
C H O P I N  R E L E V A T I O N S

to re- levate  –  to l i ft  a  certain content into attention again , 
for a part icular context , indicated by thought and language.

David Bohm, Wholeness and the Impl icate Order ,  1980

	 Mam ogromny przywi le j  i  satysfakcję oddać w Państwa ręce ninie jszy 

a lbum,  który jest  owocem pracy w szczególnym rozdzia le mojego życia . 

Mogę przytoczyć symbol iczne granice owego rozdzia łu :  od momentu lekcj i 

fortepianu w styczniu 2019 roku,  k iedy p .  Profesor Katarzyna Popowa-Zydroń 

usłyszała moje pierwsze próby wykonania Sonaty b-mol l ,  aż  do ostatnich 

chwi l  sesj i  nagraniowej  23 stycznia 2026 r . ,  k iedy to z  ust  F i l ipa Podgórskiego, 

reżysera dźwięku usłyszałem słowa „Mamy to! ” .  Okres krytyczny dla dojrzewania 

poniższej  koncepcj i  to jednak ostatnie dwa-trzy lata ,  od czasu pojawienia 

s ię w mojej  wyobraźni  śmiałego pomysłu –  co by s ię stało ,  gdyby spróbować 

zagrać Mazurka f-mol l ,  tradycyjnie uważanego za ostatnią kompozycję Chopina, 

po Sonacie b-mol l?

	 Z  pewnością nie potraf i łbym zawrzeć w tym wprowadzeniu wszystkich 

aspektów procesu powstawania tej  koncepcj i .  Chciałbym raczej  wskazać na 

k luczowe inspiracje oraz ujawnić nieco z  interpretacyjnej  pogoni  za spójnością 

i ,  tym samym, wyjaśnić stanowcze zastosowanie przeze mnie niektórych 

niekonwencjonalnych środków.

	 Chcąc dokarmić swoją amatorską wiedzę i  doczytać więcej  o dysonansach 

między teorią względności  a  mechaniką kwantową natknąłem się na książkę 

Ukryty porządek  (odrobinę bogatszy tytuł  w jęz .  ang.  Wholeness and the 

Impl icate Order  nawiązuje jeszcze do próby hol istycznego ujęcia)  Davida 

Bohma,  amerykańskiego f izyka,  a le też później  f i lozofa ,  poszukującego 

sposobów na przeciwdziałanie ogólnemu rozbiciu w świecie będącemu,  jego 

zdaniem,  przyczyną chaosu i  c ierpienia .  Za interesował  mnie tam fragment , 

w którym autor ,  na rzecz poprawy komunikacj i  międzyludzkiej ,  proponuje 
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eksperyment językowy – nowy tryb dynamizacj i  rheomode  akcentujący trwanie 

i  ruch,  pozwalający lepiej  dostosować język do procesualnego charakteru 

rzeczywistości .  Podkreśla nadrzędną funkcję czasowników,  którym przypisuje 

nowe znaczenia ,  co miałoby pomóc unikać dalszej  atomizacj i  i  pogłębiających 

s ię nieporozumień.  Odkryłem,  że jeden z  tych bohmowskich neologizmów – to 

relevate  –  n iezwykle trafnie ujmuje naturę artystycznego podejścia ,  które 

staram się kultywować!

	

	 To archaiczne s łowo Bohm przywołuje dla kompletności  swojego 

eksperymentu (zaczyna od levate) ,  odmienia je  w różnych formach i  używa do 

nakreślenia rol i  percepcyjnego aktu uchwycenia trafności  (relevance) ,  który 

to akt  uważa za nawet bardziej  p ierwotny od aktu stwierdzenia prawdziwości . 

Natomiast w niegdysiejszym,  konwencjonalnym znaczeniu relevation  można by 

t łumaczyć jako (ponowne) podniesienie ,  uniesienie ,  czy wzniesienie (podobnie 

do elevation) ,  a le  też odciążenie ,  z łagodzenie ,  lub wręcz pokrzepienie (w ś lad 

za łacińskim relevo ,  co dotyczy pojęcia ulgi) .  W języku polskim odnajdujemy 

pochodną tego terminu m. in .  na gruncie prawa – argument relewantny to taki , 

który niesie ze sobą znaczenie prawne w danej  sprawie .

	 Ponowne „podnoszenie”  treści ,  je j  oczyszczanie i  ożywianie przy 

uzyskiwaniu nowych znaczeń – także poprzez znajdywanie odpowiednich 

kontekstów,  rozważanie tych sensów pod kątem ich „relewantności”  –  ref leksje 

nad tymi  z jawiskami sprowokowały mnie do ukształtowania idei  Relevations , 

czyl i  poszukiwania nowego,  istotnego wymiaru znaczenia  w muzyce.

	 Oczywistym,  tradycyjnym kontekstem dla Sonaty b-mol l  jest  zagadnienie 

śmierci .  Aby oddać,  w jak wielu wymiarach śmierć przenikała życie Chopina oraz 

jak odbi ja ło s ię to w jego twórczości ,  proponuję k i lkurozdzia łową opowieść. 

Kolejne utwory oddziału ją na s iebie intertekstualnie ,  wzajemnie s ię t łumacząc. 

Łączą s ię na niwie harmonicznej ,  k iedy sugestywnie przechodzą jeden w drugi  – 

kontynuując lub zaprzeczając.  Korespondują ze sobą także dramaturgią ,  barwą 

i  motywiką z  odległych,  wydawałoby s ię ,  miejsc .  N ieraz przemówią wyjątkowym 

tonem za sprawą motywu śmierci ,  który w ninie jszej  interpretacj i  jest  przeze 

mnie predestynowany,  aby przewodzić w tworzeniu Relevations .
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Fryderyk Chopin  
(1810-1849)

I .  PROLOG

1. Mazurek f-mol l ,  op. 63 nr 2

I I .  ŚMIERĆ NARODU

2. Bal lada F-dur, op. 38

I I I .  ŚMIERĆ PAMIĘCI

3. Mazurek e-mol l ,  op. 41 nr 1

4 . Mazurek H-dur, op. 41 nr 2

5 . Mazurek As-dur, op. 41 nr 3

6 . Mazurek cis-mol l ,  op. 41 nr 4

IV.  ŚMIERĆ TWÓRCY

Sonata b-mol l ,  op. 35

7. I .  Grave – Doppio movimento

8. I I .  Scherzo

9. I I I .  Marche

10. IV.  F inale –  Presto

V. POSTSCRIPTUM

Mazurek f-mol l ,  op. 68 nr 4

VI .  UNIEŚMIERTELNIENIE

11. Polonez-Fantazja As-dur, op. 61

RELEVATION ONE
Postscriptum et prologus

	 Czy wypada zabierać głos , k iedy s łowo nie jest  już w stanie niczego 

dopowiedzieć? Mimo wszystko, myśl  unosi  s ię  wciąż wyżej ,  aby uchwycić  nową 

perspektywę .  C iemność, która zapada po ostatnim akordzie Sonaty b-mol l  staje 

s ię kanwą dla ukazania fuzj i  świata muzycznego ze światem faktycznym. Jako 

wejrzenie w ostatnią myśl  kompozytora , Mazurek f-mol l  wkracza na styk idei 

z   je j  urzeczywistnieniem – okazuje s ię metaf izycznym kluczem do zrozumienia 

czteroczęściowego arcydzieła .

	 Ta jemnica Mazurka f-mol l ,  wydanego jako op. 68 nr 4 przez Jul iana Fontanę 

sześć lat  po śmierci  Chopina, zdaje s ię jednak być jeszcze bardziej  z łożona. 

Jeffrey Kal lberg, wybitny znawca chopinowskich źródeł ,  postawi ł  h ipotezę, 

jakoby utwór ten miał  być skomponowany już w 1846 roku. W l iście do rodziny 

z  11 X 1846 pisze Chopin o nowych mazurkach (z łożonych później  do druku 

jako op. 63).  Pojawia s ię tam enigmatyczne stwierdzenie, świadczące jakby 
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o powątpiewaniu , że dopiero po jakimś czasie od ukończenia utworu „ref leksja 

przychodzi  i  odrzuca lub przyjmuje”.  Według Kal lberga, tzw. „ostatni ”  Mazurek 

mógł  zostać przez Chopina odrzucony  na rzecz innego Mazurka f-mol l ,  znanego 

dziś  jako op. 63 nr 2 .

	 Skąd pokrewieństwo, n ie ty lko ogólnego charakteru między tymi 

mazurkami , a le także konkretnych fragmentów, jak na przykład obfic ie 

schromatyzowane frazy o charakterze dolente ,  wieńczące główne tematy 

obu utworów? W ninie jszym albumie Mazurek f-mol l  „zaakceptowany”  otwiera 

opowieść jako pierwsze wspomnienie utraconej  przeszłości  –  konstytuuje ramy 

formalne, sygnal izuje dramatyczne wątki  oraz implementuje motyw śmierci .

RELEVATION TWO
Tryptyk spojrzeń w przyszłość

	 Zgie łk błądzących myśl i  wskutek uświadomienia sobie rozległości  straty 

i  konieczności  zmierzenia s ię z  n ieuchronnie nadciągającą przyszłością jest 

tak naprawdę zapowiedzią kształtowania nowej perspektywy .  Po wybrzmieniu 

dźwięków marsza pogrzebowego, stajemy s ię świadkami transgresj i  –  wejrzenia 

poza granicę śmierci ,  a le  też poza granice epoki .

	 Enigmatyczna faktura i  harmonika F inale  Sonaty b-mol l  doskonale wyrażają 

tę nieprzejrzystość przyszłości ,  będąc jednocześnie znamiennie prekursorskie. 

Przez pierwszych s łuchaczy odbierane jako obce, okazały s ię takie prawdziwie, 

gdyż zawierają w sobie kompozytorsko zalążki  dwudziestowiecznej  atonalności , 

a  ekspresyjnie modernistyczne niepokoje. Pochodzą więc, w rzeczy samej , 

n ie jako z  przyszłości .

	 Tradycyjnie uważany za ostatni  Mazurek f-mol l ,  jeżel i  był  jednak 

odrzucony, mógł  wydać s ię Chopinowi  zbyt… postępowy. Wspomniany Jeffrey 

Kal lberg sugeruje, że utwór ten jawi  s ię jako nieudana próba zastosowania 

osiągnięć nowego, eksperymentalnego stylu (w przeciwieństwie do udanej 

próby w Polonezie-Fantazj i ) .  Jeżel i  Chopinowi  zbyt dalece idące wydały s ię jego 
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własne pomysły i  celowo nie zdecydował  s ię na publ ikację z  tych powodów 

– wzbraniając s ię nie jako przed kontynuacją eksploracj i  nowych obszarów 

estetycznych – to można by określ ić  tę kompozycję symbol icznym momentem 

kresu rozwoju sty l istycznego, w którym Chopin wręcz odmówił  przejścia do 

nowej  epoki .

	 Na rzecz takie j  spekulacj i  przemawia intrygujący, łącznikowy fragment , 

gdzie nasuwa się graniczące z  identycznością podobieństwo do początkowej 

postaci  tematu z  opery Tr istan i  Izolda  Ryszarda Wagnera. Warto zwrócić uwagę 

na funkcję, jaką w Mazurku spełnia to przejście –  momentalne przeniesienie 

do odległej  tonacj i ,  poprzez wykorzystanie nie jednoznaczności  harmonicznej 

pojedynczego akordu. Neoromantycy dość swobodnie żonglowal i  właściwościami 

tonalnymi ,  co w powyższym miejscu Chopin skromnie przepowiedzia ł .

	 Okazałym przykładem trafności  w przewidywaniu przyszłych k ierunków 

rozwoju faktury fortepianowej  jest  zaś Polonez-Fantazja . Inspirując 

kompozytorów neoromantycznych w pogłębianiu eksploatacj i  możl iwości 

instrumentu, wytyczył  sz lak dla osiągania nowych jakości  ekspresyjnych. 

Ponadto, pozostał  zalążkiem przyszłych, n iepowstałych kompozycj i  samego 

autora .

RELEVATION THREE
Leitmotiv : der Tod

	 Arcydzieła ,  takie jak Polonez-Fantazja , świadczą o faktycznym unieśmier-

telnieniu twórcy, k iedy po jego śmierci  „ży ją”  wśród wykonawców i  publ iczności , 

odkrywają przed kolejnymi pokoleniami c iągle nową perspektywę .  Są koroną, 

okupioną zmaganiami ze śmiercią za życia . Podobnie, jak u niektórych innych 

demiurgów histor i i  muzyki ,  towarzysząca życiu Chopina śmierć odcisnęła swoje 

piętno wyjątkowo mocno na samych stronach partytur.

	 Iście fatal istyczny przebieg zdarzeń charakteryzuje Bal ladę F-dur. Gdyby 

nawet nie przywoływać rzekomej  inspiracj i  bal ladą Świteź  Adama Mickiewicza, 
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w której  mieszkańcy grodu uniknęl i  rzezi  poprzez samounicestwienie, to 

i   tak starcie arkadyjskiego ideału z  brutalnymi s i łami  zniszczenia niezwykle 

bezpośrednio przemawia do wyobraźni .  K iedy szala przeważa na stronę potęgi 

spustoszenia , je j  dominacja zostaje przypieczętowana tryumfalnym pochodem 

w f inale Bal lady. Na sam koniec wybrzmi jednak puenta –  bardzo dosadna, 

choć wypowiedziana umiarkowanym głosem narratora . Można ją  odczytać jako 

ostrzeżenie o nieodwracalnych dla całego narodu skutkach druzgocącej  k lęski , 

sk ierowane do polskich emigrantów, n iosące w sobie sens skądinąd doskonale 

wyrażony przez Zygmunta Krasińskiego w s łowach i  może nawet zapomnieni 

będą ,  z  których Chopin zaczerpnął  do jednej  ze swoich pieśni .

	 Z  pewnego punktu widzenia , spośród całego arsenału form to być może 

mazurki  można wskazać jako instrument , którym Chopin najskuteczniej  gra 

na strunach poczucia odpowiedzia lności  rodaków. Noszoną w ich sercach 

s ie lską rzeczywistość, która wydawała s ię niemożl iwa do odzyskania wobec 

popowstaniowych okol iczności ,  mumif ikuje wewnątrz polskich tańców. 

Tragicznym wydźwiękiem wielu z  n ich, dobitnie odmalowując potencjalnie 

bezpowrotną utratę tejże rzeczywistości ,  mobi l izuje. P ierwszy w opusie 41 , 

Mazurek e-mol l  wtóruje zatem Bal ladzie, gorzko ją  komentując zawartą w temacie 

mol lową analogią do pieśni  patr iotycznej  Tam na błoniu błyszczy kwiecie .

	 I  chociaż obok Bal lady ty lko ten Mazurek, zwany palmejskim ,  n ie  pozostawia 

wątpl iwości  co do majorkańskiej  proweniencj i ,  to doświadczenia z  pobytu na 

wyspie z  pewnością wpłynęły zarówno na pozostałe mazurki  w zbiorze, jak 

i   na Sonatę. Nawet znacznie później ,  jeszcze w 1848 r. ,  prześladowały Chopina 

„przeklęte widziadła [ . . . ]  z  k lasztoru Chartreuse”,  które musiał  odpierać  w trakcie 

wykonania Sonaty na jednym z koncertów w Angl i i .  Z  drugiej  strony, pewne żywe 

inspiracje, jak na przykład energiczny motyw gitarowy Mazurka H-dur, op. 41 

nr 2 sugerują wielobarwność przeżytych na Majorce chwi l .  N iemniej  jednak, na 

hiszpański  epizod rzucają s ię c ieniem tygodnie, podczas których był  Chopin 

zmuszony do obcowania z  porażającym obl iczem śmierci .  Najwyraźniej ,  śmierć 

własna, do której  s ię  zbl iży ł ,  naznaczyła go także twórczo – w najdonioślejszym 

kształcie objawi ła  s ię niebawem pod postacią Sonaty b-mol l .
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	 Ukończony półtora roku wcześniej ,  bo w wigi l ię  rocznicy powstania 

l istopadowego w 1837 roku Marsz  okazał  s ię  z iarnem, które na gruncie 

doświadczeń z  Majorki  obf ic ie wykiełkowało i  przerosło dotychczasowe 

wyobrażenia sztuki  na temat ludzkiego końca. Jedyny analogiczny, znany 

Chopinowi  przykład podobnej  koncepcj i  formy, to opus 26 Ludwiga van 

Beethovena, gdzie marsz , jako trzecie ogniwo cyklu , został  opatrzony tytułem 

„marcia funebre sul la  morte d ’un eroe”  (marsz żałobny po śmierci  bohatera), 

n ie wpływając jednak na resztę cyklu sonatowego swym charakterem. Rangę 

monumentalną nadają Sonacie b-mol l  dramaturgiczne relacje między częściami , 

które pozwalają ukazać szeroką wiz ję z jawiska śmierci .  Wyeksponować te relacje 

–  to zadanie motywu śmierci .

	 W odpowiedzi  na in ic ja lne wezwanie, n iczym nieodłączni  bracia Lelum 

i  Polelum z dramatu L i l la Weneda  Jul iusza S łowackiego, dwa homologiczne 

motywy zawiązują egzystencjalny bój  o istnienie, wyzwalając nieprzejednany 

pęd. Iskrzy s ię w dia logu, który toczą między sobą w przetworzeniowym 

recytatywie, aby rozniecić ogień, którego żar pozostawi  dotkl iwe stygmaty. 

N ieco impl ic ite wyostrzą z jadl iwy charakter Scherza ,  by w Marszu stanowić 

podporę, a  jednocześnie niewzruszenie powracające memento .  Jednak dopiero 

w F inale  u jawni  s ię ,  w jaki  sposób wszystko podlega motywowi śmierci .  Pole lum 

przyzywa piorun od którego ginie : to koniec, a  zarazem początek zapomnienia .

	 N iepokojąco obecny pod różnymi postaciami w Sonacie, wykracza poza 

je j  granice uprzednio, poniekąd poza czasem. Zagnieździwszy s ię w Prologu , 

w  Bal ladzie rozstrzyga o k lęsce. W op. 41 lokuje s ię w tkance tematycznej 

przyjmując głównie formę retrogradalną, a  w czwartym Mazurku cis-mol l 

retrogradalną w inwersj i ,  we frygi jsk ie j  obniżonej  sekundzie, która rozwiązując 

s ię podczas f inalnego przeprowadzenia konsonansowo przypieczętowuje 

tragizm cyklu . Zaś na końcu Postscriptum ,  motyw śmierci  wybrzmiewa 

ostatecznie. To koniec – odrzucenie  dz ie ła ,  odmowa  wejścia w nową epokę, 

odparcie  „przeklętych widziadeł”  poprzez zamknięcie kufra z  manuskryptem.

A D A M  K A Ł D U Ń S K I
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