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O STEFANIE KISIELEWSKIM~-MUZYKU SEOW KILKA

~Mnéstwo jest na tym Swiecie paradoksow, sprzecznosci, kontrastow i
dwuznacznikéw...” — pisal przed wielu laty, w felietonie Zywe paradoksy Zygmunt
Kisielewski: pisarz, dzialacz spoleczny, publicysta, ojciec Stefana. W tych kilku
stowach odnajdujemy podobna temperature emocjonalng i podobny - aforystyczny i
jedrny styl, ktéry stal sie znakiem rozpoznawczym felietonéw Kisielewskiego-syna.
On sam, Stefan Kisielewski uwiklany byt w same paradoksy. Urodzony w rodzinie,
w ktérej nie uprawiano czynnie muzyki (poza lekcjami tarica udzielanymi przez
pradziadka Stefana - Daniela Kisielewskiego) juz jako pachole zainteresowatl sie
,czarnym pudiem” i muzyka fortepianowy, i to do tego stopnia, Ze zostal postany na
lekcje fortepianu. Zgodnie z sugestiami ojca studiowal na Uniwersytecie
Warszawskim polonistyke i filozofie, ale ukonczyl tylko Konserwatorium
Warszawskie i to z trzema dyplomami: z teorii i kompozycji u Kazimierza
Sikorskiego oraz fortepianu pedagogicznego u Jerzego Lefelda.

Chcial by¢ kompozytorem, jednak w $wiadomosci wielu pozostal przede
wszystkim najstawniejszym felietonista PRL-u. Chcial by¢ pisarzem ,oddajagcym
sprawiedliwoé¢ widzialnemu $wiatu” - skazany zostal na obieg zagraniczny i
nieoficjalny. Chcial wyrwac¢ Polske z socjalistycznego marazmu, nierzadko
wskazujac drogi wyjécia z gospodarczych i politycznych zapasci - otrzymywat w
zamian zakazy publikacji. I tak dalej, i tak dalej...

Pod koniec zycia powie z gorycza: ,A nie lepiej bylo trzymac sie muzyki -
kochanej, asemantycznej muzyki? Madry Polak po szkodzie”!. Pytany o role muzyki
w swoim zyciu, chowal sie Kisielewski za zastona zartu, stownego kalamburu,
unikat odpowiedzi wprost. By¢ moze pewnego rodzaju ,zdrada” muzyki, ktoérej
dopuscil sie¢ na rzecz innych rodzajow aktywnosci, byla glteboko skrywanym
problemem artysty, wyrzutem sumienia. W 1990 roku stwierdzil: ,Muzyke
wladciwie zaniedbalem. Kompozycje stracitem w czasie Powstania, prawie wszystko
sie spalilo. A po wojnie komponowatem tak troche «lewa noga», ale pisalem co$
nieco$”2. Owo ,co$ nieco$” to ponad siedemdziesiat utworéw. To takze muzyka
teatralna, filmowa i wiele publikacji - recenzji z koncertéw, ale tez esejow,
zawierajacych powazna refleksje nad istota sztuki dzwiekéw, co czyni
Kisielewskiego jednym z najwazniejszych teoretykéw muzyki dwudziestego wieku.

1S, Kisielewski, Dzienniki, Warszawa 1997.
2 Publicznosé ma zawsze racje? — rozmowa Doroty Sobienieckiej ze Stefanem Kisielewskim , Kisielem”, ,Gazeta
Wyborcza”, 1-2 IX 1990.



POGLADY NA ISTOTE MUZYKI

Stefan Kisielewski, ktéry z praca dziennikarska zetknal sie w dzieciristwie,
obserwujac  dzialalno$¢ swojego ojca, sam bardzo wczeSnie zdradzat
zainteresowanie tym rodzajem aktywnosci. Pierwsze jego publikacje i recenzje
muzyczne pochodza jeszcze z lat studiéw w Konserwatorium Warszawskim (1927-
1937), kiedy to pisal dla pism ,Zet” i ,Echo Tygodnia”. Jednak momentem
zwrotnym okazatl sie artykul Cos o muzyce opublikowany w ,Buncie Mlodych” -
sjeden z dwoch czy trzech moich artykulow, jakie w Giedroyciowym organie
popelnitem na ten «dZzwiekowy» temat”3. Artykul ten stanowi wykladnie
artystycznej ideologii Kisielewskiego, sprowadzona do stéw, iz

trescig utworu muzycznego jest wiasnie jego muzyczna budowa, harmonija,
tematyka etc. [...] Tres¢ w sensie literackim jest pewnym zbiorem, pewnym
systemem zjawisk natury myslowej. Czyz tres¢ muzyki miataby byé czems
pozamuzycznem, czem$ wkraczajgcym w kategorie pojeciowe innej sztuki? Toz
jawny absurd!*

Ten poglad autor rozwija w kolejnych tekstach, piszac m.in.: ,tre$¢ uczuciowa
nie jest immanentnym elementem utworu, lecz wytworem wyobrazni sluchacza
[...] wszak muzyka nie wyraza zadnych uczué, lecz je przypomina (sklania do
asocjacji)”>. Koncepcja zawierajgca sie w stowach, ze muzyka stanowi ,uklad
elementéw formalno-dZzwiekowych”® pozwala zaliczy¢ Kisielewskiego do
najbardziej radykalnych zwolennikéw monistycznej teorii dziela muzycznego
gloszacych swoje tezy ,w duchu posthanslickowskiego formalizmu”’. W swoich
tekstach autor przedstawia jeszcze jeden postulat: muzyka jako sztuka
autonomiczna powinna by¢ jednoczeénie , pozautylitarna”.

Troska o autonomie muzyki wynikata nie tylko z przekonan estetycznych, ale z
obawy przed ideologicznym wykorzystywaniem sztuki do réznych, takze
politycznych celéw. Stanowila takze przestroge przed falszywym rozumieniem
postulatu Karola Szymanowskiego piszacego o ,wychowawczej roli muzyki”.
Popularyzacja muzyki nie moze by¢ jednoczeénie schlebianiem tanim gustom,
rezygnacja z artystycznych celéw. Mlody autor proroczo przewidzial czasy, gdy
owo ,utylitarne” traktowanie sztuki stalo sie jednym z elementéw ideologicznej
indoktrynacji. W swym skrajnym formalizmie jednak napotkal tez opoér tych
mys$licieli, dla ktérych problem tresci i formy w muzyce nie byt sprawa tak
jednoznaczng. Stad polemika z Konstantym Regameyem, zwolennikiem
dualistycznej koncepcji dzieta muzycznego.

3 S. Kisielewski, Spotkania z Jerzym Giedroyciem, ,,Puls” [Londyn], 1986, s. 8.

4S. Kisielewski, Cos o muzyce, w: Publicystyka przedwojenna, Warszawa 2001, s. 101-102.

5 S. Kisielewski, Konstanty Regamey. Tres¢ i forma w muzyce [recenzja], ,Muzyka Polska”, 1936, nr 1,
s. b5.

6 S. Kisielewski, O wartosciach spotecznych w muzyce, ,Muzyka Polska”, 1936, nr 3.

7 L. Polony, Polski ksztatt sporu o istote muzyki, Krakéw 1991, s. 233.
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Zwienczeniem publicystycznej dzialalnosci Stefana Kisielewskiego w obszarze
estetyki muzycznej jest artykul Czy muzyka jest niehumanistyczna?® Opublikowany
po raz pierwszy w miesieczniku ,Znak” w 1948 roku stanowi podsumowanie
dotychczasowych rozwazan autora, poszerzonych o jedna, wazng konkluzje. Oto w
czasach, gdy rozpoczynala sie walka o nowa, ,socjalistyczng” sztuke i nowa,
spoleczna jej role, Kisielewski polemizuje z pogladem o rzekomym,
antyhumanistycznym charakterze muzyki abstrakcyjnej, bowiem ten ,cud
organizacji dZzwieku”, jakim jest muzyka, spaja w jedno piekno i prawde, zatem
najwyzsze wartosci humanistyczne. ,Muzyka nie jest sztuka antyhumanistyczna,
cho¢ nieraz do celéw antyhumanistycznych jej uzywano - jej miejsce w szeregu jest
bezsporne - cho¢ nie zawsze tatwe do natychmiastowego zrozumienia i uznania”.

A w innym miejscu, jakby w nawigzaniu do idei musica humana dodaje:
,Organizacja dZzwigku, jaka jest muzyka, to realizacja mozliwosci juz w tym Swiecie
istniejacych, to nie tyle tworzenie, co odkrywanie”?. Kisielewski nie lekcewazy
problemu popularyzacji (sam przeciez napisal wiele utworéw stuzacych tej idei)
ani tez chronienia muzyki ludowej, ale w jednej z polemik zauwaza: ,Trzeba
rozszerzy¢ plaszczyzne chionnosci artystycznej masy, nie za$, jak sugeruje Adam
Wazyk, zwezi¢ tworczosc”10.

Przyszlo naszemu bohaterowi niejeden jeszcze spdr stoczy¢, zwlaszcza w kwestii
takich poje¢, jak ,formalizm” i ,realizm” w muzyce - pojeé, ktérych uzywano w
spos6b instrumentalny w walce propagandowej, cho¢ ich znaczenie pozostawatlo
niejasne. Poza jednym wyjatkiem - gdy Kisielewski, bedac wykladowca
Panstwowej Wyzszej Szkoly Muzycznej w Krakowie, na zorganizowanym w 1949
roku w Poznaniu Zjezdzie Mlodziezy Artystycznej wyglosil referat udowadniajacy
bezzasadnos$¢ uzywania tych wtasnie poje¢ w odniesieniu do muzyki. Decyzja
ministra Wlodzimierza Sokorskiego zostal natychmiast odwotany z pelnionych
funkgji.

Problem humanizmu muzyki pozostawat jednak nadal zywy i to w czasach, gdy
widmo socrealizmu na szczescie juz sie oddalito. Szermierz walki o autonomiczne
prawa muzyki musial zmierzy¢ sie z nowa rzeczywistoscig, wykreowang przez
powojenng awangarde. Kisielewski zdoby1 sie na co$, na co niewielu mogtoby sie
odwazy¢: postanowit zrewidowac¢ swoje sady zawarte w artykule Czy muzyka jest
niehumanistyczna? i poddacé je konfrontacji z nowymi formami wypowiedzi, takimi
jak muzyka serialna, punktualistyczna, happening, aleatoryzm, konceptualizm,
konstrukcje audiowizualne. Przyznat z rozbrajajacq szczeroscig, ze definicja muzyki
jako tworu o zamknietej formie, ulepionej z dzwiekéw ,sztucznych” (art-artificiel)
nie obejmuje pewnych zjawisk (happening, audio-art), ktére mozna potraktowac
jako protest ,wyjécia poza samg muzyke jako juz niewystarczajaca”, co nie oznacza
utraty autonomii muzyki przez nig sama.

8S. Kisielewski, Czy muzyka jest niehumanistyczna?, ,Znak”, nr 10 (1948), s. 222-231.

9 Ibidem, s. 229.

105, Kisielewski, O autonomicznosci i powszechnosci sztuki (w odpowiedzi Adamowi Wazykowi), [w:]
Z muzykq przez lata, Krakéw 1957, s. 40.



W czasach, gdy Kisielewski prowadzil swoje spory, nie bylo jeszcze w Polsce
powaznej, tak jak dzi$, humanistycznej dyskusji ujmujacej estetyczne i ontologiczne
problemy muzyki z réznych perspektyw badawczych. Prace Zofii Lissy i Romana
Ingardena byly juz niewystarczajace wobec nowych zjawisk. Bogustaw Schaeffer,
,guru” awangardy, nie byl nastawiony na dialog z przedstawicielami muzycznej
,konserwy”; miedzy obu dzentelmenami wywiazal sie swego czasu ostry spdr,
ktory nie rozwinal sie wszelako w dyskurs o szerszym znaczeniu. Kisielewski
marzyl skadinad o pojawieniu sie ,fonofilozoféw”, ktérzy rozszerzyliby dyskusje o
muzyce o nowe ujecia i strategie badawcze, w innym bowiem wypadku , muzyka
moze sie tatwo znalez¢ za burta, wypchnieta na peryferie ludzkiej duchowosci i
kultury”11.

STEFANA KISIELEWSKIEGO TEORIA I PRAKTYKA

Stefan Kisielewski swoje poglady na temat istoty muzyki formutowat w czasach,
gdy byl jeszcze studentem. Cho¢ wiekszoé¢ jego kompozycji przedwojennych
sploneta podczas Powstania Warszawskiego, te, ktére ocalaly oraz utwory
skomponowane po wojnie tworza tak jednorodny, stylistycznie rozpoznawalny
zbidr, ze znajomos¢ tylko tych dziel pozwala na okreslenie charakteru wypowiedzi
muzycznej i jezyka kompozytora.

O tym, jaka muzyke pragnat tworzy¢ mlody artysta dowiadujemy sie z tekstu
Oblicze duchowe muzyki polskiej. Kompozytor traktuje tu swoja wypowiedz jako gtos
calego pokolenia: ,ZapragneliSmy prostych, z romantycznego punktu widzenia
«naiwnych» parzystych rytméw, suchych, zgrabnych, klasycznych, zapragneliémy
zwiezlosci, humoru, ruchu, «cienkiej» faktury, brutalnych na pozor i niepowaznych
efektow, instrumentacji barwnej ale kostycznej, troche przykrej i ztosliwej, r6znych
zgrzytow, chichotoéw, skrzeczacych trabek i waltorni, wyrafinowanej groteski i
perkusyjnej raczej tematyki; zapragneliSmy wreszcie przejrzystej formy, prostej ale
kubistycznie «nielogicznej» harmonii, rzeczowoéci i opanowania”!?2. Polemiczne
ostrze tej deklaracji skierowane bylo przeciw romantyzmowi, a moze bardziej -
znajac  kontekst historyczny wypowiedzi - przeciw jego epigoriskim,
wynaturzonym  postaciom.  Nieunikniona  zatem  byla  konfrontacja:
romantyzm-—klasycyzm. Ale jaki klasycyzm? W tym samym tekScie czytamy:

Wprawdzie mamy wiele upodoban z epokq klasykow, [...] lecz mimo wszystko
postawa wewnetrzna wydaje sie diametralne rézna. Przyszlismy do dzisiejszego
rzekomego klasycyzmu obarczeni calq epokq romantycznego baroku: nasza prostota
jest wtorna, to objaw przerafinowania, [...] nasze efekty sq brutalne ale mniej silne,
raczej przekorne i demoniczne.

1S, Kisielewski, Muzyka i mozg, Krakéw 1974, s. 31.
125, Kisielewski, Oblicze duchowe muzyki polskiej, ,Muzyka polska”, 1937, s. 362.
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Mtody autor tych stéw, zapatrzony w neoklasyczne persyflaze Strawinskiego,
mial zatem powazny dylemat: czy z owej ,wtérnosci” uczynic¢ cnote, czy prébowac
ja pokona¢, poszukaé zupelnie nowych sposobéw wypowiedzi artystycznej?
Wydaje sig, ze wybral te pierwsza droge.

Neoklasycyzm muzyczny Kisielewskiego przybral postaé, ktéra Maria
Piotrowska trafnie okre$la mianem parodyzmu. ,Parodyzm, postawa
«interpretujaca», zakladajaca dystans wobec tworzywa i jego ksztaltowania, moze
wybra¢ jako model swych parodystycznych poczynaii dowolng formule
stylistyczng przeszlosci - dowodzi tego réznorodnos$¢ modeli modernizowanych
przez Strawirniskiego i Satie”13. ,Modele” stylistyczne Stefana Kisielewskiego to
formy cykliczne o charakterze suity lub podporzadkowane zasadom cyklu
sonatowego, albo tez miniatury o bardziej swobodnym przebiegu. Zastanawiajacy
jest respekt dla technik kontrapunktycznych, obecnych juz w dzietach
miodzieficzych, np. zachowanym Kwartecie smyczkowym z 1935 roku, czy
pozniejszych (przeprowadzenie w formie fugata w 1 czesci Koncertu na orkiestre
kameralng z 1949 roku oraz I czesci II Symfonii z 1952 roku).

Kompozytor, ktéry byl przeciwnikiem traktowania dodekafonii jako
uniwersalnego systemu, majgcego zastgpi¢ system funkcyjny dur-moll, z
upodobaniem ksztattowal linie melodyczne swoich utworéw na wzdr serii,
najczesSciej niepelnej, ale majacej postac¢ atonalnej struktury, niekoniecznie tozsamej
z tematem. Przykladem moze by¢ poczatek Dialogow na 14 instrumentéw z 1970
roku, rozpoczetych jedenastodzwiekowa seriq klarnetu. Dialogi to jeden =z
nielicznych utworéw, w ktérych Kisielewski prawdziwie i ,na serio”
eksperymentowal. Wiekszoé¢ utworé6w naznaczona jest bowiem stygmatem
ironicznego dystansu wobec podejmowanych zadar.

Kompozytor realizowat parodystyczne strategie na bazie klasycznych form i
technik w swoisty sposoéb je ,modernizujac”. Naczelng kategoria stylistyczna jego
twoérczoéci muzycznej jest humor. Zrédtem efektéw humorystycznych jest
,komizm ukladéw dzwiekowych”14, jak definiuje to Zofia Lissa, bowiem zgodnie z
przekonaniem kompozytora, ze muzyka jest ,czysta forma”, staral sie on
wyeliminowa¢ wszelkie skojarzenia ze $wiatem zewnetrznym. Oczywiécie sa od tej
reguly wyjatki - nalezy do nich muzyka baletowa, teatralna czy filmowa. Jesli za
komiczny uznamy ,kontrast miedzy istota a przejawianiem sie”15, jak ujmuje to
Hegel, to w muzyce Stefana Kisielewskiego az roi sie od takich zjawisk.

Warto zwréci¢ uwage na tematy wielu utworéw: krotkie, sktadajace sie na ogét z
kilku komorek dzwiekowych, poddawanych poézZniej swoistemu ,tasowaniu”,
zastepujacemu niekiedy prace przetworzeniowa. Oprécz samych tematéw,
niekiedy prowokacyjnie banalnych, Zrédtem muzycznego humoru sa nagte zmiany
»akcji”, urywanie watku na rzecz zupelnie nowej sytuacji dzZzwiekowej. Za przyktad

13 M. Piotrowska, Neoklasycyzm w muzyce XX wieku, Warszawa 1982, s. 80.
14 Z. Lissa, O komizmie muzycznym, [w:] Szkice z estetyki muzycznej, Krakéw 1965, s. 23.
15 G.W. Hegel, Wyklady o estetyce, Warszawa 1967, s. 630.
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moze tu stuzy¢ krétka, ,romantyczna” kadencja skrzypiec solo w trzeciej czesci
Koncertu na orkiestre kameralng, wyrwana z kontekstu catosci, w ktorej czytelne sg
aluzje do ,ery swingu”, czyli muzyki synkopowanej. Swojej strategii kompozytor
nie zmienia w kolejnych utworach, wzmacniajac tylko kontrasty miedzy tematami,
jak np. w kolejnych czesciach II Symfonii, przeksztalcajac, za sprawq instrumentacji,
watki ,idylliczne” w watki ,,demoniczne”.

Stefan Kisielewski z wielka swoboda dysponowat instrumentami, wykorzystujac
wszystkie ich mozliwosci, takze te, nalezace do kanonu efektéw groteskowych, jak
np. kroétkie glissanda puzonu, pointujacego mysli muzyczne w wielu utworach. Z
tradycji klasycznej przejat technike koncertowania, obecna nie tylko w utworach z
wczesnego okresu (Koncert na orkiestre kameralng), ale takze w wielu pézniejszych,
by wymieni¢ choéby Symfoni¢ na 15 wykonawcow z 1961 roku czy Spotkania na
pustyni dla 10 wykonawcéw z roku 1969. Sa tez jednak - w czasach pilnie
obserwowanych festiwali ,Warszawskiej Jesieni” - proby wilaczenia ,nowych
farb”, urozmaicenia neoklasycznej harmoniki, ujetej w ostinatowo powtarzane i
przeksztalcane wielodZwieki, strukturami o konsystencji klasteru (Cosmos I z 1970
roku czy Symfonia w kwadracie z 1978 roku). Wydawaloby sie, ze poetyka
sonoryzmu odmieni warsztat kompozytora. Opisujac jednak w Dziennikach
perypetie zwigzane z komponowaniem swej (ostatniej - jak sie okazalo) Symfonii,
kompozytor skonstatowal: ,nie moge wyrzec sie rytmu”.

Stawne ,moto perpetuo”, regularny rytm, poddany jedynie zmianom z zakresu
polimetrii sukcesywnej, ksztaltuje niemal wszystkie utwory tego kompozytora
,0sobnego”. Bo napisal przeciez: ,Fakt, ze zdecydowalem sie «poprzesta¢ na
malym» laczy sie zapewne ze sprawg, ze nie jestem wylgcznie muzykiem i moge
sobie pozwoli¢ na traktowanie kompozycji jako swego rodzaju «hobby»”16. Owo
,hobby” naznaczone jest jednak przeciez profesjonalizmem najwyzszej proby,
znajomoscia warsztatu kompozytorskiego, ale tez przywigzaniem do wielu idei z
przesztodci, tacznie z jej ,talizmanami”, jak chocby ,kubistycznie” powykrecane
gawoty, pojawiajace sie¢ w kilku utworach, takze w ostatnim dziele - Koncercie
fortepianowym, ukoriczonym w 1991 roku, na kilka miesiecy przed $miercig. Ten
gawot byl holdem zlozonym Symfonii klasycznej Sergiusza Prokofiewa, ale i calej
neoklasycznej epoce na czele z uwielbianym Strawiriskim, epoce dziet ujetych w
zamkniete, logicznie zorganizowane formy.

Stefan Kisielewski rozumial konieczno$¢ poszukiwania nowych sposobéw
wypowiedzi, odkrywania nieznanych dotad Zrédet dzwieku, ale w tej przestrzeni
nie widzial miejsca dla siebie. Dla niego muzyka byla przede wszystkim
,organizacja dzwiekéw”, budowla w ktoérej humor, przekora, muzyczny dowcip
sasiadowaly z wytrawnym warsztatem, znajomosciq instrumentéw orkiestry,
nielitosciwie niekiedy, bo w perkusyjny sposéb wykorzystywanym fortepianem,
budowla, w ktérej ,liryka, liryka, tkliwa dynamika” (do wierszy Konstantego
Ildefonsa Galczynskiego napisat Kisielewski 12 pie$ni) spotykala sie =z
demonicznym tutti orkiestrowym (jak w Symfonii w kwadracie) czy z dowcipnymi

16 S. Kisielewski, O moim komponowaniu i mysleniu, ,Informator PWM”, 1964, nr 9, s. 26.
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dialogami ulubionych przez kompozytora instrumentéw detych. Nie jest to
muzyka metafizycznych glebi, ale przyjeta przez artyste postawa ,nie proroka, lecz
rzemieslnika” nie tylko legitymizowala jego konserwatyzm, ale nadata jego muzyce
niepowtarzalny, iécie , kisielowy” rys.
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