
Petre-Marcel VÂRLAN CRITICA MUZICALÃÎN CONDEIUL COMPOZITORULUI BRAªOVEAN TUDOR CIORTEACompozitorul Tudor Ciortea1 a încercat, cu multã artã, pana de critic muzical, mai ales înanii deceniului al patrulea ºi primii doi ai deceniului cinci. În evoluþia personalitãþii sale, eramomentul unei dospiri muzicale, al unei maturizãri interioare, din care rãzbãteau în afarã – subforma articolelor în care consemna, într-o manierã superioarã, cea a criticii muzicale – ecouriale evenimentelor culturale la care asista. Dupã ce, în anul 1940, aprecia critica muzicalã cafiind „în mod obiºnuit, un larg rechizitoriu asupra vieþii muzicale”  ºi cã poziþia ei rezidã „nuatât în cadrul teoretic al normelor estetice, cât mai ales în zona bunului gust, cu care seintuieºte justa apreciere a valorilor”2, într-o formulare mult mai târzie3 – presupunem cã dindeceniul al ºaselea –, criticul muzical T. Ciortea îºi expune crezul acestei vocaþii: considerã cã,la modul ideal, un critic muzical ar trebui sã întruneascã „într-o virtute unicã intuiþiacompozitorului, ºtiinþa muzicologului ºi iscusinþa interpretului (dirijor sau solist)”. Laacestea s-ar mai adãuga ºi „pana versatã a scriitorului”. A cere aceste calitãþi criticului muzical înseamnã cã – dupã cum preciza Ciortea – „am cere însã cam mult de la criticii noºtri”.Întrunea criticul muzical Tudor Ciortea aceste calitãþi? Credem cã rãspunsul esteafirmativ, întrucât era un om de o rarã culturã, avea intuiþia compozitorului – pe care aprobat-o mai târziu, în anii când s-a dãruit total compoziþiei; avea ºtiinþa muzicologului –pe care a demonstrat-o în studiile profunde dedicate creaþiei enesciene ºi, nu în ultimulrând, creaþiei de cvartete de coarde beethoveniene; pana scriitorului este atestatã defrumuseþea exprimãrilor sale literare, de un calm ardelenesc dublat, am putea spune, de odulceaþã de grai moldav. Pentru iscusinþa interpretului ne stã mãrturie relatarea unuiadintre foºtii sãi studenþi: „Noi priveam, ascultam fascinaþi cum cântã la pian, cumretrãieºte, pentru propria plãcere, muzica, îi pierdeam vocea în sunetul muzicii. TudorCiortea nu se comporta ca un pianist de profesie, deºi avea agilitatea acestuia”4. De asemenea, cerea unui critic muzical „sã nu cadã în pãcatul unor compozitori careimitã anumite modele de tehnicã fãrã sã le treacã prin filtrul personalitãþii lor”. Criticultrebuie sã aibã o culturã universalã temeinicã, sã cunoascã diferitele stiluri, precum ºisemnificaþia noilor curente muzicale, toate integrate într-o viziune esteticã, adecvatãfenomenului cercetat. Pentru cã criticul – considera T. Ciortea –, mai mult decâtcompozitorul ºi muzicologul, trebuie sã aibã o orientare mai generalã în culturã, el fãcândlegãtura între creator ºi receptor. Deplânge faptul cã, la noi, criticul muzical este lãsat„sã-ºi fundeze singur baza ºtiinþi ficã a determinãrilor sale axiologice”, fapt dificil maiales în cultura muzicalã contemporanã, când volumul de informaþi i este în continuã
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1 Compozitor român – braºovean prin naºtere –, Tudor Ciortea (1903-1982) a fost o figurã marcantã a muzicii româneºti dina doua jumãtate a secolului al XX-lea, atât din postura de compozitor, cât ºi din aceea de profesor universitar. Din celepeste o sutã de lucrãri muzicale compuse, aproape douã treimi sunt lieduri, ceea ce – numeric, dar ºi valoric – îl plaseazã,alãturi de Mihail Jora, între cei mai de seamã creatori români ai acestui gen. În ceea ce priveºte creaþia muzicologicã, TudorCiortea este autorul a peste 150 de studii de mai restrânsã sau mai amplã întindere, criticã muzicalã, diferite articolemuzicologice ºi conferinþe pe diverse teme.2 Bach vãzut de critici contemporani, în „Chemarea vremii”, 21 nov. 1940; republicat în: Tudor Ciortea,Permanenþele muzicii, îngrijire de ediþie, prefaþã ºi note de Ileana Raþiu, Bucureºti, Editura Muzicalã, 1998, p. 220.Citãm ºi articolul din publicaþiile vremii pentru a da cititorului reperul temporal.3 Despre criticii noºtri muzicali, document dactilografiat, aflat în arhiva Muzeului Bisericii Sf. Nicolae din Braºov(M.B.Sf.N.).4 Gr. Constantinescu, Oglindirile unei vieþi – Tudor Ciortea, Bucureºti, Academia de Muzicã, 1997, p. 104.



creºtere. De aceea, existã riscul unui fel de provincialism. Cere criticului „sã se fereascãde pãreri aproximative, de locuri comune care nu au nici o semificaþie”. Articolele de criticã muzicalã comenteazã evenimentele cuprinse în perioada anilor1934-19695, perioadã din care surprinde publicistic unele dintre manifestãri, probabil celecare i s-au pãrut mai importante. Cu puþine excepþii, marea majoritate a acestora se plaseazã în anii de pânã la cooptarea sa în mediul academic ºi muzical oficial, fiind – credem – unmijloc de refulare artisticã, dar ºi de instrospecþie reflexivã a muzicii audiate, elementebenefice în formarea sa ca muzician complex. Protagoniºtii evenimentelor muzicaleconsemnate sunt George Enescu – ca dirijor ºi instrumentist –, violoniºtii Jeanne Gautier ºiIon Voicu, pianiºtii Ovidiu Drimba, Alexandru Demetriade, Leopold Münzer, NadiaChebap, François Lang, Walter Gieseking, Silvia ªerbescu, Wilhelm Kempff, MoniqueHaas, violonceliºtii Gaspar Cassado ºi Radu Aldulescu, cântãreaþa Elisabeth Schumann,dirijorii Alfred Alessandrescu, Theodor Rogalski, Ionel Perlea, Ion Nonna Otescu, GeorgeGeorgescu, Constantin Bugeanu, Ekitai Ahn, Saºa Popov, formaþia coralã de copii„Regensburger Domspatzen” º.a.În limbajul folosit, critica muzicalã a lui T. Ciortea realizeazã un echilibru întretermenii de specialitate ºi limbajul comun. În unele cazuri, pentru a fi util cititorului derând, instruindu-l, muzicianul recurge ºi la termeni de specialitate, cãrora le redã, înparantezã, înþelesul6. Comparând producþia sa în acest gen muzicologic cu cea a câtorvamuzicieni de marcã ai timpului, constatãm cã, spre deosebire de articolele lui C. Brãiloiu –care l-a precedat în consemnarea faptului muzical – sau ale lui George Breazul, careconstituie – la rândul lor – o parte a frescei muzicale a aceluiaºi timp7, limbajul lui T.Ciortea nu este atât de sec, dominat de aspectul tehnicist. Compozitorul nu se rezumã lacomunicarea strictã a ideii critice, ci o cizeleazã cu artã literarã. Nici ca lungime, articolelesale nu sunt pe potriva celor produse de muzicienii menþionaþi  mai sus, dar suplinesc acestaspect printr-o densitate mare de observaþii pertinente, care demonstreazã deopotrivã unfin simþ al observaþiei, culturã generalã ºi muzicalã. În ceea ce priveºte stilul literar,limbajul folosit atinge o expresivitate poeticã deosebitã, care dã un farmec apartearticolelor, devenind, pe alocuri, adevãrate poeme în prozã: „Sunt totuºi culmi peste careduhul lui pãstoreºte mai cu drag”8 – scria, spre exemplu, despre Enescu; sau formulareametaforicã în conturarea evoluþiei muzicale a pianistului Alexandru Demetriad: „Calea pecare merge duce încã prin desiºul plin de farmec al singurãtãþii. O ieºire spre alaiuldrumului mare îi sperie deocamdatã firea”9. În aceastã privinþã avem certitudinea cã îidepãºeºte pe antecesorii sãi, care apar mai mult ca muzicologi, oameni de ºtiinþã,comparativ cu Tudor Ciortea, al cãrui lirism creator se vãdeºte cu sensibilitate ºi înformulãrile eseistice, cu tematicã muzicalã – cum suntem tentaþi sã le numim. În ciudaacestei nunþãri particulare, criticul ºi cronicarul muzical Tudor Ciortea a relevat atât oeducaþie tehnicã, cât ºi o culturã muzicalã, cerinþe formulate de un alt exigent muzicolog –
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5 Existã posibilitatea sã fi fãcut note ºi mai târziu. În arhiva M.B.Sf.N. Braºov se aflã un document dactilografiat,intitulat Câteva prime audiþii din stagiunea trecutã, 1974-1975, fãrã indicarea unei eventuale publicãri. Sunt trecuteîn revistã lucrãri ale compozitorilor S. Toduþã, W. Berger, ªt. Niculescu, N. Brînduº, Dan Constantinescu, A. Raþiu, L. Alexandra ªaptefraþi ºi, amintind doar, câteva lucrãri corale ale altor compozitori.6 Cheruvimii Domului din Regensburg, în „Gând românesc”, nr. 10-11/1936, inclus ºi în Permanenþele muzicii, pp.265-266.7 O scurtã perioadã, între anii 1940 ºi 1942.8 Concertele George Enescu, în „Gând românesc”, nr. 10-11/1936, republicat în Permanenþele muzicii, p. 263.9 Recitalul pianistului Alexandru Demetriad, în „Evenimentul”, III, nr. 1016, 8 martie 1942, republicat în Permanenþelemuzicii, p. 280.



Constantin Brãiloiu10 – pentru a putea înfãptui actul de mare responsabilitate al aprecierii prezenþei artistice muzicale.În cazuri rare, termenii nu sunt cei proprii ideii. În acest sens, putem cita uºoaraambiguitate a unui comentariu în care credem cã, referindu-se mai mult la scriituraspecificã, T. Ciortea utilizeazã formularea „tehnicã instrumentalã de quartet”11. O categorie aparte de articole sunt cele dedicate apariþiilor artistice ale lui GeorgeEnescu. Acestea sunt pãtrunse de admiraþia muzicianului faþã de impozanta personalitate,în care vede pe singurul artist român care „poartã destinul marilor semnificaþii” 12. Îiadmirã dãruirea, „parcã din ce în ce mai hotãrâtã a acestui mare duh, împlinind rosturicare mai târziu, în perspectiva distanþei, vor apãrea ca atâtea puncte de reazãm în destinulmuzicii româneºti”13. Subliniazã, cu discreþia care-l caracterizeazã, faptul cã – într-o seriede patru concerte de muzicã de camerã – „Maestrul Enescu a strecurat de fiecare datã câteo lucrare româneascã pentru vioarã ºi pian”14.Condeiul criticului muzical Tudor Ciortea se aratã la fel de hotãrât în caracterizareaactului muzical ca ºi cel al compozitorului care va deveni mai târziu. Cu toatã admiraþianemãrginitã pe care o nutrea pentru Enescu, criticul nu trece cu vederea unele neîmplinirimuzicale, nici chiar atunci când acesta era protagonistul evenimentului. Spre exemplu,relaþia muzicalã dintre marele violonist ºi companioana sa muzicalã, MuzaGhermani-Ciomac, în Concertele George Enescu este conturatã astfel: „Acompaniatoarea[…], nu a avut norocul sã-l întâlneascã pe maestrul nostru în cea mai bunã dispoziþiepentru sonatele de Brahms (re minor) […]”15 ºi de Beethoven (Sonata Kreutzer). „Ofatalitate a imponderabilelor sufleteºti – continuã cronicarul – cari þin de aceeaºi sursã amarii inspiraþii” 16 (s.n.). Sau interpretarea, de cãtre Enescu – sub bagheta lui AlfredAlessandrescu – a Concertului pentru vioarã ºi orchestrã în Re major de Beethoven, în acãrui primã parte „orchestra pãrea o umbrã anemicã ce-ºi urma cu o distanþã respectuoasã vlãguitul concertist. În schimb, în pãrþile de tutti, pintenii daþi aceleiaºi sfieli nu ºi-augãsit liniºtea decât în acordul final al inutilei zãpãceli. Larghetto-ul mai unitar, dar înRondo-Allegro aceeaºi lipsã de nerv ºi subliniere a orchestrei. Putem spune, ºi fãrã vreointenþie de ironie, cã pãrþile cele mai reuºite ale concertului au fost cadenþele în solo”17.De altfel, în destule consemnãri, autorul reproºeazã orchestrei lipsa de participare, aºa cumo face în 9 ianuarie 194118, privind execuþia Simfoniei în re minor de R. Schumann:„Orchestra era prea abãtutã pentru a ne putea reda avântul înfrigurãrilor romantice”. Minuþios,  Tudor Ciortea este foarte atent la puritatea stilisticã a interpretãrii, pe care odeduce fie prin argumentul istoric al instrumentului predilect, fie din contextul gândiriimuzicale a compozitorului respectiv. Astfel, reproºeazã pianistei Nadia Chebap19 cã nu aconferit Concertului în fa minor de J. S. Bach o anumitã subliniere ritmicã, „o lãrgirejustificatã prin jocul mai lent al registrelor de orgã, instrumentul muzical care i-a formulat 

285

Þara Bârsei

10 Constantin Brãiloiu, Despre critica muzicalã, în Opere, Bucureºti, Editura Muzicalã, 1974, vol. III, pp. 190-192.11 Recitalurile de muzicã de camerã ale Filarmonicii, în „Muzica”, nr. 4, 1953, pp. 70-71, republicat în Permanenþelemuzicii, p. 294.12 Concertul George Enescu, în „Chemarea vremii”, 26 nov. 1940; republicat în Permanenþele muzicii, p. 272.13 Manifestãrile artistice în cursul lunilor ianuarie ºi februarie 1944, material apãrut în „Buletin cultural” al MinisteruluiPropagandei Naþionale, Direcþia de Studii ºi Documentare, februarie 1944, pp. 40-44; republicat în Permanenþelemuzicii, p. 283.14 Ibidem.15 Concertele George Enescu, în „Gând românesc”, nr. 10-11/1936; republicat în Permanenþele muzicii, p. 264.16 Ibidem.17 Ibidem.18 Concertul simfonic dirijat de d-l Mihail Jora, în „Chemarea vremii”, 9 ian. 1941; republicat în Permanenþele muzicii, p.274.19 Nadia Chebap: recital de piano, în „Bis”, 7 aprilie 1935; republicat în Permanenþele muzicii, p. 259.



lui Bach schema concepþiei lui de compoziþie”, sau cã, în execuþia Sonatei op. 57 –Appassionata  – de Beethoven, a realizat „frazãri greºite, accente strãine tematicei ºi, înfine, un subito care nu existã în meandrul gândirii muzicale a lui Beethoven”. Preþuieº te, în schimb, interpretul – cazul lui Alexandru Demetriad – care ºtie sã-ºi punã abilitãþiletehnice în slujba muzicii, ca ºi „bravura unei virtuozitãþi  de bun gust”20, neînsuºindu-ºi„din jocul lor nici un folos personal, rãmânând modestul ucenic al autenticului”21. Acelaºi merit îl gãseºte la O. Drimba, pe care îl elogiazã apreciind cã „are viziunea adâncului pecare-l tãlmãceºte într-o atmosferã de muzicalitate purã. În tehnica d-sale nimic nu ecãutat, sau obþinut prin efecte uºoare, ci unele înaripãri cari lipsesc încã în tehnicapianistului, dar acestea sunt rezultantele unei atitudini de exteriorizare pe care o formeazã ºiragul de experienþe. Or, atitudinea emoþionalã primarã a d-lui Drimba e tocmaireþinerea dârzã ºi concentrarea subtilã, prin care adâncul grãieºte, pãtrunde”22.Totuºi, exigenþa laturii interpretative a criticului muzical poate trece pesteneîmplinirile tehnice de moment, dacã interpretul realizeazã „sinteza creatoare”23.Numindu-i semidocþi pe aceºti „vânãtori” ai unei note „rãzleþ înþepenitã sau greºit plasatã”, T. Ciortea precizeazã cã aceste „defecte formale” sunt create de vreo „indispoziþiesufleteascã”, capabilã sã dea „mai mult colorit, mai multã rezonanþã unei viziuniartistice”. În aceastã apreciere, criticul muzical T. Ciortea se întâlneºte ideatic cu alþimuzicieni autentici (unul dintre aceºtia fiind Enescu însuºi – pe care îl admira atât de mult–, altul fiind Sergiu Celibidache, prietenul sãu) care considerau cã receptarea artisticã vie,în relaþie nemijlocitã cu auditoriul, este categoric superioarã unui artefact precumînregistrarea de studio, care – în ciuda performanþei sale – este irealã, rece ºi pierde prinrigoare tehnicã ºi perfecþiune, dar ºi prin decorporalizarea sunetului ori prin spontaneitatea trãirii momentului de emoþie creatoare.În evaluarea prestaþiei artistice, muzicianul face apel ºi la memoria unor alteinterpretãri, pentru o mai justã poziþionare axiologicã. Aºa se întâmplã cu evoluþia luiGieseking, în a cãrui interpretare prima parte a Sonatei pentru pian în do minor op. 111 deBeethoven a fost redatã „cu o amploare orchestralã, mai puþin fantasticã decât laBackhaus, dar mai grea de spirit. Partea a doua, Arietta cu variaþiuni, am auzit-o cântatãde Kempff, mai înaripatã, mai poetizatã”24.Cu perspicacitate, anticipã evoluþia artisticã strãlucitã a violonistului Ion Voicu ºi avioloncelistului Radu Aldulescu, cãrora le-a sesizat nu numai virtuozitatea, dar ºimuzicalitatea ºi interpretarea justã, calitãþi care „ne garanteazã de pe acum izbândasigurã”25.În cazul unor manifestãri mai deosebite, aºa cum este cea a corului de copii dinRegensburg26, T. Ciortea pregãteºte cititorul printr-o scurtã prezentare – în cazul acesteiformaþii – a tradiþiei corului bisericesc. Fãcând referiri comparative la execuþia unui corbisericesc de copii ºi a montãrilor „«colosale» din epoca modernã, cu sutele deexecutanþi” , criticul muzical instruieºte lectorul prin împãrtãºirea unor principii descriiturã ºi execuþie muzicalã, remarcând – spre exemplu – cã efectele de agogicã ºi de
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20 Hindemith – Monique Haas, în „Contemporanul”, 25 septembrie 1969; republicat în Permanenþele muzicii, p. 297.21 Recitalul pianistului Alexandru Demetriad, în „Evenimentul”, 8 martie 1942; republicat în Permanenþele muzicii, p. 280.22 Recitalul pianistului Ovidiu Drimba, în „Facla”, 18 ian. 1935; republicat în Permanenþele muzicii, p. 255.23 Recitalul Wilhelm Kempff, document dactilografiat, aflat în arhiva compozitorului.24 Gieseking, în „Chemarea vremii”, 24 oct. 1940; republicat în Permanenþele muzicii, p. 267.25 Manifestãrile artistice în cursul lunilor ianuarie ºi februarie 1944, material apãrut în „Buletin cultural” al MinisteruluiPropagandei Naþionale, Direcþia de Studii ºi Documentare, februarie 1944, pp. 40-44; republicat în Permanenþelemuzicii, p. 284.26 Cronica a apãrut în „Chemarea vremii”, 17 oct. 1940; republicat în Permanenþele muzicii, pp. 265-266.



dinamicã se obþin prin sporirea sau micºorarea vocilor obligate, nu prin cifra cantitativã aexecutanþilor .Referindu-se la repertoriile manifestãrilor muzicale, T. Ciortea constatã cu mâhnireacelui dãruit muzicii camerale cã „existã undeva o deficienþã în educaþia noastrã muzicalã.Programele concertelor noastre sunt þesute aproape exclusiv pe tipicul clasic alsimfoniilor ºi al concertelor de pian ºi vioarã. În schimb lipseºte cu desãvârºire muzica decamerã, instrumentalã ºi mai ales vocalã”27.Sã fie acesta un semn al pasiunii cu care creatorul – de mai târziu –, T. Ciortea, se vadedica acestui gen în toate formele sale, între care un loc de cinste va rezerva liedului? În acest context, gãseºte din nou prilejul de a elogia „dãruirea cu care purcede mareleEnescu la tãlmãcirea superbelor sonate pentru vioarã ºi pian”. Deplânge, totodatã, faptulcã „tipul obiºnuit al melomanului nostru este încã pe linia simfonicelor extraordinare ºi arecitalelor strãlucite, în care oarecare virtuozitate þine încã în cumpãnã prestigiul acestormanifestãri de artã”28, conchizând: „Audiþia majoritãþii publicului nostru nu prinderezonanþa esenþel or, ci poartã încã balastul unei superficialitãþi care este strãinã desubstanþa româneascã ºi nu reprezintã decât racila unui pseudo-morfism estetic caretrebuie sã disparã cât mai curând. Cultura muzicalã nu se naºte decât pe fundalul creaþiei interioare”29(s.n.). Prin aceastã nuanþã, de uºoarã mustrare, T. Ciortea se întâlneºte caviziune asupra misiunii criticului muzical, încã o datã, cu C. Brãiloiu, care – în a doua partea articolelor sale de criticã muzicalã – aluneca pe panta unor consideraþii mai generale, darfoarte importante, despre problemele fundamentale ale muzicii ºi receptãrii ei.Odatã trecutã atmosfera de acutã nesiguranþã specificã perioadei de rãzboi, dupã 1944,T. Ciortea nu se reþine sã-ºi manifeste simpatia faþã de „reapariþia unor soliºti ºi dirijori de incontestabilã valoare muzicalã, înlãturaþi pe nedrept în trecut”30.Peste ani, atunci când slovele criticului muzical T. Ciortea nu se mai aºterneau pe coala publicaþiilo r pentru aprecieri muzicale critice, spiritul sãu reflexiv, mereu activ, îi dictatotuºi consideraþii laconice asupra muzicii audiate. Toate acestea rãmân mãrturie ca tezaurde gândire ºi simþire a unui muzician implicat pe deplin în viaþa muzicalã a timpului dincare fãcea parte. Tudor Ciortea’s musical CriticismAbstract Together with the contribution of other musicians who were active in the field of the musicalcriticism during the first half of the 20th century, the composer Tudor Ciortea brought an importantcontribution to the outlining of the musical life of Bucharest, his articles constituting importantdocumentary proofs. Tudor Ciortea artistically attempted the pen of music critic especially during the years of the fourth decade and during the first two years of the fifth decade. As for the evolution of his personality, it was time for him to go further and using his inner ripening he put down in a superiormanner – that of musical criticism – the echoes of the cultural events he had witnessed.
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27 O searã de lieduri, în „Sfarmã Piatrã”, 8 februarie 1942; republicat în Permanenþele muzicii, p. 279.28 Ibidem.29 Ibidem.30 Viaþa muzicalã de la 23 august 1944 - 1 mai 1945, în „Miºcarea culturalã din România”, Ministerul Regal alAfacerilor Strãine – Direcþiunea Presei, a Informaþiilor ºi a Relaþiunilor culturale, nr. 10/15 septembrie - 1octombrie 1945, pp. 12-13; republicat în Permanenþele muzicii, p. 285.


