Revista MUZICA Nr. 5 /2020

CREATII

Unitatea parametrilor muzicali in
Cvartetul de coarde nr. 2, op. 19,
al consonantelor de Pascal Bentoiu

Vlad-Cristian Ghinea

In 1785, Wolfgang Amadeus Mozart starnea in randul
publicului discutii legate de continutul plin de disonante al
introducerii din Cvartetul de coarde nr. 19, in do major, K. 465
(supranumit de aceea ,al disonantelor”). Perioada clasicismului
a promovat echilibrul si simetria la nivelul formei, iar planul
armonic infatisa disonante ca modalitati de a ,colora” discursul
muzical ori le acorda intaietate in anumite momente cheie (de
exemplu, marcate de intensitate, de dramatism). De atunci,
sistemul tonal a parcurs mai multe ,trepte in drumul [...] spre
largirea extrema a granitelor sale™, disonanta ajungand sa
domine consonanta 1n vremea expresionismului. Mult
discutatele disonante intrebuintate de Mozart in Cvartetul de
coarde in do major, K. 465 pot reprezenta astazi niste simple
pete de culoare Tn comparatie cu anumite opusuri din secolele
XIX si XX, unde consonanta si disonanta ajung, in cele din
urma, pe picior de egalitate. Nu trebuie ignorat nici interesul
pentru sonoritatile folclorice, care pleaca de la tonalismul cu
nuante modale al scolilor nationale din romantism (cum Tntalnim
la Frédéric Chopin, Modest Musorgski sau Antonin Dvorak) si
ajunge pana la complexitatea din lucrarile lui Igor Stravinski

1 Luminita Vartolomei, ,«Cvartetul Consonantelor» de Pascal

Bentoiu”, in Muzica, nr.1/1974, Bucuresti, p. 12.
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(politonalism si polimodalism) si George Enescu (modalism Tn
sintaxa eterofonica). De asemenea, alternativele modale
propuse de Claude Debussy, bunaoara, reformuleaza
succesiunile paralele si semnificatia raportului de consonanta-
disonanta.

In ceea ce priveste melodia de tip clasic, profilul
acesteia nu prezintad des salturi ample, desfasurandu-se pe
structura arpegiului sau in mersuri treptate, dar nu de putine ori,
discursul melodic se dezvolta pe cuprinsul unui ambitus extins.
Curentele urmatoare au adus schimbari la nivelul aspectului
profilurilor melodice, ajungédnd ih momentul anilor 1970 la o
semnificativa diferenta in raport cu clasicismul. De asemenea,
ritmul de factura clasica nu se remarca printr-o diversitate
precum cea de la mijlocul secolului XX, cand polimetriile si
poliritmiile  reprezentau mijloace frecvent folosite de
compozitori.

Studiul de fatd va urmari ipostazele si transformarile
coordonatelor armonie, melodie si ritm pe parcursul Cvartetul
nr. 2, op. 19, al consonantelor de Pascal Bentoiu, asociindu-le
cu unele repere din Cvartetul de coarde nr. 19, in do major, K.
465 de Wolfgang Amadeus Mozart.

Realiz&nd un arc peste timp, Pascal Bentoiu a readus in
propria introducere a primei parii (Adagio - Allegretto) din
Cvartetul consonantelor (din anul 1973) o parte din acele
sonoritati mozartiene, ,curatandu-le” de disonantele initiale si
conferindu-le un aspect mai consonantic. Bentoiu afirma: ,Am
vrut sa verific daca intr-adevar nu se mai poate scrie tonal. Am
scris deci tonal™. Desigur, aceasta afirmatie trebuie interpretata
in contextul evolutiei limbajului tonal, care a cunoscut
numeroase faze pana la dizolvarea in atonalism si
dodecafonism, totodata implicand si urmarirea raportului
consonanta-disonantd. Pascal Bentoiu a intrebuintat in

1 Pascal Bentoiu, in programul de sala al concertului din 20 iunie 1973
(lucrarea a fost interpretatd de cvartetul ,Pro Arte”, insd nu este
precizata institutia unde s-a desfasurat concertul).
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Cvartetul consonantelor un limbaj tono-modal evoluat® (in mare
masura), unde sunt frecvente inlanfuirile si rezolvarile atipice de
acorduri de septima, nona sau undecima. De asemenea, exista
si dorinfa pentru ,un contact reinnoit cu subtilitatile
consonantei” in plind domnie a disonantei, unde consonantele
secolului XVIII pot deveni niste ,disonante” pentru urechile
secolului XX3,

In cele noua masuri ale introducerii (o variantd moderna
a celei din Disonantele Iui Mozart), compozitorul roméan
,condenseaza [...] intreaga esenta armonica (si, in cele din
urma, chiar si pe cea melodica) a lucrarii™, creionand prin unele
acorduri (unde din suprapuneri rezulta octave micsorate) si
disonantele considerate firesti in anii '70: ,Cariera disonantei a
ajuns pe asemenea culmi, incat pana si studentul din primii ani
la compozifie gandeste firesc in octave micsorate, undecime
marite, none minore si suprapuneri de semitonuri [...].”

Pe parcursul parti | (Adagio-Allegretto), mai pot fi
observate si momente cu sonoritafi apropiate de spiritul clasic
al consonantei (in context tono-modal), precum a doua ipostaza
a grupului tematic secund (T2.2) sau doua faze ale dezvoltarii
(D2 si D3, dar intrerupte de ,frangeri disonante”, provenite din
punte). Reiterdnd in aparenta consonanta initiala, primele
masuri ale reprizei (mas. 112-116) prezinta tema intai intr-o

! Luminita Vartolomei, p.12: ,Armonia acestei lucrari, departe de a se
rezuma la Tnlantuirea unor acorduri perfecte, pigmentata pe alocuri de
septime sau — maximum — none de dominantd (cum gresit ne-am
putea inchipui la un moment dat), utilizeazd frecvent nonele si
undecimele, iar rezolvarea lor nu este nicidecum impusa de rigide
reguli scolastice.”

2 Pascal Bentoiu, programul de sala.

3 Pascal Bentoiu, programul de sala: ,Am scris cvartetul privind catre
viitor, stapanit insa si de sentimentul ciudat ca in ziele noastre
acordurile perfecte s-ar putea dovedi - pentru unele urechi, cel putin -
la fel de iritante pe cat erau in vremea lui Mozart cateva false relatii
armonice.”

4 Luminita Vartolomei, ,«Cvartetul Consonantelor» de Pascal
Bentoiu”, p.12.

5 Pascal Bentoiu, programul de sala.
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situatie de politonalitate, unde are loc suprapunerea unor
acorduri pe fa si pe do#.

Ex.1: Parteal, mas. 112-113, Repriza
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In ceea ce priveste partea a doua (Giusto), compozitorul
utilizeaza contexte armonice aflate in contrast. Incerte armonic
pe aproape tot parcursul, ipostazele lui a; prezinta doar cateva
constructii acordice determinabile (cum ar fi cele din mas. 16
sau 36), insa situatia se schimba in a. In prima ipostaza a
acestei subsectiuni se configureaza un cadru tono-modal,
marcat de pedale (pe do intre mas. 20-24 si pe mib intre mas.
25-27), iar cea de-a doua aparitie surprinde un ritm armonic
dinamizat, cu pedale doar la sfarsitul frazelor.

Ex.2: Partea a ll-a, mas. 61, a, dinamizat

ﬂm&a@za g

Totodata, finalul celui de-al doilea a> (mas. 66-69) se
remarca printr-o ,rupere” la toate nivelurile (armonic, melodic,
ritmic), efectul puternic disonant fiind dat de suprapunerile
acordice care creeaza false relatii si intervale de octave
micsorate. Momentul cel mai consonantic din miscarea a doua,
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B, alatura acorduri majore si minore, in stare directa, care
capata dinamism datorita desfasurarii ritmice.

Ex.3: Partea a ll-a, mas. 67-68
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Reprezentédnd singurul moment integral omofon
din partea a treia (Larghetto), variatiunea | utilizeaza un
idiom tonal, puternic cromatic, unde rezolvarile se
realizeaza in mod atipic. Mai departe, omofonia se
dilueaza, la baza Vvariatiunilor urmatoare stand
constructiile  polifonice  (polifonii  superpozitionale;
constructii in stafetd, mai ales in variatiunea a V-a; un
moment de canon la finalul variatiunii a IV-a etc.).
Variatiunea a IV-a implica o noua perspectiva a relatiei
consonanta-disonanta. De aceasta data, acordurile
perfecte (majore si minore) sunt inlantuite prin durate cu
valoare mica (treizecisidoime) care, impreuna cu tema
aflata la violoncel, alcatuiesc un efect general disonantic
(acest efecte este anticipat inca din variatiunea a ll-a,
mas. 29).

Ex.4: Partea a lll-a, mas. 42
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Contextul tono-modal revine in ultima miscare (Allegro
molto moderato), unde refrenul (A) pastreaza aceeasi schema
armonica la fiecare aparitie, exceptie facand scurtarea temei
din A2, de unde o mica punte debuteaza pe un acord cu octava
micsorata.

Ex.5: Partea a IV-a, mas. 49, momentul intreruperii lui A2

in B;, atmosfera devine mai disonantd din cauza unor
suprapuneri politonale, insa pastreaza inlantuirile acordice
tono-modale (ce raman si in puntea spre Az). Renuntand la
momentele politonale, desfasurarea armonicd din Bz se
bazeaza pe acorduri de septima si de nona. Al treilea cuplet (C)
si sectiunea sa dezvoltatoare readuc T2.2 din partea |, pastrand
inclusiv. schema armonica a acesteia (tot de factura tono-
modald). Tn prima jumatate a Codei, planul armonic
intrebuinteaza din nou politonalismul (insa trece in planul
secund, sustinand figura ritmica de tip percusiv de la viola), iar
concluzia se realizeaza pe un acord de la bemol major (la viori
si viold), sustinut de-a lungul a noud masuri (aducand un ultim
argument titlului lucrarii).

Ex.6: Partea a IV-a, mas. 170-171, acordul final, pe la bemol
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Din punct de vedere melodic, Pascal Bentoiu utilizeaza
o celula melodica generatoare ,ce se afla la baza compozitiei”,
fiind ,derivata din acordurile perfecte, major si minor™:. De fapt,
aceasta celula se realizeaza prin suprapunerea celor doua
acorduri mentionate, alcatuind un acord minor cu septima mica,
si va sta la baza intregului material melodic din lucrare.
Socotind de la intrarea viorii prime debutul melodiei, profilul
acesteia configureaza pante descendente si ascendente,
delimitate de salturi descendente de octava.

Ex.7: Partea I, dispunerea celulei generatoare la cello, vla, vl.
[ sivl. ll, mas. 1-2
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Forma de sonata propriu-zisa porneste cu o tema intai
(expusa de vioara | si viola Tn unison la octava) al carei contur
melodic este de tip zig-zag, conferind in acelasi timp si
dinamism ritmic celulei generatoare.

Ex.8: Parteal, tema |, mas. 10-12
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Prezentand tot un profil zig-zagat, a doua sectiune a
puntii readuce intr-o noua forma materialul introducerii (mai
exact, ceea ce a urmat dupa expunerea celulei generatoare).

1 Pascal Bentoiu, programul de sala.
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Ex.9: Partea I, tema puntji a doua, mas. 28-30

Prima componenta a grupului tematic secund (atribuita
viorii secunde) constituie o alta ipostaza a celulei generatoare,
debutand cu motivul beethovenian al destinului. Un alt aspect
interesant al acestei teme 1l reprezinta melodia insotitoare a
viorii prime (executatda in flageolete artificiale), formand
impreuna un paralelism de cvinte perfecte.

Ex.10: Partea |, T2.1, mas. 34-36
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Construita ca sens asemenea celulei generatoare, a
doua ipostaza melodica a grupului tematic secund se remarca
prin aspectul major, iar succesiunea acordurilor minor si major
apare prin arpegiere (desi in plan armonic, pe verticala,
contextul este unul minor in totalitate).

Ex.11: Partea |, T2.2, mas. 55-57
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Dezvoltarea debuteaza cu o reiterare a temei intai (la
vioara a doua), peste care vioara intadi construieste un alt
discurs, pornind de la materialul introducerii. in a doua sectiune
dezvoltatoare (D2) apare o noua melodie (la vioara a doua),
caracterizata de salturi (maxim cel de septima mica) si
precipitata ritmic spre final. Urmatoarea faza a dezvoltarii (D3)
prezinta o idee (la vioara a doua) asemanatoare -celei
precedente, care pastreaza mersul in salturi (cel mai amplu tot
de septima mica), umplute uneori cu pasaje si broderii. Aceste
ultime doua idei aduc modificari si din punctul de vedere al
situarii pilonilor din celula generatoare, cea din D2 pornind chiar
de pe cvinta acordului (ultimul element al celulei initiale).

Ex.12: Partea |, D2, mas. 79-81
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Ex.13: Partea |, D3, mas. 89-91

Momentul reprizei ofera diferenfe substantiale in planul
melodic al celei de-a doua teme din grupul tematic secund, dar
pastreaza cativa piloni initiali (la', do? fa?. De asemenea,
acompaniamentul renunta la formula din expozitie si readuce
structuri din a doua faza a dezvoltarii (planul armonic raméane
acelasi, dar intr-o formula mai stabila fata de expozitie).
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Ex.14: Partea |, T2.2"*, mas. 148-151
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In continuare, intre masurile 156-159 se observd o
dispunere in stafeta intre viori a discursului melodic. Coda
prelucreaza intens celula generatoare, mai intai printr-un episod
polifonic, apoi la final printr-o ascensiune de la violoncel pana la
vioara ntai.

Ex.15: Partea |, Coda, mas.175-178
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Partea a doua (Giusto) schimba caracterul, adoptand
forma de scherzo. Primul episod din A (prezentat de vioara intai
si de viola) porneste de la melodia puntii a doua din Allegretto si
se remarca prin utilizarea cromatismului intors.

Ex.16: Partea a ll-a, A.a1, mas.1-3
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Caracterizata de un profil de tip zig-zag si de o tema
luminoasa (la viori), subsectiunea mediana din A reutilizeaza
motivul beethovenian din Allegretto. Primul episod revine cu
variatii melodice si ritmice (de aceasta data la vioara a doua),
iar acompaniamentul este imbogatit cu flageolete artificiale.

Ex.17: Partea a ll-a, A.a2, mas. 20-21

Asemenea unui tablou desprins parca dintr-o poveste
cu cow-boys™, sectiunea mediand a scherzo-ului (B) readuce
prima tema din Allegretto, dar transformata ritmic si suprapusa
unui acompaniament pregnant. Revenirea A-ului aduce variatii
in toate subsectiunile, cel mai afectat fiind ultimul episod, care
mai pastreaza doar o celuld secundara utilizatd in ascensiune
viola - vioara a doua - vioara intai si pulsatia spiccato. Aceasta
din urma continua si in coda, alaturi de elemente din B si din
primul episod din A.

Ex.18: Partea a ll-a, B, mas. 38-39

1 Luminita Vartolomei, ,«Cvartetul Consonantelor» de Pascal
Bentoiu”, p. 12.
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Ex.19: Partea a ll-a, A.a3"®", mas. 70-71
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In forma de ciacona, partea a treia (Larghetto)
infatiseaza la unison tema (cu exceptia a doua momente la
violoncel: mas. 7-8 si 9-10) in care poate fi identificata celula
generatoare. Traseul temei incepe calm, cu salturi ponderate
de durate lungi, apoi discursul se precipita datorita salturilor
ample si duratelor mai scurte.

Ex.20: Partea a lll-a, tema, mas. 1-3
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In primele patru variatiuni, tema nu suferd modificari
substantiale, fiind preluata pe rand de vioara intai, viola, vioara
a doua si violoncel. Prima variatiune acompaniaza tema printr-o
miscare izoritmica, in general acordica, iar variatiunea a doua
rarefiazd tesadtura si redd tema cu claritate. Incepand cu
variatiunea a treia, discursul capata dinamism datorita
comentariilor fugitive din acompaniament, iar variatiunea a
patra surprinde tema insofita de o unduire aproape continua.
Aceasta miscare cvasi-continua se prelungeste in variatiunea a
cincea, moment in care materialul temei este distribuit ntre toti
membrii cvartetului. Cea de-a sasea variatiune surprinde tema
la doua perechi: vioara intéi - violoncel si vioara intai - viola
intre masurile 69-71. Atmosfera pierde din intensitate, revenind
in caracterul initial al temei, si se stinge cu primele doua sunete
ale temei (mi, do#).

79

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5 /2020

Ex.21: Partea a lll-a, var. a V-a, mas. 51-52

Finalul lucrarii (Allegro molto moderato) intrebuinteaza
forma de rondo-sonata, in care C-ul are un caracter dezvoltator.
Asemanator temei intai din Allegretto, dar mult mai dinamic,
refrenul (A) prezinta o constructie in pante ascendente si
descendente. Totusi, caracterul nu este unul expansiv, ci mai
degraba nobil.

Ex.22: Partea a IV-a, A1, mas. 1-3
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Atmosfera devine mai intensd in primul cuplet (B)
deoarece linia melodica apare la violoncel in registru mediu-
acut. De asemenea, discursul, fnrudit cu cel al refrenului,
capata un plus de dinamism datorita salturilor mai frecvente si
duratelor mai scurte. In acelasi timp, culoarea mai ,intunecat&”

rezulta si din organizarea acompaniamentului.
Ex.23: Partea a IV-a, B, mas. 18-20
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O noua dovada a unitatii tematice in cadrul lucrarii, C-ul
readuce (la vioara intdi, apoi la viola) a doua ipostaza a
grupului tematic secund din Allegretto. Discursul ramane in
zona meditativa, survenind unele momente mai expansive,
precum cel din masurile 61-63, care precede preluarea temei
de catre viola. Zona dezvoltatoare a C-ului prelucreaza celula
generatoare in momente polifonice de tip stretto, iar violoncelul
revine cu elemente de acompaniament din dezvoltarea primei
parti.

Ex.24: Partea a IV-a, C, mas. 55-56

Cel de-al doilea B se remarca printr-o prima expunere
tematica (la vioara intai) destul de incerta la inceput, care se
clarifica spre sfarsit. A doua expunere tematica (la vioara a
doua si viola) reda cu fidelitate materialul tematic al B-ului.
Ultima revenire a lui A il prezintd intr-o formula extinsa, mai
intdi ca o falsa repriza (din mas. 126), urmata de ipostaza
initiala din masura 134. Din punct de vedere melodic, coda
repeta capul tematic al B, suprapus peste ritmul batut in cutia
de rezonanta de catre violist, apoi la final de catre violoncelist.

Ex.25: Partea a IV-a, Coda, mas. 148-150
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O posibila legatura intre Consonantele Iui Bentoiu i
Disonantele Ilui Mozart este reprezentata de preferinfa pentru
structura asimetrica a frazelor, care evita cvadratura. Dar in
cazul lui Bentoiu, asimetria devine o regula generala, pentru ca
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aproape toate desfasurarile melodice prezintd acest tip de
frazare. Un exemplu de frazare eterogena il regasim in prima
tema secunda din prima parte (T2.1). Aici, o masura care
contine motivul beethovenian al destinului precede o fraza de
sapte masuri. Dupa o scurta punte de trei masuri, apare o
constructie simetrica (de patru masuri), urmata de o noua
asimetrie de trei masuri. De asemenea, constructiile asimetrice
pot forma la randul lor simetrii, cum este cazul B-ului din Giusto,
alcatuit din doua fraze asimetrice de cate cinci masuri (in ceea
ce priveste sensul acestora, prima are o directie ascendent,
iar cea de-a doua coboara pana la o ultima panta ascendenta).

In ceea ce priveste aspectul ritmic, aproape toate
temele au in comun debutul anacruzic, exceptie facand a doua
ipostaza a grupului tematic secund din Allegretto si tema din
Larghetto. Bentoiu vorbeste si despre o ,unitate de pulsatie
ritmica pentru toate cele patru miscari ale lucrarii”. Prin
aceasta, se intelege o ,dentitate de valoare metronomica
(fireste, nu absoluta) intre unitatile ritmice fundamentale ale
tuturor partilor’2. Situatd n jurul valorii de 100, aceasta
identitate de valoare metronomica utilizeaza patrimea in prima,
a doua si ultima miscare, iar in a treia, optimea. Totodata, in
acompaniament se constituie o formula ritmica intalnita sub
diverse forme in partile I, a ll-a si a IV-a. Pornind din a doua
sectiune a puntii din Allegretto, formula capata variatii in a doua
zona dezvoltatoare a aceleiasi miscari.

Ex.26: Partea I, sectiunea a doua a puntii, cello, mas. 28-30

IEE » e | == j e
T = f 3 ) e

1 Pascal Bentoiu, programul de sala.
2 Luminita Vartolomei, ,«Cvartetul Consonantelor» de Pascal
Bentoiu”, p. 13.
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Ex.28: Partea |, cello, D2, mas. 89

Dinamizarea formulei ritmice are loc in Giusto (al doilea
episod din A si in sectiunea B), iar in coda din ultima parte
capata un rol principal prin desfagurarea de tip percusiv (Ex.
31). Suprapuse, ritmurile melodiilor si cele din acompaniament
dau nastere unor adevarate poliritmii, precum cea din sectiunea
mediana a partii a ll-a (Ex. 32).

Ex.29: Partea a ll-a, vla, A.a2, mas. 20

Ex.30: Partea a ll-a, cello, B, mas. 38

Ex.31: Partea a IV-a, Coda, mas. 162-164

Aproape 200 de ani despart Cvartetul disonantelor de
Wolfgang Amadeus Mozart si Cvartetul consonantelor de
Pascal Bentoiu. In cazul Cvartetului disonantelor, Mozart
foloseste diverse tehnici componistice pentru a realiza o unitate
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complexa, alcatuita din principii ale inaintasilor si contemporane
lui. Aceasta alaturare se remarca mai ales in episoadele
polifonice, in care succesiunile imitative ce poarta amprenta lui
Johann Sebastian Bach contin si o prospetime melodica
specific mozartiana, desi sunt utilizate numai una sau doua idei
tematice. Pornind de la aceasta relativa unitate la nivelul
melodiei, Pascal Bentoiu utilizeaza tehnica unei singure celule
melodice  generatoare pe tot parcursul  Cvartetului
consonantelor, astfel ca exista o inrudire intre fiecare profil
melodic. Chiar si la acest capitol, Bentoiu construieste melodii
zvelte, asemenea celor mozartiene, cu unduiri line sau cu
elanuri surprinzatoare. Totodata, asimetria mozartiana a
microstructurii  devine o regula generalda in lucrarea
compozitorului roman, unde gasim numeroase exemple de
frazare eterogena. Insa, intre cei doi compozitori, existd si o
deosebire la nivelul structurii cvadripartite, Bentoiu preferand
inversarea locurilor intre scherzo si partea lenta.

Daca la Mozart nu se poate vorbi neaparat despre o
atentie speciala acordata ritmului, in lucrarea lui Bentoiu acest
factor beneficiaza de o organizare unitara, in primul rand din
punct de vedere agogic, dar si in ceea ce priveste ,un
permanent fond de optimi”* in acompaniament, ce da nastere
unei formule ritmice careia i revine rolul principal la final. Din
punct de vedere armonic, exemplul mozartian se remarca prin
indraznete marsuri armonice in cadrul episoadelor polifonice
dezvoltatoare, ducandu-se pe teritoriul tonalitatilor indepartate,
ca pe urma firul sd se intoarca aproape neobservat la
tonalitatea initiala. De la acest stadiu, limbajul tonal si raportul
consonanta-disonanta au trecut prin numeroase transformari,
redefinindu-se categoric la inceputul secolului XX. Operand cu
toate aceste modificari in sfera armoniei, Bentoiu a privit
Cvartetul consonantelor ca pe ,rezultatul necesitatii interioare
de a avea — in plina domnie a disonantei — un contact reinnoit

1 Luminita Vartolomei, ,«Cvartetul Consonantelor» de Pascal
Bentoiu”, p.13.
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cu subtilitatile consonantei™, totul intr-un context tono-modal (in
mare parte).

In ceea ce priveste relatia dintre parametri, la nivelul
intregii lucrari rezultd o unitate ritmico-melodica, de o
importanta esentiala in Cvartetului consonantelor. Daca
alaturam si cvasi-unitatea armonica, se poate afirma ca Pascal
Bentoiu a creat, in mod mai mult sau mai putin voit, o relatie de
consonanta intre toate coordonatele. Plasata in contextul
gruparilor stilistice din Roméania anilor '’70 (moderni radicali si
moderni moderati), aceastd ,consonantd” imbraca haina
accesibilitatii, care, Tmpreuna cu citarea postmoderna a
trecutului muzical?, plaseazad Cvartetului consonantelor (si
implicit, pe compozitor) in zona modernismului moderat. Despre
accesibilitate a vorbit si Bentoiu, care considera ca ,nu exista si
nu poate exista valoare inaccesibild™ (in acelasi timp, luand n
calcul si tipologia psihica a ascultatorului care asimileaza treptat
valoarea). Bentoiu a identificat si nocivitatea care
caracterizeaza ,falsa accesibilitate, cea al carei singur merit
consta in apelul la modalitai estetice deja acceptate, in cadrul
carora insa nu face alta decat s& mimeze trairi si idei.”

Realizadnd ulterior o analiza a felului in care a evoluat
limbajul armonic de-a lungul epocilor, Pascal Bentoiu a
observat ca multiplele ,posibilitati de construire a unor judecati
sintetice din ce in ce mai subtile” pot crea ,relee de o delicata
complexitate care faceau infinit mai divers jocul necesar intre
tensiune si relaxare, intre repaos si instabilitate, intre
consonantad si disonantd.” Totodata, Bentoiu considera ca,
inclusiv la nivel macro, jocul tensiune-relaxare trebuie sa
con{ind un sens rezultat dintr-o géndire complexa, asezand

1 Pascal Bentoiu, programul de sala.
2 Valentina Sandu-Dediu, ,Pasi spre vest: Moldova si Romania”, in in
cdutarea consonantelor, Bucuresti, Ed. Humanitas, 2017, p.150.
8 Pascal Bentoiu, Deschideri spre lumea muzicii, Bucuresti, Ed.
Eminescu, 1973, p. 29.
4 Pascal Bentoiu, Deschideri spre lumea muzicii, p. 30.
5 Pascal Bentoiu, Gandirea muzicala, Bucuresti, Ed. Muzicala, 1975,
p. 125.
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astfel muzica la acelasi nivel cu celelalte domenii esentiale care
au preocupat omul de-a lungul vremurilor®.

SUMMARY

Vlad-Cristian Ghinea

Musical parameters unity in Pascal Bentoiu’s
Quartett no. 2, op. 19, ,,of consonances”

There are almost 200 years between Wolfgang Amadeus
Mozart's Dissonance Quartett and Pascal Bentoiu’s
Consonance Quartett. Meanwhile, the musical parameters have
encountered important changes that led to their absolute
redefinition during the 20th century. Using a tonal-modal
modern musical language, Pascal Bentoiu wanted to reengage
contact with the refinement of consonance in times
overwhelmed with dissonance. This yearn to balance
consonance and dissonance starts with the postmodern quoting
of Mozart’s beggining of his Dissonance Quartett. As for the
relations between musical parameters, Pascal Bentoiu’s entire
piece shows a rhythm-melody unity, which is of high
importance, and if we add the quasi-unity in harmony we might
picture a consonantic relation between all coordinates. This
study follows aspects and transformations of harmony, melody
and rhythm all along Quartett no. 2, op. 19 “of consonances’ by
Pascal Bentoiu, relating them with some aspects of Wolfgang
Amadeus Mozart’s String Quartett no. 19 in C-major, K. 465.

1 Bentoiu, Gandirea muzicala, p. 125: ,Tensiune si relaxare, in cadrul
formelor mari, nu inseamnad o gimnastd stereotipd si sterild, ci
concretizarea unor procese de gandire specifica, deloc inferioare Tn
complexitate celor presupuse de grandioasele realizari ale spiritului
uman pe oricare din celelalte linii majore de activitate: filosofie,
poezie, stiinta.”
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