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Lui E Liszt ii revine un loc de seamd printre compozitorii romantici care si-au adus aportul la dezvoltarea verticalei
armonice i la imbogdtirea structurii acordului. In creatia lui isi incep existenta numeroase acorduri noi generate atat de
diverse modificiri ale structurii tertare, cdt si de alte principii structurale. Exemple in acest sens gdsim in piesele ,,Ossa
arida’; ,Unstern!*, ,, Mephisto-Waltz“ nr.1 si nr.3 s.a. Unii cercetdtori ai creatiei lisztiene mentioneazd cd in ultimele piese ale
compozitorului apar chiar cvartacordurile. Insd la o privire mai atentionatd se poate constata cd in realitate acestea sunt totusi
acorduri de structurd tertard puternic modificatd prin includerea unor tonuri strdine de acord. Totusi in piesa ,,Norii cenusii”
Liszt a folosit acorduri de cvarte in calitate de consundri de sine stdtdtoare. Bazdndu-se pe limbajul armonic al romantismului
timpuriu (in special, pe cel al lui Schubert) Liszt a avansat puternic dezvoltarea armoniei romantice aducdnd-o in pragul
schimbdrilor radicale care s-au produs in secolul XX.

Cuvinte cheie: verticala armonicd, acord, emanciparea disonantei, cvartacord, pentacord, acord diatonic complet

E Liszt takes a place of note among the romantic composers who made their contribution to the development of the
harmonic vertical and enrichment of the accord structure. In his creation there appear numerous new accords generated
both by diverse modifications of the third structure and other structural principles. In this respect we can find examples in
his compositions ,Ossa arida’; ,Unstern!, ,,Mephisto-Waltz“ No.1 and No.3 etc. Some researchers of Liszt’s creation have
mentioned that there appear even quartal chords. But at a closer look it is possible to state that, as a matter of fact, these are
still accords of third (tierce) structure strongly changed by including some tones that are not common to an accord. However,
in the piece ,Grey Clouds® Liszt used quartal chords as independent aggregates. Relying on the harmony language of early
romanticism (especially that of Schubert) Liszt promoted (advanced) the development of romantic harmony bringing it to the
threshold of radical changes that occured in the 20th century.
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Verticala armonica constituie una din caracteristicile tipologice de baza ale spatiului muzical re-
prezentind sectionarea tesutului muzical multivocal in simultaneitate. Ea exprima relatiile intre inal-
timile diferitelor sunete si evidentiaza momentul sundrii simultane a acestora in cadrul unor structuri
sonore verticale denumite acorduri [vezi 1, capitolul 2]. Cum mentioneaza P. Boulez ,,acordul este o
notiune atasatd in esenta de dezvoltarea armonicd a muzicii; o superpozitie de sunete avand o logicd in
ele insele, in propria lor structura, si o logica prin inldntuire, in ceea ce se numeste grad de consonanta
sau disonanta” [2, p. 281]. Daca in muzica clasica acordurile au avut in special o functie dependenta
de ierarhia tonald, mai tarziu ele devin agregate sonore importante prin ele insele, prin posibilitatile
expresive si coloristice ale lor. Definitiile traditionale ale acordului se rezuma de obicei la constatarea
structurii tertare a lui care se explica pe baza principiului rezonantei naturale. Evolutia artei muzicale
a adus insa la formarea unor acorduri noi care nu se mai bazeaza pe suprapuneri de terte ci incorpo-
reaza deja oricare alte intervale. Astfel acordurile de structura tertara din fenomene generale devin
niste fenomene particulare de organizare a verticalei armonice. Noile definitii care prezintd acordul ca
un agregat sonor ce poate avea orice structura intervalica ,,reflectd inlocuirea monismului structural
cu un pluralism... si imbina de fapt viziunile despre armonie in general si despre armonia sec. XX in
particular” [3, p. 49].

Procesul de dezvoltare a structurii acordului care a adus la schimbidrile esentiale despre care s-a
vorbit mai sus isi are inceputurile in epoca romantismului, in creatia unor astfel de compozitori ca

20



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2012, nr.1

Chopin, Wagner, Musorgski. Reputatul muzicolog rus S. Grigoriev mentioneazd ca ,in sec. XIX in
dezvoltarea structurii acordului se manifesta doud tendinte opuse: spre cresterea si spre micsorarea
numadrului de sunete in acord. Ambele tendinte genereaza noi forme de acorduri evident contrastante
intre ele” [3, p. 68]. Pe de o parte creste simtitor numarul acordurilor de septima si de nond, apar de
asemenea si acorduri de sase si mai multe sunete care, de fapt, prezinta deja niste formatiuni polistruc-
turale (polifunctionale si poliacordice). Pe de alta parte foarte frecvent se folosesc si acordurile incom-
plete (fard cvinta sau fara tertd). Ambele tendinte isi gasesc o continuare fireasca in muzica sec. XX.

Un loc de seama printre compozitorii romantici care si-au adus aportul la dezvoltarea si imbogati-
rea structurii acordului ii revine lui Liszt, el ,,devenind un pionier in constructia unor acorduri noi” [4,
p. 782], experimentand cu diverse imbindri acordice si anticipand astfel germenii atonalismului chiar
inaintea lui Wagner. Fiica compozitorului, Cosima (sotia lui Wagner), noteaza in jurnalul sdu pe 27 si
pe 29 august 1878 ca Wagner i-a mirturisit ci a furat Tristan-acordul de la Liszt [5]. Intr-adevir, ana-
lizand primele masuri din liedul Ich mdche hingehen compus incd in anul 1844 marturia lui Wagner
poate fi usor probatd (exemplul 1).

Exemplul 1. Ich méche hingehen.

In creatia lui Liszt isi incep existenta numeroase acorduri noi generate atat de diverse modificiri
ale structurii tertare, cat si de alte principii structurale. In multe lucrari muzicologice de referinta
consacrate diferitelor probleme ale armoniei romantice si contemporane este citat inceputul Mefis-
to-valsului nr.1 (1859—1862). Aici compozitorul reda scena de acordare a instrumentelor in taverna
prin intermediul stratificarii de cvinte in rezultatul careia se obtine o consunare formata numai din
cvinte. Acest acord reprezintd de fapt un acord bifunctional in care septacordul treptei a II (tonalitatea
de baza fiind La major) este incadrat in armonia dominantei prezentata de sunetul mi situat in vocile
extreme. In acelasi timp se poate observa ci aici se vertcalizeaza o scard sonora pentatonici ,,stransi”
intr-un acord de structura intervalica mixta (exemplul 2), obtinandu-se astfel un pentacord (dupa
terminologia propusa de I.Holopov [6, p. 28]).

Exemplul 2. Mefisto-valsul nr.1.
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In piesele din ultimii ani Liszt continua ciutarile in domeniul acordicii incepute anterior. Spre
exemplu prima sectiune a piesei Ossa arida (1879) se desfasoara pe fundalul unui complex sonor care
verticalizeaza toate sunetele scdrii diatonice amplasate pe terte intr-un diapazon ce depaseste trei oc-
tave cuprins intre sunetele Si si mi® obtindndu-se pe aceastd cale un acord polifunctional care imbind
toate cele trei functii tonale ale Do majorului sau ale la minorului (exemplul 3).

Exemplul 3. Ossa arida.
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Am putea numi aceasta consunare acord diatonic complet sau universal adaptand astfel termino-
logia propusé de I. Holopov care numeste acorduri complete sau universale — acordurile care contin
toate cele 12 sunete ale gamei cromatice [6, p. 28]. Inspirat de viziunea lui Ezechiel (,,0, voi oase uscate,
ascultati cuvantul Domnului,,), prin aceasta acumulare de sunete din scara diatonica intr-o coloana
Liszt ilustreaza muzical invierea si indltarea trupului prin Duhul Sfant. Prin aceasta abordare originala
piesa reprezintd un exemplu fard precedent in istoria muzicii universale.

Principiul acumularii coloanei tertare actioneaza si in directie inversa. De exemplu, in piesa II
pensieroso septacordul mic micsorat pe treapta IV (viitoarea armonie a lui Rahmaninov) notat ca Il a
majorului armonic paralel apare dupa acordul treptei VI lui Schubert ca o imbogatire a acestuia prin
ajutarea unei subterte.

Daca in Ossa arida Liszt utilizeaza un acord complex de structurd omogena, atunci in piesa Fatali-
tate! (Unstern!) gasim niste poliacorduri de structura mixta care incorporeaza doud trisonuri — unul
madrit si unul micsorat (exemplul 4).

Exemplul 4. Fatalitate!

Piano

Dupé cum observa muzicologul Alan Walker ,,in terifianta culminatie a acestei piese (exemplul
5) Liszt amplaseazad unul impotriva celuilalt doua acorduri ce se exclud reciproc” [4, p. 782], iar un alt
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cercetdtor al creatiei lisztiene Peter Raabe compara sonoritatea acestor acorduri cu bataile disperate
ale unui prizonier in peretii celulii sale stiind cd nimeni nu il aude [vezi 4, p. 782].

Alte doud trisonuri — cel major si cel minor sunt utilizate simultan in piesa Czdrdds obstinée
(exemplul 6).

Exemplul 5. Fatalitate!
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Gratie structurii sale simetrice formate din doud terte mari si in special faptului ca nu poate fi
extras din sirul armonicelor naturale, trisonul marit este un acord fara fundamentala si prin aceasta
contribuie la crearea unei ambiguitati tonale. Cercetatorul R. Larry Todd afirma ca , Liszt a fost pri-
mul compozitor care a folosit trisonul marit in calitate de sonoritate cu adevérat independentd, luand
in considerare implicatiile sale pentru tratarea moderna a disonantei si reflectind sensul evolutiei
viitoare a tonalitatii” [7]. Anume secventa cromaticd descendentd bazatd pe sunetele trisonului ma-
rit formeaza renumitul sir dodecafonic in simfonia Faust care anticipeazd viitoarele principii seriale
(exemplul 7).

Exemplul 7. Simfonia Faust.
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In opinia muzicologului R. Larry Todd ,,primele doudzeci si doud de masuri ale simfoniei Faust,
de fapt, reprezintd o sectiune de sine stitatoare, aproape in intregime derivata tematic si armonic din
trisonul marit. Separat de ceea ce urmeaza printr-o pauza lunga, acest compartiment descrie starea
izolarii auto-impuse a lui Faust” [7, p.110].

In creatiile tarzii Liszt utilizeaza pe larg acest acord (a se vedea Mefisto-valsul nr.3, Chiparosii de la
Vila d’Este (vezi exemplul 8), Fatalitate!, La lugubre gondola s.a.).
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Unii cercetdtori ai creatiei lisztiene mentioneaza cd in ultimele piese ale compozitorului apar chiar
cvartacordurile si ca exemplu se aduc fragmente din Fatalitate!, din Rapsodia ungard nr. 17 (exemplul
9) sau din Insomnie (exemplul 10).

Exemplul 8. Mefisto-valsul nr.3

T .
: ZPLI NS eyl SO P TP
) :-—4{:,'#?;*::.;._1_-: S
B aIZi N ai s et ki A0 ot

Chiparosii de la Vila d'Este

1 I 1 | ] 1
YO0 S 3 T ! 1 1
- 1ZP= Lie 1
(o W 170 RE =
IR T #

RN
| 188

1 Aﬁ > ’\' — /-\; 3 Ap_c.___
%zﬁ:ﬂ SES S So—————===
Xed. = %.w -

#3 3 — —_—
I - - o B -~
g e 2 F £ a
\ P g T oo, - 3 3 i
g e T e e S o T
= i i R = i P R
- - - - R

Exemplull0. Insomnie.
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La o privire mai atentionata insd se poate observa cd in realitate acestea sunt totusi acorduri de
structura tertara puternic modificata prin includerea unor tonuri straine de acord. Astfel in Insomnie
acordul de cvarte apare prin inlocuirea tertei cu cvarta (in figuratia din bas in acelasi timp suna si ter-
ta). In Rapsodia nr. 17 in realitate sund un acord format dintr-un trison major (notat ca cvartacord) si
o septima micsoratd. Asadar ,.efectul” de structurd din cvarte se datoreaza mai mult ortografiei acestor
fenomene sonore decat esentei si efectului acustic produs de ele. Totusi in piesa Norii cenusii Liszt a
folosit acorduri de cvarte in calitate de consunari de sine stititoare cu functiune de dominanta care se
rezolva in tonica (exemplul 11).

La fel si in introducerea din Mefisto-valsul nr. 3 observam oprirea pe cvartacordul mi#-la#-re#,
care apare ca un acord cu functie de dominantd fatd de acordul tonicii do#-mi#-la# (exemplul 12).
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Exemplul 11. Rapsodia nr. 17.
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Exemplul 12. Mefisto-valsul nr. 3.
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Compozitorii romantici, dupa cum se stie, au fost aceia care au generat procesul de emancipare a
disonantei, proces ce a adus ulterior la o noud intelegere a acordurilor disonante si la eliberarea lor de
rezolvarea obligatorie in consonante. In creatia romanticilor se observi tendinta de a améana (uneori
foarte mult) momentul rezolvarii astfel, incit necesitatea rezolvarii slabeste sau chiar dispare. Multe
piese din Anii de peregrindri si alte lucrari compuse in diferite perioade ale vietii compozitorului ar
putea exemplifica afirmatiile noastre. Liszt, alaturi de alti compozitori romantici, ,vrea sa incetate-
neascd armonii disonante, care nu rezolva anumite inldntuiri functionale, in asa fel incat sa creeze pe
aceastd cale un sentiment de neliniste, un sentiment de vaga asteptare” [8, p. 383]. Si totusi, de obicei
rezolvarea se produce, consonanta impunandu-se pand la urma ca structura principala.

In acelasi timp, dupa cum marturiseste Th. Balan, Liszt a fost unul din primii compozitori care a
descoperit finalurile disonante [8, p. 388], finalurile despre care B. Szabolcsi remarca poetic: ,,Sfarsi-
tul pieselor pe alocuri se ,,subtiaza’, parca fiind atrnat in aer sau trece in disonantd” [9, p.53]. Astfel
piesa Bagatela fard tonalitate se termina cu un secundacord micsorat (exemplul 13), la sfarsitul lie-
dului Mi-am pierdut puterea si viata apare septacordul incomplet mi#-sol#-re#, iar piesa Carillon din
suita Pomul de Crdciun se termina pe un septacord mic minor al grupului de subdominanta cu cvarta
si cu terta (exemplul 14).

Exemplul 13. Bagatela fird tonalitate.
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Exemplul 14. Carillon.
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De aici ramane doar un singur pas spre eliberarea completa a disonantelor de sub tutela conso-
nantelor. In creatia tarzie Liszt face si acest pas si printre lucririle lui din ultimii ani gasim si piese in-
tregi alcatuite numai din acorduri disonante. Astfel disonanta devine egala in drepturi cu consonanta.
Pentru exemplu pot fi citate piesele Mars funebru, Norii cenusii, Fatalitate!.

Vorbind despre armonia lui Liszt majoritatea muzicologilor mentioneazd in primul rand bogatia
de culori si ,liberarea coloristicd”. Astfel cunoscutul cercetator al creatiei lisztiene 1. Milstein menti-
ona cé cautarile lui Liszt in domeniul coloritului armonic pot fi asemuite realizarilor lui Delacroix in
domeniul nuantarii culorilor. Muzicologul rus scria ca in pofida naturii sale de inovator, Liszt nu a
fost un compozitor care intentiona cu orice pret sd inventeze niste procedee armonice noi, in esenta
diferite de cele deja existente. El realiza diversitatea prin amplificarea elementelor si prin imbinarea
lor in feluri neasteptate. O trasaturd caracteristica a limbajului armonic lisztian devine astfel, dupa
parerea savantului, utilizarea complexd a elementelor in esenta lor simple si tendinta permanenta spre
noi combinatii ale acestora [10, p. 262].

Istoria muzicii cunoaste destule exemple cand momentul culminant in dezvoltarea unei epoci
in acelasi timp semnaleazd si inceputul epocii urmatoare. Creatia lui Liszt pe buna dreptate poate fi
considerata o astfel de culminatie si totodatd un inceput, sau, mai bine zis, un impuls pentru evolutia
ulterioara a culturii muzicale. De numele marelui compozitor maghiar sunt legate numeroase inovatii
si descoperiri in domeniul artei muzicale.

Presimtind si anticipand multe fenomene care au aparut in muzicd mai tarziu, Liszt a fost un
adevarat ,deschizdtor de drumuri« si pe buna dreptate este considerat alaturi de Wagner si Musorgski
unul dintre precursorii muzicii contemporane. Muzicologul R. Leibowitz scria ca ,multe din
realizérile cele mai radicale ale muzicii contemporane s-au ndscut pe paginile pieselor lui Liszt, au fost
cauzate si determinate de aspiratiile si nazuintele acestui maestru« [citat dupa 9, p. 56, 57]. Bazandu-
se pe limbajul armonic al romantismului timpuriu (in special, pe cel al lui Schubert) Liszt a avansat
puternic dezvoltarea armoniei romantice aducand-o in pragul schimbarilor radicale care s-au produs
in secolul XX. , Artist de actiune intr-o intensitate mereu arzdtoare, Liszt raméne mereu purtatorul
aurei muzicianului de madine« [11, p. 353].
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