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Ty, ktérego nie mogtem ocali¢,
Wystuchaj mnie.
Czestaw Mitosz

Schoénberg, religia i polityka

Celem niniejszego tekstu jest zarobwno ukazanie zaangazowania
Arnolda Schénberga w walke o prawa cztowieka przed ii wojng $wia-
towa, jak i interpretacja Ocalatego z Warszawy op. 46 w kategoriach
tzw. ,wtérnego doswiadczenia” Zagtady i hotdu ztozonego jej ofia-
rom. Poza naswietleniem kontekstu historyczno-politycznego dzieta
nalezy takze zwrdéci¢ uwage na nieoczywista i skomplikowana droge
kompozytora do judaizmu oraz trwajagce cale zycie zainteresowanie
szeroko pojeta problematyka religijng. Ocalaty z Warszawy byt, po
Mojzeszu i Aronie oraz Drabinie Jakubowej, rodzajem rozliczenia sie
nie tylko zwyzej wymienionymi kwestiami, ale takze z nieodlegtymi
wydarzeniami wojennymi. W 898 roku Schénberg zostat ochrzczo-
ny w austriackim kosciele luteranskim!. Nie dysponujemy wieloma
dowodami jego przekonan religijnych z mtodzienczego okresu zycia,l

1 M. DeVoto, Arnold Schoenberg and Judaism: The Harder Road, [online]
http://emerald.tufts.edu/~mdevoto/Schoenberg.pdf, s. 2 [dostep: 10.11.2015].
Wszelkie ttumaczenia, jezeli nie zaznaczono inaczej, pochodzg od autorki.
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z wyjagtkiem listu mitosnego napisanego w wieku 16 lat do kuzynki
Malwiny Goldschmied:

[...] w Biblii nie znajdziemy zadnego nonsensu. Gdyz wszystkie najwazniejsze
kwestie dotyczace moralnosci, prawodawstwa, przemystu i medycyny sa tam
rozwigzane w mozliwie najprostszy sposob [...]; generalnie Biblia zapewnia
nam naprawde fundamenty wszelkich instytucji pafistwowych (zwyjatkiem
telefonu i kolei)2

Nastroje antysemickie narastajgce w Europie lat 20. xx wieku
uwrazliwity kompozytora na kwestie swiatopoglagdowe. W roku 923
jego przyjazn z Wassilym Kandinskim (trwajgca od 91 roku) prze-
zywata kryzys whasnie z powodu antysemickich komentarzy rzekomo
czynionych przez malarza. W liscie do Kandinskiego z 20 kwietnia
923 roku Schoénberg pisat:

Wreszcie zrozumiatem nauke, ktorg wttaczano mi sitg w ciggu tego roku,
i nigdy jej nie zapomne. Oznacza to, ze nie jestem Niemcem ani Europejczy-
kiem, w rzeczywistosci zaledwie nawet istota ludzka [...], lecz jestem Zydem.
[...] Dotarto do mnie, ze nawet Kandinsky widzi jedynie zto czynione przez
Zydéw, aw ich ziych uczynkach jedynie zydowsko$é. | to mnie zmusza do
porzucenia nadziei na osiggniecie zrozumienia. To byt sen. Stanowimy dwa
rodzaje ludzi. Nieodwotalnie!3

Kolejny list przynosi jeszcze bardziej dramatyczne przewidywania
kompozytora:

Lecz do czeg6z doprowadzi antysemityzm, jesli nie do aktéw przemocy?
Czy tak trudno to sobie wyobrazi¢? Jeste$s by¢ moze usatysfakcjonowany
odebraniem Zydom ich cywilnych praw. W takim razie z pewnoscia Einstein,
Mahler, ja i wielu innych zostanie unicestwionych4.

W 925 roku Schénberg przeprowadzit sie do Berlina, gdzie wraz z na-
dejsciem lat 30. sytuacja polityczna robita sie coraz bardziej napieta.
W 1932 roku napisat w liscie do Albana Berga:

2 Tamze.
3 Tamze, s. 4.
4 Tamze, s. 5.
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Whijano mi to do gtowy tak gtosno i tak dtugo, iz musiatbym by¢ ghuchy, zeby
nie zrozumieé. | juz od dtuzszego czasu nie jestem z tego powodu rozzalony.
Dzisiaj z duma nazywam siebie Zydem5

Jeszcze przed emigracjg do Standw Zjednoczonych kompozytor ob-
myslat odwazny projekt i naszkicowat plan z intencja

[...] zaangazowania propagandy na duza skale wéréd Zydéw w Stanach
Zjednoczonych, a p6zniej w innych krajach, przede wszystkim z mysla
o0 zdobyciu srodkéw finansowych wystarczajacych na optacenie stopniowej
emigracji Zydéw z Niemiec. Proponuje poruszy¢ gteboko zydowska spotecz-
no$¢ poprzez graficzne przedstawienie tego, co czeka niemieckich Zydéw,
jezeli nie otrzymajg pomocy w ciggu najblizszych dwéch lub trzech miesiecya

Tym, co zwraca szczeg06lng uwage w przytoczonych stowach, jest
niezwykta przenikliwos$¢ spojrzenia dotyczgca spraw politycznych
oraz stuszne obawy kompozytora o przyszto$é europejskich Zydow.

24 lipca 1933 roku, tuz przed wyjazdem do Ameryki, Schénberg
wstapit ponownie do gminy zydowskiej, sktadajac formalng dekla-
racje w Paryzu7. Swiadkami byli Dimitri Marianoff i Marc Chagall.
Akt ten dla kompozytora musiat mie¢ znaczenie symboliczne jako
forma solidarnosci z ofiarami rosngcych nastrojow antysemickich
w Europie. Podczas pobytu w Stanach Zjednoczonych Schénberg
prébowat wzbudzi¢ Swiadomos$¢ dramatycznej sytuacji europejskich
Zydéw, jednak bez wiekszych sukceséw z uwagi na ,generalng obo-
jetnos¢ Ameryki w stosunku do ponurych wydarzenn w Niemczech”8
Kompozytor pisat:

Zdecydowatem sie poswieci¢ wszystkie poprzednie formy aktywnosci, jako
kompozytor, pisarz, teoretyk i tak dalej, aby od teraz zaja¢ sie tylko jedng
sprawa; praca zmierzajaca do uratowania ZydéwQ

5 A. Schoenberg, Letters, ttum. E. Wilkins, E. Kaiser, New York 1965, s. 167.

6 M. Strasser, A Survivorfrom Warsaw’ as Personal Parable, ,Music & Letters”
1995, Vol. 76, No. 1, s. 57; zob. takze w: A.L. Ringer, Arnold Schoenberg. The
Composer as Jew, Oxford 1990, s. 135.

7 M. DeVoto, dz. cyt., s. 7.

Tamze, s. 8.

9 S. Feisst, Schoenberg's New World. The American Years, Oxford 2011, s. 86.
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W 1934 roku Schdnberg napisat nawet do rabina Stephena Wise a,
stojacego na czele Amerykanskiego Kongresu Zydowskiego:

Nie mam zadnych ambicji politycznych: moje ambicje bytyby zupetnie zaspo-
kojone na papierze w pigciolinie, gdybym w ogdle jakie$ miat. Daze jedynie

do dyskusyjnego honoru po$wiecenia mojego zycia dla ocalenia egzystenciji

Zydow. | tylko wtedy, gdy nie znajdzie sie bardziej odpowiednia osoba, przede

wszystkim mtodsza i zdrowsza ode mnie, tylko wtedy, aby nie wymigac sie

od oczywistego obowigzku, bede sktonny uczyni¢ krok naprzédia

Lecz tak radykalne posuniecia wobec nazistéw w latach 30. byty nie

do pomyslenia dla rabina, ktéry reprezentowat przede wszystkim

~zasymilowanych Zydow”11. W grudniu 938 roku Schénberg ukonczyt
sporzadzanie Czteropunktowego programu dla Zydéw, nad ktérym

pracowat od wielu lat. Punkt pierwszy stanowit postulat zaprzestania
walki przeciwko antysemityzmowi, gdyz jej skutkiem byta jedynie

utrata cennego czasu i energii, ktéra Zydzi w zamian powinni prze-
znaczy¢ na zdobycie wiasnej ziemi za wszelka cenel2. Kompozytor
ostrzegatw poczatkowym paragrafie, ze miliony europejskich Zydow
znajduje sie w niebezpieczenstwie, i pytat: ,czy znajdzie sie miejsce

dla prawie 7 000 000 ludzi? Czy sg oni skazani na zagtade? Wyging?
Zostang zagtodzeni? Zmasakrowani?”13. Konkluzja brzmiata: ,czas

stow sie skoriczyt i jezeli nie zostang podjete natychmiastowe dzia-
tania, moze by¢ za pézno”14. Mimo wielu staran, nie opublikowat
jednak powyzszego tekstu. Jedynym marzeniem Schénberga, ktérego

spetnienia doczekat, byto powstanie panstwa izraelskiego. Z tej okazji

w 949 roku skomponowat utwor (nieukonczony) do wiasnego tekstu

Israel exists again.

Geneza utworu Ocalaty z Warszawy

Ostateczna wersja Ocalatego z Warszawy powstata w dos$¢ krotkim
czasie miedzy rr a 23 sierpnia 947 roku, jednak praca nad utworem

10 M. DeVoto, dz. cyt., s. 8
11 S. Feisst, dz. cyt., s. 87.
12 M. DeVoto, dz. cyt., s. 8
13 S. Feisst, dz. cyt., s. 86.
14 Tamze, s. 87.
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rozpoczeta sie juz kilka miesiecy wczesniej. Pomystodawczynia dzieta
byta Corinne Chochem, tancerka rosyjskiego pochodzenials, ktora
przystata Schénbergowi muzyke i stowa ,pie$ni partyzanckiej, $piewa-
nej w wileriskim getcie”16. Okoto trzech tygodni pézniej kompozytor
odpowiedziat na list, podajac kilka szczeg6tow planowanego dzieta:

[...] 6-9 minut na matg orkiestre i chor, by¢ moze takze jednego lub wiecej

solistow do melodie, ktérg mi datas. Planuje umiescié¢ te scene - ktérg opi-
sujesz - w warszawskim getcie, gdzie skazani na zagtade Zydzi zaczynaja
$piewac, tuz przed Smiercigl7.

Korespondencja urwata sie w momencie, gdy artysta zazgdat tysigca
dolaréw honorarium, nie wyrazajac zgody najakiekolwiek negocjacjels.
Kilka tygodni pézniej Fundacja Muzyczna Koussevitzky ego zwrécita
sie do niego zzamoOwieniem dzieta orkiestrowego. Schénberg odpisat
14 lipca M47 roku:

Troche wigcej niz miesigc temu zaczatem pracowac¢ nad kompozycjg na
orkiestre [...]. Chciatbym oznajmic, ze jeszcze nie zdecydowatem o ostatecz-
nym ksztalcie tego utworu. Moim oryginalnym planem byta kompozycja
na matg grupe okoto 24 muzykéw, jednego lub dwéch »recytatoréw« i chér
meski o odpowiedniej obsadzie. Wcigz jeszcze jestem w stanie uczynic ten
utwor »poematem symfonicznym« na standardowg orkiestre bez recytatora
i chéru - jezeli zamdwienie tego wymagalo.

Po otrzymaniu od Fundacji swobody decyzji, kompozytor napisat
24 sierpnia 947 roku:

Jest mi mito poinformowac, ze zaméwiony utwor [...] jest gotowy. Nie mogtem
przeksztatci¢ kompozycji w poemat symfoniczny, tak jak miatlem nadzieje to
zrobié. To by nie byto to, co chciatem wyrazi¢. Ale, pomimo ze uwzgledni-
tem jednego recytatora i chér meski, mogtem przynajmniej wyeliminowac
drugiego recytatora - wymagato to wielu zmian!20

15 M. Strasser, dz. cyt., s. 52.
16 Tamze.

17 Tamze.

18 Tamze, s. 53.

19 Tamze, s. 54.

20 Tamze.
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Na skutek niedoméwien pomiedzy artystg a Fundacja, prawyko-
nanie dzieta odbyto sie nie w Bostonie, lecz w niewielkim miescie
Albuquerque w Nowym Meksyku (4 listopada 948 roku), odnoszac
ogromny sukces.

Tekst

Schénberg napisat tekst do Ocalatego z Warszawy sam, dodajac na

koricu utworu jedng z najwazniejszych modlitw zydowskich w jezyku

hebrajskim, Shema Yisroel. Nie wiadomo do kohca, zilu ijakich Zrédet

czerpat inspiracje. René Leibowitz donosi, ze kompozytor opart tekst

na historii opowiedzianej mu przez mtodego mezczyzne ocalatego

zwarszawskiego getta2l. Sam Schdnberg zaznaczyt tajemniczo w par-
tyturze, ze tekst zostat stworzony ,czesciowo na podstawie Swiadectw,
ktore otrzymatem bezposrednio lub posrednio”. Michael Strasser

zaznacza, iz ,precyzyjne odniesienia czasowe zostaty usuniete [...]"2
z tekstu. We wczesnych szkicach dzieta tekst wskazuje na ,,ostatni dzien”
przed ukryciem sie Narratora w kanatach. W wersji ostatecznej tej

wzmianki juz nie ma23. Bytaby ona, jak wykaze dalsza analiza tekstu,
nielogiczna z historycznego punktu widzenia, z czego kompozytor

najwidoczniej zdawat sobie sprawe. Dlaczego zatem pozostat przy

oryginalnym tytule? Nie bez znaczenia jest fakt, ze

powstanie w warszawskim getcie miato szczeg6lne znaczenie dla Schénber-
ga, tak jak i dla wszystkich Zydéw - gdyz tam stawili opor. [...] Powstanie
w warszawskim getcie byto najwiekszg i najbardziej znang rewoltg i stato sie
uniwersalnym i inspirujacym symbolem niezniszczalnosci ludzkiego ducha4

- mimo ze wydarzyto sie prawie rok po najwiekszej eksterminacji, tak
zwanej Grof3aktion Warschau (na przetomie lipcai sierpnia 942 roku).
Sam kompozytor komentowat tekst utworu w nastepujacy sposob:

Teraz, oto co oznacza dla mnie tekst Ocalatego: przede wszystkim oznacza
ostrzezenie dlawszystkich Zyddw, aby nigdy nie zapomnieli co im wyrzadzono

21 R. Leibowitz, Introduction a la musique de douze sons, Paris 1949, s. 322-323.
22 M. Strasser, dz. cyt., s. 59.

23 Tamze.

24 Tamze, s. 61.
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i nigdy nie zapomnieli, ze nawet ludzie, ktoérzy nie zrobili tego osobiscie,
wyrazili na to zgode i uznali za konieczne potraktowaé nas w ten sposob.
Nie powinnismy nigdy tego zapomnie¢, nawet jezeli odbylo sie to w inny
sposob niz opisuje w Ocalatym. To nie ma znaczenia. Najwazniejsze jest, ze
widziatem to w mojej wyobrazniz.

Tekst Ocalalego z Warszawy jest poniekad rodzajem tekstu auto-
biograficznego, na ktérego okreslenie Florian Znaniecki wprowadzit
pojecie ,dokumentu osobistego”, a ktdre z kolei ewoluowato dzigki
Romanowi Zimandowi w strone terminu ,literatura dokumentu
osobistego” 26. Jacek Leociak pisze:

Specyfike literatury dokumentu osobistego wyznaczajg trzy podstawowe
wiasciwosci: po pierwsze - ptynnos¢ granic miedzygatunkowych i tatwosé ich
przekraczania, majgca swe zrodto w spersonalizowanej narracji; po drugie -
rozmycie opozycji miedzy »prawda« a »zmysleniem, ktorego Zrodtem jest gra
miedzy referencyjnoscia tekstu a kompozycyjnymi regutami opowiadania;
po trzecie - wielka réznorodno$¢ gatunkéw i odmianZ.

Leociak wprowadza ponadto podziat na teksty pisane hic et nunc oraz
postfactum, jak w przypadku Ocalatego z Warszawy28. W utworze
Schdnberga zastosowanie znajduje przede wszystkim termin ,po-
dwajne autorstwo”, wprowadzony przez Aling Skibiriskg i oznaczajacy
ingerencje (wkitad) drugiego autora w relacje29.

Tekst Ocalalego... jest zapisem chaotycznej narracji, opisujacej
petne przemocy wydarzenia z getta/obozu, gdzie powtarzajgcy sie
nakaz odliczania wiezniéw i grozba wystania do komory gazowej
doprowadzajg do ich symbolicznego buntu - odsSpiewania modlitwy

25 Z listu Arnolda Schénberga do Kurta Lista (1 listopada 1948), cyt. za:
A.L. Wiodarski, “An Idea Can Never Perish™ Memory, the Musical Idea,
and Schoenberg’s A Survivor from Warsaw (1947), ,,The Journal of Musicology”
2007, Vol. 24, No. 4, s. 586.

26 J. Leociak, Literatura dokumentu osobistego jako zrddto do badan nad zagtade
Zydéw. Rekonesans metodologiczny, cyt. za: K. Koprowska, Podmiotowo$é
wobec do$wiadczenia granicznego w $wiadectwach ocalatych muzutmandéw,
+Wielogtos. Pismo Wydziatu Polonistyki UJ” 2013, m3 (17), s. 6-7.

27 Tamze, s. 7.

28 Tamze.

29 Tamze.
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Shema Yisroel. Nalezy podkresli¢, ze wiekszo$¢ badaczy nie zwrécita
uwagi na zawarte w tekscie wskazowki pozwalajgce na potencjal-
ne uwzglednienie przynajmniej dwéch (a nawet trzech) réznych
miejsc akcji: warszawskiego getta i obozu koncentracyjnego (gdyz
dopiero tam dokonywana byta selekcja). Mozna takze podejrzewac,
iz sytuacja odliczania wieznibw miesza trzy r6zne miejsca: regu-
larne odliczanie podczas codziennego porannego apelu w getcie,
odliczanie do transportu z getta (Umschlagplatz) i odliczanie przed
wystaniem do komory gazowej w obozie. Mozliwym wyjasnieniem
takiego konglomeratu bytaby posta¢ drugiego recytatora, o ktorym
Schénberg wspomina w pierwotnych szkicach. Rzeczywistos$¢ przy-
wotywana przez Narratora ma charakter quasi-oniryczny. Zgodnie
z wieloma Swiadectwami ocalatych sceny z obozu czesto powracajg
w snach30. DoSwiadczenie czasu ulega wéwczas znieksztatceniu. Jak
pisze Giorgio Agamben:

Auschwitz oznacza nieodwotalny kryzys wiasciwej czasowosci, samej mozli-
wosci »zdecydowania« o rozdzieleniu. Obdzjako sytuacja absolutna oznacza

zniesienie wszelkiej mozliwosci zrodtowej czasowosci, czyli czasowego

ugruntowania jakiej$ okreslonej sytuacji w przestrzeni, w Da3L.

W Ocalalym z Warszawy tacza sie dwa rodzaje doswiadczenia:
realnego Swiadka i kompozytora wspotdoswiadczajgcego przeszto-
$ci dzieki swojej wrazliwosci, wspétczuciu i wyobrazni muzycznej.
Doswiadczenie Zagtady przenika doswiadczenie zmierzenia sie z nig
poprzez muzyke. Trzeba zaznaczy¢, ze Narrator jest tutaj podwéjnym
Swiadkiem: najpierw przywotujagc wspomnienie przesztosci, a na-
stepnie przezywajac je na nowo. Amy Lynn Wtodarski postuguje sie
terminem ,wtornego Swiadka” na okreslenie pozycji kompozytora32
Nalezy pamietac, ze Schénberg nie tylko nie uwzglednit petnego,
oryginalnego $wiadectwa ocalatego z Zagtady, lecz, zainspirowany
takimi Swiadectwami, opracowat tekstw artystyczny sposéb, zgodnie
ze swoimi estetycznymi i ideologicznymi przekonaniami. W zwigzku
z tym Ocalaly... juz na poziomie warstwy literackiej nie moze by¢

30 Zob. P. Levi, Se questo & un uomo, Turyn 1988, s. 254-255.

31 G. Agamben, Co zostaje z Auschwitz, thtum. S. Krélak, Warszawa 2008, s. 131.

32 A.L. Wiodarski, Musical Witness and Holocaust Representation. Cambridge
2015, s. 18.
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uznany za reprezentacje historyczng. Jak zauwaza Wtodarski, ,$wia-
dek muzyczny uosabia [...] relacje dialogiczng miedzy sztuka, historig
i pamiecia [...]"3.

Musica Vera

Ocalatego z Warszawy mozna uznac za przyktad tzw. musica vera, czyli,
wedtug Mieczystawa Tomaszewskiego, wyraz tworczosci autentycznej,
powstatej ,jako wyraz hotdu osobistego i szczerego dla wartosci nie-
kwestionowanej”34. Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze Tomaszewski nie
odnosi sie do omawianego dzieta Schonberga, a zatem zastosowanie
owej koncepcji stanowi interpretacje autorki. We Wprowadzeniu
do teorii utworu stowno-muzycznego Tomaszewski proponuje dwa
sposoby relacji niesionej przez dzieto sztuki: jako reakcje podmiotu
na przedmiot (cztowieka na rzeczywistos¢) i reakcje podmiotu na
podmiot (cztowieka na cztowieka). Obie te reakcje stanowig niejako
wczesne rozpoznanie (lata 70. xx wieku) sformutowanej pdzniej
problematyki reprezentacji muzycznej, obecnej w koncepcjach m.in.
Petera Kivy ego, Rogera Scrutona, Charlesa O. Nussbauma, Eero
Tarastiego czy Siglind Bruhn, problematyki podjetej ostatnio takze
przez samego Tomaszewskiegod.Jak pisze autor, w pierwszym rodzaju
reakcji ,nie potrzeba stéw”36. Reakcje dzwigkowag i ruchowag stanowig
tu: czysta onomatopeja, motoryka, mimika i gestyka. Taki rodzaj
reakcji podmiotu (wyrazonej muzycznie) na otaczajacg rzeczywistosc
mozna zaobserwowac¢ w Ocalatym z Warszawy w sposobie muzycznej
ilustracji tekstu, rozumianej jako jedno z ,narzedzi” reprezentaciji.
Nalezy zaznaczy¢, ze postrzeganie ilustracji muzycznej w ten spo-
sob stoi w opozycji do np. teorii reprezentacji Petera Kivy ego, ktory

33 Tamze, s. 2.

34 M. Tomaszewski, Odczytywanie dzieta muzycznego. Od kategorii elementar-
nych dofundamentalnych i transcendentnych, ,, Teoria Muzyki” | (2012), nri,
$-39-

35 M. Tomaszewski, Das Musikwerk als Reflex, Abglanz, Relikt und Echo der
auf3erwerklichen Wirklichkeit. Erkundung (The Work ofMusic as an Impres-
sion, Reflection, Relic and Echo oflts External Reality. A Reconnaissance),
wyktad gtéwny wygtoszony podczas ,13th International Congress on Musical
Signification. Sound and Subject through Ages: Musical Meanings in Narra-
tives, Topics and Technologies”, Canterbury-Londyn 2016.

36 M. Tomaszewski, Muzyka w dialogu ze stowem, Krakéw 2003, s. 133.
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rozdziela ilustracje (jako bezposrednio rozpoznawalne muzyczne
obrazy) od reprezentacji (wymagajgcych badz komentarza stownego,
badz obecnosci konwencjonalnych skojarzen)37. Obecnos¢ trzech je-
zykéw: angielskiego, niemieckiego (pruskiego) i hebrajskiego w dziele
Schonberga stanowi wyjatek w jego twoérczosci (poza Ocalatym...
w jezyku hebrajskim zostat napisany jedynie tekst Psalmu 30 De
Profundis op. 50B). Angielski jako jezyk protagonisty ma w utworze
status stosunkowo neutralny. Niemiecki zostaje wprowadzony do
narracji za pomocg przywotania w pamieci Narratora postaci sier-
zanta, ktérego kwestie wyrazone w czasie terazniejszym (w mowie
niezaleznej) przyczyniajg sie do powstania wrazenia pewnej ,izolacji
lingwistycznej”38. Tekst w jezyku angielskim i niemieckim zostaje
scharakteryzowany muzycznie wylgcznie za pomocg Sprechstimme,
techniki wykorzystywanej przez Schénberga szczegdlnie znaczgco
w utworach owydzwieku religijnym i politycznym (Drabina Jakubowa,
Mojzesz i Aron, Psalm 30, Modern Psalm, Oda do Napoleona). Jak
pisze Mark P. Risinger, Sprechstimme staje sie tutaj Srodkiem ekspre-
sji utozsamionym z ideg Boga. Warto jednak zauwazyé, ze punkt
ciezkosci spoczywa bardziej na poszukiwaniu niz potwierdzaniu,
0 czym moze Swiadczy¢ fakt, ze fragmenty modlitewne sg z kolei
$piewane, jak np. modlitwa Shema Yisroel w Ocalatym z Warszawy
utrzymanaw jezyku hebrajskim (nazwana przez Camille Crittenden
»ideg czystego Boga”40). Nie bez znaczenia jest tu problem niewypo-
wiadalnosci i niewyrazalnosci Stwércy, tak mocno zaznaczony w Moj-
zeszu i Aronie - wszak ,reprezentacja znieksztatca Idee juz w samym
akcie nadawania jej ksztattu”4l. Wspélna modlitwa w Ocalatym... jest
wyrazem uznania wyzszosci jednosci w wierze (w obliczu Zagtady)
wobec osobistych watpliwosci kompozytora. Wprowadzenie jezyka

37 P. Kivy, Sound and Semblance: Reflections on Musical Representation,
Ithaca-Londyn 1991

38 D.l. Lieberman, Schoenberg Rewrites His Will. A Survivor from Warsaw,
Op. 46, [wi] Political and Religious Ideas in the Works ofArnold Schoenberg,
red. Ch.A. Cross, R.A. Berman, Nowy Jork-Londyn 2000, s. 215.

39 M.P. Risinger, Schoenberg’s Modern Psalm, Op. 50c and the Unattainable
Ending, [w] Political and Religious Ideas..., dz. cyt., s. 300.

40 C. Crittenden, Texts and Contexts of A Survivor from Warsaw, Op. 46,
[w] Political and Religious Ideas..., dz. cyt., s. 248.

41 M.P. Risinger, dz. cyt., s. 295.
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hebrajskiego rozsadza ramy narracyjne dzieta42, co uzewnetrznia
sie rowniez w warstwie muzycznej jako zderzenie motywicznej

fragmentarycznosci z linearng melodyka. Shema Yisroel wytania sie
z pamieci Narratora, aby zajg¢ miejsce nie tyle terazniejsze, co ponad-
i pozaczasowe43. Schénberg wykorzystuje w utworze grupe charakte-
rystycznych i powtarzajgcych sie motywow dzwiekowo-rytmicznych,
podkreslajgcych uporczywos$¢ powracania przezytych wydarzenh

w pamieci Narratora. Wiekszos$¢ z nich jest skojarzona z obecnymi

w tekscie odniesieniami do przemocy, upokorzenia, cierpienia, strachu.
Jednym zwazniejszych motywoéw, ktory jednoczesnie otwiera dzieto,
jest fanfara trgbki44jako ilustracja bezwzglednej obozowej pobudki.
Jej militarny charakter budzi skojarzenia nie tylko z symfoniami

Gustawa Mahlera, ale takze z ,niemieckim heroizmem” dramatow
muzycznych Ryszarda Wagnera, wykorzystywanych w iii Rzeszy do

celéw propagandowych4s;

Przyktad i. Fanfara trabki. Przyktady nutowe zamieszczone za zgoda
Boelke-Bomart Musie Publications

David Isadore Lieberman sugeruje wrecz, ze powigzanie motywu
tragbki z nazistami stanowi symboliczne odciecie sie Schénberga od
tradycji niemieckiej. Z kolei poprzez udzwiekowienie Shema Yisroel

42 D.l. Lieberman, dz. cyt., s. 216.

43 Zob. tamze, s. 216 i C. Crittenden, dz. cyt., s. 241.

44 Nazwy motywow cytuje za: B.A. Follmi, “I Cannot Remember Ev’rything”.
Eine narratologische Analyse von Arnold Schonbergs Kantate ‘A Survivorfrom
Warsaw” op. 46, ,,Archiv fir Musikwissenschaft” 1998, Jahrg. 55, = 1.

45 D.l. Lieberman, dz. cyt., s. 216-217.
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za pomocg postaci zasadniczej serii dodekafonicznej (zyciowego
osiagniecia twoércy)46, kompozytor tym mocniej podkresla swoje
zydowskie pochodzenie. Warto zauwazy¢, ze motyw fanfary wywie-
dziony jest w catosci z poczatku serii (w transpozycji), a zatem ma
identyczng strukture interwatowg co Shema... (zwyjatkiem zmiany
skoku kwarty w gdre na skok kwinty w dét). Wspomniane ,,odciecie
sie” od tradycji przejawiatoby sie zatem wytacznie w warstwie kolo-
rystycznej, ktora, cho¢ miata dla Schénberga niebagatelne znaczenie
(korzystat on w swojej tworczosci z osiggnie¢ Goethego, Schopen-
hauera i Kandinskiego w dziedzinie teorii koloru), nie znajduje sie
w spektrum rozwazan Liebermana. Ukazanie modlitwy w formie
podstawowej serii w utworze opartym w catosci na materiale dode-
kafonicznym (aczkolwiek traktowanym swobodnie) $wiadczy raczej
o podkresleniu jednosci w wierze i solidarnosci kompozytora zaréwno
z ofiarami Zagtady, jak i z samym soba. Dwoma kolejnymi motywa-
mi odgrywajgcymi istotng role w relacji stowo-dzwiek sg: ,motyw
Bélu”47 - motyw westchnieniowy pojawiajacy sie za kazdym razem,
gdy Narrator opisuje cierpienia wigzniow:

Przykfad 2. ,,Motyw Boélu”

- oraz wywodzacy sie bezposrednio z niego ,,motyw Strachu” - inter-
wat sekundy matej tremolando, nie tylko ilustrujacy stowa tekstu, ale
takze petnigcy role komentarza:

46 Tamze.
47 Zob. przyp. 43.
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a,2
Fl, 1,2
Ob. 1,2
Cl. 1,2
Ben. 1,2

Trp.1,2

Przyktad 3. ,Motyw Strachu”

~Motyw Odliczania” oparty jest na jednostajnym rytmie trioli o cha-
rakterze ostinato i pojawia sie w trakcie catego utworu jako antycypacja
koricowego odliczania:

Przyktad 4. ,Motyw Odliczania”

~Motyw Przemocy” stanowi gwattowna, energiczna repetycja dzwieku
na podobienstwo bicia:
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Przyktad 5. ,Motyw Przemocy”

Dzieki wyzej wymienionym motywom nastepuje wyrazne rozgrani-
czenie na sfere wieznidw i oprawcOw. Znaczaca role ilustracyjng petni
w Ocalatym z Warszawy instrumentacja, a zwfaszcza instrumenty
perkusyjne towarzyszace wypowiedziom sierzanta i podkres$lajgce
opisy aktow przemocy fizycznej. Szczegdlng uwage zwraca powierzenie
antycypacji melodii modlitwy w Introdukcji oraz dublowanie Shema
Yisroel na konhcu utworu przez puzon, instrument kojarzony za sprawg
przektadu Biblii dokonanego przez Marcina Lutra z wezwaniem na
Sad Ostateczny - nie tylko w historii muzyki, ale i w catej niemieckiej
tradycji kulturowej. Luter uzyt w ttumaczeniu stowa die Posaune, nie
majac jednak na mysli wspétczesnego puzonu, lecz sredniowieczng
trabke wojskowa (busine, buccina)48 Jak pisze David M. Guion: ,dla
niemieckiego umystu [...] puzon bytjednoznaczny z gtlosem samego
Boga”49 Przemawia za tym faktem pewna historia zwigzana z powsta-
niem Ocalatego z Warszawy. Druga zona Schénberga, Gertrud (zdomu
Kolisch), bedac juz wczesniej autorkg kilku sztuk teatralnych i librett,
m.in. do jednoaktowej opery meza Von heute auf morgen, napisata
jesienig 1943 roku (zaledwie kilka miesiecy po powstaniu w warszaw-
skim getcie) scenariusz filmowy opowiadajacy historie dwojga dzieci
ocalatych z Zagtady, ktérym po $mierci rodzicéw udato sie dotrze¢ do
Stanow Zjednoczonych. Jedno z nich wystepuje w charakterze narra-
tora, aponadto opowies¢ rozpoczyna sie zarliwg modlitwa o ocalenie.
Jednak najbardziej uderzajgcym podobienistwem jest opis dzwieku

48 D.M. Guion, The Trombone. Its History and Music, 1697-1811, Amsterdam 1998,
s. 151-152.
49 Tamze.
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organéw rozbrzmiewajgcych w kosciele niczym puzon w dzien Sgdu
Ostatecznego50. Nalezy wspomniec¢ jeszcze o jednym elemencie mu-
zycznym petnigcym wazka role ilustracyjng, mianowicie o artykulacji.
Jej ogromne zréznicowanie jest doskonale rozpoznawalne dzieki ska-
meralizowaniu obsady orkiestrowej i obejmuje catg game $rodkoéw: col
legno, col legno battuto, col legno tratto,ponticello, con sordino, saltando,
pizzicato,frullato. Podobnie jak pozostate elementy artykulacja stuzy
ilustracji tekstu stownego, np. szybkim, chaotycznym krokom wiezniéw
towarzysza uderzenia smyczkiem col legno, natomiast ze wszelkimi
momentami strachu i niepewnos$ci wiaze sie artykulacja sulponticello.
Mieczystaw Tomaszewski wyznacza trzy podstawowe wymiary
przestrzenne, w ktorych ,bytuje” cztowiek5!: podtuzny, poprzeczny
i pionowy, jako ,punkt wyjscia dla zarysowania struktury elemen-
tarnych odpowiedniosci”® ponownego zejscia sie stowa i muzyki.
Wymiar podtuzny oznacza ciggtos$¢, kontynuacje: imitujacg lub prze-
ksztatcajgca; odpowiada mu metafora drogiS3. W literaturze odpowiada
bardziej biegowi prozy, narracji. W mysleniu metaforycznym kojarzy
sie z historig ludzkosci i biografig cztowieka, w przeciwiehstwie do
geografii, kultury czy uktadu spotecznego54 Wymiar poprzeczny
oznacza zawieszenie czasu i wyraza sie poprzez metafore domuss.
I wreszcie wymiar pionowy, ,otwarty w gore i w do64”, odpowiada temu,
co chwilowe, momentowe i nagte. Jest metaforg stopni, schodéw, dra-
biny5. W muzyce kojarzy sie on z ,dziataniem dynamiki i akcentuaciji,
wyraza sie motywem lub akordem bardziej niz tematem; nagtg pauza
generalng”57. Jak pisze autor, ,w ostatecznej instancji przynosi rozr6z-
nienie na tematyke sacrum iprofanum; obraca sie miedzy sfera Biblii
i mitologii a sferg zycia prywatnego i najgtebszego tabu”38 W Ocalatym
z Warszawy te dwie sfery zostajg sobie przeciwstawione witasnie za

50 C. Crittenden, dz. cyt., s. 239-240.

51 K. Kiwata, Dzieto symfoniczne wperspektywie polskich koncepcjifenomenolog-
icznych. Lutostawski, Gérecki, Penderecki, Krakéw 2013, s. 389.

52 M. Tomaszewski, Muzyka w dialogu..., dz. cyt., s. 145-151.

53 K. Kiwalta, dz. cyt., s. 389.

54 M. Tomaszewski, Muzyka wdialogu..., dz. cyt., s. 148.

% K. Kiwala, dz. cyt., s. 390.

56 Tamze, s. 391

57 Tamze.

58 M. Tomaszewski, Muzyka w dialogu..., dz. cyt., s. 151.
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pomocag dwoch wymiardw: fragmentarycznej, lapidarnej struktury
rytmiczno-motywicznej oraz narracji utrzymanej w Sprechstimme
i recytacji symbolizujacych wymiar pionowy i tematyke profanum oraz
linearnosci, ciggtosci i kontynuacji (rozumianej rowniez metaforycz
nie) Spiewanej modlitwy symbolizujgcej wymiar podtuzny i tematyke
sacrum. Na obecno$¢ wymiaréw pionowego i podtuznego wskazujg
takze dwie przeciwstawne wyrazowo kulminacje: ekspresywnai dyna
miczna. Pierwsza z nich jest rodzajem antykulminacji - stanowi akord
subito ppp przedtuzonyfermate, na ktérego tle padajag stowa grozby
wystania do komory gazowej. W warstwie muzycznej powstaje efekt
catkowitego zatrzymania, ,zamrozenia” ruchu, natomiast w warstwie

semantycznej - wycofania, ,zapadniecia sie” w sobie wobec ogromu

przemocy i ponizenia. Ow bezruch przedstawia sugestywnie grozbe

wiecznej nieobecnosci, unicestwienia, zagtady. Druga kulminacje,
dynamiczna, stanowi wybuch Shema Yisroel z poprzedzajacego na-
rastajgcego rytmicznie i brzmieniowo odliczania wiezniéw (ostinato).
Momentowos$c¢ i tendencja do odchodzeniaw niepamig¢ historii ulega

zderzeniu z wiecznoscig i nieSmiertelnoscig wiary.

,Doswiadczenie, ktérego nie ma"3

Doswiadczanie Swiata przez kompozytora ujawnione nastepnie w mu-
zyce odsyta nas nie tylko do genezy dzieta i szczeg6téw biograficznych.
Jest rodzajem o$wiadczenia, Swiadectwa ,przetworzonego” przez
sztuke. Jednym z najdramatyczniejszych ,doswiadczen” xx wieku,
uzewnetrznionym w sztuce na rozmaite sposoby, byto doswiadczenie
Zagtady - jak pisze Ryszard Nycz ,doswiadczenie, ktorego nie ma”,
gdyz ,ma prawo nasungc¢ sie watpliwos¢, czy mamy tujeszcze w ogole
do czynieniaz doswiadczeniem?”80. Mimo to, do$wiadczenie Zagtady
silnie uzewnetrznito sie nie tylko w twoérczosci kompozytoréw, ktorzy
byli Swiadkami n wojny Swiatowej, ale takze pézniejszych, ktérym
nie byto dane ,bezposrednio” i dla ktérych stanowito wtasnie rodzaj
rozrachunku z przesztoscia. Estetyczne doswiadczenie muzyki ustgpito
miejsca etycznemu.

59 R. Nycz, Poetyka doswiadczenia. Teoria - nowoczesnos¢ - literatura,
Warszawa 2012, s. 142.
60 Tamze.
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Gdy Paul Ricoeur zadaje pytanie: ,czyz stosunek do przesztosci
nie moze by¢ odmiang mimesis?’6l prawdopodobnie ma na mysli
trudnos$é uchwycenia prawdziwej tozsamosci przesztych wydarzen
oraz dokonaniarozréznienia pomiedzy pamiecig i wyobraznig. Ernst
van Alphen uwaza, ze ,problem nie lezy w naturze wydarzenia, ani
w nieodtgcznych ograniczeniach reprezentacji; stanowi raczej roztam
miedzy przezywaniem wydarzenia i dostepnymi formami reprezen-
tacji, poprzez ktére moze by¢ doswiadczony”& Fakt, ze Schénberg
rozwazat poczatkowo gatunek poematu symfonicznego i ostatecznie
nie zdecydowat sie na te forme wyrazu, oddaje jego watpliwosci natury
zaréwno formalnej i ekspresywnej, jak i przedstawieniowej. Zagtada
jest czesto nazywana doswiadczeniem niereprezentowalnym lub
niewyobrazalnym@3. ,Udaremnionym” doswiadczeniem (a ‘failed’
experience), uzywajac sformutowania van Alphena, ktére ,wyklucza
mozliwos$¢ dobrowolnie kontrolowanej pamieci wydarzenia”é4. Czy
istniejg w zwigzku z tym jakie$ granice reprezentacji Zagtady? Van
Alphen uwaza, ze reprezentacja moze wyrazi¢ nawet ekstremalne
doswiadczenia:

[...] doswiadczenie nie jest tak bezposrednie i niezaposredniczone jak sie
zwykle uwaza, lecz jest fundamentalnie dyskursywne. [...] Formy doswiad-
czenia nie zaleza tylko od wydarzenia czy historii, ktora jest doswiadczana,
ale takze od dyskursu, w ktérym to wydarzenie jest wyrazone/pomyslane/
okresloneéb.

Oczywiste wydaje sie méwienie raczej o reprezentacji doswiad-
czenia Zagtady w Ocalatym z Warszawy, niz o reprezentacji Zagtady
jako takiej. Dla Narratora, jako $Swiadka i ocalatego, powracajgce
motywy muzyczne oraz ,mimetyczny dialog pomiedzy wydarzenia-
mi tekstowymi i muzycznymi”@ oznaczajg przezycie przesztosci raz

61 P. Ricoeur, Pamie¢, historia, zapomnienie, ttum. J. Marganski,
Krakow 2012, s. 24.

62 E.van Alphen, Symptoms of Discursivity: Experience, Memory, and Trauma,
[w] Acts of Memory. Cultural Recall in the Present, red. M. Bal, J.V. Crewe,
L. Spitzer, Hanover-London 1999, s. 27.

63 A.L. Wiodarski, Musical Witness..., dz. cyt., s. 18.

64 Tamze, s. 37.

65 E.van Alphen, dz. cyt., s. 24.

66 A.L. Wiodarski, Musical Witness..., dz. cyt., s. 17.
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jeszcze. Jednak w Introdukcji, w ktérej Narrator nie wszedt jeszcze

w swojg role swiadka, sg one muzycznie immanentne. Introdukcja
ukazuje wszystkie motywy muzyczne, w tym roéwniez instrumentalng
antycypacje modlitwy Shema Yisroel, co daje wrazenie wystuchania
catej historii w przyspieszeniu (przypomina sie tutaj odwrotny efekt
- slow motion w Erwartung op. 17). Elementy onomatopeiczne stajg sie
dzwigkami przetworzonymi przez umyst i pamie¢ Narratora, jako ze

nie pamieta on wszystkiego (I cannot remember ev'rything). Postugu-
jac sie terminologig Charlesa S. Peirce a, dla postaci Narratora majg
one wartos¢ indeksalng, natomiast muzycznie - wartos$¢ ikoniczno-
-symboliczng. Jego doswiadczenie jest ,udaremnionym”. Beret Lang

zauwaza, ze ,,z definicji musi istnie¢ réznica miedzy reprezentacjg ajej

przedmiotem nie-reprezentowanym, gdzie ta pierwsza dodaje wtasng
wersje do reprezentowanego »oryginatu«”6r.

I cannot remember ev'rything: rola pamieci

W Ocalalym z Warszawy pamie¢ zyskuje szczeg6lny status, nie tylko
w tekscie, ale i w warstwie muzycznej. Schénberg wielokrotnie kiadt
nacisk w swoich pismach na role, jakg odgrywa ona w zrozumieniu
i przyswajalnosci kazdego dzieta muzycznego6 Zaréwno zasady formy
muzycznej, jak i techniki wariacyjnych powtdrzen stuza uzyskaniu
koherencji i zrozumiatosci, ktore sg wedtug kompozytora najwazniej -
szymi whasciwosciami dzieta z punktu widzenia odbiorcy. Powtérzenia,
tekst w duzych formach atonalnych, seria w dodekafonii, decyzja
o uzyciu dysonansow i konsonanséw - to wszystko jest podyktowane
zrozumiatoscig dzieta muzycznego. Schonberg pisat, nawigzujac do
Henriego Bergsona: ,Rozumienie opiera si¢ na pamietaniu. Pamietanie
opiera sie na zdolnosci do zatrzymania wrazenia i jego $wiadomego
przywotania, dobrowolnie lub niedobrowolnie” @ Stad jestjuz catkiem
blisko do Husserlowskiego ujecia terazniejszosci jako dynamicznego
kompleksu aktow, zbudowanych z praimpresji, retencji i protencji70:

67 A. Richardson, The Ethical Limitations ofHolocaustLiterary Representation, ,,eSharp”,
issue 5, [online] http://www.gla.ac.uk/media/media_41171_en.pdf [dostep: 20.11.2015].

68 A.L. Wiodarski, An Idea..., dz. cyt., s. 590.

69 A. Schoenberg, The Musical Idea and theLogic, Technique, and Art oflts Presentation,
Bloomington 20086, s. 110.

70 P. Borowiec, Czas polityczny po rewolucji 89. Czas wpolskim dyskursie poli-
tycznym po 1989 roku, Krakéw 2013, s. 66; zob. takze w: R. Ingarden, Utwor
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[...] retencji, ktéra zachowuje moment zrodtowy w pamieci, w $wiezej pamieci
i przenosi go w przesztos¢, orazprotencji, ktora ustanawia niejako najblizsze
miejsce dla nowych, przysztych impresji, dla impresji, ktére wtasnie maja sie
dokonaé. Terazniejszo$¢ nie jest wiec juz nieuchwytnym punktem i granica,
ale rozciggnieta i wewnetrznie przemieniajaca sie czasowg fazg albo inaczej
samym czasem w jego zywym uptywie, procesem permanentnej aktualnej
przemiany71..

Zagadnieniem idgcym w parze z omawianymi kwestiami jest koncepcja
powtdrzenia, ktérej zrozumienie ma ogromne znaczenie dla interpre-
tacji tworczosci zaréwno teoretycznej, jak i muzycznej Schénberga,
gdyz ,powtdrzenie jest strukturalng zasadg koherencji” 72i petni role
czynnika jednoczgcego w rozbudowanych formach muzycznych, za-
pewniajac relacje pomiedzy sekcjami, a motyw manifestuje sie tylko
dzieki niemu. Wedtug kompozytora nie wynaleziono dotad innego
fundamentalnego sposobu nadawania ksztattu muzyce73 Pierwszym
warunkiem zrozumieniajest pamieé, natomiast warunkiem wstepnym
pamieci - rozpoznanie. Jezeli figurze muzycznej brakuje charakte-
ru lub jest zbyt skomplikowana, nie mozna jej ani zapamietac, ani
rozpoznaé, a co za tym idzie, zrozumie¢ wszystkiego, co nastepuje74.
Keith Salley podkresla wptyw mysli Bergsona w odniesieniu zarow-
no do Schénbergowskiej techniki rozwijajacych sie wariacji, jak i do
roli pamigci w percepcji utworu muzycznego7. Dla Bergsona, ktory
rozdziela doswiadczenie przestrzenne od czasowego, przestrzen jest
-homogenicznym medium”, w ktdrym obiekty majg granice i ist-
niejg mierzalne odlegtosci miedzy nimi. Czas za to jest catkowicie

muzyczny i sprawa jego tozsamosci, [wi] Studia z estetyki, t. 11, Warszawa 1966,
s. 280-283; tenze, Opoznawaniu dzieta literackiego, [w] Studia z estetyki, 1. 1,
Warszawa 1966 (zagadnienie ,,zywej pamieci™).

71 A. Hernas, Husserlowska wizja czasu bez przysztosci, [w;] P. Borowiec,
dz. cyt., s. 66.

72 A. Schoenberg, Coherence, Counterpoint, Instrumentation, Instruction
in Form, Lincoln 1994, s. 37.

73 A. Schoenberg, For a Treatise on Composition, [w] Style and Idea, Berkeley-
Los Angeles 1984, s. 265.

74 Tamze, s. 103.

75 K. Salley, On Duration and Developing Variation: The Intersecting ldeologies
ofHenri Bergson and Arnold Schoenberg, ,Music Theory Online” 2015, Vol.
21, No. 4 (strony nienumerowane), [online] http://www.mtosmt.org/issues/
mto.i5.2i.4/mto.i5.21.4.salley.html [dostep: 15.12.2015].
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subiektywny (wewnetrzny). Czyste trwanie nie jest przestrzenne,
odnosi sie ono do pamieci. Tardznica pomiedzy chronometrycznym
i psychologicznym doswiadczeniem czasu zostata rowniez podjeta
przez Edmunda Husserla i Martina Heideggera76. Grupa motywoéw
dzwiekowo-rytmicznych w Ocalatym z Warszawy jest tak doskonale
rozpoznawalna wiasnie ze wzgledu na zastosowanie przez kompo-
zytora wyzej wspomnianych technik: azurowej faktury sprzyjajacej
zrozumiatosci, krotkiego czasu trwania utworu majgcego wptyw na
koherencje i czestego powtarzania motywow, dzieki czemu zostaja
one rozpoznane i zatrzymane w pamieci. Motywy wykazujg ponadto
cechy charakterystyczne dla pamieci posttraumatycznej, w ktorej
wydarzenia powigzane z silnymi emocjami stajg sie dominujace
i jednoczesdnie statyczne w swojej powtarzalnos$ci (fanfara tragbki),
natomiast inne zacierajg sie w pamieci Narratora. Majac na uwadze
znaczenie, jakie Schdénberg przypisywat technice rozwijajacych sie
wariacji, mozna zauwazyc silng opozycje elementu statycznego i dyna-
micznego w utworze. Narracja za sprawg motywow niepoddawanych
wariacyjnym przeksztatceniom pozostaje statyczna (jako wspomnienie
przesztosci). Zastosowanie powtarzajgcych sie brzmien, instrumentacji,
artykulacji, ostinato prowadzi do pewnej przewidywalnosci przebie-
gu muzycznego. Wiasciwie cate opowiadanie Ocalatego rozwija sie
muzycznie pomiedzy dwoma sferami: motywiczng - niezmienna,
i rytmiczng, wprowadzajgcg wariantowos$¢ i ruch. Statyczny charakter
przebiegu ulega zdynamizowaniu wraz z pojawieniem sie¢ modlitwy
Shema Yisroel - seria ulega wtedy petnemu rozwinieciu, a motywi-
ka i instrumentacja wyzwalajg sie spod tyranii repetycji. Gtownym
powodem jest zmiana czasu narracji z przesztego na przezywany tu
i teraz, nieograniczony pamiecia.

Jak podkresla Agamben: ,powotaniem ocalatego jest pamietanie,
ocalaty nie moze nie pamieta¢”77. Primo Levi przyznaje: ,Wspomnie-
nia o mojej niewoli sa o wiele zywsze i bardziej szczegétowe nizli
jakiekolwiek inne wspomnienia o tym, co wydarzyto sie wczesniej
i p6zniej” 78 Spostrzezenie to dobrze oddaje specyfike tekstu utwo-
ru Schénberga. Zapamietane momenty kluczowe stanowig rodzaj
kompasu w zdeformowanej czasoprzestrzeni. Pamie¢ Narratora

76 Tamze, s. 3.
77 G. Agamben, dz. cyt., s. 25.
78 P. Levi, dz. cyt., s. 225, [w;] G. Agamben, dz. cyt., s. 25.

23



24

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 29 (2/2016)

nawiguje pomiedzy konkretnymi zdarzeniami, pozostate sytuacje

sg niewyrazne, zamazane. Ernst van Alphen uwaza, ze taki sposéb

doswiadczania Zagtady jest typowy dla pewnej kategorii ocalatych;

badacz wskazuje na ,brak fabuty lub ramy narracyjnej, dzieki kto-
rej wydarzenia mogg by¢ zrelacjonowane jako sensowna cato$¢” .
Poczucie beztadu staje sie jeszcze bardziej podkreslone, na zasadzie

kontrastu, przez pojawienie sie jednoczacej modlitwy. Jej symbolicz-
na warto$¢ w zakonczeniu utworu nabiera w tym S$wietle zupetnie

nowego wymiaru. Podazajgc za myslg Agambena (a takze Szymona

Laksa, autora Gier oswiecimskich), w ,odartych z cztowieczenstwa”
warunkach obozu prawdopodobienstwo zaistnienia takiej sceny byto

bliskie zeru. Jednak istnieja $wiadkowie, ktérzy przywotuja obraz

odmawiania przez wiezniow modlitwy Shema Yisroel tuz przed

wejsciem do ciezarowek stuzacych jako mobilne komory gazowe8B
Podobna scena miata miejsce w Auschwitz, gdy grupa czeskich Zydow

odmowita wykonania rozkazu rozebrania sie przed wejsciem ,pod

prysznic” i zaczeta $piewac czeski hymn narodowy oraz Hatikvah

(Nadzieja)6l. Postugujac sie terminologiag Tomaszewskiego, mozemy

uzna¢ modlitwe w Ocalatym z Warszawy za rodzaj ex-tasis - ,moment

oderwania sie od rzeczywistosci realnej [...] i przeniesienia w nowy

wymiar’8, ,moment wyzwolenia sie z aktualnego »tu i teraz«, z hi-
storii i z miejsca na ziemi [...]"8&.

Etyczne limity reprezentacji

Kwestia limitoéw reprezentacji moze by¢ ustanowiona przez kompo-
zytora $wiadomie lub nieSwiadomie; wedtug Berela Langa nalezg one
rowniez do samej reprezentacji84 (jako mozliwej versus niemozliwej
poza obrebem owych limitéw). Granice te mogg by¢ wyznaczane
przez réznorodne uwarunkowania: technike kompozytorska, element
zrozumiatosci dzieta, dostowno$¢ reprezentacji, postawe estetyczng

79 E.van Alphen, dz. cyt., s. 29.

80 M. Strasser, dz. cyt., s. 59, przyp. 19.

8l Tamze.

82 M. Tomaszewski, Muzyka wdialogu..., dz. cyt., s. 152,

83 Tamze, s. 153.

84 B. Lang, The Representation ofLimits, [w;] Probing the Limits ofRepresenta-
tion. Nazism and the “Final Solution”, red. S. Friedlander,
Cambridge-London 1992, s. 300.
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i etyczna. Reprezentacja w muzyce absolutnej mylona jest czesto,
wedtug Rogera Scrutona, z ekspresjg, czyli obecnoscig przedmiotu
bez jego opisu. Zdecydowane rozdzielenie kategorii reprezentacji
i ekspresji przez Scrutona (za Benedettem Crocem) skutkuje jednak
postawieniem pod znakiem zapytania istnienia problematyki ekspresji
w utworach z tekstem literackim i programowych. O limitach postawy
etycznej Theodor W. Adorno pisat w nastepujacy sposéb:

Tak zwane artystyczne przedstawienie nagiego fizycznego bolu tych, ktérzy
byli bici kolbami karabinéw zawiera, jakkolwiek zawoalowang, mozliwos¢
czerpania z niego przyjemnosci. Moralno$¢, ktéra zabrania sztuce o tym
zapomnie¢, na sekunde osuwa sie w otchtarh swojego przeciwienstwag.

Zarowno Adorno, jak i Lang zauwazaja, ze ,reprezentacja lub ukaza-
nie w formie narratywnej doswiadczenia Holocaustu z koniecznosci
implikuje mozliwos¢ alternatywnej reprezentacji lub kontrnarracji” 8.
Anna Richardson uwaza, ze w Swietle zaprzeczania Holocaustu taka
reprezentacja jest nie tylko moralnie dozwolona, ale i konieczna$r.
Lydia Goehr wrecz postuluje przejScie od reprezentacji do ekspresji
w przypadku utworéw nawigzujgcych do ekstremalnych doswiadczen
ludzkich8

Co rézni autentycznego Swiadka Zagtady od kompozytora dajgcego
Swiadectwo lub bedacego po prostu ,muzycznym Swiadkiem wtor-
nym?”8 Wedtug Agambena mamy tu do czynienia z dwomawymia-
rami doswiadczenia - jako dawaniem Swiadectwa i przezyciem (jako
przetrwaniem)9 Filozoftwierdzi, ze przetrwanie czasami uzaleznione
byto od determinacji, aby dac¢ Swiadectwo. Pisze on réwniez, iz ,to,
czemu niepodobna dac¢ $wiadectwa, nosi jednak imie - w obozowym
zargonie zwie sie der Muselmann, muzutmanem?”9L;

8 T.W. Adorno, Commitment, [w] M. Rothberg, Traumatic Realism. The De-
mands of Holocaust Representation, Minneapolis 2000, s. 41.

86 A. Richardson, dz. cyt., s. 5.

87 Tamze.

88 L. Goehr, Elective Affinities. Musical Essays on the History of Aesthetic Theory,
New York 2008, s. 201.

89 A.L. Wiodarski, Musical Witness..., dz. cyt., s. 11.

90 G. Agamben, dz. cyt., s. 135.

91 Tamze, s. 41
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Muzutman jest nie tylko i nie tyle granicg miedzy zyciem a $miercia, wyzna-
cza raczej prog miedzy cztowiekiem a istotg nieludzka. [...] Istnieje zatem

punkt, w ktérym cztowiek, cho¢ zachowuje jeszcze pozér bycia cztowiekiem,
przestaje nim by¢®

Jak zauwazyt George Steiner: ,wiemy, ze cztowiek moze czytaé wie-
czorem Goethego lub Rilkego, graé¢ Bacha i Schuberta, a rano i$¢ do
swojej codziennej pracy w Auschwitz”®. Agamben pisze, ze

Auschwitz oznacza kres i upadek wszelkiej postaci etyki godnosci i stosowa-
nia sie do normy. Nagie zycie, do ktérego sprowadzona zostata istota ludzka,
niczego nie wymaga, ani do niczego si¢ nie dostosowuje. Samo jest jedyna
norma, jest catkowicie immanentne94

Nawet cierpienie nie ma juz gtebi, gdyz nie istnieje dla niego odpo-
wiedni kontekst czy przestrzen. Agambenowskie rozumienie pojecia
homo sacer, cztowieka $wietego i przekletego jednocze$nie, wydaje sie
mie¢ odlegte korzenie w filozofii Fryderyka Nietzschego:

Nagimi widziatem kiedy$ obu, najwiekszego i najmniejszego cztowieka,
nazbyt podobni do siebie obaj - nazbyt ludzki nawet ten najwiekszy! Nazbyt
maty ten najwiekszy - to byt moj przesyt cztowiekiem! | wieczny powr6t tego
najmniejszego! - to byt moj przesyt wszelkim istnieniem!%

W Ocalatym z Warszawy r6znica miedzy $wiadkiem a muzutmanem
ujawnia sie w kilku momentach. To dlatego modlitwa na koricu utworu
ma tak wazkie znaczenie symboliczne - ,utracone wyznanie wiary”
nagle rozbrzmiewa i nie tylko zaswiadcza o tozsamosci wieznidéw, ale
takze stanowi przestanie od wszystkich ocalatych: pamietamy, kim
byliscie. Muzyka ,kulminujaca” i ,zamykajgca” tacza sie tu wjedno%

92 Tamze, s. 55.

93 L. Polony, Muzyka jako gra bycia. Wokét refleksji George'a Steinera o muzyce,
LEstetyka i Krytyka” 2010, nr 2 (19), s. 118.

94 G. Agamben, dz. cyt., s. 69.

95 F. Nietzsche, To rzekt Zaratustra. Ksigzka dla wszystkich i dla nikogo, ttum.
S. Lisiecka, Z. Jaskuta, Warszawa 2005, s. 212-213; cyt- za: G. Deleuze,
Nietzsche, ttum. B. Banasiak, £6dz 2012, s. 136.

96 M. Tomaszewski, Muzyka wdialogu..., dz. cyt., s. 132.
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Poprzez modlitwe Shema Yisroel Schénberg przywraca nie tylko god-
nos¢ ofiarom Zagtady (gdyz, jak naciska Michat Gtowinski: ,kazdy
kto zginat ze zbrodniczych wyrokoéw, zginagt godnie”97), przywraca
im przede wszystkim cztowieczenistwo. Nacisk potozony przez kom-
pozytora na fakt, ze przywotywany proces dehumanizacji w obozach
odnosi sie nie tyle do ich wiezniow, ile do katbw ma ogromne zna-
czenie. Schdnberg uzycza gtosu tym wszystkim, ktrzy nie moga juz
ani przemawiaé, ani $piewac¢. W tym sensie w Ocalatym z Warszawy
pojawia sie, tak mato obecnyw muzyce x x wieku, wymiar katarktyczny
(opisywany przez Mieczystawa Tomaszewskiego) jako niezaprzeczalna
wartos¢ artystyczna i etyczna.
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Abstract

The Holocaust Experience in Arnold Schoenberg’s ‘A Survivor from
Warsaw’ Op. 46: Origins, Work, Interpretation

The purpose of this paper is to examine the way in which the experi-
ence of the Holocaust can be represented, embodied and even relived
in or through music. The category of experience thus serves as a main
methodological tool in this survey, helping to reconstitute the process
of expressing it through music, specifically in Arnold Schoenberg’s
A Survivorfrom Warsaw Op. 46. A related point to consider is the
composer’s engagement in the fight for human rights just before the
World War 11, afact that is notyetwidely recognized. A briefoverview
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of Schoenberg s religious, social, and political environment is followed
by the history of the Survivors... origins, analysis of its literary text,
and, finally, interpretation. While discussing the ethical limits of the
Holocaust representation, the opinions of Theodor W. Adorno, Ernst
van Alphen, Berel Lang, and Giorgio Agamben are consulted.

Keywords: Arnold Schoenberg, A Survivorfrom Warsaw, Holocaust,
experience, representation



