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STUDII 

Gabriela COCA 

Frederic Chopin 
un precursor al armoniei secolului XX 

Frederic Chopin, unul dintre cei mai mari creatori ai secolului al XIX-iea este 
până astăzi enigmatic privind sursele energetice - spirituale ale muzicii sale, micro 
- şi macrosistemele limbajului său muzical , luând în considerare inovaţiile 
armonice care preconizează elemente armonice sonore moderne. 

Nu există aproape nici o lucrare de Frederic Chopin, care să nu conţină 
câteva realizări deosebit de interesante şi edificatoare privind naşterea şi 
desăvârşirea muzicii secolului XX. Astfel: 

- întrebuinţarea intervalelor neobişnuite, a unor şiruri de intervale care 
preconizează o gândire tonală axială; 

- demonstrarea unor game sau scări muzicale deosebit de interesante sub 
aspectul construirilor simetrice sau/şi periodice, respectiv asimetrice; 

- utilizarea unor armonii construite din mai multe elemente disonante, 
plasate la diferite straturi componente sonore, realizând un amalgam armonic, 
întâlnit curent şi teoretizat abia în secolul al XX-iea. 

Prezentăm astfel câteva fragmente, care au menirea de a argumenta cele 
de mai sus, analizând succint anatomia lor sonoră , şi accentuând în acelaşi timp 
caracterul lor inedit (vezi Ex.1) 

Lumea armonică a Preludiului preconizează gândirea axială a secolului XX. 
Pedala ritmizată a vocii din bas ne indică axele tonale pe care-şi derulează Chopin 
acompaniamentul acordic , peste care desfăşoară linia melodică de structură 
tritonică şi tetratonică , adoptând schema unor game distanţate, cu modelul 3:2, 2:3 
respectiv o singură dată 1 :4. 

Acordica ia naştere din suprapunerea, mai precis cuprinderea într-o pedală 
armonică a intervalelor formulelor melodice modale. 

În tendinţa lui spre un sistem neomodal (modal cromatic) un rol deosebit 
acordă Chopin acordului de sinteză major-minor, cu implicarea octavei micşorate. 
Vezi astfel acordurile măsurilor: 
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- m. 5. (suprapunere Sol# - Sol becar); 
- m. 1 O. (suprapunere Re# - Re becar); 
- m. 11-12. (suprapunere Dox-Dolf). 1 

Ex. 1. Preludiul nr. 2, În la minor 
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Aceste acorduri sunt întrebuinţate pe timp tare, ele apar ca întârziere, 
compozitorul alternându-le rezolvarea lor într-o mişcare intervalică oscilantă. Însă, 
faptul că Chopin revine insistent la ele sugerează tendinţa instinctuală, - iraţională, 
dar totodată bine gândită, - raţională, de a depăşi cadrul tonal-funcţional, prin 
căutarea unor armonii noi, de un colorit exotic. Rezolvarea acestor „disonanţe" 
demonstrează rădăcinile romantice ale armoniei lui Chopin. Dar, apariţia foarte 
numeroasă a acordurilor construite pe principii neo-modale ne conduce deja cu 
gândul spre lumea armonică a secolului XX. O atenţie deosebită merită acordată şi 
dizolvării diatonice a acestor succesiuni armonice, pe care o realizează Chopin 
între măsurile 15-21 ale Preludiului, precum şi cadenţa „clasică" prin care 
compozitorul încheie Preludiul. 

1 În grafica suprapunerii notelor componente ale acordurilor am adoptat ordinea intervalică fixată de 
Chopin în partitură , şi nu scrierea grafică obişnuită . 
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Ex. 2. Sonata În si b minor, op. 35 

Analizând aspectul exterior (impresia auditivă) al primului acord, într-unul 
dintre sursele bibliografice el este interpretat ca un sextacord camuflat al treptei a 
l-a din tonalitatea do # minor, în raportul lui cu tonalitatea de bază cotându-l ca o 
variantă a acordului de septimă micşorată pe treapta a IV-a alterată suitor. 

Conform principiilor armoniei secolului XX, acordul din măsura a 2-a este 
format din două straturi suprapuse, cele două straturi fiind într-un raport 
gravitaţional, la o distanţă de 9 semitonuri , respectiv sextă mare (Mi - Reb/Do#) . 

Astfel , între do#-ul „ascuns" al primelor două măsuri şi fa-ul măsurilor 3 şi 4 
se creează o relaţie de interferenţă , o trecere treptată de la întuneric la lumină. 

Pe parcursul celor 4 măsuri (8 doimi) ale Introducerii prezenţa sunetului Reb 
totalizează nu mai puţin de aproape 11 pătrimi. Pe axa tonală de bază - Sib a 
lucrării, Reb-ul îndeplineşte funcţiunea de Dominantă intraaxială . Prin lungimea 
duratei sale precum şi prin numeroasele repetiţii , Dominanta intraaxială - respectiv 
Reb - se impune ca Tonică. 

Măsura a 3-a aduce cu sine un segment a, un acord geometric Mibs (Mib 
Epsilon), ajungându-se la stabilitate abia în măsura a 4-a, prin intermediul unui 
acord structurat simetric. 

Analiza prezentată a celor 4 măsuri este una dintre posibilele interpretări ale 
fragmentului. În aceasta constă farmecul şi enigma lui . 

Cum ajunge Chopin la aceste tipuri de combinaţii sonore? Foarte simplu. 
Prelungind valoarea, acordând o deosebită importanţă şi suprapunând notele de 
schimb, pasaj şi întârziere cu elementele reale ale acordurilor. 

Fragmentul de mai sus este asemenea unei întrebări retorice. Numai Sfinxul 
poate !?Une asemenea întrebări. Răspunsul la întrebare este lucrarea. 

ln cadrul lucrărilor sale Chopin nu ezită de asemenea să folosească alteraţii 
cu sens opus ale aceleiaşi note, în cadrul aceluiaşi acord. Vezi: 
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Ex. 3. Sonata În si b minor, op. 35, m. 91-93 (acordurile încercuite!) 

În acelaşi timp compozitorul nu ezită să folosească nici tonalităţi teoretice. 
Vezi astfel măsurile 85-88 din cadrul aceleiaşi sonate, unde se reia secvenţat de 
patru ori următorul motiv: 

Ex. 4. Sonata În si b minor, op. 35, m. 85-86 

Există şi cazuri când Chopin lasă în suspensie întreaga lucrare, prin acordul 
final nerezolvat: 

Ex. 5. Mazurka op. 17 nr. 4, În la minor, m. 129-132 
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"in cazul de faţă , ca ultimă frază a lucrării compozitorul reia identic 
Introducerea, acordul final fiind un sextacord de treapta a VI-a în tonalitatea la 
minor. 

O combinaţie armonică interesantă realizează Chopin şi în Retranziţia spre 
ultima apariţie a temei în Mazurka în Si b major, op. 7 nr.1. 

Ex. 6. Mazurka op. 7 nr. 1, În Si b major, m. 44-46 
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În comparaţie cu tonalitatea de bază , motivul secvenţat în Retranziţie se 
situează la o terţă mare descendentă - Soro . Pedala ritmizată Soro - Reb a 
fragmentului constituie stratul acordic 1, peste care se suprapune apoi într-o 
desfăşurare orizontală o linie melodică de structură sextatonică . Gama ce se poate 
extrage din linia melodică de profil descendent conţine modelele 1 :3, 1 :2, respectiv 
6. Prin suprapunerea verticală a acestor elemente peste stratul de bază Solo- Reb 
se obţine un acord gravitaţional ale cărui straturi acordice sunt situate la o distanţă 
de 4 semitonuri (terţă mare). 

De-a lungul anilor în mai multe rânduri m-am apropiat de Balada I în sol 
minor de Frederic Chopin. La început m-au fascinat ca şi ascultătoare culorile ei 
armonice bogate precum şi cantabilitatea ei melodică. Mai târziu , ca şi interpretă, 
rezolvarea tehnică a lucrării mi-a creat - recunosc - nu puţine probleme. Cea mai 
mare dificultate o prezenta redarea uniformă şi perlată a notelor din pasajele de 
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virtuozitate. In al treilea rând, curiozitatea analistei m-a dus până acolo încât să 
reiau lucrarea demult cântată şi să-i descompun pasajele, urmărind structura lor 
intervalică. Rezultatul a fost o surpriză pentru mine. 

În general, ascultând muzica lui Chopin, continuitatea ei armonică pare atâta 
de firească încât realmente distrage atenţia de la regularităţile ei structurale. 

Succinta analiză am însumat-o în două exemple muzicale, cu explicaţiile lor 
grafice aferente. 

Ex. 7a. Balada I, op. 23, În sol minor, m. 130-134 

Ex. 7b. Balada I, op. 23, În sol minor, m. 130-134 
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Pe fundamentul unui stâlp acordic vertical gravitaţional se derulează 
sunetele unei game distanţate. În cadrul acesteia găsim pe de o parte un model 
1 :2, iar pe de altă parte o scară geometrică ale cărei elemente se află într-un raport 
de 3 semitonuri. Acesta din urmă este construit din elementele acordului 
gravitaţional de la bază - Si b - cu singura deosebire că Si b -ul este înlocuit prin 
Oob. Prin intermediul acestei modificări ia naştere modelul de 3:3. Sunetul Oob 
este în acelaşi timp şi element constitutiv al modelului 1 :2. În acesta din urmă sunt 
prezente atât elementele Axei Tonicii cât şi cele ale Axei Dominantei. Din 
însumarea verticală a sunetelor înşiruite rezultă un acord răsturnat Si b a. Felul în 
care ia naştere această răsturnare l-am demonstrat în paranteza din dreapta 
imaginii , luând ca punct de pornire un acord Do a. Procedeul este simplu, cele 
două straturi acordice realmente îşi schimbă poziţia între ele. În urma acestei 
schimbări raportul de 11 semitonuri ale acordului a se transformă în 13. 

Ex. 8. Balada I, op. 23, În sol minor, m. 150-154 
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in acest din urmă exemplu, pe scheletul unei scări ascendente egal 
distanţate (modelul de 2:2 semitonuri) subliniată de Chopin şi prin intermediul 
accentelor agogice se suprapun 3 straturi de game ale căror elemente se află în 
următoarele raporturi: 1 :4, 4:5 şi 1 :3. Modelele 1 :3 cât şi 1 :4 adoptă un profil 
descendent. Singur modelul 4:5 are o evoluţie sub forma unei linii frânte. 

Din totalizarea verticală a blocurilor sonore amplificate prin secvenţare 
rezultă acorduri majore cu septimă mare, în cadrul cărora terţa , cvinta şi septima 
sunt însoţite de elemente ajoutee situate la secundă mică. 1 

Din această combinaţie rezultă ceea ce în secolul XX numim acorduri 
structurate pe sinteza major-minoră. 

Exemplele referitoare la tema: ,,Frederic Chopin - un precursor al armoniei 
secolului XX" ar putea fi mult continuate, însă ne oprim aici. În cadrul analizei de faţă 
nu descoperirea în sine a faptului că Chopin este un mare inovator în armonia muzicii 
este nouă. Deja de prin anii 1950 nenumărate surse bibliografice fac referinţă şi 
subliniază acest caracter al lui Chopin, susţinându-şi afirmaţiile prin numeroase 
exemple. Nouă este interpretarea analitică pe care o acordăm unor momente 
armonice deosebite prin culoare, fie vorba de momente analizate deja dintr-un anumit 
punct de vedere, sau de momente interesante asupra cărora noi atragem atenţia. 

Lucrarea poate fi privită în acelaşi timp şi din perspectiva istoriei armoniei. 
Fenomenul sonor surprins de Chopin în multe cazuri într-o succesiune orizontală 
(vezi exemplele din Balada I) este apoi preluat de alţi compozitori (cum sunt 
Wagner, Debussy) şi prelucrat sub o formă prin excelenţă verticală, ajungând prin 
metoda selectării de către fiecare compozitor a unor elemente specifice şi 
rezonatorii cu firea şi gândirea sa, până la crearea unui nou limbaj propriu. 
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