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ABSTRAKT

Tematem artykutu jest refleksja nad relacja pomiedzy muzyka a doswiadczeniem Zagtady,
ze szczegdlnym uwzglednieniem kontekstu obozow koncentracyjnych. Punktem wyjscia jest zato-
zenie, ze znaczenie muzyki nie jest immanentng wasciwosciag samego dziela, lecz konstytuuje sig
poprzez warunki jego uzycia oraz relacje wladzy, w ktore jest ono uwiklane. Z tej perspektywy
Auschwitz stanowi do$wiadczenie graniczne, ktore radykalnie problematyzuje tradycyjne pojecia
estetyki, autonomii sztuki oraz humanizmu. Autorka w analizie odwotuje si¢ do krytycznej teorii
kultury Theodora W. Adorna jako zaplecza teoretycznego, konfrontujac ja z empirycznym doswiad-
czeniem funkcjonowania muzyki w obozach koncentracyjnych. Takie ujgcie ukazuje muzyke jako
praktyke kulturowa podatng na instrumentalizacjg, a zarazem obciazong gleboka ambiwalencja zna-
czen. Muzyka obecna w kontekscie obozowym pozostaje zjawiskiem wewngtrznie ambiwalentnym
i nie moze by¢ jednoznacznie oceniona ani jako przestrzen oporu, ani jako wylacznie narzedzie
przemocy. Wnioski wskazujg na koniecznos$¢ krytycznego przemyslenia granic pomiedzy estetyka
a etyka po Zagtadzie oraz na trwala odpowiedzialno$¢ historyczna, jaka ponosi muzyka.

Stowa kluczowe: muzyka w obozach koncentracyjnych; do§wiadczenie Zagtady; Auschwitz
jako do$wiadczenie graniczne; krytyczna teoria kultury Theodora W. Adorna
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WPROWADZENIE

Relacja muzyki z Zagladg nalezy do najbardziej ztozonych i problematycz-
nych zagadnien refleksji nad kultura XX w. Muzyka, tradycyjnie postrzegana
jako jedna z najwyzszych form ekspresji humanistycznej, zostaje w kontekscie
Auschwitz skonfrontowana z do§wiadczeniem radykalnej przemocy 1 masowego
ludobojstwa. Fakt, ze dzwigk i formy aktywnosci muzycznej byly obecne w obo-
zach koncentracyjnych, podwaza przekonanie o niewinnosci sztuki oraz jej auto-
nomii wobec historii. Auschwitz nie stanowi jedynie wydarzenia historycznego,
lecz takze moment graniczny, ktéry zmusza do rewizji podstawowych katego-
rii estetycznych i etycznych. W tym sensie pytanie o muzyke po Zagladzie nie
jest pytaniem wytacznie o sztuke, lecz rowniez o odpowiedzialnos¢ kultury jako
takiej. Muzyka nie funkcjonuje bowiem w prozni, lecz zawsze pozostaje osadzo-
na w okreslonych kontekstach spotecznych, politycznych i historycznych.

Szczegodlng role w refleksji nad tym problemem odgrywa krytyczna mys$l The-
odora W. Adorno, ktory uznal Auschwitz za wydarzenie kompromitujace projekt
os$wieceniowego humanizmu. Jego stynna teza o barbarzynstwie pisania poezji po
Auschwitz stata si¢ jednym z punktéw odniesienia dla debaty o mozliwosci sztuki
po katastrofie. Teza ta nie oznacza jednak prostego zakazu tworczosci, lecz dia-
gnoze kryzysu kultury, ktora utracita moralng niewinnos¢. W perspektywie Ador-
na sztuka, w tym muzyka, nie moze juz funkcjonowac tak, jakby doswiadczenie
Zagtady nie miato miejsca. Jednoczesnie jego stanowisko pozostaje napigte mig-
dzy radykalna krytyka kultury a proba ocalenia jej krytycznego potencjatu. Autor-
ka artykulu wychodzi z zalozenia, ze mys$l Adorna dostarcza niezbednej ramy
teoretycznej, ale wymaga konfrontacji z empirycznym do$wiadczeniem obozow
koncentracyjnych.

Przedmiotem refleksji jest ztozona relacja muzyki z do§wiadczeniem Zagta-
dy, rozpatrywana w perspektywie funkcjonowania muzyki w obozach koncen-
tracyjnych. Przyjeto perspektywe, zgodnie z ktéra sens muzyki nie jest imma-
nentny wobec dzieta, lecz wytwarza si¢ w relacji do warunkow jego spotecznego
1 historycznego uzycia. Obozy koncentracyjne stanowig ekstremalny, ale kluczo-
wy kontekst badawczy dla refleksji nad muzyka jako praktyka kulturowa. Obec-
no$¢ muzyki w przestrzeni obozowej ukazuje jej podatnos$¢ na podporzadkowanie
celom wiladzy oraz procesom instrumentalizacji. Jednocze$nie doswiadczenie to
nie pozwala na jednoznaczne potepienie muzyki jako takiej, tylko odstania jej
gleboka ambiwalencje. W artykule zaproponowano zastapienie prostych rozstrzy-
gnig¢ normatywnych analizg strukturalnych napie¢ pomiedzy wymiarem estetycz-
nym a etycznym. Muzyke ukazano jako praktyke funkcjonujaca po Auschwitz
w nowych, problematycznych warunkach historycznych. Kryzys ten prowadzi do
koniecznosci krytycznego przemyslenia warunkéw mozliwosci tworzenia sztuki
po doswiadczeniu granicznym, jakim byta Zagtada.
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AUSCHWITZ JAKO DOSWIADCZENIE GRANICZNE KULTURY
I SZTUKI

Zestawienie muzyki z doswiadczeniem Zagtady odstania fundamentalny pro-
blem nowoczesnej kultury, w ktorej sztuka wspotistnieje z masowa przemoca.
Auschwitz nie jest jedynie wydarzeniem historycznym, lecz momentem granicz-
nym, po ktorym dotychczasowe pojecia sztuki, humanizmu oraz autonomii este-
tycznej wymagaja rewizji.

W tej perspektywie muzyka, podobnie jak inne dziedziny kultury, nie moze
by¢ analizowana w oderwaniu od doswiadczenia Zaglady, poniewaz sama kultura
europejska okazata si¢ nie tylko bezsilna wobec masowego ludobojstwa, lecz tak-
ze w pewnym sensie wspotodpowiedzialna za jego mozliwos¢ (Bauman, 2009).
Szczegoblnag role w tej refleksji odgrywa mys$l Adorna, ktory uznat Auschwitz za
wydarzenie kompromitujace caty projekt os§wieceniowego humanizmu. Jego styn-
ne zdanie o barbarzynstwie pisania poezji po Auschwitz nie byto prostym zaka-
zem tworczosci, tylko diagnoza stanu kultury, ktéra utracita moralng niewinno$¢
(Adorno, 1997). Jezeli po Auschwitz nie mozna pisa¢ poezji w dawnym sensie,
to analogicznie nie mozna rowniez bezrefleksyjnie stucha¢ muzyki tak, jak gdyby
nie zostata ona uwiktana w histori¢ przemocy. Muzyka jako sztuka silnie zwigzana
z porzadkiem, harmonig i emocjonalnym oddziatywaniem zostaje wystawiona na
szczegolng probe. Nie jest bowiem wylacznie abstrakcyjng strukturg dzwigkow,
lecz elementem kultury, ktora organizuje sposoéb doswiadczania §wiata. W tym
sensie pytanie o muzyke po Zagladzie nie dotyczy wyltacznie estetyki, lecz takze
w réwnym stopniu etyki i odpowiedzialno$ci. Auschwitz wymusza pytanie o to,
czy muzyka moze jeszcze petni¢ funkcje pocieszenia, czy tez kazda proba estety-
zacji cierpienia grozi jego banalizacja. Juz na tym poziomie ujawnia si¢ konflikt
pomiedzy potrzeba ekspresji a niemozliwoscig powrotu do dawnej formy sensu.

Doswiadczenie Zagtady podwaza przekonanie, ze sztuka posiada autonomi¢
pozwalajaca jej istnie¢ poza historig i poza relacjami wladzy (Adorno, 1994).
Muzyka, podobnie jak inne formy kultury, okazuje si¢ gleboko osadzona w struk-
turach spotecznych, ktére umozliwity funkcjonowanie systemu przemocy (Agam-
ben, 2008). Auschwitz odstania, Ze estetyka nie tylko nie jest niewinna, lecz tak-
ze moze wspotuczestniczy¢ w procesach normalizacji 1 legitymizacji przemocy
(Gilbert, 2005). W tym sensie nie chodzi jedynie o to, ze kultura ,,zawiodta”, ale
tez o to, ze jej formy i mechanizmy mogly wspotuczestniczy¢ w procesie dehu-
manizacji. Muzyka, ktora w nowoczesnej Europie byta symbolem duchowosci
i transcendencji, zostaje skonfrontowana z faktem, ze jej brzmienie towarzyszyto
masowemu mordowi. Ta konfrontacja prowadzi do zatamania tradycyjnych kate-
gorii estetycznych, takich jak pigkno, wzniosto$¢ czy harmonia (Lévinas, 1998).
Kategorie te okazujg si¢ niezdolne do uchwycenia skali cierpienia i przemocy,
a ich bezrefleksyjne stosowanie grozi moralnym skandalem (Adorno, 1999).
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Po Auschwitz nie mozna juz zaktadaé¢, ze doswiadczenie estetyczne ma charak-
ter wylacznie oczyszczajacy. Przeciwnie, estetyka zostaje uwiktana w pytanie
o odpowiedzialno$¢ (Kramer, 1990). Muzyka nie moze by¢ analizowana jedy-
nie jako forma, lecz musi by¢ rozpatrywana rowniez jako element praktyk spo-
tecznych. Oznacza to konieczno$¢ uwzglednienia warunkow jej uzycia, funkcji
spotecznych oraz kontekstow historycznych. Auschwitz staje si¢ w tym sensie
negatywnym punktem odniesienia dla wszelkiej refleksji nad sztuka. Nie jest to
punkt, ktory oferuje nowe pozytywne normy estetyczne, lecz taki, ktory unie-
waznia utrwalone kategorie estetyczne. Muzyka po Zagtadzie funkcjonuje w cie-
niu tego doswiadczenia nawet wtedy, gdy nie odnosi si¢ do niego wprost. Kazde
jej brzmienie nosi w sobie pytanie o mozliwos¢ sensu po katastrofie, jaka jest
doswiadczenie Zagtady. W tym sensie Auschwitz nie zamyka historii sztuki, lecz
otwiera jg na nowy, dramatyczny wymiar krytycznej refleksji.

Mysl Adorna dostarcza kluczowej ramy teoretycznej dla rozumienia relacji
muzyki z Zagtada, poniewaz tgczy analizg estetyczng z radykalng krytyka nowo-
czesnej kultury. W jego ujeciu kultura europejska opierala si¢ na ,,humanistycz-
nym micie”, ktory maskowat procesy dehumanizacji zachodzace w nowoczesnych
spoteczenstwach (Adorno, 1997). Muzyka, szczegdlnie ta oparta na tradycyjnym
systemie tonalnym, uczestniczyta w tym micie, wytwarzajac pozor tadu, harmonii
i sensu. Adorno uwazat, ze harmonia nie jest neutralng kategorig estetyczna, lecz
forma integracji sprzeczno$ci w pozorng catos¢, ktora zaciera realne konflikty
spoteczne i cierpienie jednostek (Adorno, 1994). Taka integracja sprzeczno$ci nie
prowadzi jednak do ich przezwycigzenia, tylko do ich estetycznego uniewaznie-
nia. Muzyka tonalna poprzez swoja struktur¢ oferuje stuchaczowi doswiadcze-
nie domknigcia i pojednania, ktore nie znajduje odpowiednika w rzeczywistosci
spotecznej. W ten sposdb estetyczna przyjemnosc staje si¢ formg kompensacji
za realne cierpienie. Adorno interpretuje ten mechanizm jako element ideologii,
ktora uspokaja $§wiadomos¢ i ostabia zdolno$¢ krytycznego myslenia (Adorno,
1999). Muzyka nie tylko odzwierciedla porzadek spoleczny, lecz takze aktywnie
uczestniczy w jego ksztaltowaniu. W warunkach Zagltady mechanizm ten zostat
obnazony w sposob skrajny i nicodwracalny. Muzyka, ktora brzmi w $§wiecie obo-
zOw, nie przestaje by¢ muzyka w sensie formalnym, lecz traci swoja dotychczaso-
wa funkcje znaczeniowa. To, co wcze$niej mogto by¢ doswiadczeniem piekna lub
duchowej transcendencji, zostaje wpisane w aparat przemocy. Dzwick, zamiast
budowa¢ forme wspdlnotowego doswiadczenia, staje si¢ narzgdziem porzadku
i dyscypliny. Muzyka ujawnia swoje strukturalne pokrewienstwo z racjonalnoscia
instrumentalng, ktora podporzadkowuje srodki celom niezaleznie od ich moralnej
wartosci. Krytyka Adorna nie polega zatem na prostym potepieniu muzyki jako
takiej, lecz na demaskacji jej uwiktania w struktury wtadzy i dominacji.

Muzyka nie jest niewinna, poniewaz funkcjonuje w obrebie kultury, kto-
ra umozliwita Zaglad¢. Odrzucenie muzyki rozrywkowej oraz afirmatywnego



MUZYKA WOBEC ZAGLADY. KRYTYCZNA REFLEKSJA NAD KULTURA... 61

nawigzywania do tradycji wynika z przekonania, ze estetyczna przyjemno$¢ pod-
trzymywana przez opresyjny porzadek spoteczny staje si¢ forma wspotuczestnic-
twa w klamstwie. Przyjemnos$¢ ta nie jest bowiem neutralnym doznaniem, lecz
elementem systemu, ktory stabilizuje istniejacy porzadek. Muzyka rozrywkowa
poprzez swoja standaryzacje i przewidywalno§¢ wzmacnia postawy konformi-
styczne i ostabia zdolno$¢ do refleksji. Tradycja muzyczna, traktowana afirma-
tywnie, pelni natomiast funkcje sankcjonowania ,,catosci” jako czego$ naturalne-
go 1 niepodwazalnego. Muzyka, ktora ignoruje kontekst Zagtady, ryzykuje zatem
reprodukcje mechanizméw wyparcia i zapomnienia. W takim ujeciu estetyka staje
si¢ narzedziem ideologii, a nie przestrzenig autonomicznej refleksji.

Adorno dostrzega mozliwos¢ innej muzyki — muzyki krytycznej, opartej na
dysonansie, ktora nie obiecuje pojednania, lecz ujawnia pekniecia §wiata (Ador-
no, 1974). Dysonans nie petni tu funkcji czysto formalnej, tylko staje si¢ katego-
rig poznawczg. Muzyka dysonansowa nie pozwala stuchaczowi na komfortowe
zanurzenie si¢ w estetycznej iluzji. Zmusza go raczej do konfrontacji z napigciem,
brakiem sensu i niepojednaniem. Taka muzyka nie oferuje ukojenia, lecz stawia
op6r wobec logiki kultury afirmatywnej. Adorno przypisuje jej funkcje krytyczna,
a nie kompensacyjng. Muzyka ta nie zbawia $wiata, tylko ujawnia jego sprzecz-
nosci. Nie jest ona jednak wolna od paradoksu, poniewaz powstaje w tym samym
swiecie, ktory poddaje krytyce. Jej negatywnosc¢ nie polega na ucieczce od rzeczy-
wistos$ci, lecz na jej bezposrednim dotknigciu. Po Auschwitz taka forma muzyki
staje si¢ jedyna mozliwg postawg estetyczng, ktora nie popada w falsz. Nie ozna-
cza to jednak, ze muzyka ta jest w stanie uniewazni¢ doswiadczenie Zagtady.
Moze jedynie zachowa¢ wobec niego postawe niezgody i czujnosci. W tym sensie
krytyka kultury i muzyki u Adorna nie prowadzi do milczenia, tylko do radykal-
nego przemyslenia warunkow mozliwosci sztuki po Zagtadzie.

KONTEKST JAKO CZYNNIK KONSTYTUUJACY ZNACZENIE
MUZYKI

Z perspektywy relacji muzyki z Zagtada kluczowe znaczenie ma pojecie
kontekstu, poniewaz pozwala ono uchwyci¢ radykalng zmiane sensu, jakiej
muzyka ulega w warunkach obozow koncentracyjnych (Gilbert, 2005). Zna-
czenie muzyki nie jest bowiem dane raz na zawsze — konstytuuje si¢ w zalez-
nosci od sytuacji spotecznej, politycznej i historycznej, w ktorej muzyka funk-
cjonuje (Kramer, 1990). Szczegdlnie wyraznie widoczne jest to w przypadku
obozow koncentracyjnych, gdzie muzyka byta obecna w sposob systematyczny
1 instytucjonalny (Dwork, Pelt, 1996). Nie chodzi wylacznie o istnienie obozo-
wych orkiestr, lecz o wlaczenie muzyki w codzienng organizacj¢ terroru. Ten
sam utwor, ktory w sali koncertowej funkcjonowat jako symbol kultury wyso-
kiej, w obozie stawat si¢ narzedziem dyscypliny i kontroli. Kontekst obozowy
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radykalnie zmieniat znaczenie muzyki, nie naruszajac przy tym jej struktury
formalnej. Muzyka towarzyszyta apelom, marszom do pracy, selekcjom oraz
egzekucjom, nadajac przemocy pozor normalnosci i porzadku. W tym sensie
muzyka peita funkcje semantycznej ramy dla zbrodni. Muzyka organizowa-
fa czas i przestrzen obozowa, wyznaczata rytm dnia oraz regulowata ruch ciat
wiezniow. W ten sposob dzwigk stawat si¢ narzedziem biopolitycznym, wply-
wajacym bezposrednio na cielesne doswiadczenie jednostki (Foucault, 1993).
Marsze wykonywane przy akompaniamencie orkiestry nie tylko narzucaty tem-
po pracy, lecz takze redukowatly wiezniow do funkcji mechanicznych. Muzyka
eliminowala cisze, ktora mogtaby sprzyja¢ refleksji lub oporowi, zastepujac ja
rytmicznym porzadkiem. W tym sensie dziatata jako srodek neutralizacji indy-
widualnego do§wiadczenia. Dzwigk stawat si¢ forma przemocy symboliczne;j,
dziatajacej rownolegle do przemocy fizycznej. Jednocze$nie muzyka maskowa-
ta brutalnos¢ sytuacji, tworzac iluzj¢ normalnosci. Przemoc wpisana w codzien-
nos¢ obozowa byta dzieki niej postrzegana jako element rutyny, a nie jako akt
ekstremalnego zta. Muzyka nie tylko towarzyszyla zbrodni, lecz rowniez wspot-
tworzyla jej scenografig, stajac si¢ czescig estetyki terroru (Agamben, 2008).

Kontekst obozowy ujawnia tez, ze znaczenie muzyki nie jest wytgcznie kwe-
stig intencji wykonawcy lub kompozytora. Nawet jesli muzycy byli wigzniami,
a ich osobiste doswiadczenie miato charakter tragiczny, nie zmienialo to funkcji,
jaka muzyka petnita w strukturze obozu. Znaczenie dzwicku byto determinowa-
ne przez sytuacje jego uzycia oraz przez relacje wladzy, ktore t¢ sytuacje kon-
stytuowaty. Muzyka przestawala by¢ formg ekspresji, a stawata si¢ elementem
mechanizmu kontroli. W tym sensie doswiadczenie obozowe radykalnie podwaza
romantyczng wizj¢ sztuki jako przestrzeni wolno$ci. Autonomia estetyczna oka-
zuje si¢ konstruktem ideologicznym, ktory nie wytrzymuje konfrontacji z realia-
mi przemocy. Muzyka, pozbawiona kontekstu, moze wydawac si¢ neutralna lub
nawet wzniosla, ale w obozie jej znaczenie zostaje odwrocone. To, co w innym
miejscu mogloby symbolizowa¢ kulture i czlowieczenstwo, w obozie staje si¢
narzgdziem dehumanizacji. Kontekst nie jest dodatkiem do dzieta, tylko jego kon-
stytutywnym elementem.

Zmiana znaczenia muzyki w obozach nie polegata na jej ,,znieksztatce-
niu” w sensie formalnym. Utwory zachowywaty swoja struktur¢ melodyczna,
harmoniczng i rytmiczng. Zmianie ulegata jednak ich funkcja semantyczna
i spoteczna. To przesunigcie znaczenia jest kluczowe dla zrozumienia relacji
muzyki z Zagtada. Pokazuje ono, ze estetyka nie moze by¢ analizowana w ode-
rwaniu od praktyk spotecznych. Muzyka staje si¢ tu przyktadem tego, jak kul-
tura moze zosta¢ wchlonigta przez aparat przemocy bez utraty swojej formy.
Obozy koncentracyjne ujawniajag w ten sposob niebezpieczny potencjat sztuki,
ktora — pozbawiona refleksji etycznej — moze zosta¢ wykorzystana w dowolnym
celu. Doswiadczenie obozowe dziata jak graniczny test teorii sztuki, obnazajacy
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bezradnos¢ tradycyjnej estetyki. Rozwazania te prowadza do wniosku, ze poje¢-
cie kontekstu powinno zajmowac centralne miejsce w refleksji nad muzy-
ka po Zagtadzie. Nie wystarczy analizowaé dziet muzycznych w kategoriach
formalnych lub stylistycznych. Konieczne jest uwzglednienie warunkéw ich
funkcjonowania oraz relacji wtadzy, w ktore sa wpisane. Muzyka w obozach
koncentracyjnych staje si¢ w tym sensie negatywnym paradygmatem kultury
nowoczesnej. Ujawnia ona, ze zadna forma sztuki nie jest z definicji odporna na
instrumentalizacj¢. Kontekst obozowy demaskuje iluzje niewinnos$ci estetycz-
nej i zmusza do rewizji podstawowych zatozen estetyki.

KONTEKST JAKO CZYNNIK KONSTYTUUJACY ZNACZENIE
MUZYKI

Z perspektywy relacji muzyki z Zagtada kluczowe znaczenie ma pojecie kon-
tekstu, poniewaz pozwala ono uchwyci¢ radykalng zmiane sensu, jakiej muzyka
ulega w warunkach obozow koncentracyjnych. Znaczenie muzyki nie jest imma-
nentnie okreslone, lecz konstytuuje si¢ w zalezno$ci od sytuacji spotecznej, poli-
tycznej i historycznej, w ktorej muzyka funkcjonuje. Auschwitz stanowi w tym
sensie przypadek graniczny, w ktorym mechanizm ten ujawnia si¢ z wyjatkowa
ostro$cig. Muzyka byta w obozach obecna w sposob systematyczny, instytucjo-
nalny i podporzadkowany logice wladzy. Nie dotyczyto to jedynie nieformalnych
form aktywno$ci muzycznej wigzniow, lecz takze istnienia zorganizowanych
orkiestr dziatajagcych na polecenie administracji SS (Fackler, 2000). Wiaczenie
muzyki w codzienng organizacj¢ obozu oznaczato jej catkowite podporzadkowa-
nie systemowi terroru. Analiza ta potwierdza, ze muzyka nie jest autonomiczng
sztuka istniejaca poza historia, lecz praktyka spoteczng osadzong w konkretnych
relacjach wtadzy. Doswiadczenie obozowe obnaza ztudzenie autonomii estetycz-
nej, ktore dominowato w tradycyjnej estetyce. Muzyka w Auschwitz nie byta
nos$nikiem sensu estetycznego, lecz elementem aparatu biopolitycznego. Organi-
zowala czas i przestrzen obozowa, dyscyplinowata ciata wigznidw oraz narzucata
rytm codziennej obozowej egzystencji. Marsze wykonywane przy akompania-
mencie orkiestry redukowaty wiezniéw do funkcji mechanicznych, podporzad-
kowanych rytmowi pracy przymusowej. Dzwigk eliminowat cisze, pozwalat na
chwilowe wycofanie si¢ z narzuconego rytmu. W ten sposob muzyka stawata
si¢ formg przemocy symbolicznej, dziatajacej rownolegle do przemocy fizycz-
nej. Jednoczesnie maskowata ona brutalno$¢ sytuacji, wytwarzajac iluzje rutyny
i porzadku. Przemoc wpisana w codzienno$¢ obozowa byta dzigki temu postrze-
gana jako element rutynowego funkcjonowania obozu. Muzyka nie tylko towa-
rzyszyta zbrodni, lecz takze wspottworzyta jej oprawe.

Perspektywa ta znajduje silne wsparcie w krytyce kultury rozwijanej przez
Adorna, ktory wskazywat na glebokie uwiktanie sztuki w struktury dominacji
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nowoczesnego spoteczenstwa. Auschwitz ujawnia, ze dzieto sztuki moze zacho-
wac swoja forme i jednoczesnie zosta¢ catkowicie pozbawione dotychczasowego
sensu. Muzyka staje si¢ tu przyktadem kultury, ktdra nie zostata zniszczona przez
barbarzynstwo, lecz byta wchtonigta przez jego aparat. To przesunigcie znacze-
nia nie jest efektem btednej interpretacji, tylko konsekwencja kontekstu, w jakim
muzyka funkcjonuje. Obozy koncentracyjne staja si¢ w tym sensie miejscem
ujawnienia negatywnego wymiaru estetyki, w ktérym ujawnia si¢ niebezpieczny
potencjat kultury nowoczesnej. Analiza ta prowadzi do wniosku, ze refleksja nad
muzyka po Zagtadzie musi uwzglednia¢ nie tylko pytanie o mozliwos¢ ekspres;i,
ale przede wszystkim o warunki jej uzycia. Kontekst obozowy nie jest margi-
nalnym epizodem w historii muzyki, lecz punktem granicznym, ktory na trwate
zmienia sposob myslenia o relacji.

MUZYKA W OBOZACH KONCENTRACYJIJNYCH W STRUKTURACH
PRZEMOCY

Badania nad orkiestrami w KL Auschwitz jednoznacznie pokazuja, ze
funkcjonowanie muzyki w obozach koncentracyjnych byto $cisle podporzad-
kowane administracji obozowej i logice wtadzy. Orkiestry wi¢zniarskie pozo-
stawaly w statej dyspozycji kierownictwa obozu i realizowaty zadania wyzna-
czane przez SS, przede wszystkim grajac podczas wymarszu i powrotu komand
roboczych, apeli oraz uroczystosci obozowych. Repertuar orkiestr byt w duzej
mierze narzucany przez esesmandw i odpowiadal ich gustom muzycznym, co
oznaczalo, ze znaczenie muzyki nie wynikato z intencji artystycznej wykonaw-
cow, lecz byto determinowane przez relacje wtadzy. Gra na instrumentach miata
charakter przymusowej pracy, a nie autonomicznej ekspresji, nawet jesli wia-
zata si¢ z pewnymi przywilejami zwigkszajacymi szanse przezycia muzykow.
Relacje bytych wiezniow wskazuja na ambiwalentny odbiér muzyki. Mogta ona
oznacza¢ chwilowe odsunigcie od najcig¢zszych robot lub by¢ zroédtem glebo-
kiego cierpienia moralnego, poniewaz towarzyszyla upokorzeniu, selekcjom
1 $mierci wspotwigzniow. W tym sensie muzyka przestawata by¢ doswiadcze-
niem estetycznym, a stawala si¢ elementem przemocy strukturalnej. Szczego6l-
nie wymownym przykltadem jest istnienie orkiestry batalionowej SS, ktorej
zadaniem byto dostarczanie rozrywki i wzmacnianie morale sprawcow. Ten sam
dzwigk, ktory dla wigznidw oznaczal przymus, strach i degradacjeg, dla eses-
manow stanowit zrodlo przyjemnosci oraz byt symbolicznym potwierdzeniem
wladzy. Kontekst decydowat zatem nie tylko o funkcji muzyki, lecz takze o jej
afektywnym oddziatywaniu, co podwaza mozliwo$¢ analizy muzyki w oderwa-
niu od sytuacji jej uzycia.

Muzyka w obozach koncentracyjnych nie byla zjawiskiem marginalnym,
lecz stalym elementem codziennego funkcjonowania systemu terroru. Jej
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obecno$¢ wynikala z decyzji administracyjnych SS i byta $cisle powigzana
z organizacja czasu, pracy i przemocy. Jedng z podstawowych form funkcjo-
nowania muzyki byl przymusowy $piew wieznidw, towarzyszacy marszom,
apelom oraz karom dyscyplinarnym. W takich warunkach muzyka tracita cha-
rakter ekspresji i1 stawala si¢ narzgdziem kontroli ciat, dyscyplinowania ruchu
oraz narzucania rytmu pracy. Fackler (2000) wskazuje, ze dzwiek petit funkcje
odcztowieczajaca, eliminujac ciszg¢ 1 mozliwos¢ indywidualnej refleksji. W nie-
ktorych obozach muzyka towarzyszyta takze selekcjom i egzekucjom, nadajac
aktom przemocy pozor porzadku i normalnosci. Repertuar orkiestr byt narzu-
cany przez sprawcow i podporzadkowany ich preferencjom, co jeszcze wyraz-
niej ujawniato instrumentalny charakter muzyki. Natomiast muzyka inicjowana
przez wiezniow (ich spontaniczne §piewy czy kameralne wystepy) mogta petnié
funkcje podtrzymywania wspolnoty, ale bylta tolerowana jedynie warunkowo
i zawsze byla obarczona ryzykiem brutalnych represji. Muzyka w obozach nie
miata jednego statego znaczenia, lecz byta polem napig¢ pomiedzy przemoca
a przetrwaniem psychicznym.

Odmienna, pozbawiong jakichkolwiek iluzji humanistycznych perspektywe
przedstawia Szymon Laks, ktory konsekwentnie odrzuca przekonanie, ze sztu-
ka moze stanowi¢ przestrzen duchowego oporu wobec Zaglady. W jego relacji
muzyka nie jawi si¢ jako no$nik wartosci uniwersalnych czy zrodto pocieszenia,
lecz jako element codziennego funkcjonowania obozowego systemu. Dzwiek nie
prowadzi do transcendencji, tylko pozostaje uwiktany w materialne i brutalne
realia przemocy. Muzykowanie jest forma przymusowej pracy podporzadkowa-
nej walce o przetrwanie, a nie aktem wolnej tworczosci. Muzyka staje sie ,,luksu-
sem” dla sprawcow (Posmysz, 2021), a dla wigznidw stanowi zroédto upokorzenia
i absurdu, poglebiajace doswiadczenie degradacji. Laks demaskuje falsz wszel-
kich narracji heroizujacych sztuke, pokazujac, ze muzyka nie ratuje czlowieczen-
stwa, tylko obnaza jego radykalng krucho$¢.

Zestawienie tych trzech perspektyw pozwala uchwyci¢ muzyke w obozach
koncentracyjnych jako praktyke gleboko uwiktang w struktury wtadzy, a nie
jako autonomiczny obszar do§wiadczenia estetycznego. Muzyka funkcjonowata
w przestrzeni obozowej nie obok przemocy, lecz wewnatrz jej mechanizméw,
wspoltworzge rytualy dyscypliny, podporzadkowania i kontroli. Jej obecno$¢
nie lagodzita realiow terroru, lecz czesto je maskowata, nadajac im pozor
porzadku i normalno$ci. Obozy koncentracyjne ujawniaja granice tradycyjnej
estetyki, ktora abstrahuje od warunkow spotecznych i historycznych. Muzyka
po Auschwitz nie moze by¢ analizowana w kategoriach niewinnej ekspresji —
musi by¢ rozpatrywana jako praktyka obcigzona odpowiedzialno$cig historycz-
ng. Instrumentalizacja muzyki w obozach stanowi skrajny, lecz nieprzypadko-
wy przyklad tego, jak kultura moze zosta¢ wchtonigta przez aparat przemocy
bez utraty swojej formy.
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ZAKONCZENIE

Analiza relacji muzyki z doswiadczeniem Zaglady prowadzi do wniosku,
ze po Auschwitz nie jest mozliwe utrzymanie tradycyjnego rozumienia autono-
mii estetycznej. Muzyka ujawnia si¢ jako praktyka kulturowa gleboko uwikta-
na w konteksty spoteczne, polityczne i historyczne, ktore konstytuuja jej sens.
Doswiadczenie obozow koncentracyjnych pokazuje, ze ta sama forma dzwickowa
moze funkcjonowac zarowno jako narzgdzie opresji, jak i element indywidualne-
go przetrwania psychicznego. Ambiwalencja ta nie daje si¢ rozstrzygnaé w kate-
goriach jednoznacznego warto$ciowania estetycznego czy moralnego.

Krytyka kultury Adorna trafnie diagnozuje strukturalne uwiktanie sztuki
W nowoczesng przemoc, ale wymaga uzupetnienia o perspektywe empirycznego
doswiadczenia obozowego. Muzyka w Auschwitz kompromituje prosta opozycje
pomiedzy estetyczng prawdg a fatszem, a takze odstania ztozonos$¢ relacji pomige-
dzy formg, kontekstem i wtadza. Po Zagtadzie muzyka nie moze juz obiecywac
pojednania ani sensu w tradycyjnym znaczeniu tych pojec. Jej zadaniem nie jest
estetyzacja cierpienia ani jego kompensacja, lecz zachowanie pamigci o nieusu-
walnym peknieciu nowoczesnej kultury. Dysonans nabiera w tym kontekscie zna-
czenia etycznego jako wyraz niezgody na fatszywa harmoni¢ §wiata po katastrofie.

Refleksja nad muzykg po Auschwitz wymaga porzucenia kategorii niewin-
nosci estetycznej na rzecz postawy krytycznej czujnosci. Muzyka nie zostaje
uniewazniona, lecz jest trwale obcigzona odpowiedzialno$cig historyczng. W tym
sensie jej ambiwalentny status nie stanowi stabosci, tylko jedyna uczciwa forme
istnienia sztuki po doswiadczeniu Zagtady.
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ABSTRACT

The subject of this article is a reflection on the relationship between music and the experience
of the Holocaust, with particular emphasis on the context of concentration camps. The point of
departure is the assumption that the meaning of music is not an immanent property of the work itself,
but is constituted through the conditions of its use and the power relations in which it is embedded.
From this perspective, Auschwitz constitutes a limit experience that radically problematizes
traditional concepts of aesthetics, the autonomy of art, and humanism. The author draws on Theodor
W. Adorno’s critical theory of culture as its theoretical framework, confronting it with the empirical
experience of music functioning within concentration camps. This approach reveals music as
a cultural practice susceptible to instrumentalization, while simultaneously burdened with a profound
ambivalence of meanings. Music present in the camp context remains an internally ambivalent
phenomenon and cannot be unequivocally assessed either as a space of resistance or solely as a tool
of violence. The conclusions point to the necessity of critically rethinking the boundaries between
aesthetics and ethics after the Holocaust and to the lasting historical responsibility borne by music.

Keywords: music in concentration camps; experience of the Holocaust; Auschwitz as a limit
experience; critical theory of culture of Theodor W. Adorno



