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FOLKLORE GENRES TREATMENT IN CYCLE FROM JEWISH FOLKLORE FOR VIOLIN, CELLO AND PIANO BY ZLATA

TKACI

Summary. This article is dedicated to 4 pieces for violin, cello and piano From the Jewish folklore written by Zlata
Tkaci. The cyclic composition is based on Jewish folk songs and dances from the collection of M. Beregovsky: Bejgele,
Sar, Gas-nign, Lomir zix iberbetn. The author analyzes how the interpretation of musical expressive means which are
being characteristic of Klezmer music (melody, rhythm, specific modes, polyphonic techniques, imitation of folk instru-
ments) is transformed into individual composer’s concept, preserving the spirit of folklore sources. This problematics is
researched for the first time in the national musicology.
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Rezumat. Articolul este dedicat celor 4 piese pentru vioara, violoncel si pian Din folclorul evreiesc de Zlata Tcaci.
Compozitia ciclicd se bazeaza pe exemple de cantece si dansuri populare evreiesti din colectia lui M. Beregovski: Bejgele,
Sdr, Gas-nign, Lomir zix iberbetn. Autoarea analizeaza modul in care interpretarea mijloacelor de expresivitate muzicala,
tipice pentru muzica klezmer (melodie, ritm, moduri specifice, metode polifonice, imitarea instrumentelor folclorice)
sunt transformate intr-un concept componistic individual, pastrand spiritul surselor folclorice. Problematica data este

studiata in premiera in muzicologia nationala.

Cuvinte-cheie: Zlata Tcaci, folclor muzical evreiesc, gen popular, traditii klezmer, mod.

INTRODUCERE

Creatia componisticd nationala este influentatd de
folclorul diferitor etnii stabilite in spatiul basarabean,
inclusiv de muzica instrumentald evreiascd numita
klezmer. Aceasta a beneficiat de-a lungul timpului de
cercetdri complexe si a servit drept sursd de inspiratie
pentru compozitori, patrimoniul klezmer fiind consi-
derat parte componenta a culturii muzicale univer-
sale [1; 2; 3; 4].

Muzica klezmer a jucat un rol deosebit in creatia
Zlatei Tcaci (16.05.1926-1.01.2006), prima femeie
din Moldova care s-a dedicat artei componistice pro-
fesioniste, autoare a unor creatii simfonice, de balet,
opera, vocal-simfonice, corale, instrumentale de ca-
merd si vocal-camerale. Ultimele decenii de viaté ale
Zlatei Tcaci au insemnat o etapd noud in activitatea
sa, ,marcata de dorinta de a servi dezvoltarii traditiei
nationale evreiesti. Aceasta perioadd poate fi tratata ca
una de reconceptualizare a esteticii si poeticii muncii
ei componistice” [5, p. 27].

Printre lucrdrile ce apartin genurilor muzicii in-
strumentale de camera se regasesc creatii pentru trio

de pian, precum Trio pentru vioard, violoncel si pian
(1961), Din folclorul evreiesc — 4 piese pentru vioard,
violoncel si pian (1995), Allegro: Trio pentru vioard, vi-
oloncel si pian (1996), Trio pe teme evreiesti pentru vi-
oard, violoncel si pian (2001). Dupd cum afirma pianis-
tul i compozitorul moldovean Alexandru Timofeev,
discipolul Zlatei Tcaci, Trio pe teme evreiesti pentru vi-
oard, violoncel si pian, scris in 2001, se bazeaza pe ma-
terialul muzical al lucrarii Din folclorul evreiesc, scrise
in 1995, si reprezintd o redactie a acesteia. Dar si mai
inainte, in 1991, aceeasi lucrare transpare in versiunile
pentru cvartetul de coarde si pentru pian solo, sub de-
numirea Din folclorul evreiesc: 4 piese pentru pian, in
care sunt utilizate trei piese din cele patru, insa in altd
succesiune in raport cu originalul (2. Gas-nign; 3. Sar;
4. Bajgeld; in timp ce pentru prima piesa compozitoa-
rea utilizeazd tema Frdjidixs).

Astfel, drept sursd primara a limbajului muzical
poate fi considerat ciclul pentru pian Din folclorul
evreiesc: 4 piese pentru pian, scris in 1991, in baza caru-
ia au fost create versiunile pentru cvartetul de coarde
(1995) si trio de pian (1995). Atentia speciald a Zlatei
Tcaci pentru ciclul respectiv vorbeste despre impor-

AKADEMOS 2/2022 | 141



STUDIUL ARTELOR $I CULTUROLOGIE

tanta acestuia in creatia sa si, posibil, despre dorinta
compozitoarei de a asigura opusului dat o interpretare
concertisticd mai frecventa.

Finalizat la 14 martie 1995, ciclul Zlatei Tcaci Din
folclorul evreiesc cuprinde 4 piese pentru vioard, vio-
loncel si pian: I. Bdjgeld, I1. Sdr, I11. Gas-nign, IV. Lobn
mir zix ibdrbdtn. In opinia E. Mironenco, ,,materialul
intonational utilizat de catre compozitoare este preluat
din renumita colectie de folclor evreiesc a lui Berego-
vski” [6, p. 222].

M. Beregovski, autorul lucrarii fundamentale Fol-
clorul muzical evreiesc in cinci volume care acoperd
practic toate domeniile muzicii evreiesti laice, in cel
de-al treilea volum, intitulat Muzica populard instru-
mentald evreiascd, vorbeste despre doua tipuri princi-
pale ale folclorului instrumental evreiesc: ,,1. muzicd
pentru dans si 2. muzica de ascultare” [9, p. 35] (de
mentionat cd cea mai importantd parte a muzicii klez-
mer o constituia muzica de dans). In opinia sa, ,,din-
tre dansurile specific evreiesti, adica dintre cele care
se danseazd doar la nuntile evreiesti, cel mai iubit si
popular dans fara figuri speciale a fost fleilehs-ul, iar
dintre dansurile cu figuri - sar. Printre alte dansuri
putem numi si beigald, baroigdz-dans, samdnd, stok
si altele” [9, p. 35]. Mentiondm, totodata, ca ,,dansul
cu figuri (din lat. figuro, a forma, a constitui) este un
tip al dansului social de salon a carui compozitie, spre
deosebire de dansurile improvizate si cele cu compo-
zitii libere, se formeaza din figuri de dans prestabilite”
[10]. Aceste genuri se regasesc in ciclul Zlatei Tcaci,
purtand amprenta originalei sale tratari.

LIMBAJUL MUZICAL SI ARHITECTONICA
CICLULUI

Prima parte a ciclului, Bdjgeld (Covrig), este un
dans de nunta cu un continut de joc. In unele surse, spre
exemplu, in cartea lui E. Strom despre arta klezmer, se
afirmd ca acest cuvant in limba idis are si semnificatia

de hora [11, p. 332]. in opinia lui E. Fraenov, ,,in toate
culturile nationale, dansurile circulare de ritual sunt de
origine foarte veche, pentru acestea fiind specific ele-
mentul de joc, de miscare circulara lenta, in directia
»mersului soarelui pe cer’, insotitd de cantece arhaice;
acompaniamentul instrumental se intélneste rar (ho-
rele de nuntd moldovenesti si bulgaresti, hora militara
georgiana ,,horumi”)” [12,p.71]. Dupa cumarata M. Be-
regovski, ,,cea mai mare parte a dansurilor evreiesti sunt
in mdsuri binare (toate feilihs-urile, sir-urile, hosid-uri-
le s.a.m.d., fara exceptie) si doar o parte nesemnificativéd
de dansuri este in médsura ternara” [9, p. 36].

In colectia lui M. Beregovski depozitatd in arhi-
va Societatii muzicii populare evreiesti din Petro-
grad se pastreaza descifrarea temei muzicale Bdjgeld
(Covrigel) efectuata de V. Messman in 1912 (exemplul
muzical 1). Tema este scrisa in tonalitatea originald [9,
p. 183].

Atragem atentia asupra specificului modal al
acestei melodii folclorice. Dupa cum arata M. Bere-
govski, in afard de major si minor, in folclorul muzical
evreiesc se intdlnesc moduri pe care le numim con-
ventional ,frigian modificat” si ,dorian modificat” [9,
p. 40]. Acest exemplu cu si-becar la cheie poate fi
considerat drept un c-moll armonic. Totusi, sunetul
g care incheie melodia, este aparent ton de bazd ca-
racteristic pentru modul frigian modificat sub for-
ma prezentatda de M. Beregovski in cercetarile sale
[9, p. 40].

Vom analiza versiunea componistica a Bdjgeld. In
prima sectiune, tema apare infrumusetata cu o apo-
giaturd violonistica la un semiton ascendent, tipicd
pentru muzicd populard evreiasca. Sonoritatea melo-
diei in registrul acut ii confera un caracter de gen si o
anumitd brutalitate. Pe plan comparativ, exemplele de
Bdjgeld denota o afinitate intonationald si metro-rit-
micd evidentd dintre tema compozitoarei si proto-
tipul ei folcloric. Totodata, Zlata Tcaci preschimba
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Exemplul muzical 2.

sursa folclorica: in primul rand, aceasta se refera la
gandirea metro-ritmicd ingenioasa a compozitoarei.
Spre deosebire de tema folclorica, compozitoarea
utilizeaza in mod diferit latura ritmicd a melodiei de
baza, augmentand durata sunetului initial din masura
5 si cea a sunetului final de la inceputul frazei, din
masura 7.

Datorita utilizarii sincopelor in interiorul masuri-
lor si intre acestea, precum si deplasarii pe orizontald
a motivului initial care in loc de timpul tare este inter-
pretat pe cel relativ tare (masura 8), melodia se trans-
form4, iar caracterul de dans este imbogitit printr-un
scherzando caracteristic.

Meritd de mentionat modalitatea de expunere a
facturii de ansamblu propriu-zise. In cifrele 1-2 este
utilizat procedeul imitérii diferitor instrumente, spre
exemplu, a tambalului, care deseori completa com-
ponenta capelelor klezmer, confirmat prin trasaturile
specifice de staccato la pian si pizzicato la violoncel.
Compozitorul utilizeaza ,fragmentarea” acompania-
mentului in acorduri: sunetul de sus al unui lant de
sextacorduri este expus in partida violoncelului, fapt
ce confera sonoritdtii ansamblului un efect specific or-
chestrei klezmer.

Desi acompaniamentul de pian are un caracter
simplu, elementar, compozitoarea reuseste sa abordeze

in mod original aspectele metrice ale acestuia: in figu-
ra ritmica din doua masuri ce constituie baza acom-
paniamentului, sunetele basului din méana stanga sunt
deplasate pe plan metric de pe timpi tari, pe cei slabi
sau pe cei relativ tari. Linia basului se completeaza prin
miscarea unor terte paralele pe secunde mici ascenden-
te si descendente in partida mainii drepte, preluate din
intonatiile de secunda mica din partida viorii.

Aceastd verticalizare a structurilor lineare apare
ca un ,cod” intonational al facturii de ansamblu. O
astfel de abordare componistica permite detasarea de
automatismul folcloric si diversificarea ,,construirii”
acompaniamentului. In ce priveste melodia de bazi
din partida viorii, pe langé schimbdrile metro-ritmice,
compozitoarea propune imbogdtirea temei principale
prin intonatii lamento, de secunda mica.

Dezvoltarea materialului muzical (cifrele 3-6) este
realizata prin intermediul unor procedee polifonice, in
special prin polifonia contrastanta de doua voci. Acest
procedeu se utilizeazd pe parcursul intregii parti me-
diane a dansului. Intrucat muzica klezmer posedi o
plastica vizuala stralucitd, putem presupune cé autoa-
rea personifica instrumentele ansamblului cameral. Ea
omite in mod succesiv unul dintre instrumentele an-
samblului, oferind posibilitate personajelor muzicale
plasmuite sd-si demonstreze propriile imagini.
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Exemplul muzical 5.

Pentru prima datd, procedeul celor doua voci con-
trastante apare in partea mediana a formei tripartite
simple cu tratare si reprizd variata, in partida pianului
si a viorii (masurile 22-28). Melodia viorii in diapazo-
nul f - des” este derivata pe plan intonational din tema
principald, fiind, totusi, completata prin melismatica
(mordente). Unisonul de octava din partida pianului
in registrul grav largeste campul sonor al facturii an-
samblului, addugand un nou colorit. Putem presupu-
ne ca utilizarea atat de activd a unisonului modeleaza
sonoritatea capelei klezmer de componenta restransa:
de parcd compozitorul si-ar dori sd imite prin mijloace
muzicale cantarea a doud instrumente in unison sau
comunicarea dintre doua personaje.

Acelasi procedeu este utilizat si in cifra 4, in par-
tidele violoncelului si viorii. Mentiondm ca vocile in-
strumentelor sunt diversificate pe planul registrului:
tema descendenta cu repetdri ale sunetului Es in par-
tida violoncelului creeaza o imagine a unui om mo-
rocanos, care ,,bombane” Totodata, tema viorii, infru-
musetatd prin mordente, este expusa in registrul acut
(sunetul de sus ¢?), fapt ce ii conferd un caracter con-
trastant expresiv. Completarea intonationala a acestui
compartiment se bazeazd si pe intonatiile de secunda
micd, fapt confirmat prin mordentii pe sunetele ¢’ -
des’, secundele descendente in melodie si aparitia izo-
lata a secundei marite.

In masura 37, tema viorii este preluati in partida
violoncelului, accentuand parametrul diagonal al fac-
turii de ansamblu: de asemenea, aici predomina mis-
carea melodica descendenta, imbogatita prin triluri
si secunde madrite. Datoritd timbrului violoncelului,
tema capitd o culoare aparte. In cifra 5, pe fundalul
sonor al violoncelului, observim o noui varianti a ce-
lor doua voci contrastante, expuse in tema monodica
a pianului, in octave.

Aceasta expunere creeaza similitudini cu partea fi-
nald din Trio pentru pian Nr. 2 op. 67 de D. Sostakovici,
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in care pe fundalul corzilor apare tema pianului, ex-
pusa in unison la doua octave. Se stie ca estetica si sti-
listica muzicala a lui D. Sostakovici a avut o inrdurire
deosebita asupra creatiei Z. Tcaci, fapt despre care ne
vorbeste nu doar afinitatea plastica si stilisticd dintre
creatia analizatd si Trioul in amintirea lui Sollertinski
de D. Sostakovici. despre care am vorbit mai sus, dar si
Sonata in amintirea lui Dmitri Sostakovici pentru alto
si pian scrisa de Z. Tcaci in 1976.

Urmatorul episod, bazat pe doua voci contrastan-
te, apare in partida corzilor, fapt confirmat si prin
comunitatea fondului intonational si a modelelor me-
tro-ritmice. Partea mediana a primului compartiment
se incheie prin expunerea celor doua voci contrastante
in partida pianului si a violoncelului, in baza princi-
piului complementaritatii. Astfel, pe parcursul partii
mediane a formei putem observa trasaturi dialogale.

In cifra 7 din partida viorii este expusa tema initi-
ald, cu o octava mai sus, de la €® - cel mai inalt sunet al
acestei parti, marcand astfel inceputul reprizei. Acest
procedeu de transpunere a melodiei cu o octava in sus
este tipic pentru traditia klezmer. Dupa cum afirma
M. Beregovski, ,ambitusul creatiilor de dimensiuni
mici este limitat in mare mésurd intre intervalul de
octavd-decimd, in timp ce fragmente separate se in-
terpreteaza sau se repetd deseori cu o octava mai sus,
largind astfel ambitusul intregii creatii” [9, p. 36].

Ca si in partea mediand, in reprizd predomina
gandirea lineara. Totodata, in partida pianului apar
intonatii de cvarta si cvinta, care reintorc treptat as-
cultdtorul spre factura de ansamblu initiald. Totusi,
spre deosebire de introducere din partida pianului,
aici acordurile sunt concentrate in partida mainii
drepte. Urmarim, de asemenea, si noi modificari ale
acompaniamentului, in care se mentin sextele pa-
ralele, urmate de terte paralele, in timp ce temele se
expun in mod fragmentar. Fiind expuse sub forma
unor fragmente separate, in partida instrumentelor
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Exemplul muzical 6.

cu corzi, tema principald coboard de la sunetul ¢’ pand
la sunetul C, in timp ce efectul ,,dizolvérii” este atins
prin ,deconectarea” treptata a fiecarui instrument al
ansamblului cameral.

In ce priveste structura compozitionald a primei
parti, Bdjgeld este scris in forma tripartita simpla, cu
parte mediand contrastanta si repriza variata g, b, al.
Aceastd formd, pe de o parte, asigura stabilitatea into-
nationald a temei, iar pe de alta parte, dezvoltare ne-
contenita a melodiei de baza care pe parcursul intregii
piese suporta anumite micro-schimbari.

Pe langa sarcinile componistice, Z. Tcaci si-a pro-
pus si anumite sarcini interpretative. In calitate de ab-
solventd a Conservatorului din Chisindu in clasa de
vioard a lui I. Dailis, Z. Tcaci poseda cu virtuozitate
artd violonistica, ceea ce se confirma si prin faptul cd
autoarea nota cu minutiozitate toate elementele cu ca-
racter interpretativ in partida fiecarui instrument. Este
evident ci ea era preocupatd de rezultatul interpretativ
care ar transpune cat mai exact conceptia componistica.

Partea a doua a ciclului este intitulata Sar. Dupa
cum afirma M. Beregovski, ,,sdr este un dans de grup
cu figuri (in care participa patru sau opt perechi), de
fiecare data in acelasi tempo - allegro (...) Fiecare ca-
peld avea anumite melodii pe care le cAnta mereu pen-
tru dansul sir” [9, p. 36].

Se presupune cd denumirea acestui dans provi-
ne de la miscirile drepte si rapide ale picioarelor. In
cartea lui E. Strom, dansul respectiv este tratat ca un
cadril klezmer [6, p. 359]. Potrivit unor surse, aces-
ta era initial ,,un dans ce apartinea breslei croitorilor,
intruchipand in mod simbolic procesul cusutului. La
nuntile evreiesti, sar simboliza obiceiul de a scurta pa-
rul miresei in ajunul nuntii. In timpurile vechi sir era
dansat de catre femei, pentru cd, de obicei, femeile si
bérbatii nu aveau voie sa danseze impreund” [13].

O importanta deosebitd in interpretarea acestui
dans il avea ,,basmaluta - accesoriu ce permitea bar-
batilor si femeilor sd danseze impreuna fara sa se tind
de maéini. Ei o foloseau in cadrul dansului sdr sau sdrle
(,.foarfece”), care se deosebea printr-un un desen spa-
tial complicat: patru perechi de dansatori formeaza un
patrat, iar in timpul dansului se schimba cu locurile,
imitand ,.croitul’, de parca ar ,,tdia” unul din altul [14].

Sar este unul dintre cele mai raspandite dansuri
klezmer, tot in masura de 2/4, fapt confirmat de nu-
meroasele dansuri descifrate si publicate in colectia lui
M. Beregovski. Asa, de exemplu, in aceasta editie, sunt
doar doud Bejgele si 28 de exemple de Sdr. Dintre me-
lodiile ce se contin in colectia data o vom mentiona pe
cea care a stat la baza ciclului pértii a doua a creatiei de
Z. Tcaci. Acest exemplu a fost notat de M. Beregovski
de la M. Leasco (voce) in colhozul Vorovskoi, raionul
Fraidorf din Crimeea, in 1937 [9]. Tema este bazata pe
modul frigian modificat.

Dupad cum arata E. Strom, ,,M. Beregovski presu-
pune ca dansul a provenit de la melodia germand Der
Sherer oder Schartanz, datatd cu anul 1562. Acesta era
un contradans, in care patru sau opt perechi formau
doua linii opuse, stand fatd catre fatd; perechile isi ple-
cau capul unele spre altele, schimbandu-se cu locuri-
le, trecand prin ,,porti” formate din propriile maini.
Hasizii numeau acest dans hahnaa (evr. Supunere),
intrucét capul aplecat este un semn al respectului. De
cele mai dese ori, pentru acest dans era utilizata mu-
zica de freilehs, la 2/4, in mod minor, avind doud sau
trei compartimente” [11, p. 57].

Dupa cum vedem din exemplul de mai sus, sdir este
un model de dans popular in tempo Allegro, iar cele
trei teme ale sale sunt apropiate pe plan intonational.
In comparatie cu originalul, Z. Tcaci utilizeazi prima
si a doua temd ale prototipurilor folclorice in tempo
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Moderato. Desi piesa are dimensiuni nu prea mari (66 de
madsuri), compozitoarea demonstreazd o abordare ori-
ginala a arhitectonicii acestui compartiment. Pértile
extreme (masurile 1-16 si 47-66) reprezinta structuri
tematice, pe de o parte cu functii de prima si ultima
parte, iar, pe de alta, cu functie de introducere si inche-
iere. Sectiunile mediane al si al sunt scrise in formd
tripartita simpld cu repriza in baza aceleiasi teme (ma-
surile 17-22 si 31-46), iar compartimentul b (mdsurile
23-30) reprezinta in mod conventional centrul formei,
constituit in baza materialului temei a doua a mode-
lului folcloric. Astfel, sectiunea b, fiind centrul formei
muzicale, este ,,inconjuratd” de doud inele al-al si a-a,
creand o simetrie in oglindd. Dupa cum aratd V. Ho-
lopova, ,,simetria in oglinda in forma tripartita simpla
ofera un impuls pentru aparitia in cadrul acesteia a ca-
racterului concentric” [15, p. 78]. Pe plan tonal, toate
compartimentele, cu exceptia celui central, sunt scrise
in modul frigian modificat, de la sunetul fis, iar com-
partimentul central - in tonalitatea h-moll armonic.

Sectiunea initiald este structuratd in baza materia-
lului primei teme a sursei folclorice. Compozitorul se
detaseazd in mod deliberat de citarea directd a melodi-
ei si propune o tema preschimbata pe plan metro-rit-
mic. Aici, punctul de orga la violoncel pe sunetul fis se
succede cu replicile tematice din partida pianului.
Tema folcloricd se transforma: aceasta se divizeaza in
motive, fiecare dintre ele aparand in prim plan, succe-
dandu-se cu pedala pe tonul de baza al modului. Pe de
o parte, acest fapt asigura unitatea intonationala a me-
lodiei folclorice, iar pe de alta, conduce spre o anumita
deconstructie a sursei initiale.

In comparatie cu originalul folcloric, tema se lir-
geste, dublandu-se prin intermediul introducerii a
doud masuri de pedald la violoncel, plasate inainte de
fiecare motiv (16 masuri in loc de 8), precum si din
contul augmentarii ritmice a duratelor ce incheie me-
lodia in partida pianului.

Prima temad, expusd in sectiunea al, este cea mai
apropiata de prototipul sau folcloric, desi este pre-
zentata in formd prescurtatd (cu omiterea celui de-al
treilea motiv din doud masuri). In masura 23 incepe
sectiunea b, compozitorul expune cea de a doua tema
folclorica in partida pianului. Ca i tema precedenta,
aceastd melodie este supusa unor micro-schimbari pe
plan metro-ritmic.

In maisura 31 apare, sclipitor, imitatia in canon,
structuratd in baza materialului primei teme, cu o so-
noritate mai ampld, datoritd interpretarii acesteia de
catre ansamblul intreg, in registrul acut. Alaturi de
imitatia in canon, expusd la intervalul de unison, la
distanta de o masurd, compozitorul utilizeaza si du-
blarile in octava, oferind facturii pianistice amploarea
registrului.

Totodata, partida pianului se imbogateste prin in-
tervalele de 7m, 6M, 5mcs, 4p, 2M, 2madr. Aici incepe
compartimentul culminatiei, al: miscarea melodica
descendentd se incheie in masura 39, prin doua voci
contrastante la corzi. Pe fundalul pauzelor la pian,
tema principala este expusd in prima octava in partida
viorii, in timp ce partida violoncelului expune o linie
in contrapunct. In compartimentul de incheiere, ca si
in cel introductiv, materialul tematic este prezentat in
registrul grav, creand astfel o arcadd fonica.

Gandirea lineara poate fi observata in aceastd par-
te a creatiei analizate atat in corelarea partidelor, cat
si in partida pianului propriu-zisa, in care materialul
tematic de regula este expus monodic, in unison de
octava. In partidele tuturor instrumentelor ansamblu-
lui putem constata evitarea acordurilor si a structuri-
lor verticale.

Logica formei concentrice —aa 1 ba 1 a - confera
muzicii trasaturi narative peisagistice creand efectul
de apropiere-departare. Utilizind mijloacele de expre-
sivitate muzicald, diferite procedee polifonice, o logica
comporzitionald deosebitd, compozitoarea intruchi-
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Exemplul muzical 8.

peaza o scend teatralizatd cu doud personaje - fata
matre si flicaul - care interpreteazd un dans traditional
ce abunda in miscdri, intorsaturi si gesturi.

Cea de-a treia parte, reprezentata prin piesa Gas-
nign (cantec pe ulitd), ca si cele doud precedente, se
atribuie folclorului de ritual. Gas-nign este o muzica
pentru ascultare, functia ontologica a cdreia este legatd
de ceremoniile de logodna si cdsatorie. Autorul citat
mai sus afirmd ca ,,grupa céntecelor de ulita este re-
prezentatd de piesele cantate pe ulita, atunci cind oas-
petii erau petrecuti acasd, noaptea, dupa cina de nuntd
si a doua zi, dupd pranz” [9, p. 37].

Spre deosebire de genurile de dans ale folclorului
klezmer, ,,cdntecele de ulitd se evidentiaza in cadrul re-
pertoriului klezmer prin faptul ca aproape toate sunt
in mdsura ternara. Niciun klezmer nu poate explica
cum a aparut traditia interpretdrii acestor piese in ma-
surd ternard” [9, p. 38].

In colectia lui M. Beregovski se contin 17 exem-
ple de astfel de melodii. Z. Tcaci s-a inspirat din me-
lodia Gas-nign. Cantec de ulitd (Notare fonogramica
nr. 897/1), identificatd in 1936 de clarinetistul Gh.
Barkagan, conducator al orchestrei din orasul Kalinin-
dorf, regiunea Nikolaev [9].

Compozitoarea nu a abordat acest exemplu in-
tamplator — melodia folcloricd contrasteaza pe plan
stilistic cu cele doua precedente. Gas-nign este centrul
conceptual al ciclului: tempoul Andantino, metrul im-
par, diferite procedee sonore, conferd piesei un carac-
ter filozofic.

Gas-nign reprezintd o forma simpla tripartita cu
parte mediand contrastanta si reprizd variatd a b al,
inrdmatd de o introducere si incheiere identice. Ca-
racterul individualizat al acestei structuri este asigurat
de aparitia elementului de introducere, inainte de par-
tea mediana (masurile 15-17). In opinia lui V. Holopo-
va, domeniul de utilizare a acestei forme il reprezinta
genul de miniaturd instrumentala [15, p. 69].

Gas-nign debuteazd cu o introducere din pa-
tru masuri. Conform muzicologului, ,introducerea
formei tripartite simple poate indica asupra caracte-
rului narativ-baladesc al piesei” [15, p. 69]. Intr-ade-
var, utilizand procedeul tehnic al flajoletelor la corzi,
compozitoarea reuseste sd sugereze ascultatorului
atmosfera legatd in mod traditional de interpreta-
rea Gas-nign. Sunetele suierate ale viorii capatd un
timbru aparte si amintesc de flaut, un instrument
care de asemenea intra in componenta capelelor
klezmer.

Tema principald este expusa la violoncel, pentru
prima data pe parcursul ciclului. Prin sonoritatea pro-
funda si nobild, instrumentul dat conferd acesteia un
caracter meditativ. Intonatiile ,, dispersate” ale pianului
si viorii sunt bazate pe secundele mici ascendente si
descendente ce ,,inconjoara” tonul de baza, la care se
adaugd o dezvoltare in secventa: acest element patrun-
de in diverse straturi ale facturii ansamblului.

In calitate de material constructiv al comparti-
mentului median b apare cea de-a doua tema a sursei
folclorice. Dupa cum afirma V. Holopova, ,parte me-
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Exemplul muzical 10.

diana cu temd noud este tipica pentru dansuri (valsuri,
mazurci) si piese caracteristice” [15, p. 71]. Fiind ex-
pusd in registrul acut in partida viorii, aceastd temd
imbogiteste ideea artisticd incipienta [16, p. 156].

Aici, ca si in partile precedente ale ciclului, sunt
utilizate procedeele dialogului si personificarii instru-
mentelor ansamblului cameral. Dramatizarea discur-
sului muzical are loc din contul dezvoltarii intonati-
onale a facturii de ansamblu: in partida viorii apare
melodia ,,umbritd’ pe plan ritmic de partida violon-
celului. Factura pianului, fiind derivata din elementul
constructiv al secundei mici pe tonul principal, este
expusd in octavd, in miscare ascendenta pe secunde
(mari, mici, marite).

Repriza este marcata de aparitia temei principale
in partida violoncelului (cifra 4). Pentru prima data,
in partida viorii, compozitorul utilizeaza surdina, da-
torita cdreia sunetul capatéd o sonoritate noua, timbrul
devine mai moale si mai surd. Din observatiile lui
M. Beregovski, ,in timpurile vechi, la nunti, si nu
doar la cele evreiesti, erau mai multe momente triste si
lacrimi, fapt ce nu a putut sd nu marcheze repertoriul
klezmer, in care se regaseau multe creatii triste, tulbu-
ratoare” [9, p. 39]. Timbrul ,,mat” al ansamblului de
camer3 in repriza, transmite caracterul sentimental al
evenimentului.

Cea de-a patra piesa — Lobn mir zix ibarbdtn (ne
vom impdca) - este un cantec de dragoste interpretat
in mod traditional la nunti. In colectia lui M. Bere-
govski este inclus un singur exemplu al acestei me-
lodii. Exemplul, devenit sursa pentru Z. Tcaci, ca si
melodia precedentd Gas-nign, a fost notat in 1936 de
citre Gh. Barkagan.

Dupéd cum afirmd M. Goldin, ,deseori creatiile
klezmer sunt variante instrumentale ale unor melodii
vocale. Utilizarea melodiilor de céntec capdta forme
diverse — de la transpuneri directe, preluari integrale
ale unor melodii, intonatii melodice caracteristice, in
special ale unor motive tematice, pand la reflectarea
instrumentald a intonatiilor i particularitatilor moda-
le” [9, p. 240]. Aducem mai jos un exemplu muzical
din colectia data.

In expunerea compozitoarei, versiunea instru-
mentald a Lobn mir zix ibdrbdtn are functia de fi-
nal. Tempoul Allegro (in original — Allegretto), utili-
zarea neintrerupta a grupurilor de saisprezecimi pe
parcursul intregii piese creeaza efectul de rotire. Din
punctul de vedere al modalitétilor de dezvoltare mu-
zicald, se remarcd utilizarea procedeului polifonic de
imitatie canonica.

Baza melodicd a piesei o reprezinta primele opt
mdsuri ale sursei folclorice. Tema initiala (mdsurile
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Exemplul muzical 12.

1-4) este expusa in registrul grav, in partida pianului
iar procedeele facturii utilizate aici amintesc de o foca-
td. In masura 5, in diapazonul primei octave, apare vi-
oloncelul, iar in mésura 6 - vioara. Aici, ca si in dansul
sdr, compozitorul utilizeaza procedeul repetarii frag-
mentelor temei, dubland astfel dimensiunile primei
teme. Datorita utilizarii principiului imitatiei canonice,
a procedeelor martellato in partida pianului si détaché
la viori, piesa capatd un caracter energic, motoric.

Compartimentul Meno mosso (cifra 2) se con-
stituie in baza urmatoarelor patru masuri ale temei
folclorice. Aici urmédrim complexitatea facturii an-
samblului, astfel, in partida pianului este utilizat pro-
cedeul expunerii in octave, iar partida violoncelului
este structuratd dupd principiul ,,bas-acord”, desi in
loc de acorduri sunt utilizate consuniri. Totodat3, in
corelarea partidelor instrumentelor se pdstreaza pro-
cedeul imitatiei in canon.

Mentionam cd tema compozitoarei este supusd, pe
de o parte, unei dezvoltéri sonore intense pe parcur-
sul intregii piese iar, pe de alta, dezvoltarii tonale, fapt
confirmat prin succesiunea centrelor tonale F-dur’ -
b-moll — F-dur®? — A-dur®. Acest procedeu conduce
spre expunerea poli-tonald a temei in partida pianului
in cifra 5: in partida mainii drepte — in A-dur’% in
partida mainii stangi — in Cis-dur®”. Totodati, instru-
mentele cu corzi au o functie fonicé: in partida viorii
observam o structurd melodica derivata din intonati-
ile temei principale, iar in partida violoncelului - un
model melodico-ritmic ostinato, de acompaniament.

Pe parcursul masurilor 25-40, in factura ansam-
blului predomina acorduri consonante. Astfel, evitind
verticala armonica traditionala, punand accent pe
caracterul monodic, linearitate, dublirile in octava,
compozitoarea pastreaza coloritul folcloric specific.
Un efect similar se obtine si prin utilizarea cvintelor
paralele in partida violoncelului (masurile 33-35). Pie-
sa se incheie cu o imitatie in canon fulgeratoare (cu
pasul introducerii de doua masuri) in care observam
madrirea volumului, densitatii si incordarii fonice a fac-
turii ansamblului.

In ce priveste arhitectonica acestei parti, structu-
ra individualizata a finalului provoaca diverse tratari,
precum cea legata de forma de variatiuni duble. Este
cunoscut ca ,,in variatiunile duble temele deseori sunt
inegale, avand functiuni diverse” [15, p. 153]. In acest
caz, in tema intdia predomind parametri precum fac-
tura si elementul metro-ritmic, in timp ce tema a doua
reprezinta concentrarea elementului melodic.

Intrucat svariatiunile pe doud sau mai multe
teme de regula sunt legate de anumite forme” [15,
p. 154], abordarea compozitionald a finalului ciclu-
lui poate fi tratatd ca variatiuni duble cu ,modu-
latie compozitionald” (termen V. Bobrovski) spre
forma tripartitd, in care sectiunea A este temd, Al -
prima variatiune, A2 - reprizd modificata cu expunerea
primei teme in tonalitatea de baza F-dur?. Totodata, ab-
senta in reprizd a temei lirico-dramatice poate fi expli-
catd prin dorinta autoarei de a incheia ciclul cu bravura,
energic.
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CONCLUZII

In contextul abordirii componistice individuale a
ciclului Din folclorul evreiesc — 4 piese pentru vioara, vi-
oloncel si pian, genurile folclorice au un rol important
la toate nivelele discursului muzical al acestei creatii.

1. In cadrul ciclului cvadripartit compozitoarea
modeleaza un ritual nuptial, apeland la genurile muzi-
cale ale folclorului evreiesc, care se utilizau in asemenea
ritualuri de veacuri. Nunta evreiascd este in primul rdnd
instrumentala. ,Muzica ce insotea momentele cheie ale
nuntii avea functii de ritual” [17, p. 346]. Acest princi-
piu dicteaza succesiunea partilor: dans cu caracter de
joc Bdjgeld (hord), dans Sdr (foarfece), ce simbolizea-
za obiceiul de a scurta parul miresei inainte de nunts,
Gas-nign (cantec de ulita), interpretat pe ulita, pe cand
erau petrecuti oaspetii acasi, dupd nuntd. Totodatd,
compozitoarea include in ciclu un cantec de dragoste,
de gluma, care de asemenea era interpretat in cadrul ri-
tualului nuptial. Datorita acestor trasaturi ale genului si
a caracterului vesel, Lobn mir zix ibdrbdtn (si ne impa-
cam) se potriveste perfect pentru final.

2. Intrucat autoarea abordeazi un material tematic
folcloric, fiecare numar e structurat in baza modurilor
specifice muzicii instrumentale evreiesti (in special,
modul ,frigian modificat”). Totusi, compozitoarea re-
nunta la citatul direct, transformand prototipurile fol-
clorice: se variaza ritmul, sunt incluse si se repeta anu-
mite celule intonationale de 2m si 2muir., linia melodica
este imbogitita prin apogiaturi, mordenti si alte proce-
dee. Desi gradul de transformare a sursei folclorice este
destul de inalt, aceasta raimane recognoscibila.

3. Utilizarea unor procedee de expunere a facturii
precum transpunerea melodiei cu o octava in sus sau
in jos, dublarile de octava, acompaniamentul de tipul
»bas-acord”, principiile mono-ritmice si ostinato de ex-
punere, enuntarea la verticala armonicé densa in favoa-
rea gandirii lineare (sonoritate ,,goald”), modeleaza arta
klezmerilor de traditie orald.

4. Tratarea instrumentelor in factura ansamblului
imitd orchestra klezmer. Astfel, in partida viorii pu-
tem descoperi nu doar vioara ca instrument de baza al
muzicii klezmer, ci si clarinetul sau flautul. Partida vio-
loncelului este perceputd ca de contrabas, iar in partida
pianului urmarim procedee specifice pentru tambal si
toba.

5. La nivelul general, macro, se observa o logica
aparte. Corelarea tempourilor Allegretto — Moderato —
Andantino - Allegro conferd ciclului avant §i centrare
spre final, iar organizarea metro-ritmica (2/4-2/4-3/4-
2/4) creeaza aluzii paradoxale cu un ciclu sonato-sim-
fonic, in care partile extreme sunt scrise in metru binar,
iar partea a treia — in metru ternar.
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