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Abstract: Archetype and Synthesis in Tudor Jarda’s “4 Suites from Bihor Region”
The name of composer Tudor Jarda (11 February 1922 — 13 August 2007) is associated
primarily with his choral creation of folkloric origin, frequently addressed conductors of
professional and amateur choirs, thanks to the qualities that it has: beauty, attractiveness
and, not least, accessibility. Joining the series of Transylvanian musicians, Tudor Jarda
highlighted, in a well-defined style, archetypal folk music formulas taken from many
Romanian areas: Bistrifa-Ndsaud, Bihor, Maramures, Hunedoara, and Banat. We refer
herein to the paradigm of the 4 Suites from Bihor Region, in which the archetypal
coordinates folklore in this part of Bihor: the triton of the characteristic Lydian mode,
melodic and rhythmic constructs of autochthonous dances and folk musical genres
constitute evolutionary germs of the musical discourse, polyphonic enriched by classical
methods, skillfully mastered and adapted to ensure a specific sonority. There is a distance
in over 4 decades between the composition of the first 3 suites (1957/1957/1958) and the
last one assumed to be completed around 2000). Composer maintains a constant in
electing the architectural and expressive solutions, primarily characterized by clarity of
harmonic structures, methods of dynamics, and also creating a synthesis in the
organization of musical discourse.

Key words: Tudor Jarda; archetype; Romanian folklore; choral creation; style.

In memoriam Profesor Tudor Jarda
(11 februarie 1922 — 13 august 2007)

Expresia sublimd a umanismului unui individ o constituie, credem, dorinta si
straduinta lui de a contribui la bunul mers al lucrurilor i nu in ultimul rand, preocuparea
sa de a transmite generatiilor ce-i urmeaza adevaratele valori ale umanitatii, caracteriza-
te prin conceptele: Bine, Frumos, Adevar. Respectul pentru semen, pentru habitatul cul-
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tural, pentru experientele si Tnvatamintele in plan spiritual 1asate de inaintagi, intelegerea
importantei transmiterii, ca o obligatie morala, a acestor valori conduc in mod firesc la
perpetuarea comportamentelor nobile, membrii comunitatii intemeiate pe principii soli-
de fiind capabili sd pastreze tardmul nativ in starea de armonie naturala.

Din aceasta perspectiva l-am perceput pe Profesorul Tudor Jarda pe care I-am ntal-
nit in perioada ultimilor sdi ani de activitate didacticd la Universitatea din Oradea
(1998-2002).

Fara sa foloseasca vorbe mari, dimpotriva, fiindu-i caracteristica o cuceritoare mo-
destie, Tudor Jarda a indeplinit cu prisosinta obligatia morald a unui Maestru, realizand
Fapte cu adevarat impozante. Caci ce poate fi mai distins si maret ca darnicia, impartasi-
rea neconditionatd a artei sale prin felul in care si-a asumat indatorirea de Dascal, avand
o conduita calma, destinsa si joviala, transmitand generatiilor de studenti stiintd muzica-
14, marinimie, sensibilitate si dragoste de frumos?

Cariera sa didacticd incepe in anul 1949, cand este numit profesor de Armonie la
Conservatorul din Cluj. Va continua s predea armonie aici pana in anul 1984. Intre anii
1961-1972 este profesor, detindnd si functiile de sef de catedra si prodecan al Institutu-
lui Pedagogic din Targu-Mures. in anul 1993 este profesor consultant al Academiei de
Muzica ,,Gh. Dima” din Cluj-Napoca, iar in perioada 1995-2002 va contribui, asemeni
unor personalitati precum Iuliu Silaghi, Edith Simon, Valentin Timaru, Mircea
Simpetrean, Florentin Mihdescu, Vasile Spatarelu, Gheorghe David s. a. la afirmarea
tinerei Facultati de muzica a Universitatii din Oradea. A desfasurat activititi nu doar in
invatdmant ci i in domeniul interpretarii muzicale — instrumentist la Opera Roména
Cluj (1945-1948) —, iar intre 1954-1957 activeaza ca secretar al Filialei Cluj a Uniunii
Compozitorilor, pentru ca in perioada 1975-1981 sa-1 regdsim in calitate de director al
Operei Romane din Cluj-Napoca. Remarcam insa cd cea mai mare perioadd a petrecut-o
la catedra si asta se datoreazd in primul rand felului sau de a fi si in care si-a dorit sa
traiasca. In acest sens a fost inraurit, dupa cum amintea, de pedagogi, psihologi si filo-
sofi care l-au fascinat: Lucian Blaga, D.D. Rosca, Nicolae Margineanu, Traian Vulpes-
cu, Mihai Andreescu-Skeletty.

Talentul pedagogic al lui Tudor Jarda, dublat de cel muzical manifestat in plan com-
ponistic au facut posibild aparitia unor creatii memorabile, la randul lor paradigme in
intelegerea limbajului muzical. Astfel, cele doua directii in care a activat cu predilectie:
didactica si componistica, s-au impletit in cel mai firesc mod.

A abordat diverse genuri muzicale — corale, instrumentale, camerale, concertistice,
simfonice, laice si religioase — insa ceea ce l-a consacrat in constiinta noastra este crea-
tia corald de inspiratie populara.

Colaborand cu formatii artistice de amatori, in special din mediul rural, culegand si
studiind cantece din zonele Nasaudului, Crisanei, Maramuresului, Hunedoarei sau
Banatului, a cunoscut foarte bine si a utilizat in propriile lucrdri citate din muzica
populara pe care le-a redat ca atare sau le-a prelucrat cu maiestrie pastrand autenticitatea
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sonoritatilor si caracterului ancestral al acestei muzici. Totodata insd, prin stapanirea si
folosirea tehnicilor clasice, savante, de scriitura si structurare a discursului muzical, a
reusit sd-si faureasca propriul stil. Sunt emblematice Colindele §i cantecele sale pe
versuri populare, ciclul Pe-un picior de munte, Nuntd taraneascad, sau 4 Suite bihorene,
pentru a enumera doar cateva titluri.

Preocuparea sa pentru o modalitate de conservare a atributelor originale ale folcloru-
lui muzical romanesc s-a concretizat si Intr-un pretios opus teoretic privind armonia
modala specifica. O incercare temerard, am spune, si, din foarte multe puncte de vedere,
utila. fi este propriu felul in care se exprima in prefata volumului intitulat Armonia mo-
dala cu aplicatii la cdntecul popular romanesc, direct, dar cu moderatie, evidentiind
complexitatea problematicii dezbatute, atentionand asupra interventiei, cu un surplus de
coercitie asupra procesului componistic §i asupra operei create, a subiectivitatii unui
autor si a celor care 1i ascultd compozitiile:

O cercetare mai cuprinzatoare ar fi fost dificila. Aproape fiecare cantec isi are pro-
blematica sa. Bineinteles ca in aprecierea unor relatii intervin §i elemente subiective.
De aceea unele concluzii pot fi discutate sau pot chiar fi discutabile. in explicarea lor
depinde de fiecare cum le aude.

Jarda 2003, 5

In aceeasi carte, ne sunt furnizate indicii privind sursele pe care le-a cercetat, citat si
prelucrat, dacé ne referim la temele populare autentice preluate in lucrarile sale din cu-
legeri de cantece populare apartindnd lui Sabin Dragoi, Ioan Nicola — Ilona Szenik, Tra-
ian Mirza, V. Medan, precum si lucrari corale din care s-a inspirat, apartinand autorilor
inaintagi: D. G. Kiriac, G. Musicescu, Sabin Dragoi. Tudor Jarda oferd in capitolele
lucrarii o bogata resursa de exemple si solutii privind posibila tratare armonicd a melo-
sului utilizat, stabilind principii de armonizare in acest sens.

Contemporanii sai, personalititi marcante in domeniul creatiei muzicale si al muzi-
cologiei au apreciat si pus in valoare autenticitatea operei lui Tudor Jarda in care a apli-
cat normele expuse in cartea sa teoretici. In acest sens redim cuvintele pe care un alt
reprezentant al elitei muzicii romanesti, Zeno Vancea le scrie la adresa lui Tudor Jarda,
in cartea sa referitoare la Creatia muzicald romdneasca — sec. XIX-XX:

,,0 valoroasa lucrare cu caracter pedagogic, avand ca scop initierea treptatd a coris-
tilor Incepdtori cu o scriiturd corald mai complexa, o reprezinta o colectie de 24 de co-
ruri pe melodii populare pe doua, trei i patru voci egale, si 12 coruri pe doud si pe trei
voci mixte. Un aspect original il reprezinta libertatea pe care o acorda compozitorul in
unele cazuri interpretilor de a executa melodiile oarecum cu unele modificari fata de
textul scris, introducand astfel un element aleatoric.

Vancea 1978, 354
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Arhetip si sinteza in Patru suite bihorene pentru cor mixt, de Tudor Jarda

,»Ar fi pacat sa nu se foloseasca citatul folcloric si sé se scrie doar in stil popular, atat
timp cat creatia populara este atat de vastd si de bogata in idei originale constituind un
izvor permanent de inspiratie a spiritului roménesc.” afirma Tudor Jarda in anul 1986
(Tudor Jarda, Primavara aradeand — comunicare stiintifica, 18 mai 1986 apud. Preja
2011, 41) . Ceea ce determina Incadrarea celor patru suite bihorene 1n ethosul cultural al
Crisanei este tocmai preluarea intr-o forma aproape nealterata a cantecelor sau in unele
cazuri doar a textului, apartinand acestui spatiu etnografic.

A cunoscut foarte bine muzica si specificul traditiilor bihorene. Era preocupat in perma-
nenti si respecte tot ceea ce reprezenta culturi populara. il interesau regionalismele, semni-
ficatia si pronuntia lor, etimologia cuvintelor provenite prin infiltrarea limbajului etniilor
conlocuitoare, iar zona Bihorului este una de interferentd culturala: romana, maghiara, slo-
vaca, germana. Atunci cand am participat la orele Maestrului Jarda, am putut percepe adesea
aceastd curiozitate a muzicianului pentru intonatiile vorbirii si obisnuia sa adopte frecvent
cuvinte regionalisme in propriul limbaj in dialogurile cu studentii veniti din diverse parti ale
Bihorului dar si ale Transilvaniei gi Banatului. Erau scurte momente de destindere pe care le
initia, foarte diplomat, atunci cand simtea ca este nevoie de un mic ragaz in expunerea la
cursurile de Armonie, dar care aveau si un scop de a realiza un schimb de informatii inedite,
interesante pentru intreaga asistenta, atat studenti, cat si profesor.

Acest interes s-a pastrat nealterat inca de pe vremea cand Tudor Jarda se implica — in pe-
rioada anilor “50 — in activitatea culegerii de folclor in partile Nasaudului, dar mai ales, este
relevanta colaborarea sa in calitate de dirijor cu formatiile de amatori din Lesu Ilvei si din
alte zone: Cluj, Bihor, Silaj, Maramures si Mures. Intlnirea sa cu oamenii locurilor si con-
tactul cu melosul popular promovat de interpreti consacrati sau in curs de afirmare la acea
vreme, dezvaluindu-i frumusetea artei satesti, 1-au marcat definitiv. Asa cum a destainuit in
lucrarea sa didactica privind armonizarile modale, nu doar a compus in stil popular, dar s-a
impartasit cu darurile sufletului romanesc, pe care le-a inapoiat infrumusetate.

in demersul nostru vom urmdri pe de o parte evidentierea elementelor originale ale
surselor autentice de inspiratie in partile suitelor corale analizate, iar pe de alta parte,
vom contura principalele particularitati stilistice de compozitie ale autorului.

Din cartea Ramonei Preja (2011, 39), aflam date despre contextul in care au fost scrise
doua din cele patru suite bihorene: Suita I este dedicata corului taranesc din Buteni, jude-
tul Arad, iar Suita a Il-a a fost destinata initial formatiei corale a Casei Orasenesti de Cul-
turd din Tinca, judetul Bihor, in urma colaboririlor mai sus amintite. In acelasi volum
monografic se specifica urmatoarele: ,,in elaborarea lucrarilor corale, pe langa culegerile
proprii de folclor pe care le-a efectuat, compozitorul a utilizat lucrarile lui Traian Mirza si
Virgil Medan, in cele Patru suite bihorene [...]” (Preja 2011, 40).
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Am detectat astfel mai multe cantece care au constituit ideile de baza ale acestor suite
bihorene si care se regasesc in culegerea lui Traian Mirza (publicata in 1974), iar in cele
ce urmeaza vom prezenta cateva dintre acestea, fiind relevante pentru scopul propus. Ob-
servam insa, dintru inceput ca, avand in vedere data la care au fost compuse — sfarsitul
anilor "50 — ne este relevata pe de o parte relatia profesionala a acestor muzicieni, care au
colaborat cu mult inaintea aparitiei tiparite a culegerilor iar pe de alta parte se dezvaluie
aportul personal al lui Tudor Jarda in descoperirea si pastrarea melodiilor originale.

Prima publicare tehnoredactatd a celor patru suite bihorene a aparut in anul 2001,
sub egida Universitatii din Oradea, si 1i apartine profesoarei Felicia Man. Exemplele pe
care le vom utiliza provin atat din partitura astfel publicatd precum si din Antologia co-
rald — Muzica religioasa si culta, ingrijita de Gheorghe David.

in Suita I, conturul melodic al ideii din prima sectiune (fig. 1.) isi are radacinile intr-
un cantec prezent intr-o variantd originala in culegerea lui T. Mirza (fig. 2.); un segment
initial este expus intr-o prima instanta la unison, la toate cele patru voci (masurile 1-2);
in continuare melodia se péstreaza doar la vocea basului (m. 3-4) pentru ca mai apoi
(masurile 5-6) si fie preluata la vocea sopranului. in masurile 7-9 se repeta textul literar
ilustrat muzical printr-o fraza concluziva, in finalul articulatiei este inclusd o formula de
incheiere corespunzatoare textului ,,Ei, nam si dai nam”. Fara precizari asupra variantei
auzite si inregistrate de Tudor Jarda, putem doar presupune un aport al compozitorului
in aceasta adaugire.
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Fig. 1. Prima articulatie (masurile 1-13) a Suitei I bihorene
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280. AUZI, MINDRA, O N-AUZI?
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Fig. 2. Cantec din culegerea lui Traian Mirza (1974, 286)

Diferentele intre cele doud variante — cea culeasa si cea inclusa in piesa corala — sunt
putin semnificative, principalii piloni de sustinere ai desfasurarii liniare fiind pastrati. S-
a cautat simplificarea liniei melodice prin renuntarea la anumite ornamente, actiune
justificabila pe considerentul accesibilizarii materialului muzical pentru a fi interpretat
de un cor in care sincronizarea este importanta.

Referitor la modalitatile prin care este gandita evolutia discursului polifonic, punc-
tdm ca o repetare a articulatiei prime, cu diferente in ce priveste dispozitia segmentata a
melodiei la inceput (masura 14 — cu consecinte in realizarea cadentarii din masura 15) si
din punct de vedere al dinamizarii ritmice a discursului polifonic (m. 16) cuprinde in
sine primele fluctuatii cu rol variational. Timpul nu ne permite a ilustra in mod detaliat
si prin exemple muzicale intreaga panoplie a mijloacelor si tehnicilor de care uzeaza
autorul pe parcursul pieselor, de aceea ne vom rezuma in a le indica doar, in diverse
ocazii. In armonizare se tine seama de modul popular in care se desfisoard discursul
melodic, iar intre suprapunerile liniilor si structurile verticale intalnim acorduri majore,
minore — in diverse relatii si succesiuni tipice cadentelor in special dorica si frigica —,
dar si acorduri de cvarte si cvinte.

Analizand in continuare substanta arhetipala a suitelor, cea de-a doua sectiune — re-
per 2 — a Suitei [ are o tema (expusa intai la sopran — fig. 3) ce reprezintd un binecunos-
cut cantec — D ’aici panad la Orade’ (fig. 4) — pe care l-a cules si interpretat celebra
Maria Haiduc, una din vocile de exceptie ale folclorului bihorean. Am intrat In posesia
acestei informatii printr-o convorbire cu d-na Zorica Pitic, care, fiind coordonatorul
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stiintific al cercetarii de licentd axatd pe viata si repertoriul Mariei Haiduc, a absolventei
Anamaria Gal, mi-a semnalat faptul ca, intr-un interviu acordat studentei si consemnat
in lucrarea de absolvire a acesteia, indrdgita interpreta a ascultat, placut surprinsa la un
concert de muzica corala, cantecul descoperit si interpretat de ea:

»-M-am bucurat sa aud o piesa intr-un concert, o piesd din repertoriul meu, prelu-
cratd de Tudor Jarda; iacéta o personalitate de muzicd romaneasca s-a aplecat si a in-
dragit repertoriul meu, facand din piesa «D’aci pana la Orade’» (...) o piesd nemuritoa-
re. Imi pare riu c¢i nu l-am cunoscut”. (Gal, 2008. 21)

Este o noud dovada a faptului ca Tudor Jarda avea cunostinte temeinice in ceea ce
priveste gésirea filonului autentic al folclorului si a folosit cu prioritate citate muzicale
si literare din fondul cultural al satului romanesc.
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Fig. 3. Prima articulatie a sectiunii 2 din Suita [ bihoreanda
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Fig. 4. D’aci pand la Orade’ - din repertoriul Mariei Haiduc (Haiduc 2003, 13)

Tudor Jarda afirma — utilizand transpozitia — doar cea de-a doua jumatate a cantecu-
lui original, mai spectaculoasa din perspectiva intervalicii.

in prelucrare intalnim imitatia la cvintd, in masurile 45-48, aferente textului ,,.De la
Oradie-n sus/Fete ca mandruta nu-s,” iar aici ideea muzicala este distribuita intre vocile
barbatesti: m. 45-46, la vocea tenorului, completatd cu formula de refren la bas — m. 47-
48; in continuare, se revine cu linia conducatoare la vocea sopran in stransa corelare cu
cerintele textului — ,,Da die la Oradie-n jos/Nu-i ca badea de frumos” — si intr-o scriitura
de tip monodie acompaniata.

Un material inedit (fig. 5a, b) se prelucreaza atat in cadrul sectiunii a treia cat si la
inceputul celei de-a cincea parti a suitei. Maniera de prelucrare a acestui corpus comun
diferd 1nsd in sectiunea 5 fatd de 3: daca in aceasta din urma predomina blocurile omo-
fone, in cea de-a cincea este adoptata la inceput tratarea polifonica prin intrarea succesi-
va si progresiva a vocilor (inti sopran, urmat de alto ce executd un pasaj pentacordal —
izoritmic, utilizdnd patrimea — cu rol de contrapunctare, respectiv in masura 171 de in-
trarea tematica apartinand tenorului), care pregatesc aparitia basului in masura 174 ce
expune o tema noud — in schimbarea tempo-ului Meno mosso (fig. 6). Este un céantec
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cunoscut: Fost-ati doua la mama/Ca soarele si luna. Aici Jarda adapteaza textul partidei
vocale careia 1i aloca melodia conducatoare (original, textul foloseste persoana I plural
si este potrivit interpretarii feminine). Este de altfel una din licentele pe care autorul si le

permite in aranjamentele corale pe care le realizeaza.
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Fig. 5a Inceputul sectiunii a 3-a din Suita I
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Fig. 5b. Inceputul sectiunii a 5-a din Suita I
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Fig. 6. Suita I bihoreana — masurile 174-177

In ceea ce priveste Sectiunea a 4-a, aceasta ocupa un loc central ca forta a expresiei.
Aduce un contrast al caracterului si tempoului fatd de partile miscate ce o flancheaza.
Melodia este Hora stavarului sau Ma suii sus la dumbrava pe care o gasim si in culege-
rea lui Traian Mirza (Nr. 247; Marza 1974, 264). Ritmul si unitatea pulsatorie sunt
transformate, se renunta la ornamentele abundente ale melodiei originale, insa substratul
de baza ramane neschimbat.

Este interesanta analiza pe care Ovidiu Iloc o realizeaza in lucrarea Pentatonia — ma-
trice conceptuald in Suita I bihoreana de Tudor Jarda. Tanarul cercetator afiseaza ori-
ginalitate in abordare si rafinament in metoda sa de investigatie. Prin observatiile sale,
ne releva perspectiva conceptiei ciclice a Suitei I bihorene, cu simetrii in ceea ce prives-
te structura, tempo, caracter, moduri utilizate (Iloc 2009, 95), mijloace de tratare a mate-
rialului ideatic muzical si pune in evidentd osatura pentatonicd a esentei melodico-
modale utilizate, specifice acestei muzici.

In cazul acestei suite cat si — dupa cum vom vedea — in cel al suitei a patra bihorene,
sectiunea ce precede finalul incepe cu un solo al partidei de basi, fiind clara intentia
autorului de a stabili astfel una stilemele sale. Afirmarea tetracordului lidian si a modu-
lui acustic 1 se face aici simtita cu precadere.

Ultimele 12 masuri (fig. 7) prezinta ideea initiald a sectiunii introductive, prevazuta
de asemenea interpretarii la unison a ansamblului, puternic dinamizata, detagindu-se
apoi vocile in acorduri, In cadrul segmentului final de 4 masuri (molto rall.), fiind adus
acordul cu septima dar eliptic de terta al treptei a IV-a (la-mi-sol), a modului eolic for-
mat pe mi care, iar acest acord este rezolvat pe acordul re-fa#-la.
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Fig. 7. Suita I bihoreand — final

Suita a II-a bihoreand prezintd o prima similitudine structurala cu antecedenta, prin

adoptarea aceleiasi solutii expresive de inceput: Andante rubato. Am gasit o variantd a
cantecului original (Nr. 341; Mirza 1974, 326) fata de care existd mari diferente ale me-

lodiei prezentate in aceasti introducere a lucrarii lui Tudor Jarda. In schimb, textul pri-

melor patru versuri ale poeziei este redat aproape identic:

Ai, Mance-te mandro amarul

Margand la rat cu carul
Nici amarul nu te mance
Numa carul {i sa strace.

84



Evanthia Maria Marta

Andante rubato
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Méan - ce-te min - dro a - ma-rul ete.

Fig. 8. Suita a Il-a bihoreand — inceputul primei sectiuni

Un nou cantec incepe in masura 18 (reper 2), in contrast agogic. Conturul melo-
dico-ritmic (redat la vocea Sopran — Fig. 9) este preluat practic identic din repertoriul
popular, diferentele existand doar la nivelul aplicarii textului, in sensul ca Jarda utilizea-
74 a Incheierea strofei prin folosirea versului, in timp ce in cantecul original (Fig. 10) pe
aceleasi spatiu melodic regasim formula de refren.

18 Allegretto

[y s mp

2 - N, .
S. o —
~
Maicén-ta - ua cu-cuia -  rd Maicdn ta - ua cu-cu ia - r1d
Allegretto
23 Rar 4 ~
S.
Ai Hai Mai can-ta - ua cu-cu ia - T
28 Rar ' Allegretto
pp mp . o)
. A3 e e e
ot —— Sses - SRRt e 5 NGB e 418
] =" 4 g = j
Al Hai Nu-mapan' la  pri- md-va - ra
S.
nu-mapin' la  pri-m3-va - 1@ Numapan' la primd-va - r1d
Fig. 9. Monodia (acompaniata la celelalte voci) a sectiunii a doua (mediane)
in cadrul Suitei a Il-a bihorene
323. MAI CINTA-UA CUCU IARA
Mg. 1099/81 Lelesti
iul. 1966 Gruia Catita, 27 ani
Mortan Maria, 54 ani
H-192
’_TA _ﬁ T T g"'_'ﬁ_l
L e o 0
g ; z
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Mai cinta-ua cucu iard Eu ma duc, codru rdmine,
Ei, hai Plinje mindra dupd mine ;
Ia, 1a, lai, la, lai, lai, lai, md Dupa mine-oi plinje ieu,
Numa pin’ la primévara. Cind oi vide c& mi’ rau.

Fig. 10. Cantec publicat in Culegerea lui Traian Mirza (Mirza 1974, 315)

Incepand cu reperul 3 (fig. 11), gasim utilizati o melodie in modul acustic 1 ca-
racteristic, ce aminteste de segmentul al doilea al ideii sectiunilor 3 si 5 ale Suitei I (v.
fig. 5b — masurile 163-166 s.u.). Textul utilizat se regiseste de asemenea in culegerea
lui Traian Mirza (p. 275 — nr. 262: Codrenita, codrenita). Modalitatile de polifonizare
utilizate aici sunt blocurile acordice pe incheierile de fraze (de exemplu in fig. 11, masu-
rile 45-46) si distribuirea temei intre diverse voci (ex. in fig. 11, preluarea la alto a fra-
zei secunde — masurile 47-50).

@Auegro moderato
mp

43 P
P SN S MR ; e
Jic= = =5 55 LR £ P i } e
D) ree 5w L : . o
Di-miDoam-nece-oi ce-re eu dir-li-di §i  dir-li-da dir-li-di s dir-li-da
5 mf ‘LK 'Y T T
A I e e R e e e e i e
© : e o oo o o e o T & F < : &
dir-li-di si  dir-li-da  pa-truboila ca-rulmeu dir-li-di si dir-1li-da
Hia ; o =S : ==
T»fgﬁ } S R e : | i
dir-li-di §i  dir-li-da dir-li-di si dir-li-da
mf
223 ' e 1 e —
i ===—= I B ! 5 B
N dir-li-di §i dir-li-da dir-li-di si  dir-li-da

Fig. 11. Suita a Il-a bihoreand — reper 3
In final, autorul solicitd desprinderea, oarecum surprinzitoare, de cor a unui grup de

soprane intonand intr-o nuantd diminuata (pp) acordul de sférsit (mi,-sol;-do,) prelun-
git cu o masura in plus (fig. 12).
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Fig. 12 Suita a I1I-a bihoreana — final

Cea de-a treia Suita bihoreana se detaseaza de tiparul expresiv al celorlalte in
care este utilizata initial sectiunea rubato, autorul renuntand la introducerea de acest tip,
dar plasand in zona centrald (masurile 50-70) un segment in caracter rubato. In aceasta
lucrare, atmosfera este aceea a unui joc tipic bihorean. Ideea muzicala conducatoare
distribuita initial la tenor si preluata la vocea sopran (fig. 13), este o cunoscuta melodie
de dans (prezenta si in culegerea lui Traian Mirza — v. fig. 14); ea se impune, cu unele
exceptii, pe tot parcursul piesei.

Suita a [Il-a

m Allegro

f — PR
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[} == ¥
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f "
"’?ﬁ':: f N T Sk
Alto Hey—g : feo—e—e S==
D)
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He f f
J s 5 ey N T T & - o P
r A = > 1 - b7 1 = = - -~ r
Tenor oy g e = e ot —p)——J o
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1 d s T ot
T -
Bas [FEg— : e S ————
- | Ly : 4 T 13
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Fig. 13 Suita a Ill-a bihoreand - masurile 1-4
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Fig. 14. Mirza 1974, Nr. 363 - p. 34-35

Este intercalatd o zona mai agezatd (incepand cu reper 2 — masura 29, in tempo
Poco meno mosso — fig. 15), urmata de o alta in caracter Andante rubato incepand cu
masura 50 (reper 3 — fig. 16) — si pana la masura 70 — utilizdnd un nou strat tematic re-
prezentat de cantecul Sili maica si ma dete (de asemenea detectabil in culegerea lui T.
Mirza), dupa care se revine (m. 71) la Tempo primo, insd cu reafirmarea materialului
sonor al sectiunii 2, pentru ca la vocea tenorului, la jumatatea masurii 93 sa se declanse-
ze finalul dansant, alert, insa in cele din urma linistindu-se aparent — datorita tempo-ului
indicat: ,,Meno mosso” — doar ca atmosfera generala este una tensionata prin rostirea la
unison a temei reper 2 aferentd textului: Cum nu-i doru mare cdne / Nu s-acata-n
raddcine.

29 Poco meno mosso

Cum nu-i do -ru ma-re cid - ne cum nu-i do-ru ma -re cd - ne

Fig. 15. Suita a III-a — reper 2
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Fig. 16. Suita a I1I-a — reper 3

In legitura cu cea de-a patra suitd bihoreand, ne apare interesant faptul ca existi o singura
sursa tiparita — monografia realizatd de Ramona Preja, lucrare mentionata deja in paginile
prezentului studiu — care face referire la anul compunerii ei - 1960 (Preja 2011, 42), insa
aceasta data nu se regaseste in nici o alta scriere. Aceasta justifica ipoteza ca lucrarea nu doar
s-a pastrat In manuscris, dar autorul a revenit asupra ei, finalizind-o mult mai tarziu, cand a
si oferit-o spre publicare, in anul 2001.

Ideea tematica ce sta la baza textului celei de-a patra suite este aceea a dragostei, a
diverselor trairi sufletesti ale personajului care iubeste si care la randu-i este iubit iar,
uneori este tradat. Este destul de puternica nuanta dramatica ce strabate primele randuri
melodice pe fondul tristetii si suferintei sentimentale. Tema initiald, despre a carei sursa
autorul nu ne da indicii este o doind in care metafora abandonului o constituie textul
»Mars’o cucu’ de pe-aici/ Si si-o lasat puii mici/ I-o ldsat lang-o trupcind / Si-i creasc-o
mama straind. Si-o vinit cucu la vreme/ Si-o gasit puii cu pene” etc.
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Fig. 17. Suita a IV-a bihoreand - inceputul

&9



Symbolon Volume XIX. Special Number. Music

Aceasta prima sectiune este cea mai solicitantd din punct de vedere al tehnicii si al
interpretarii corecte a ansamblului, prin asimetriile discursului polifonic in contextul
unei indelungi instabilitati metrice menite sd sublinieze caracterul rubato si prin necesi-
tatea punerii in valoare a expresiei induse de simbolistica textului literar.

Tumultul trdirilor atinge o culminatie la sfarsitul partii introductive. Procedeele clasice de
prelucrare corald a melodiei 1si au corespondentul in principal in polifonia imitativa, adesea
utilizatd n stretto. Remarcam utilizarea paralelismului de cvinte (de exemplu in masura 11
bas-tenor din fig. 18 a, sau la vocile tenor-alto respectiv bas-tenor in masurile 35-36 — fig. 18
b.), procedeu destul de frecvent intalnit in creatia lui Jarda si nu numai, deoarece se mijloces-
te astfel o transcendere temporala spre muzica unor vremuri imemoriale.
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Fig. 18 a Suita a IV-a bihoreand - masurile 11-14
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Fig. 18 b Suita a IV-a bihoreand - masurile 35-36
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Sectiunea a doua debuteaza intr-o nuanta pp aflata la polul dinamic opus, cu o melodie
de cantec de leagdn, avand un caracter indus de refrenul specific genului, menit parca sa
conduca la linistirea celei parasite: ,,Liu, liu-n car, liu liu-n carutd” etc. Dinamica este su-
gestiva in redarea instabilitdtii emotionale a personajului central, mergand de la o stare de
melancolie (,,Ca si-o prins badea dragutd” — in pp) spre o noua tensiune (m. 74 — f), urma-
td de o linistire consolatoare (,,Tdt mai draga i-am fost eu” — cu utilizarea nuantei mp).

Un contrast agogic — Allegro — aduce o nota de veselie si joc in sectiunea a treia, sta-
re de spirit la care contribuie sonoritdtile luminoase prin utilizarea modului lidian cu
centrul sol. Finalul sectiunii (m. 114) readuce incipitul lucrarii, dar intr-o forma ritmica
augmentata si crednd astfel senzatia transfigurarii optimismului, intr-o fatetd dominata
de scepticism. Se realizeaza totodata o tranzitie spre un nou centru modal — fa, al melo-
dicii sectiunii a patra. Dorul pentru cel care odinioara i-a fost alaturi o cuprinde pe eroi-
na centrald, iar mijloacele expresive utilizate in relevarea noilor sentimente sunt modul
acustic 2, tempo Andantino si nuanta redusa.

in masura 145 se declanseazi un freamit dansant, de data aceasta la partidele basi-
lor, urmati de tenori, iar semnificatia textului sugereaza intr-o prima etapa regretul celui
ratacitor de a nu fi fost fidel, insa voiosia jocului datorat revenirii lui 1dnga cea pe care o
iubeste, acapareaza pana in final.

Maiestria componistica se remarca in mod plenar din momentul masurii 193, la in-
ceputul sectiunii finale, prin suprapunerea, in stil fugatto a temelor, a temei prezentate la
masura 145, expuse de data aceasta la sopran, apoi tenor, urmate in stretto de tema cu
valori augmentate a sectiunii a doua, la bas, si in continuare, la aceeasi distanta de o
masura, sa se alature si vocile alto, cu tema initiald a suitei, de asemenea cu durate du-
blate. in masura 201 se reunesc toate vocile, intr-un unison, intonand acelasi segment de
deschidere a suitei.

Sintetizand, principalele caracteristici ale acestor suite si ale conceptiei stilistice ce a
stat la baza compunerii lor sunt:

— utilizarea elementelor structurale preluate ca atare, de sorginte folcloricd sau
compuse in stil popular, segmente ce se reiau — identic sau cu variatii mai mult
sau mai putin semnificative — in diversele parti ale suitei, alternand cu idei, arti-
culatii tematice noi;

— pregnanta folosirii modului acustic 1, caracterizat prin tetracordul marit si septi-
ma mica, specific zonei Bihorului;

— apelul la mijloace componistice diverse de prelucrare, in utilizare gradata — de la
simple unisonuri la dezvoltari/prelucrari polifonice complexe imitative sau hete-
rofonii —, respectiv intr-o forma alternanta,

— utilizarea unor sonoritati sugestive, cum ar fi mixturile de cvinte, mult agreate de
autor, reconstituind muzica unei lumi arhaice;
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— Dbogatia mijloacelor dinamic-agogice, a sistemelor ritmice — rubato, sau
giusto — asigurand, in functie de context, caracterul dramatic, liric sau epic al
discursului muzical.

Alaturi de celelalte , Suitele bihorene stau marturie asupra adevératei valori a stilului
lui Tudor Jarda, confirmand odata in plus afirmatia unui alt muzician remarcabil, Doru
Popovici:

Muzica corald a Iui Tudor Jarda imbogéteste literatura genului cu noi creatii valo-
roase, pline de prospetime si autenticitate, si are meritul de a reda simplu si expresiv o
lume pastorald, lumea satului romanesc din trecut si din zilele noastre.

Popovici 1970, 133
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