, perpetuand chipul Mdia
Domnului.

In anul 1998, V. Ciolac compune o pieprin care se abate pentrutiputimp de la
genurile muzicii catolicai revine la un subiect cu o semnifisaspecial si o tent filosofica,
abordand in calitate de suport literar poezia lilndl EminescuSe bate miezul ngp Desi a
apirut aproape cu un secol mai devreme (in volumul 1883) decat lucrarea lui V. Ciolac,

totusi, poezia constituie un vers, actualitatéeu@ se va mame pe parcursul mai multor secole,
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graie expresiei concentrate a cuget filozofice eminesciene. Cuvintele indelung &es
cizelate, bogate in metafoge simboluri cu mare fad de semnificaresi evocare, exprim
sonorifiti ce imita muzica sferelor. Tematica abordlae autor este legatle "viaa si moarte”
conturai de M. Eminescu, evident, intr-o fofmelevani — prin prisma simbolurilor. Lucrarea
Se bate miezul ngpa lui V. Ciolac a fost compagentru cor feminiryi orchesti de camet,
fiind interpretal de corul Renaissancedirijat in premiei de T.Zgureanu, pe data de 10
octombrie 1998, in cadrul Festivalului inteioaal Zilele muzicii noi,in incinta Slii cu Orga
din Chkinau.

In anul 1999 V. Ciolac temporar rendinla genul muzicii corale atat de Tadit,
adresand-se domeniul muzicii instrumentaleompune cu ocazia jubileului a 2000 de ani de la
apartia crestinismului, o pies intitulati Psalmodiapentru orchestra simforiicLucrarea a fost
interpretai de orchestra Filarmonicii Nanale, sub bagheta dirijosal lui V. Doni, colegul
autorului. Viziunea original a compozitorului se manifastin primul rand prin faptul
compunerii opusului instrumental, reprezentand dasasens o tratare inovatoare in ceea ce
priveste forma de relatare a materialului muzicalsiDmmpozitorul nu se axeape text, tots,
modul de expunere, guareasi departajarea structurilor sonore pe parcursutaliicpoate fi
echivalate cu un rand (stih) al textului prozodanarizat intr-o manid@r de interpretare a
recitativului liturgic (psalmodie). Forma piesei chestrale reproduce structura poetic
(neversificad) a unui psalm, fiind diviz&tin presupusele strofe care la randiu sunt alétuite
din versuri. Astfel,Psalmodiareprezini prima incercare a compozitorului de a se adresa
tematicii religioase in cadrul unei ctigur instrumentale, predestifigbentru interpretarea de
concert, dar in care se sesizeaanturul unui text presupus.

in acelai an V. Ciolac compune o lucrare intitda&tamg@ care inscrie la fel Tn domeniul
muzicii simfonice, Tn& cu 0 compongi puin mai redus, predestindt pentru cvintetul de
coarde. In&si denumirea cre@ei nominalizate sugereaideea & autorul nu imane indiferent
nici de sfera subiectelor ce se atribuietishai artei plastice. Prin aceéducrare V. Ciolac face
0 aluzie la imaginea oinuta printr-o metod neobgnuita de redare — prin imprimare, amintind
de tematica abordatle compozitorii impresiogi.

Anul 1999 este marcai de apatia unei compozii corale, domeniul Tndgit al
autorului; astfel, se reintoarce la genul muzieiiotice compunand piesave Maria.Ea a fost
prezentat publicului meloman de coruRenaissancedirijat in premiei de T. Zgureanu.
Evenimentul care atea parte din cadrul Festivalului intefioaal Zilele muzicii noi, s-a
desfisurat pe data de 6 iunie, anul 2000, Tn inciriii 8u Orga din Chkinau.

Lucrarea este sciispentru cor feminingi orchestra de camgr care include grupul

instrumentelor de suflat (flaut, oboi, clarinetagbt,) perctie (vibrafon)si grupul de corzi
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limitdndu-se doar la viorelesli violoncele. Subiectul rugiunii releva episodul evanghelic al
Bunei Vestiri si oglindeste in special momentul culminant al satiut Mariei de dtre
Arhanghelul Gavriil, ce-i aduce vestea [Ea va fi Maica Mantuitorului. Aceasscen biblica
este redat in cultul catolic prin prisma ruagiunii stralucitoare Ave Maria (in ortodoxie o
analogie este rdgiunea Preasfand Nasaitoare de Dumnezeu, bucute). Compozitorul
V. Ciolac utilizeaZz textul canonic al rugciunii nominalizate, realizand o tratare individual
acestuia in sensul adapt la forma muzical, creand o lucrare vocal-instrumeditatle
dimensiuni mici, in care rolul principal 1l joacorul. n acelg timp, autorul propune o viziune
contemporad asupra rugciunii, pastrand interpretarea in limba latigi textul integral V. Ciolac
accentueakprin acest fapt aparten@rrudiciunii la una din confesiunile cggne —cultul catolic.

Creatiile anilor ‘2000. Pentru o activitate prodigioas$n domeniul culturii muzicale, in
anul 2000 i s-a conferit Tnaltul titlu de MaestruArta. Acest an este marcsit de adresarea
repetai a compozitorului la genul muzicii instrumentale:fast compus unAdagio pentru
orchestra de coarde (cvintet) intituNtapte de CGiciun. Lucrarea fiind interpretatmai tarziu in
anul 2002 sub bagheta dirijorului M. Secichin. best caz V. Ciolac abordeaan subiect bine
cunoscut pentru intreaga lumegtirgi. Piesa face parte din ctil@ cu o tematié religioas, dar
care se nscrie n cadrul muzicii laice, predestimeentru interpretarea de concert. Compgnen
cameral, dimensiunile mici, imaginea muzidalnica vorbesc in favoarea faptului din punct
de vedere a formei ea poate fi tratat o piesd instrumental. Compozitorului Ti regeste s
ilustreze foarte bine in perimetrul lddr date frumusgea neobinuiti a Nopii de Ciaciun,
legat de Sirbatoarea Naterii Domnului, zugivind tabloul stelei ce lumineaze cer, peisajul
de iarra, unde Zpada alb joaci cu mii de diamante reflectate in razele steléloate acestea
contribuie la redarea sentimentului de bucyriesavurarea evenimentului cel mai important,
minunea Nsterii Pruncului Dumnezeiesc.

in anul 2001 V. Ciolac compune o lucrare cdrabui intitulati Laudate Dominum
dedicai profesoarei de dirijat coral, Lidia Axionova. §ldn majoritatea compogilor de acest
fel, scrie dod versiuni: prima fiind predestinapentru cor feminigi orga, iar a doua pentru cor
mixt. Premiera a avut loc pe data de 4 iunie 2@®incinta Slii cu Orga din Chginau, Tn cadrul
Festivalului interngonal Zilele muzicii noj cantarea fiind interpretatie corulCredodirijat de
V. Boldurat. Faptul utilizirii orgii care este unicul instrument din cadrultgarii, indeplinind
rolul de acompaniament, amuriseste in favoarea adr&ési autorului la elementele specifice ale
cultului catolic. Dgi V. Ciolac face o tentatiivde a folosi cele mai semnificative caracteristei
tin de tradijile muzicii religioase, totgi, materialul muzical demonstreaaparteneta la genul

muzicii de conceri nu presupune interpretarea in cadrul servicidivn.
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Textul in baza @ruia este compuslucrarea face parte din Biblie (Cartea psalmilor),
constituind psalmul 116 (117). Compozitorul expuertul intr-o forna versificati, dat fiind
faptul & Laudate Dominunface parte din Slujba de s&al cultului catolic -VespersEste o
lucrare vocal-instrumental corul Tndeplinind evident fugia principal in definirea semanticii
cregiei date, iar orga reprezentand un fundal instruaietestul de impozant ce a contribuit la
desfisurarea unui tablou maiestos. Abordarea textuldificnal al psalmului in limba origina|
latina, dupi cumsi prezena instrumentului tradional pentru muzica religioasatolic confirma
aparteneta catoli@ a credei Laudate Dominum

Tot Tn acest an 2001 se adreggaentru prima datunui nou domeniu — muzicii vocale
de camef compunand o romah pentru baritonsi pian intitulai Rgsai asupra mea
Compozitorul se reintoarce in lucrarea gr@rat la versurile marelui poet Mihai Eminescu.
Revenirea la poezia eminesciavorbete in favoarea faptuluiacV. Ciolac cunogte cregia
clasicului roméarsi ramane profund impresionat de operele literare altyboi. Romara a fost
editat ulterior in culegerea de cantece intitzilah, cerut-am de la zodpe versurile lui Mihai
Eminescu.

Anul 2002 este marcat de apariunei compozii pentru orchestra simfonicintitulate
Memoria dedicate tatui sau Mihail V. Ciolac, care a jucat un rol importamt Viaa
compozitorului. Titlul oferit de autor vorke de la sine. Este cert faptdl, @amintirile despre
parintele s vor fi pastrate cu mutt stima, pietate, dragoste in memoria fiului, cateifindoiak
este plin de recuntinta pentru dragostea, grig bucuriile ce i s-au oferit. Premiera a avut loc
pe data de 15 iunie 2002, in incinta Centrului détu@a Ginta Latini din Chginau, Tn cadrul
Festivalului interngonal Zilele muzicii noj lucrarea fiind interpretatde orchestra Teleradio
Moldova sub bagheta dirijorului Gh. Mustea.

In anul 2003 la Chiniu s-a desfsurat Concursul Coral Intertianal, la care au fost
invitati membrii ai juriului din diferitetari; Roméania, Fraga, Suedia. Printre numeroasele
colective corale venite de peste hotare, la conayparticipati corul Academiei de Muzic(in
prezent AMTAP) condus de V. Ciolac, ca urmare atinab o performati apreciabid, ocupand
locul intdi Tn categoria corurilor de cariefsi aceasta a fost o victorie coniin remarcé
dirijorul.

Astfel, pe lang activitatea sa prodigioasin calitate de compozitor, V. Ciolac se
manifest si ca un dirijor de cor cu o calificare Tnaltin perioada specificat a fost invitat &
condua@ capela coral Doina i in scurt timp, aproximativ trei luni, a prég un program serios
suginand un concert n incintai cu Orga. "Dupa parerea mea, programul era interesgint
destul de complicat: prima parte fiind constiiudin creaii a cappella preponderent lugri din

domeniul muzicii contemporane europenenoldoveneti. In a doua parte a sunfslissa nr.2G-
345



dur pentru cor, sadti si orchestra de coarde de F. Schubert. Concerndtaddarte cald primit de
public”, isi aminteste V. Ciolac.

Anul 2003 este marcat de compunerea primei versauliagnificatului — creaie de
dimensiuni ample aituita din 7 girti. Premiera a avut loc pe data de 5 martie 2008 dimta
Salii cu Orga din Chginau, Tn cadrul Festivalului intergianal Zilele muzicii noj lucrarea fiind
interpretad de corulG. Musicescual Academiei de Muzit Teatrusi Arte Plastice dirijat de
V. Ciolac. Prima versiune lglagnificatului a fost scri& pentru cor mixt, sodti si orga, cea de-a
doua fiind compus peste un an, in 2004. Compozitordisppeaz componefa vocal, ing,
Tnlocuieste orga cu orchestra simfoaid/ersiunea a doua a fost prezehiad data de 27 ianuarie
2005 de corulCredqg condus de V. Boldurat; de asemenea, mai taraul@ inregistrarea
acesteia in interpretarea capelei coMéddova dirijata de V. Budilevschii orchestra simfonic
a Companiei Teleradio-Moldova, dirijatde O. Palymski. Camutul lucrrii relateaz un
eveniment important din va Maicii Domnului fiind legat de subiectul Bunei t&i.
Magnificatreprezini una din cele mai timpurii cart crestine, creat de Sf. Cosma in sec. VIII.
Magnificat animamea Dominum (Mareste sufletul al meu pre Domnuleste imnul din
Testamentul Vechi pe care 1l ragte Maria n timpul ntalnirii Sale cu Elisaveta duBuna
Vestire. Preardrirea Preasfantei Fecioare a devenit totbdan pentru Cea, pe care de acum o
vor "slavi toate neamurile”.

In cadrul cultului catolic evenimentul dat esteleefat in slujpa de searrelevand
momentul central al acesteMagnificatface parte dif©Officium divinum,in care locul central il
ocup psalmiisi asa numitele "cantece” (cantic consacrat unei anumpéesoane biblice), pe
baza textelor din Bibligi poar un caracter de imn. lal, aproximativ din secolul XIV,
Magnificat exist ca forna integrai a candrii gregoriene cu mai multe voci, treptat, dnse
transfornma intr-un gen artistic al muzicii de concert. Lue@rui V. Ciolac repreziato tratare
nouwa a genului tradional, fiind amplasatdeja in perimetrul spialui sacral nou de la conflugn
secolelor XX—XXI. Adresarea la acest gen semnéleazeinviere a genurilor canonice ale
muzicii crestine, ce inscrie o fil now in cadrul artei contemporane autohtone. Totohletrarea
descoper cele mai esarale laturi ale chipului Maicii Domnului, perpetufnmaginea Ei n
tabloul culturii muzicale autohtone contemporane.

Limbajul muzical utilizat de autor demonstrégrezema amprentei caatilor bizantine
prin predominarea intervalelor de cvari cvintid, in special, ngcarea linear si cea cu
paralelisme, de asemenea se ntnei aplicarea principiului responsorial. Toate acaste
confeli o tent arhaid si in acelai timp confirma legitura cu muzica religioasveche precungi
pastrarea parala a tradiiilor ei. Trasiturile contemporane ale scriiturii se manifest lucrarea

data mai mult in cadrul limbajului armonic prinliziarea consuirilor de cvari si secund, dup
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cum si schimbarea frecveita reperelor armonice. V. Ciolac a compus o lucfiarebaza
traditiilor ce tin de tratarea textului canonic, in agelimp utilizand un limbaj contemporan.
Totodat se reliefeaz si unele particularitti constante pentru genul ddagnificat cu ar fi:
temeiul, ce-l constituie textul canonic (consadranshvirii Maicii Domnului), limba latira ca
reprezentare a confesiunii gtiee iniiale, gen de dimensiune araplrolul predominant al
corului, ca urmare lucrarea fiind clasifigdh domeniul muzicii corale. V. Ciolac utilizeain
calitate de suport imnul de Praagke a Maicii Domnului in limba latiy totodasi, provoad
interes modul de amplasare a verseturilor in cadrhitectonicii muzicale. Se meride a
meniona faptul &, structurarea stihurilor in perimetrul lédr sunt mai aproape de varianta ce
se interpreteadzin biserica ortodax

Anul 2003 este marcat de un eveniment regretal@tesul lui Vasile Zagorschi
personaliitii notorie a culturii ngonale — compozitor care a adus un aport considerabil la
dezvoltarea artei manale muzicale, fiind cunoscut nu doar intggeculturii autohtone, dasi
peste hotarele@irii. Un pedagog extraordinar care a educat o pieiatteag de compozitorki
artigti, oferind cu muli daruire de sine curgbinte atat in domeniul compaiai, cat si
orchestrégei, citirii partiturilor. V. Zagorschi, a fost ucompozitor cu nivel de custinte Tnalte,
muzician cu intelect polivalent, un bun cuniec al mai multor limbi, poseda franceza la
perfegie, 0o persoan cu un sing extraordinar al umorului. V. Ciolac fiind nu doanul din
studenii care au avut fericireaasnvee la un profesor atat de eruditsccoleg de breaslcare a
comunicatsi a activat alturi de o personalitate remarcabiln memoria acestui mare muzician
V. Ciolac compune in anul 2004 un ciclu de piesetnoeordi intitulat Le tombeauTrebuie de
menionat faptul & nu intdmpitor denumirea ludrii este dat in limba francez deoarece
autorulstia foarte bine despre pasiunea profesorului peataast limba. Traducerea in romén
semnifia Mormant acest titlu amintge despre Suita pentru pian a compozitorului france
M. Ravel —Le tombeaude Couperin,prin care aduce un omagiu marelui maestrtotodat
prietenilor ézuti pe campul de lugtin timpul Primului Rzboi Mondial. Premiera cicluluiLe
tombeaude V. Ciolac a avut loc pe data de 15 martie 2ZB0#hterpretarea Anei Strezeva, in
incinta Silii cu Orga din Chginau, Tn cadrul Festivalului intergianal Zilele muzicii noi

V. Ciolac este un compozitor care pe parcursulagtfii sale se preocupnu numai de
cunogterea cregeei marilor compozitori care au adus un aport intg@atr in dezvoltarea artei
naionale, cisi de interpretarea lugrilor muzicale mai ptin cunoscute. Astfel, el face o
transcripgie pentru piarsi cor mixt a cantateftefan Cel Mare compug de St. Neaga pentru
orchestii simfonica. Pe data de 2 iunie 2004 acéastrsiune a cantatei a fost interprétde

capela coral Doina
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Tot in acest an V. Ciolac, contihgi abordeze genul muzicii instrumentale. Urmand ntr-
0 oarecare #suia exemplu clasicului neonal, se adreseata tezaurul autohton, de data aceasta
compune o lucrare inspitatin folclorul moldovenesc, intitulatCapriciu moldovenespentru
clarinetsi pian. In continuare, V. Ciolac se reintoarceigic- instrumentul pe care rgagte si-|
indrageasé& in procesul de compunere Ryptychului pentru org si orchestra de coarde.
Premiera a avut loc peste un an, la 24 martie 20Biterpretarea Anei StrezeyaOrchestrei
naionale de camérdirijata de M. Secichin.

in anul 2005, se reintoarce la domeniul muziciiatar abordand genul de concert din
cadrul cantrilor bisericeati ce se atribuie bisericii ortodoxe. Compune cotudecoral Hristos a
inviat, textul (troparul Tnvierii) pe care se ax#éafiind in limba rug. Este o lucrare cu un
caracter solemn, plin deaneie si bucurie, care se dibe graie mijloacelor de expresie utilizate
de compozitor, cum ar fi —daura de 4/4, conturarea toniit D-dur, predominarea intervalelor
de cvard, miscarea just propgionat cu gatrimi si optimi. Toate acestea contribuie la crearea
atmosferei de solemnitate, in stiicbrespondegti cu momentul sacral ce se dgsfr in timpul
sirbatorii Tnvierii Domnului, care se mai nurite Tn biserica ortoddix "Sarbatoarea
sarbatorilor”. Acest fapt vorbgte despre importaa deosebit a acestui eveniment din cadrul
cultului bisericesc. In anul 2006 Concertul a fosterpretat de corulCredg in cadrul
Festivalului interngonal din or. Hajnowca, Polonia.

Anul 2005 a fost marcat de apgaiunei lucéri ce se atribuie muzicii camerateonatinei
pentru fagotsi pian, interpretate de V. Taran (faget)N. Lazicov (pian) la 24 iunie 2005, in
incinta Muzeului Ndonal de Istorie a Moldovei. Prezentarea comgeizinominalizate s-a
produs in cadrul Festivalului integn@nal Zilele muzicii noi Tot in perioada specificat fost
compud lucrarealuttuoso pentru orchestra de coarde, dedichti Efim Bogdanovschi, o
personalitate marcaht culturii muzicale ngonale, un reputat dirijor, pedagog ce a educat un
numar considerabil de discipoli. Lucrarea a fost intetpt la 10 decembrie 2006 in incintalis
cu Orgi cu ocazia concertului organizat in memoria luinEfBogdanovschi. Dedige
maestrului de cor se expliprin faptul @ muzicienii au colaborat pe parcursul mai multor an
conform afirmailor compozitorului, el a fost membru al Corulué damex sub conducerea lui
E. Bogdanovschi din perioada anilor de stuen

Intre anii 2006si 2007 a condus corul deitbai al Manastirii Capriana, iar din 2007
pari-n prezent V. Ciolac activeain calitate de reghent al corului masculin Milérezovschi
din biserica Intampinarea Domnului de pe Einiversitatea de Stat din Ghiau. Tot in anul
2006 cu ocazia jubileului compozitorului de 50-d®, an incinta $lii cu Orga s-a desfsurat
concertul de autor. Au fost interpretate fragmefitePriveghere(dirijor llona Stepan), cateva

coruri in interpretarea corul@redo(dirijor Valentina Boldurat), ugir de compozii cameral-
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instrumentale. In finalul concertului a sunliagnificat pentru cor, softi si orchestd sub
conducerea autorului. "Vreaua saccentuez atmosfera creafivcilduroad, care domina in
colectivele Slii de Orgi si atitudinea benefica administrae si personal al directoarei doamnei
Larisa Zubcu” — megioneaz compozitorul. Anul 2006 este marcatde apara unei cariri
bisericati ortodoxe Tn limba slavanOm wnocmu moes (Din tinergele melg care apgme
genului de antifoane ale treptelor sau ale ehynigprezentand ultimul antifon al glasului 4.

in anul 2007 devine confergar (docent) al Academiei de MuzicTot in acest an
V. Ciolac compune lucrare®alve Reginace se inscrie in paradigma muzicii religioase
consacrate tematicii mariologice, fiind sérigentru cor, sogti si orchesti. Compozitorul face
un gest remarcabil consacrand partituraa cdaémoriei maicii sale Maria, dovedind prin acest
fapt stimasi dragostea fd de cea care i-aaduit viata. V. Ciolac selecteazdin cele patru
antifoane consacrate Maicii Domnului anun$alve Regina,deoarece textul antifonului
ilustreaz tabloul miret al Incororirii Preasfantei Fecioare Maria in cer, ca réginceruluisi a
pamantului. Anume acest eveniment fiind punctul culamt al misterelor legate de Preasfanta
Maica.

Ca una din particulatitile specifice pentru antifoanele marianice se evidea
principiul varietas ce se manifestin lucrarea datla toate nivelurile muzicale, incepand cu
organizarea materialului sonor, armonie, abordaremlak (aluziile modale temporaregi
finisdnd cu forma, care demonstréaa fel o structut strofica variaé. Unul din elementele ce
reprezini o constari in cadrul cregei nominalizate se afirmlaitritmul (patrimea cu puncsi
optimea) ce predominpe parcursul materialului sonor, oferind o diviatei de nuage in ceea ce
priveste caracterul muzical totodat reliefand principala latdral lucirii — Proshivirea Maicii
Domnului. Salve Reginade V. Ciolac repreziitun exemplu de antifon contemporan.

In 2008 pentru aportulis adus in dezvoltared propagarea muzicii ecleziastice a fost
decorat cu ordinul bisericesgtefan cel Maresi Sfant. Pe lang activitatea sa componisiic
V. Ciolac este preocupai de prelucrarea ludrilor cunoscute, dup cum si de orchestnge
aducand 1n repertoriu colectivelor corale @itaautorilor din trecut. “In anul 2010 Tn biogiaf
mea creati¥ s-a petrecut un eveniment deosebitaidin anii de studgie eu foarte mult vroiam
si ascult muzica “otvitorului” lui Mozart — Antonio Salieri. Intr-adeir, el a fost un om
invidios i fara talent? Acest gand frframantasi m-a absorbit totalmente, dar nici un fel de note
nu puteam dgasesc. Absolut intamitor, intr-o disctie cu muzicologul Elena Nagacevschi am
inceput § vorbim despre Salier§i ea mi-a promis &mi v-a aduce notele din SUA. Am
comandat claviruRequiemului La inceputul anului 2009 notele mi-au fogruite cu muli
buri vointa. In aprilie al aceluig an am Tnceputisfac orchestrda, si deja in luna august am

finisat cu bine acest lucru. Acum trebuid saptivez cu ideea interpagi Requiemului
349



conducerea &ii cu Orga, si mie mi-a regit acest lucru. Premiera a fost prograinpéntru 2
martie 2010 in cadrul festivalulMarsisor. Pe lang Requienin program a fost inclus Concertul
pentru org si orchestl de A. Salieri. In concert au participat: Corul cleme# sub conducerea
llonei Stepan, saitii: T. Costiuc (soprano), L. Marin (mezzo), S.ipgchi (tenor), OTibulico
(bas), A. Strezeva (odiyy Orchestra de camern Silii cu Orga, dirijor V. Ciolac. Concertul s-a
desfisurat cu un mare succgsa trezit un interes deosebit in societatea muxzigaamatorii
muzicii. In iulie anului 2010 am reit si Tnregistrez aceastuimitoare lucrare la Radiou n
interpretarea capelei coraMoldova si orchestrei simfonice a Companiei Publice Televadi
Moldova. Eu sunt fericit £ intr-o oarecare Asuf@ am reyit sa resping clevetireai acuzaia
adud pe nedrept deosebitului compozitorpedagog A. Salieri, mai ales tn anul 2010 s-au
Tmplinit 260 de ani de la ggerea sa” — relateazompozitorul.

Urmand un alt exemplu al marelui compozitor,V. @okot in perioada specifiéatsi
realizeaZ inci un vis artistic al & legat de studierea culturii exotice a Spanigfehabordeai
un nou gen +olia si compune o lucrare pentru orchestra de corzi eisadenumire. Un dans
de provenietd portughez (aproximativ sec. XVI) bine cunoscut in Europavist. 'Folia, dup
marturisirea autorului, inial era pre¥zuti ca un ciclu de vaiuni clasice dup tipul ciclului lui
Antonio Salieri. Rezultatul Tasa defsit aceast tentativa modesi” [39, p.50]. "Succesivitatea
segiunilor varigional-tematice cu cele de divertisment ale pasapdoverionale este merits
ne reina in ambiara esteticii sonore a epocii clasicismului, pe cafevesceta imaginilor ne
face 4 ne regsim cu gandulsi in splendoarea Sevillei lui G. Bizefi in forfota vesdl a
iarmarocului cu Petgka in centru al lui I.F. Stravinski (slecomplet lipsit de ironia sarcastica
acestuia)” [39, p. 51].

Tematica spanial continia cu celePatru sonetepe versuri de Lope de Vega, scrise
pentru vocedassi pian. Primii interpr@ al acestui ciclu au fost camégul-bas OlegTibulko si
fiul compozitorului pianistul Maxim Ciolac. Evidentoninutul versurilor ce se reliefeazn
cele patru sonete selectate de V. Ciolac, setentimentul dragostei, care, in agetanp, aduce
cu sinesi chinuri: O acenwuna.. 0 kax nexopowo.., Tepsmo paccyook.., Yimu u ne yumu...
Compozitorul "se adreseazici unei alte surse de insgiesi anume stilului recitativsi
pianistic al lui M. Ravel” [36, p. 52].

Pe parcursul activitii sale de pedagog, pe care o dgsérl in cadrul Academiei de
Muzica, Teatrusi Arte Plastice la catedra Pedagogie Muzic&l. Ciolac pred orele de dirijat
coral, fiind angajat prin cumuii la catedra Muzicologigi compoziie, susinand cursurile de
compoziie, orchestrge, citirea partiturilor. Tn anul 2012 V. Ciolac, @nplinit 20 ani de
activitate in domeniul pedagogiei muzicale, pe pie&al acestei perioade clasa profesorului au

absolvit aproximativ 60 de studefd7 la dirijatsi 3 la compoazie).
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Maxim Ciolac, fiul compozitorului, a absolvit cu gies in anul 2010 Academia de
Muzica Teatrusi Arte Plastice, catedra Pian special, clasa pootasi Anatolie Lapicus. Dup
spusele lui V. Ciolac, "evenimentul legat de abselv Academiei a devenit unul dintre cele mai
imbucudtoare pentru intreaga nodastamilie”.

In 2012 compozitorul se adresgamnui gen de dimensiuni ample ce se atribuie
domeniului du Tndigit si anume muzicii corale, scriindlessein 6 prti. Premiera a avut loc pe
data de 31 octombrie 2012, in incintdliiScu orga, creaia fiind prezentat publicului
chisinauian in interpretarea Corului de camdcondudtor artistic I. Stepan), Orchestrei de
camed, A. Strezeva (ord, si solisti — T. Costiuc goprang, L.Marin (mezzo-soprang
S. Pilipachi (tenor), A. Otean pag. Messecompud de V. Ciolac repreziato lucrare ce se
ncadreaz in ramura muzicii religioase de concertsidgenul abordat de autor agae muzicii
bisericati de tradiie catoli@. Lucrarea nominalizatinscrie o fii deosebit de importantin
cregia componistié a lui V. Ciolac, dovedind o maturitate in ceeapcweste expunerea unor
viziuni legate de ideea jertfirii, care este prpaia concege a opusului religios.

Anul 2013 este marcat de aperiunei lucéri din domeniul muzicii orchestrale ntitufiat
Poem Festiventru vioai, violoncel si orchesti, premiera a avut loc in cadrul Festivalului
interngional Zilele muzicii noipe data de 14 iunie 2013, intenaréOrchestra Simfonic a
Filarmonicii Ngionale dirijati de Mihai Agafta si solisti — Andrei Popa (vioa), Olesea
Muntean (violoncel).

Anul ce urmeaz V. Ciolac contind si abordeze domeniul muzicii simfonicg
compune o lucrare intituiatLegenda Buciumuluin care se adreseazematicii naionale.
Compozitorul consagraceast simfonie colegului &1 Teodor Zgureanu. Compgai reprezini
o simfonie de camerdin 4 tablouri unite intre ele printr-o laitté&nce comine in sine inton@
inspirate din folclorul autohton, Tnceputul fieei parti se deosele printr-o introducere cu un
caracter improvizator unde compozitorul utilizegrincipiul expunerii de ecou ce se aude la
corni. Premiera a avut loc in cadrul Festivaluhternaional Zilele muzicii noipe data de 16
iunie 2014, in interpretarea Orchestrei Simfonic€&ilarmonicii Ngionale dirijati de Mihai
Agafita.

in prezent compozitorul desbar o activitate ampl, prodigioag in cadru a dou
catedre, pe larigmunca pedagogi¢c contindi si ne bucure prin compunerea unor Hicr
interesante atat din punct de vedere a limbajuluzioal, catsi prin reliefarea unui suport
spiritual cum ar fi, spre exemplu, editarea rex€8014) a culegerii de caimi bisericati ce se
intituleaz Jyxosuvie necnonenus (Cantiri spirituale) pentru cor mixta cappella in florilegiu
au fost incluse compaai axate pe texte de rdagiuni in limba slavoa,ce fac parte din cadrul

diferitor compartimente ale Slujbei Ortodoxe. Céleta este ingiba de un fragment ce apere
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Sfantului loan Gur de Aur din comentariul la psalmul 41, fiind coni#t de poezia autorului
K. Roche in care se vorjie despre starea de #egune. Cele zece numere incluse in carte se
cant in anumite momente ale serviciilor divine, tgtuputem contura o anuniitlinie de
desfisurare a cotinutului presupus prin prisma ordinei de interpreta rugciunilor. Incepe
culegerea cu o rdgiune bine cunosclitOmue Haw (Tatil Nostry si care prevaleazmai mult
decat celelalte n via unui cretin, urmeai IJapio Hebecuwii (Imparate Ceresy, fiind o
rugaciune ce se citge la inceputul "pravilei” sau a unui compartimeit cadrul diferitor slujbe.
Continua culegerea cBcemurocmusas Braoviuuya (Mult Milostiva Maica), o rugiciune scrig
comparativ nu demult, la inceputul secolului XXr@pmativ anul 1920) in timpul Tncefglor
grele din perioada Revalai, in special, pentru cei care au fost tginin Siberia din cauzaam-
au renurat la credima cratina. Unul dintre care a fosfi Parintele Sampson (Contele Sivers),
anume el fiind autorul acestei Aguni relevante, in care cere ajutorul Maicii Dorfuagpentru a
fi aparatsi ajutat in clipele de grea curp.

Urmeaz Monumsa Ilpenododnozo E¢ppema Cupuna (Rugiciunea Preacuviosului Efrem
Siru) care se citge intr-o perioasl speciai in cadrul cultului Ortodoxi anume in timpul
Postului Mare, deoarece concentéeazsine o indrumare cum ar trebaife un crgtin adevrat
si spre ce trebuieastindia, pentru a merge pe calea @&ssirii. bracoobpasuviti Hocugh
(Fericitul losif) este la fel o ruiriune ce se caitdoar in Vinerea din &tamana Patimilor, n
timpul cand se aduce Giulgiul Mantuitorului. Tn tiomare este incldscantarea\fuponocuyam
JKénam (Femeilor Mironosie), la fel se interpretedazdoar intr-o anumit perioad in ziua cand
se grbitoreste ziua femeilor crgine. adié Tn a doua duminicdupi Invierea Mantuitorului.
Ipuuoume noxnonumes (Vengi sa ne inchinim) este o rugciune ce se caitdup "Vohodul
mic” sau ,lesirea mic&”, din cadrul Liturghiei Ortodoxe, textul integrdiind Venyi sa ne
inchinam si s cadem la Hristos Miluieste-ne pe noi, Fiul lui Dumnezggei ce-Ji cantam:
Aliluia! CuvinteleFiul lui Dumnezewsunt de regdlurmate de ins@r precumCel sauCel ce gti
minunat intre Sfim, in fungie de randuiala zilei. Culegerea nominalizatcuprinssi lucrarile
Om onocmu moes (Din tinergele mel@si concertul coralkpucmoc Bockpece (Hristos a inviaj
menionate pe parcursul periodid creaiei compozitorului. Se incheie florilegiu cu o cairg
traditional Muozeas Jlema (Mulgi Ani Traiasai) ce sufl de obicei la sfaitul Liturghiei.

V. Ciolac este un compozitor contemporan ce comguneri in diferite genuri, in
acelai timp, graie primei sale speciaditi, el evident manifest un interes deosebit tfade
genurile muzicii corale, astfel predominarea adastste explicabil. Totodadomeniul muzicii
instrumentale este prezentat in ¢geea@ompozitorului printr-un nuan considerabil de luéri

(aproximativ 20%i continue & fie completat anual.
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Cregiile sale demonstreéazredilegiile artistului pe parcursul diferitor perioade atiee.
Pentru a prezenta sumarul actizitcomponistice a autorului este necesar de a cargele mai
importante perioade din e lui V. Ciolac. Din toate domeniile profesate,utnt compoziia
devine una din preocdple principale ale sale, fiind pasionat dndin anii de studiu,
compozitorul scrie luéri in diferite genuri. Astfelprima perioada de activitate componistié
include anii de studii din cadrul celor doinstituii de Tnvatamantsi debutul artistic al lui
V. Ciolac. Experimentele peirBmul compoziei se intiaza in timpul studiilor din cadrul
colegiului (aproximativ anii 1975), undaiiincepe activitatea sa in calitate deataautor,
compunand un ciclu vocal, cateva lrcicorale, miniaturi pentru pian, acestea fiindexaite la
diferite concursuri organizate de Uniunea Compoitaig dovedind faptul & sunt primele
incerciri rewite in domeniul indmgit. In aceti ani acord preferind genurilor muzicii
instrumentale. Dintre luérile scrise putem meiona: Variagiuni pe tema lui J.S. Bag¢lsonata
pentru flauf Poem pentru orchestra simforidnsi, cele mai reprezentative cteain perioada
dat se consider Simfonia coral, scrigi pentru sugnerea tezei de licefsi dou cicluri corale:
primul, fiind axat pe poeziile lui Mihai Eminesaar al doilea, bazédndu-se pe textele semnate de
Henry Longfellow. Ca urmare, giemuzica instrumentalprevaleaz in acest timp, toti, cele
mai semnificative realii sunt Tn domeniul muzicii corale. O dovath acest sens segte
crearea in anul 1990 a unei larcrce la fel se inscrie igirul opusurilor corale- Privegherecare
constituie culminga primei perioade creative. In acgléimp, ea devine o punte de trecere spre
urmatoarea, stabilind cadrul tematic care va fi aboatitre compozitor pe parcursgil celei
dea doua perioade componisticece contureazaproximativ anii 1993—-2012.

Experiena acumulat 1i ofera posibilitatea & continue adresarea la genurile muzicii
bisericati ce tin de tradfia ortodox, compunand.iturghia Sfantului loan Gur de Aug care
releva atingerea unei trepte Tnalte ddre compozitor in domeniul profesat. Evident, pada a
doua (ultimul deceniu al sec. XXprimul deceniu al sec. XXI) se deosgligede cea imiala, prin
faptul @ autorul demonstredazacumularea unor cuginte amplesi unui suport spiritual ce a
contribuit la formarea viziunilor estetice matuide asemenea, cnge compuse in timpul
specificat difei de cele precedente printr-yim de particulariiti ce dovedesc, pe de o parte,
continuarea abogdii genurilor muzicii corale, pe de alparte, trasarea unei linii noi in cadrul
tematicii religioase,si anume adresarea la speciile din zona muzicii licato ca urmare
compunandRequiemStabat Mater, Ave MaridMliserere, Laudate DominuyriViagnificat Toate
lucrarile nominalizate au fost scrise pe baza textelorooice latingi Tn mare parte contirau
traditiile masstrilor trecutului: J.S. Bach, W.A. Mozart, G. Verdi Brahms.

Predominarea genurilor muzicii corale devine asitura specifi@ a credgei

compozitorului pe parcursul intregii sale actiuitdeoarece este domeniul practigapan in
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prezent. Pe larglucrarile ce se inscriu in sfera muzicii corale, V. @molin a doua perioad
creativa se adresedézi muzicii instrumentale, extinzand cadrul tematreiligioasesi Th aceast
sferd. Astfel, cu ocazia jubileului a 2000 de ani dapeariia crestinismului, V. Ciolac compune
o0 pies intitulati Psalmodia pentru orchestra simforic iar mai tarziu unAdagio pentru
orchestra de coarde (cvintet) intituldbaptea de GCiciun, ce reprezirit, de fapt, un colind
instrumental. De asemenea, 0 padiumoad inscrig in spaul temporal al anilor 2000 sunt
lucrarile In care V. Ciolac aduce un omagiu celor maropjate persoane care au avut o
importarta majos in viga viitorului artistsi anume, tatl sau ciruia 1i dedié@ lucrarea orchestral
Memoria profesorului Efim Bogdanovschi ii consadrattuosg in memoria compozitorului
Vasile Zagorschi care a adus un aport considefiabilezvoltarea artei gianale muzicale
compunelLe tombeau Un tablou mai integru cu privire la cigl@ compuse in segmentul
temporal specificat va fi sdait pe parcursul prezentului capitol. Trebuie de toeat faptul &
lucrarea ce constituie culmiti@ perioadei a doua poate fi consideritissa ce reprezirit o
creaie de dimensiuni unde autorul demonstéear miiestrie hali Tn ceea ce priee
cunogterea particularitilor specifice pentru acest gen.

Inceputul celei dea treia perioade creativepoate fi marcat cu anul 2013, in cadrul
acestei perioade, pe lanhlycrarile care contina linia tematicii religioase, se inscrgucele din
domeniul muzicii instrumentale orchestrale cum iaPéem Festivpentru vioak, violoncel,
Legenda Buciumuluisimfonia de camerin patru frti), in care se adreseatematicii naionale,
Concert pentru piani orchesti. Toate se incadreazerfect in perimetrul formelor ample.
Astfel, prin aceste adra&$ compozitorul demonstreazi a atins o raiestrie Thald, indiferent de
genul pe care-l abordeain creaa sa.

Abordarea unor straturi diverse de tematgicgenuri vorbgte in favoarea faptuluiac
V. Ciolac a acumulat un bagaj bogat de atinge in domeniul componistic, rgnd in acelsgi
timp sa-si expura propriile viziuni, afirmandu-se ca un compozita are un suport spiritual

puternic.

354





