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Unitatea parametrilor muzicali în  

Cvartetul de coarde nr. 2, op. 19,  

al consonanţelor de Pascal Bentoiu 
 

Vlad-Cristian Ghinea 
 

 
În 1785, Wolfgang Amadeus Mozart stârnea în rândul 

publicului discuţii legate de conţinutul plin de disonanţe al 
introducerii din Cvartetul de coarde nr. 19, în do major, K. 465 
(supranumit de aceea „al disonanţelor”). Perioada clasicismului 
a promovat echilibrul şi simetria la nivelul formei, iar planul 
armonic înfăţişa disonanţe ca modalităţi de a „colora” discursul 
muzical ori le acorda întâietate în anumite momente cheie (de 
exemplu, marcate de intensitate, de dramatism). De atunci, 
sistemul tonal a parcurs mai multe „trepte în drumul […] spre 
lărgirea extremă a graniţelor sale”1, disonanţa ajungând să 
domine consonanţa în vremea expresionismului. Mult 
discutatele disonanţe întrebuinţate de Mozart în Cvartetul de 
coarde în do major, K. 465 pot reprezenta astăzi nişte simple 
pete de culoare în comparaţie cu anumite opusuri din secolele 
XIX şi XX, unde consonanţa şi disonanţa ajung, în cele din 
urmă, pe picior de egalitate. Nu trebuie ignorat nici interesul 
pentru sonorităţile folclorice, care pleacă de la tonalismul cu 
nuanţe modale al şcolilor naţionale din romantism (cum întâlnim 
la Frédéric Chopin, Modest Musorgski sau Antonin Dvořak) şi 
ajunge până la complexitatea din lucrările lui Igor Stravinski 

                                                
1 Luminiţa Vartolomei, „«Cvartetul Consonanţelor» de Pascal 
Bentoiu”, în Muzica, nr.1/1974, Bucureşti, p. 12. 
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(politonalism şi polimodalism) şi George Enescu (modalism în 
sintaxa eterofonică). De asemenea, alternativele modale 
propuse de Claude Debussy, bunăoară, reformulează 
succesiunile paralele și semnificația raportului de consonanță-
disonanță.  

În ceea ce priveşte melodia de tip clasic, profilul 
acesteia nu prezintă des salturi ample, desfăşurându-se pe 
structura arpegiului sau în mersuri treptate, dar nu de puţine ori, 
discursul melodic se dezvoltă pe cuprinsul unui ambitus extins. 
Curentele următoare au adus schimbări la nivelul aspectului 
profilurilor melodice, ajungând în momentul anilor 1970 la o 
semnificativă diferenţă în raport cu clasicismul. De asemenea, 
ritmul de factură clasică nu se remarcă printr-o diversitate 
precum cea de la mijlocul secolului XX, când polimetriile şi 
poliritmiile reprezentau mijloace frecvent folosite de 
compozitori.  

 
Studiul de faţă va urmări ipostazele şi transformările 

coordonatelor armonie, melodie şi ritm pe parcursul Cvartetul 
nr. 2, op. 19, al consonanţelor de Pascal Bentoiu, asociindu-le 
cu unele repere din Cvartetul de coarde nr. 19, în do major, K. 
465 de Wolfgang Amadeus Mozart.    

Realizând un arc peste timp, Pascal Bentoiu a readus în 
propria introducere a primei părţi (Adagio - Allegretto) din 
Cvartetul consonanţelor (din anul 1973) o parte din acele 
sonorităţi mozartiene, „curăţându-le” de disonanţele iniţiale şi 
conferindu-le un aspect mai consonantic. Bentoiu afirmă: „Am 
vrut să verific dacă într-adevăr nu se mai poate scrie tonal. Am 
scris deci tonal”1. Desigur, această afirmaţie trebuie interpretată 
în contextul evoluţiei limbajului tonal, care a cunoscut 
numeroase faze până la dizolvarea în atonalism şi 
dodecafonism, totodată implicând şi urmărirea raportului 
consonanţă-disonanţă. Pascal Bentoiu a întrebuinţat în 

                                                
1 Pascal Bentoiu, în programul de sală al concertului din 20 iunie 1973 
(lucrarea a fost interpretată de cvartetul „Pro Arte”, însă nu este 
precizată instituţia unde s-a desfăşurat concertul). 
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Cvartetul consonanţelor un limbaj tono-modal evoluat1 (în mare 
măsură), unde sunt frecvente înlănţuirile şi rezolvările atipice de 
acorduri de septimă, nonă sau undecimă. De asemenea, există 
şi dorinţa pentru „un contact reînnoit cu subtilităţile 
consonanţei”2 în plină domnie a disonanţei, unde consonanţele 
secolului XVIII pot deveni nişte „disonanţe” pentru urechile 
secolului XX3. 

În cele nouă măsuri ale introducerii (o variantă modernă 
a celei din Disonanţele lui Mozart), compozitorul român 
„condensează […] întreaga esenţă armonică (şi, în cele din 
urmă, chiar şi pe cea melodică) a lucrării”4, creionând prin unele 
acorduri (unde din suprapuneri rezultă octave micşorate) şi 
disonanţele considerate fireşti în anii ’70: „Cariera disonanţei a 
ajuns pe asemenea culmi, încât până şi studentul din primii ani 
la compoziţie gândeşte firesc în octave micşorate, undecime 
mărite, none minore şi suprapuneri de semitonuri […].”5  

Pe parcursul părţii I (Adagio-Allegretto), mai pot fi 
observate şi momente cu sonorităţi apropiate de spiritul clasic 
al consonanţei (în context tono-modal), precum a doua ipostază 
a grupului tematic secund (T2.2) sau două faze ale dezvoltării 
(D2 şi D3, dar întrerupte de „frângeri disonante”, provenite din 
punte). Reiterând în aparenţă consonanţa iniţială, primele 
măsuri ale reprizei (măs. 112-116) prezintă tema întâi într-o 

                                                
1  Luminiţa Vartolomei, p.12: „Armonia acestei lucrări, departe de a se 
rezuma la înlănţuirea unor acorduri perfecte, pigmentată pe alocuri de 
septime sau – maximum – none de dominantă (cum greşit ne-am 
putea închipui la un moment dat), utilizează frecvent nonele şi 
undecimele, iar rezolvarea lor nu este nicidecum impusă de rigide 
reguli scolastice.” 
2  Pascal Bentoiu, programul de sală. 
3  Pascal Bentoiu, programul de sală: „Am scris cvartetul privind către 
viitor, stăpânit însă şi de sentimentul ciudat că în ziele noastre 
acordurile perfecte s-ar putea dovedi - pentru unele urechi, cel puţin - 
la fel de iritante pe cât erau în vremea lui Mozart câteva false relaţii 
armonice.” 
4 Luminiţa Vartolomei, „«Cvartetul Consonanţelor» de Pascal 
Bentoiu”, p.12. 
5  Pascal Bentoiu, programul de sală. 
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situaţie de politonalitate, unde are loc suprapunerea unor 
acorduri pe fa şi pe do#. 

 

Ex.1:  Partea I, măs. 112-113, Repriza 

 
În ceea ce privește partea a doua (Giusto), compozitorul 

utilizează contexte armonice aflate în contrast. Incerte armonic 
pe aproape tot parcursul, ipostazele lui a1 prezintă doar câteva 
construcții acordice determinabile (cum ar fi cele din măs. 16 
sau 36), însă situația se schimbă în a2. În prima ipostază a 
acestei subsecțiuni se configurează un cadru tono-modal, 
marcat de pedale (pe do între măs. 20-24 și pe mib între măs. 
25-27), iar cea de-a doua apariție surprinde un ritm armonic 
dinamizat, cu pedale doar la sfârșitul frazelor. 

Ex.2: Partea a II-a, măs. 61, a2 dinamizat 
 

 

Totodată, finalul celui de-al doilea a2 (măs. 66-69) se 
remarcă printr-o „rupere” la toate nivelurile (armonic, melodic, 
ritmic), efectul puternic disonant fiind dat de suprapunerile 
acordice care creează false relații și intervale de octave 
micșorate. Momentul cel mai consonantic din mișcarea a doua, 
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B, alătură acorduri majore și minore, în stare directă, care 
capătă dinamism datorită desfășurării ritmice. 

Ex.3: Partea a II-a, măs. 67-68 
 

 
 
Reprezentând singurul moment integral omofon 

din partea a treia (Larghetto), variațiunea I utilizează un 
idiom tonal, puternic cromatic, unde rezolvările se 
realizează în mod atipic. Mai departe, omofonia se 
diluează, la baza variațiunilor următoare stând 
construcțiile polifonice (polifonii superpoziționale; 
construcții în ștafetă, mai ales în variațiunea a V-a; un 
moment de canon la finalul variațiunii a IV-a etc.). 
Variațiunea a IV-a implică o nouă perspectivă a relației 
consonanță-disonanță. De această dată, acordurile 
perfecte (majore și minore) sunt înlănțuite prin durate cu 
valoare mică (treizecișidoime) care, împreună cu tema 
aflată la violoncel, alcătuiesc un efect general disonantic 
(acest efecte este anticipat încă din variațiunea a II-a, 
măs. 29). 

 
Ex.4: Partea a III-a, măs. 42 
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Contextul tono-modal revine în ultima mișcare (Allegro 
molto moderato), unde refrenul (A) păstrează aceeași schema 
armonică la fiecare apariție, excepție făcând scurtarea temei 
din A2, de unde o mică punte debutează pe un acord cu octavă 
micșorată. 

Ex.5: Partea a IV-a, măs. 49, momentul întreruperii lui A2 

 

 

În B1, atmosfera devine mai disonantă din cauza unor 
suprapuneri politonale, însă păstrează înlănțuirile acordice 
tono-modale (ce rămân și în puntea spre A2). Renunțând la 
momentele politonale, desfășurarea armonică din B2 se 
bazează pe acorduri de septimă și de nonă. Al treilea cuplet (C) 
și secțiunea sa dezvoltătoare readuc T2.2 din partea I, păstrând 
inclusiv schema armonică a acesteia (tot de factură tono-
modală). În prima jumătate a Codei, planul armonic 
întrebuințează din nou politonalismul (însă trece în planul 
secund, susținând figura ritmică de tip percusiv de la violă), iar 
concluzia se realizează pe un acord de la bemol major (la viori 
şi violă), susținut de-a lungul a nouă măsuri (aducând un ultim 
argument titlului lucrării).   

Ex.6: Partea a IV-a, măs. 170-171, acordul final, pe la bemol 
major 

 

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5 / 2020 

74 

Din punct de vedere melodic, Pascal Bentoiu utilizează 
o celulă melodică generatoare „ce se află la baza compoziţiei”, 
fiind „derivată din acordurile perfecte, major şi minor”1. De fapt, 
această celulă se realizează prin suprapunerea celor două 
acorduri menţionate, alcătuind un acord minor cu septimă mică, 
şi va sta la baza întregului material melodic din lucrare. 
Socotind de la intrarea viorii prime debutul melodiei, profilul 
acesteia configurează pante descendente şi ascendente, 
delimitate de salturi descendente de octavă. 

Ex.7: Partea I, dispunerea celulei generatoare la cello, vla, vl. 
I şi vl. II, măs. 1-2 

 
Forma de sonată propriu-zisă porneşte cu o temă întâi 

(expusă de vioara I şi violă în unison la octavă) al cărei contur 
melodic este de tip zig-zag, conferind în acelaşi timp şi 
dinamism ritmic celulei generatoare. 

Ex.8: Partea I, tema I, măs. 10-12 
 

 
Prezentând tot un profil zig-zagat, a doua secţiune a 

punţii readuce într-o nouă formă materialul introducerii (mai 
exact, ceea ce a urmat după expunerea celulei generatoare). 

                                                
1 Pascal Bentoiu, programul de sală. 
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Ex.9: Partea I, tema punţii a doua, măs. 28-30 

 
 
Prima componentă a grupului tematic secund (atribuită 

viorii secunde) constituie o altă ipostază a celulei generatoare, 
debutând cu motivul beethovenian al destinului. Un alt aspect 
interesant al acestei teme îl reprezintă melodia însoţitoare a 
viorii prime (executată în flageolete artificiale), formând 
împreună un paralelism de cvinte perfecte.  

Ex.10: Partea I, T2.1, măs. 34-36 

 
Construită ca sens asemenea celulei generatoare, a 

doua ipostază melodică a grupului tematic secund se remarcă 
prin aspectul major, iar succesiunea acordurilor minor şi major 
apare prin arpegiere (deşi în plan armonic, pe verticală, 
contextul este unul minor în totalitate). 

Ex.11: Partea I, T2.2, măs. 55-57 
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Dezvoltarea debutează cu o reiterare a temei întâi (la 
vioara a doua), peste care vioara întâi construieşte un alt 
discurs, pornind de la materialul introducerii. În a doua secţiune 
dezvoltătoare (D2) apare o nouă melodie (la vioara a doua), 
caracterizată de salturi (maxim cel de septimă mică) şi 
precipitată ritmic spre final. Următoarea fază a dezvoltării (D3) 
prezintă o idee (la vioara a doua) asemănătoare celei 
precedente, care păstrează mersul în salturi (cel mai amplu tot 
de septimă mică), umplute uneori cu pasaje şi broderii. Aceste 
ultime două idei aduc modificări şi din punctul de vedere al 
situării pilonilor din celula generatoare, cea din D2 pornind chiar 
de pe cvinta acordului (ultimul element al celulei iniţiale). 

Ex.12:  Partea I, D2, măs. 79-81 

 

Ex.13:  Partea I, D3, măs. 89-91 

 
 
Momentul reprizei oferă diferenţe substanţiale în planul 

melodic al celei de-a doua teme din grupul tematic secund, dar 
păstrează câţiva piloni iniţiali (la1, do2, fa2). De asemenea, 
acompaniamentul renunţă la formula din expoziţie şi readuce 
structuri din a doua fază a dezvoltării (planul armonic rămâne 
acelaşi, dar într-o formulă mai stabilă faţă de expoziţie).  
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Ex.14: Partea I, T2.2var, măs. 148-151 

 
În continuare, între măsurile 156-159 se observă o 

dispunere în ştafetă între viori a discursului melodic. Coda 
prelucrează intens celula generatoare, mai întâi printr-un episod 
polifonic, apoi la final printr-o ascensiune de la violoncel până la 
vioara întâi. 

Ex.15: Partea I, Coda, măs.175-178 

 
 
Partea a doua (Giusto) schimbă caracterul, adoptând 

forma de scherzo. Primul episod din A (prezentat de vioara întâi 
şi de violă) porneşte de la melodia punţii a doua din Allegretto şi 
se remarcă prin utilizarea cromatismului întors.  

Ex.16: Partea a II-a, A.a1, măs.1-3 
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Caracterizată de un profil de tip zig-zag şi de o temă 
luminoasă (la viori), subsecţiunea mediană din A reutilizează 
motivul beethovenian din Allegretto. Primul episod revine cu 
variaţii melodice şi ritmice (de această dată la vioara a doua), 
iar acompaniamentul este îmbogăţit cu flageolete artificiale. 

Ex.17: Partea a II-a, A.a2, măs. 20-21 

 
 
Asemenea unui „tablou desprins parcă dintr-o poveste 

cu cow-boys”1, secţiunea mediană a scherzo-ului (B) readuce 
prima temă din Allegretto, dar transformată ritmic şi suprapusă 
unui acompaniament pregnant. Revenirea A-ului aduce variaţii 
în toate subsecţiunile, cel mai afectat fiind ultimul episod, care 
mai păstrează doar o celulă secundară utilizată în ascensiune 
violă - vioara a doua - vioara întâi şi pulsaţia spiccato. Aceasta 
din urmă continuă şi în codă, alături de elemente din B şi din 
primul episod din A. 

 

Ex.18: Partea a II-a, B, măs. 38-39 
 

 

                                                
1 Luminiţa Vartolomei, „«Cvartetul Consonanţelor» de Pascal 
Bentoiu”, p. 12. 
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Ex.19:  Partea a II-a, A.a3var, măs. 70-71 

 
În formă de ciaconă, partea a treia (Larghetto) 

înfăţişează la unison tema (cu excepţia a două momente la 
violoncel: măs. 7-8 şi 9-10) în care poate fi identificată celula 
generatoare. Traseul temei începe calm, cu salturi ponderate 
de durate lungi, apoi discursul se precipită datorită salturilor 
ample şi duratelor mai scurte. 

Ex.20:  Partea a III-a, tema, măs. 1-3 

 
În primele patru variaţiuni, tema nu suferă modificări 

substanţiale, fiind preluată pe rând de vioara întâi, violă, vioara 
a doua şi violoncel. Prima variaţiune acompaniază tema printr-o 
mişcare izoritmică, în general acordică, iar variaţiunea a doua 
rarefiază ţesătura şi redă tema cu claritate. Începând cu 
variaţiunea a treia, discursul capătă dinamism datorită 
comentariilor fugitive din acompaniament, iar variaţiunea a 
patra surprinde tema însoţită de o unduire aproape continuă. 
Această mişcare cvasi-continuă se prelungeşte în variaţiunea a 
cincea, moment în care materialul temei este distribuit între toţi 
membrii cvartetului. Cea de-a şasea variaţiune surprinde tema 
la două perechi: vioara întâi - violoncel şi vioara întâi - violă 
între măsurile 69-71. Atmosfera pierde din intensitate, revenind 
în caracterul iniţial al temei, şi se stinge cu primele două sunete 
ale temei (mi, do#). 
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Ex.21: Partea a III-a, var. a V-a, măs. 51-52 

 
Finalul lucrării (Allegro molto moderato) întrebuinţează 

forma de rondo-sonată, în care C-ul are un caracter dezvoltător. 
Asemănător temei întâi din Allegretto, dar mult mai dinamic, 
refrenul (A) prezintă o construcţie în pante ascendente şi 
descendente. Totuşi, caracterul nu este unul expansiv, ci mai 
degrabă nobil.  

Ex.22: Partea a IV-a, A1, măs. 1-3  

 
Atmosfera devine mai intensă în primul cuplet (B) 

deoarece linia melodică apare la violoncel în registru mediu-
acut. De asemenea, discursul, înrudit cu cel al refrenului, 
capătă un plus de dinamism datorită salturilor mai frecvente şi 
duratelor mai scurte. În acelaşi timp, culoarea mai „întunecată” 
rezultă şi din organizarea acompaniamentului.  

Ex.23: Partea a IV-a, B, măs. 18-20 
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O nouă dovadă a unităţii tematice în cadrul lucrării, C-ul 
readuce (la vioara întâi, apoi la violă) a doua ipostază a 
grupului tematic secund din Allegretto. Discursul rămâne în 
zona meditativă, survenind unele momente mai expansive, 
precum cel din măsurile 61-63, care precede preluarea temei 
de către violă. Zona dezvoltătoare a C-ului prelucrează celula 
generatoare în momente polifonice de tip stretto, iar violoncelul 
revine cu elemente de acompaniament din dezvoltarea primei 
părţi. 

Ex.24: Partea a IV-a, C, măs. 55-56 

 
Cel de-al doilea B se remarcă printr-o primă expunere 

tematică (la vioara întâi) destul de incertă la început, care se 
clarifică spre sfârşit. A doua expunere tematică (la vioara a 
doua şi violă) redă cu fidelitate materialul tematic al B-ului. 
Ultima revenire a lui A îl prezintă într-o formulă extinsă, mai 
întâi ca o falsă repriză (din măs. 126), urmată de ipostaza 
iniţială din măsura 134. Din punct de vedere melodic, coda 
repetă capul tematic al B, suprapus peste ritmul bătut în cutia 
de rezonanţă de către violist, apoi la final de către violoncelist. 

Ex.25: Partea a IV-a, Coda, măs. 148-150 

 
O posibilă legătură între Consonanţele lui Bentoiu şi 

Disonanţele lui Mozart este reprezentată de preferinţa pentru 
structura asimetrică a frazelor, care evită cvadratura. Dar în 
cazul lui Bentoiu, asimetria devine o regulă generală, pentru că 
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aproape toate desfăşurările melodice prezintă acest tip de 
frazare. Un exemplu de frazare eterogenă îl regăsim în prima 
temă secundă din prima parte (T2.1). Aici, o măsură care 
conţine motivul beethovenian al destinului precede o frază de 
şapte măsuri. După o scurtă punte de trei măsuri, apare o 
construcţie simetrică (de patru măsuri), urmată de o nouă 
asimetrie de trei măsuri. De asemenea, construcţiile asimetrice 
pot forma la rândul lor simetrii, cum este cazul B-ului din Giusto, 
alcătuit din două fraze asimetrice de câte cinci măsuri (în ceea 
ce priveşte sensul acestora, prima are o direcţie ascendentă, 
iar cea de-a doua coboară până la o ultimă pantă ascendentă). 

În ceea ce priveşte aspectul ritmic, aproape toate 
temele au în comun debutul anacruzic, excepţie făcând a doua 
ipostază a grupului tematic secund din Allegretto şi tema din 
Larghetto. Bentoiu vorbeşte şi despre o „unitate de pulsaţie 
ritmică pentru toate cele patru mişcări ale lucrării”1. Prin 
aceasta, se înţelege o „identitate de valoare metronomică 
(fireşte, nu absolută) între unităţile ritmice fundamentale ale 
tuturor părţilor”2. Situată în jurul valorii de 100, această 
identitate de valoare metronomică utilizează pătrimea în prima, 
a doua şi ultima mişcare, iar în a treia, optimea. Totodată, în 
acompaniament se constituie o formulă ritmică întâlnită sub 
diverse forme în părţile I, a II-a şi a IV-a. Pornind din a doua 
secţiune a punţii din Allegretto, formula capătă variaţii în a doua 
zonă dezvoltătoare a aceleiaşi mişcări. 

Ex.26: Partea I, secţiunea a doua a punţii, cello, măs. 28-30  

 

Ex.27: Partea I, cello-vla, D2, măs. 79 

   

                                                
1   Pascal Bentoiu, programul de sală. 
2 Luminiţa Vartolomei, „«Cvartetul Consonanţelor» de Pascal 
Bentoiu”, p. 13. 
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Ex.28: Partea I, cello, D2, măs. 89 

 
 
Dinamizarea formulei ritmice are loc în Giusto (al doilea 

episod din A şi în secţiunea B), iar în coda din ultima parte 
capătă un rol principal prin desfăşurarea de tip percusiv (Ex. 
31). Suprapuse, ritmurile melodiilor şi cele din acompaniament 
dau naştere unor adevărate poliritmii, precum cea din secţiunea 
mediană a părţii a II-a (Ex. 32). 

Ex.29: Partea a II-a, vla, A.a2, măs. 20 

 

Ex.30: Partea a II-a, cello, B, măs. 38 

 

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

 
 

Ex.32: Partea a II-a, B, măs. 42-43 

 
 
Aproape 200 de ani despart Cvartetul disonanţelor de 

Wolfgang Amadeus Mozart şi Cvartetul consonanţelor de 
Pascal Bentoiu. În cazul Cvartetului disonanţelor, Mozart 
foloseşte diverse tehnici componistice pentru a realiza o unitate 
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complexă, alcătuită din principii ale înaintaşilor şi contemporane 
lui. Această alăturare se remarcă mai ales în episoadele 
polifonice, în care succesiunile imitative ce poartă amprenta lui 
Johann Sebastian Bach conţin şi o prospeţime melodică 
specific mozartiană, deşi sunt utilizate numai una sau două idei 
tematice. Pornind de la această relativă unitate la nivelul 
melodiei, Pascal Bentoiu utilizează tehnica unei singure celule 
melodice generatoare pe tot parcursul Cvartetului 
consonanţelor, astfel că există o înrudire între fiecare profil 
melodic. Chiar şi la acest capitol, Bentoiu construieşte melodii 
zvelte, asemenea celor mozartiene, cu unduiri line sau cu 
elanuri surprinzătoare. Totodată, asimetria mozartiană a 
microstructurii devine o regulă generală în lucrarea 
compozitorului român, unde găsim numeroase exemple de 
frazare eterogenă. Însă, între cei doi compozitori, există şi o 
deosebire la nivelul structurii cvadripartite, Bentoiu preferând 
inversarea locurilor între scherzo şi partea lentă. 

Dacă la Mozart nu se poate vorbi neapărat despre o 
atenţie specială acordată ritmului, în lucrarea lui Bentoiu acest 
factor beneficiază de o organizare unitară, în primul rând din 
punct de vedere agogic, dar şi în ceea ce priveşte „un 
permanent fond de optimi”1 în acompaniament, ce dă naştere 
unei formule ritmice căreia îi revine rolul principal la final. Din 
punct de vedere armonic, exemplul mozartian se remarcă prin 
îndrăzneţe marşuri armonice în cadrul episoadelor polifonice 
dezvoltătoare, ducându-se pe teritoriul tonalităţilor îndepărtate, 
ca pe urmă firul să se întoarcă aproape neobservat la 
tonalitatea iniţială. De la acest stadiu, limbajul tonal şi raportul 
consonanţă-disonanţă au trecut prin numeroase transformări, 
redefinindu-se categoric la începutul secolului XX. Operând cu 
toate aceste modificări în sfera armoniei, Bentoiu a privit 
Cvartetul consonanţelor ca pe „rezultatul necesităţii interioare 
de a avea – în plină domnie a disonanţei – un contact reînnoit 

                                                
1 Luminiţa Vartolomei, „«Cvartetul Consonanţelor» de Pascal 
Bentoiu”, p.13. 
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cu subtilităţile consonanţei”1, totul într-un context tono-modal (în 
mare parte). 

 În ceea ce priveşte relaţia dintre parametri, la nivelul 
întregii lucrări rezultă o unitate ritmico-melodică, de o  
importanţă esenţială în Cvartetului consonanţelor. Dacă 
alăturăm şi cvasi-unitatea armonică, se poate afirma că Pascal 
Bentoiu a creat, în mod mai mult sau mai puţin voit, o relaţie de 
consonanţă între toate coordonatele. Plasată în contextul 
grupărilor stilistice din România anilor ’70 (moderni radicali şi 
moderni moderați), această „consonanţă” îmbracă haina 
accesibilităţii, care, împreună cu citarea postmodernă a 
trecutului muzical2, plasează Cvartetului consonanţelor (şi 
implicit, pe compozitor) în zona modernismului moderat. Despre 
accesibilitate a vorbit şi Bentoiu, care considera că „nu există şi 
nu poate exista valoare inaccesibilă”3 (în acelaşi timp, luând în 
calcul şi tipologia psihică a ascultătorului care asimilează treptat 
valoarea). Bentoiu a identificat şi nocivitatea care 
caracterizează „falsa accesibilitate, cea al cărei singur merit 
constă în apelul la modalităţi estetice deja acceptate, în cadrul 
cărora însă nu face alta decât să mimeze trăiri şi idei.”4 

Realizând ulterior o analiză a felului în care a evoluat 
limbajul armonic de-a lungul epocilor, Pascal Bentoiu a 
observat că multiplele „posibilităţi de construire a unor judecăţi 
sintetice din ce în ce mai subtile” pot crea „relee de o delicată 
complexitate care făceau infinit mai divers jocul necesar între 
tensiune şi relaxare, între repaos şi instabilitate, între 
consonanţă şi disonanţă.”5 Totodată, Bentoiu considera că, 
inclusiv la nivel macro, jocul tensiune-relaxare trebuie să 
conţină un sens rezultat dintr-o gândire complexă, aşezând 

                                                
1   Pascal Bentoiu, programul de sală. 
2 Valentina Sandu-Dediu, „Paşi spre vest: Moldova şi România”, în În 
căutarea consonanţelor, Bucureşti, Ed. Humanitas, 2017, p.150.  
3 Pascal Bentoiu, Deschideri spre lumea muzicii, Bucureşti, Ed. 
Eminescu, 1973, p. 29. 
4 Pascal Bentoiu, Deschideri spre lumea muzicii, p. 30. 
5 Pascal Bentoiu, Gândirea muzicală, Bucureşti, Ed. Muzicală, 1975, 
p. 125. 
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astfel muzica la acelaşi nivel cu celelalte domenii esenţiale care 
au preocupat omul de-a lungul vremurilor1. 
 

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, Gândirea muzicală, p. 125: „Tensiune şi relaxare, în cadrul 
formelor mari, nu înseamnă o gimnastă stereotipă şi sterilă, ci 
concretizarea unor procese de gândire specifică, deloc inferioare în 
complexitate celor presupuse de grandioasele realizări ale spiritului 
uman pe oricare din celelalte linii majore de activitate: filosofie, 
poezie, ştiinţă.” 
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