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Sonic singularities

The article introduces the most important philosophical and musicological contexts of Jakub
Momro’s book The ear has no eyelid. Sonic primordial scenes. The author of the book places
the music and sonic practices of late modernity into an extensive network of philosophical
concepts, especially those related to the philosophy of deconstruction and psychoanalysis. In
this way he shows the relationship between music and the issues of time, voice, materiality
and corporeality, sound and vision, freedom and determinism, trauma and desire. The text
also includes a reconstruction of some theses on the ephemeral and performative nature of
sound and on listening as the domain of freedom. At the end conclusions are presented
about the importance of the book in the context of contemporary musical thought.
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O ksiazce Jakuba Momro mozna by pobieznie powiedzie¢, ze dotyczy filozofii
muzyki. Ale jej tres¢ stawia pod znakiem zapytania sam zakres tego pojecia i

zawartg w nim hierarchie. Autor wiele miejsca poswieca mysli Theodora W.



Adorna, najbardziej wptywowego filozofa i socjologa muzyki ostatniego
stulecia, czy Petera Szendy’ego, wspotczesnego filozofa stuchania.
Najwazniejsze okazuje sie jednak wpisanie muzyki i rozumianych szerzej
,praktyk dZzwiekowych”' w obszerna siatke poje¢ filozofii w ogole. Dzieki
takiemu ujeciu tatwiej zauwazyé, ze muzyka nie musi by¢ dla filozofii
przedmiotem wyspecjalizowanym czy marginalnym. Przeciwnie, moze
wyznaczac jej centrum, bo wigze sie z zagadnieniami czasu, gtosu,
materialnosci i cielesnosci, dZwiekowosci i wizualnosci, wolnosci i

determinizmu, traumy i pragnienia, wnetrza i zewnetrza.

Z tej perspektywy muzyka lub praktyki dZzwiekowe staja sie wazna czescia
kazdej kompleksowej refleksiji filozoficznej, ale stanowia dla niej szczegdlne
wyzwanie. W ksigzce czesto padaja okreslenia takie jak osobliwosé,
nieredukowalnos¢, wyrwa w systemie, aporia, ambiwalencja czy przypadek
graniczny. W zaleznosci od przyjetej postawy mozna uzna¢ muzyke za
niebezpieczenstwo dla systemu (tak autor interpretuje postawe Kanta czy

Hegla) albo za szanse na otwarcie pola ,innej” wiedzy (jak czynit to Adorno).

Podazajac po sciezkach wytyczonych przez filozofow, Momro postawit przed
soba zadanie niemal encyklopedyczne lub - jesli uzyé przywotanej przez
niego nowszej kategorii - podjat prébe stworzenia archiwum. Jego
encyklopedie wypetniaja jednak - podobnie jak jej oswieceniowy pierwowzor
- gtownie autorzy francuskojezyczni. Na plan pierwszy wysuwa sie tradycja
dekonstrukcji i psychoanalizy, zasygnalizowana juz w tytutowych , scenach
pierwotnych”. Czesto powracaja pojecia takie jak symptom, trauma czy
fantazmat. Gdy pada pytanie o mozliwos¢ stworzenia dzwiekowego
,archiwum znikania”, punktem odniesienia pozostaje mysl Michela
Foucaulta. Refleksjom o gtosie i stuchaniu patronuje Roland Barthes, a

uwagom o ,ekonomii improwizacji” Jacques Attali. Pasozytnicze,



niewidzialne srodowisko dZzwiekowe interpretowane jest zgodnie z mysla
Michela Serresa. Wszechobecni sa takze Jean-Luc Nancy, Gilles Deleuze i
Jacques Derrida, a wybdr tego kregu myslicieli ma konsekwencje dla doboru
i interpretacji watkdw muzycznych. Wydaje sie, ze niemal kazda kategorie
zaproponowana przez tych filozoféw autor chce odnies¢ do kontekstu
dzwiekowego i przetrawi¢ w ten sposéb calg, bardzo obszerng znana sobie
literature. Jak zwykle przy takich przedsiewzieciach, pojawia sie ryzyko, ze
zasieg zostanie osiggniety kosztem gtebi lub przynajmniej kosztem

czytelnika.

Autor swobodnie, a czasem z zawrotna szybkoscia porusza sie miedzy
réznymi kontekstami filozoficznymi, naktadajac na siebie systemy myslenia i
pietrzac zwiazane z nimi pojecia. Kant czytany jest przez pryzmat filozofii
Nancy’ego, Leibniz i Lukrecjusz przez pryzmat mysli Serresa. Pisma Adorna
zestawione zostaly z pismami Foucaulta, a dialektyka Hegla z psychoanaliza
Freuda. Rodowody filozoficzne i zwigzane z nimi hybrydowe stownictwo
Momro dziedziczy oczywiscie po swoich poprzednikach czytajacych (na

nowo) swoich poprzednikow.

Bardzo trudno pisa¢ o tej monografii, nie wspominajac o samym procesie jej
czytania. Lektura ksiazki przebiega wolno i mozolnie. Wywéd jest gesty,
niezwykle erudycyjny, a zawarte w nim mysli formutowane w sposéb
syntetyczny, czasem nawet skrétowy. Sprawia to, ze czytelnik musi poruszac
sie ostroznie po wierzchotkach gor lodowych, a niektére watki moze
rozwina¢ dopiero po dtuzszej lekturze. Trudno rozstrzygnac, czy decyduje o
tym sama ztozonos¢ i wielowatkowos¢ podejmowanych zagadnien.
Akademicki charakter ksigzki tez nie musi wykluczac jej przystepnosci. Na
tle skondensowanego, czasem wrecz hermetycznego wywodu autora liczne

cytaty z pism filozofow (czesto podawane w jego wlasnym przektadzie)



pozwalaja nabrac¢ oddechu i przykuwaja uwage wolno rozwijanymi myslami
oraz wyrazistymi obrazami. Sam Momro ujawnia swdj literacki rozmach
zwlaszcza w momentach, gdy tempo jego wywodu nieco zwalnia (miedzy

innymi w opisach scen filmowych).

Ksiazke otwieraja Ekspozycje, a zamyka Koda. Cho¢ tytuly nawiazuja juz do
formy muzycznej, do dzwiekdw prowadza tutaj obrazy filmowe, literackie czy
fotograficzne. W Ekspozycjach jest to filmowy obraz samobdjstwa gtownej
bohaterki filmu Pianistka Michaela Hanekego na podstawie powiesci Elfriede
Jelinek oraz postac Albucjusza, retora jakaly z ksigzki Pascala Quignarda o
tym samym tytule. Koda nawigzuje do fotografii Marcela Duchampa z uchem
w centrum. Czes¢ pierwsza, Archiwum znikania, wprowadza w problemy
archiwum dzwiekowego, gtosu i sceny pierwotnej. Cze$¢ druga, Monady,
swiaty, rytmy, okazuje sie najbardziej rozbudowana i wielowatkowa. W
tytutach jej podrozdziatéw sasiaduja ze soba pojecia filozoficzne, akustyczne
czy muzyczne, takie jak fatda, mathesis, pasozyt, materializm, ale tez
stuchanie i podstuchiwanie, wibracja, interferencje, pulsacje i polimorfie. W
czesci trzeciej, Mitos¢ i emancypacja, pojawia sie wspoétczesny problem
streamingu, a takze watek intensywnosci afektu, uwodzenia muzyka (za
Kierkegaardem) oraz zwigzanych z nig utopijnych marzen. Powracaja tu
rowniez zagadnienia zwigzane z glosem, nieSwiadomoscia, scena pierwotna,
réznica i powtdrzeniem. Porzadek chronologiczny, choc¢ nie jest w ksigzce
decydujacy, ma jednak swoje znaczenie. To w czesci pierwszej pojawiaja sie
Anton Webern i Arnold Schonberg, postaci kluczowe dla muzyki pierwszych
dekad XX wieku, a przyktady przywotane w czesci drugiej pochodza raczej z
drugiej potowy ubiegtego stulecia. Mimo tak szczegotowo rozplanowanej
struktury, lektura catosci prowadzi ostatecznie do wniosku, ze wszystko
wigze sie w tej ksigzce ze wszystkim. Zageszczony, a rownoczesnie bardzo

rozgateziony przeptyw mysli zacheca wiec do lektury literackiej, do



intuicyjnego podazania za myslami autora, wychwytywania ich ogdlnego
sensu i notowania inspirujacych watkow. Uktadaja sie one w pewna sie¢
skojarzen, czasem tez powtorzen, powracajacych i rozwijanych w réznych

konfiguracjach.

Mimo nasycenia ksigzki lekturami i cytatami, Momro nie skrywa sie za
cudzymi stowami i pogladami, a jego gtos jest wyraznie styszalny. Cechuje go
sktonnos¢ do oceniania, polemiki i stawiania wyrazistych tez. Dzieli sie z
czytelnikami w réwnym stopniu zachwytem i niesmakiem, filozoficznymi
fascynacjami i rozczarowaniami. Czytamy wiec o ,fenomenalnym wyktadzie
systematycznej mysli Leibniza” (s. 314), o Johnie Cage’u, ktory ,uwodzi swa
prostota oraz zachwyca precyzja” (s. 164) czy o ,bodaj najpiekniejszym i
najbardziej przenikliwym” (s. 64) fragmencie Filozofii nowej muzyki Adorna
dotyczacym dysonansow. Z drugiej strony autor zarzuca Adornowi, ze
,Obstajac przy niepotrzebnie archaicznych kategoriach piekna i
nieszczescia, [...] zamienia patos chwili muzycznej na fatszywa
uniwersalnos¢ negatywnosci” (s. 65). Uznaje tez, ze ,Nie ma bodaj
wiekszego banatu intelektualnego (zwtaszcza w odniesieniu do sfery
muzycznej) niz gtoszenie niewyrazalnego jako epistemologicznej, estetycznej
oraz [...] etycznej reguly pozagtadowej nowoczesnosci” (s. 157). Nie waha sie
wreszcie napisa¢ o Heglu, ze ,stuchat (jesli w ogole) ztej muzyki, kiedy
stwierdzat z catym przekonaniem, ze sztuka nowoczesna musi sie ze sztuka

dzwiekowa pozegnac raz na zawsze” (s. 71).

To wlasnie te fragmenty najbardziej przyblizaja do mysli autora, ale moga tez
sktania¢ do pytan i polemiki. Mocno postawione tezy czasem domagaja sie
zniuansowania i dostrzezenia roznic, o ktorych tak chetnie pisze przeciez
Momro. Kiedy indziej w zbyt jaskrawo zarysowanych opozycjach gina

podobienstwa. Jako przyktad moze postuzy¢ filozofia Vladimira Jankélévitcha,



przywotanego pospiesznie w przypisie wraz z dwoma innymi autorami (s.
23). Autor utozsamia paradygmat niewyrazalnosci ze ,Swiatem zakazu i
odgodrnie zaplanowanej niemozliwosci” (s. 23), a takze - domyslnie - z
fetyszem metafizycznym. Jego wartos¢ poznawcza uznaje za jatowa.
Tymczasem pod tym paradygmatem kryja sie cate rodziny czesto
niewspotmiernych pogladow oscylujacych miedzy formalizmem a
prze$wiadczeniem, ze muzyka wyraza prawdy metafizyczne’. Przekonanie o
niewyrazalnosci samej muzyki lub jej doswiadczenia nie musi tez prowadzic
do wniosku, ze o0 muzyce nie sposéb czegokolwiek powiedziec. Przeciwnie,
moze sktania¢ do stwierdzenia, ze o muzyce mozna méwic¢ bez konca, bo
nigdy nie wyczerpiemy tego zagadnienia. Paradoksalnie, liczaca blisko

szes$¢set stron ksigzka Momro mogtaby te teze potwierdzaé’.

By¢ moze autor chce rozprawic sie raczej z pewnym spotecznym ,fetyszem”
czy ,zabobonem” niz z pogladami gtoszonymi przez konkretnych filozofow.
Ale nawet przy takiej interpretacji trudno nie zauwazy¢, ze w zyciu
spotecznym w slad za deklaracja o niewyrazalnosci muzyki czesto idzie
jeszcze wieksza elokwencja. Jest to typowy, dwuznaczny gest towarzyszacy
miedzy innymi autorefleksji tworcow, ktorzy negowali znaczenie swoich
wypowiedzi, a réwnoczesnie bardzo umiejetnie nimi kierowali. Czes¢ sposrod
nich (miedzy innymi Witold Lutostawski czy Gyorgy Ligeti) przywolywana

jest zreszta na kartach ksigzki.

Filozoficzne rozwazania o muzyce i dZwieku przeplatane sa przyktadami
zaczerpnietymi z nowoczesnosci muzycznej, a wtasciwie z jej pdznych, XX-
wiecznych rozdzialéw. Autor nie tylko nie jest uprzedzony do muzyki
ostatniego stulecia, ale wydaje sie wrecz jej apologeta. Przedstawia obraz
muzyki ztozonej, czesto opartej na spekulatywnych systemach, lecz

otwierajgcej nieznane dotad mozliwosci. Fascynuje go emancypacja, ktora



wynika z wlaczenia w zakres nowej muzyki marginalizowanych wczesnie;
brzmien i uwolnienia doswiadczenia stuchowego. Komentujac krytyczne
poglady Claude'a Lévi-Straussa, ktory zarzucat serialistom wyptyniecie na
pelne morze bez zagli i bez troski o cel, Momro pisze smiato: ,,Chciatoby sie
powiedzie¢ - nareszcie” (s. 30). Okres awangardowych poszukiwan autor
okresla jako ,fantastyczny czas dla muzyki” (s. 476) i przypomina, ze
»Shuchanie [...] w okreslonej, ale bodaj najistotniejszej tradycji nowoczesnej
jest czyms wiecej niz przyjemnoscia” (s. 117). Czego stucha wiec Jakub
Momro na kartach swojej ksiazki? Jest to zazwyczaj muzyka postaci o
pierwszorzednym znaczeniu historycznym, zaliczanych do ,klasyki” XX
wieku. Naleza do nich Arnold Schonberg, Anton Webern, Pierre Boulez, John
Cage, Iannis Xenakis, Helmut Lachenmann czy Gérard Grisey. Pojawiaja sie
tez wybrane nazwiska z kregu muzyki eksperymentalnej, jazzowej, ambientu
czy popu takie jak Meredith Monk, Thelonius Monk, John Coltrane, Ornette

Coleman, Brian Eno i Scott Walker.

Terminologie muzyczna pochodzaca z réznych epok autor zwykle stosuje
ostroznie, uwzgledniajac konkretne konteksty historyczne. Dotyczy to
zaréwno stownictwa analitycznego (poczynajac od klasycznych interwatow,
tonacji, rytmu, harmonii czy faktury az po XX-wieczne serie, glissanda,
klastery, mikrotony i widma), jak i technik kompozytorskich oraz zwigzanych
z nimi nurtow (serializmu, aleatoryzmu, spektralizmu i innych). Tylko czasem

zdarza sie, ze skrétowo wymienione pojecia mnoza rézne pytania’.

Tropem prowadzacym do stuchania czesto okazuje sie czytanie. Pod tym
wzgledem wywdd tez jest wielowarstwowy. Autor z reguty nie komentuje
jednak tego, w jakim interesie dziatali jego muzyczni przewodnicy i nie sledzi
zwigzanych z tym kontekstéw czy napieé. Przewodnikiem po muzyce

Schonberga jest oczywiscie Adorno, ktéry, jak pisata o nim Lydia Goehr, miat



sie do Schonberga tak, jak krytyczny filozof do konserwatywnego
kompozytora (Goehr, 2004. s. 225)°. Po muzyce Antona Weberna oprowadza
Gyorgy Ligeti. Jak zauwaza Momro, tylko z pozoru byt on oddalony od idiomu
Weberna. W rzeczywistosci, analizujac jego utwory Ligeti budowat koncepcje
wlasnego warsztatu kompozytorskiego, podobnie zreszta jak wielu
wspotczesnych mu twércow (Borio, 2005). Mysl muzyczna Pierre’a Bouleza o
czasie i przestrzeni zostata przefiltrowana przez pdzniejsza filozofie
polityczna Deleuze’a (Scherzinger, 2017). Do filmu Rozmowa w rezyserii
Francisa Forda Coppoli wiedzie szpiegowski trop ksiazki Szendy’ego, a

pisma Serresa prowadza do muzyki lannisa Xenakisa.

Momro zaznacza, ze w sferze muzyki odnajdujemy te sama wrazliwosc i
pojecia teoretyczne, jakie okreslaja nowoczesnosc (s. 277). Warto dodac, ze
Ucho nie ma powieki pod wieloma wzgledami wyrasta z wczesniejszej ksiazki
autora Widmontologie nowoczesnosci (2014), gdzie muzyka pojmowana jest
jako ,kontrapunkt dla jezykowej, pojeciowej i kulturowej nowoczesnosci”
oraz manifestacja ,marzenia o absolutnej jednostkowosci i nieprzechodniosci
doswiadczenia” (Momro, 2014, s. 524)°. Juz w tej monografii Momro
podejmowat watki zwiazane z stuchaniem, gtosem i podmiotowoscia, czy z
podobienstwami i roznicami miedzy muzyka a jezykiem. Cytowat przy tym
Adorna, Serresa, Szendy’ego i Kierkegaarda. W Widmontologiach
nowoczesnosci muzyka jawi sie jako sztuka, ktéra ,wciela wlasny kres”
(2014, s. 423) i ,najpetniej zaswiadcza o bolu” (2014, s. 444). W Ucho nie ma
powieki autora interesuje zwlaszcza p6Zna nowoczesnosé naznaczona strata,
trauma i poczuciem kresu. Jest to zarazem ,koncowy etap procesu
uswiadamiania i rozpoznania przez cztowieka jego wtasnej pozycji w Swiecie
[...] jako dysponenta regut i mistrza epistemologicznej gry w odstanianie i
zastanianie, ekspozycje i re-prezentacje.” (s. 277-278) To wlasnie ,fantazje

epistemologiczne”, ktore wiaze z utworami sam autor lub jego muzyczni



przewodnicy, znajduja sie w centrum uwagi. W tle omawianej muzyki czesto
szkicowane sa cate narracje filozoficzne, a wybory estetyczne, rozwigzania
kompozytorskie czy elementy wykonania okazuja sie waznym gtosem w

sprawach postrzegania swiata i cztowieka.

I tak na przyktad posta¢ Johna Cage’a pojawia sie w kontekscie rozrdznienia
miedzy cisza i milczeniem. Inercja ,, grobowego”, fetyszyzowanego milczenia
przeciwstawiona zostata mitosci do ozywczej, ,szemrzacej” ciszy
prowadzacej w strone przypadku i nieokreslonosci (s. 160-165). Autor
najdtuzej zatrzymuje sie przy tworczosci Iannisa Xenakisa. Podobnie jak
Serresa, interesuje go raczej ,prawda przygodnosci” niz determinizm. W
muzyce stochastycznej przypadkowosc¢ i kruchos¢ dzwieku wpisana jest w
sama procedure kompozycji, wykorzystujaca algorytmy losowe, a czesto
takze w jej wykonanie, w ktorym czesé elementéw pozostaje zalezna od
instrumentalistdw. Muzyka ta, mimo Ze opiera sie na zaleznosciach
matematycznych, wpisanych od starozytnosci w tradycje myslenia o
systemach dzwiekowych, pozostaje réwnoczesnie ,plastycznym systemem
wspot-mozliwosci i wspét-niemozliwosci” (s. 195). ,,Prawdopodobienstwo to
nie tylko radosna afirmacja przypadkowosci [...] lecz réwniez fascynacja
mozliwoscia nie-bycia dZzwieku oraz koniecznoscia jego - dostownego,
fizykalnego - zanikniecia”, stwierdza Momro (s. 286-286). Tego typu muzyka
nie musi by¢ tez wigzana z , sankcja podmiotowosci” (s. 275) i romantyczna
figura mistrza, bo, jak przekonuje autor, zastepuje ja ,wibrujace, niestabilne,
a w kazdym razie nieoznaczone centrum, ktore wcale nie musi zostac
okreslone podmiotowo czy antropologicznie, by mogta sie urzeczywistnic¢
zasada eksperymentu - jako zycia” (s. 278). W tle tworczosci Xenakisa autor,
za Serresem, umieszcza filozofie Leibniza, swiaty mozliwe, zamkniete w
sobie monady i dzwiekowe molekuly, ktére zderzaja sie, by wytyczyé granice

muzycznych swiatow. Przypadek, jako ,ludzka lub nie-ludzka przygodnos¢”



(s. 285) urasta w tej konstrukcji Swiatéw do rangi kosmicznej.

Muzyka Gérarda Griseya tez osadzona jest w ramach rozwazan o kosmosie -
poczynajac od Leibniza i Kanta az po Serresa - z przypisywana mu harmonia,
uniwersalnoscia, ale i zewnetrznoscia, obcoscia wobec czlowieka. ,Moze
lepiej nie patrze¢ w niebo [...], lecz sprobowac postuchac, co przychodzi do
nas w postaci pozaziemskiej i cudzoziemskiej przestrzeni [...]” (s. 178) pyta
retorycznie autor, by za chwile dowiesé, ze udato sie to wtasnie
francuskiemu kompozytorowi. Le noir de I’étoile (1991) Gérarda Griseya to
utwor, w ktérym elektromagnetyczne pulsacje dwéch pulsaréw
przeksztatcone sa w sygnaty dZzwiekowe (w jednym przypadku w postaci
nagrania, w drugim - w postaci retransmisji na zywo) i kontynuowane przez
szesciu perkusistow. Zamiast mitycznego matematycznego tadu w uszach
stuchaczy rozgrywa sie fizyczna , polifonia nietadu”, a promieniowanie
przybiera postac ,zatamujacych sie gtoséw i zdezintegrowanych dzwiekéw”
(s. 180). Kompozycja wykorzystujaca rytmy pulsara potaczona zostata takze z
refleksja Wassilego Kandinskiego o punkcie pojmowanym jako najbardziej
zwiezta forma czasu. ,Styszymy” - pisze Momro - ,nie tyle rytmy, ile
izolowane, niemal zwiniete w siebie atomowe punkty, w ktorych wszystko sie
zapada” (s. 181). W tekscie pojawia sie zarazem pochwata muzyki jako
jedynego medium, ktore pozwala stuchaczom dotrzeé do pustki i skrajnosci

kosmosu oraz udzwigna¢ zwigzane z nim wyobrazenia.

Muzyka Helmuta Lachenmanna skojarzona zostata z materializmem
Lukrecjusza. Podobnie jak Lukrecjusz koncentrowat sie na uktadach
najmniejszych czastek materii, tak tez Lachenmann pozostaje ,niezwykle
wyczulony na dyskretnosé¢ nienormatywnych dzwiekow i artykulacji” (s. 444).
Nieoczekiwane brzmienia, flazolety, szmery, swisty oraz ,napowietrzne”

oddechy wytwarzane sa przez samych wykonawcow i ich tradycyjne



instrumenty przemienione w trudne do zidentyfikowania , maszyny
akustyczne”. Tworza one przestrzenne uktady, a ,,stuchanie przypomina [...]

nieco przyrodnicza obserwacje zmieniajacych sie obiektow” (s. 448).

O fenomenie Meredith Monk Momro pisze, ze , gtos niejako uwalnia sie od
Spiewaczki, stajac sie odrebnym obiektem, do rownoczesnego czucia i
poznawania” (s. 118). Na przyktadzie duetéw Volcano Songs (1993)
pokazuje, jak dZzwiek gestnieje i wrecz przemienia sie w wulkaniczng
materie: ,Materia wytania sie u Monk w postaci tylez odczuwalnej, co niemal
dotykalnej obecnosci ruchliwych ust, ktore stapiaja dzwiek ze swymi
wydzielinami” (s. 118). Ten watek potaczony zostat z pisarstwem Michela
Leirisa o plwocinie oratora, ktora zrownuje cztowieka ze zwierzeciem. Przy
okazji wokaliz Monk pada tez wazna teza dotyczaca muzyki wspotczesne;j.
Momro twierdzi, ze powodem jej odrzucenia przez stuchaczy jest w
wiekszym stopniu ,redukcja do elementarnych pierwiastkéw fonicznych” (s.
118) niz szumy czy klastery. Po drugiej stronie sytuuje sie dZzwiekowy
nadmiar i wielkie konstrukcje brzmieniowe. Autor wspomina o nich,
uzywajac zapozyczonego od Krzysztofa Pendereckiego pojecia polimorfii.
Pisze, ze zmieniajgca sie w nieoczekiwany sposéb magma dzwiekéw
powoduje ,unicestwienie nieciggtosci” (s. 290), a jej agresywna nadobecnos¢
sprawia wrazenie, ,jak gdyby w ataku na nasze uszy nie mogto pozostac

zadne puste miejsce” (s. 290).

Uwagi te uswiadamiajq, ze muzyke nowoczesna moze w réwnym stopniu
cechowacé redukcja, jak i ztozonosé, bezpostaciowy przeptyw dzwiekéw i
rygorystyczna struktura, gesta magma dzwiekowa i cisza. W rezultacie
Momro méwi o zrownaniu doswiadczen i rzeczywistosci dZzwiekowych i o roli
stuchania: ,Ten horyzontalny, powierzchniowy wymiar istnienia dzwieku

otwiera i uwalnia stuchanie jako czynnosé, ktora ksztattuje przeptyw masy



dzwiekowej, zmiany w gotowym amalgamacie dZzwiekéw i ustanawia nowe,
niespodziewane relacje réownorzednosci miedzy odmiennymi modalnosciami

istnienia dzwieku” (s. 300).

Autor wiele miejsca poswieca fenomenowi dZzwieku i samemu doswiadczeniu
stuchania. Mimo licznych poje¢, jakimi sie postuguje, przemierzajac stowniki
roznych filozoféw i utwory rozmaitych twércow, z lektury wytania sie dos¢
spdjny przekaz. Dzwiek cechuje przygodnos¢, kruchosc¢ i nietrwatosé
(,znikliwosc¢”), ale tez jednostkowa, performatywna moc. Czesto podkreslany
jest jego czasowy, zdarzeniowy charakter. Przy catej kalejdoskopowej
strukturze ksigzki, to wtasnie cytaty opisujace stuchanie najbardziej zapadaja
w pamiec¢. W kontekscie dyskusji o dzwiekowym archiwum znikania czytamy:
,Dzwieki to znamiona rozpadajacej sie racjonalnosci, ktorej marzeniem,
przynajmniej od Bycia i czasu, jest ekstatyczna egzystencja zanurzona w
zywym czasie, w jednym btysku (Augenblick), w ktorym na moment scala i
rozpada sie wszystko” (s. 32). Przy okazji omawiania miejsca muzyki w
filozofii Hegla jest mowa o ,spektralnym migotaniu obecnosci i
nieobecnosci” czy ,drzeniu” (s. 48). I wreszcie, komentujac poglady Adorna
oraz idee muzyki absolutnej, Momro pyta: ,Jak okresli¢c 6w moment, w
ktorym dZzwiek zaledwie dotyka mysli i znika we wlasnej materialnosci, by
rozplynac¢ sie w postaci fali w powietrzu. Jak sie zdaje, chodzi tu o kwestie

zycia-w-dZzwieku jako okreslonej formy samowiedzy” (s. 67).

Omawiajac w pierwszej czesci ksiazki problem ,archiwum znikania”, autor
zaznacza, ze fascynacja archiwum dzwiekowym, podsycana przez
wspobtczesne mozliwosci rejestracji i obrébki dzwieku, musi mierzy¢ sie z
jego nieuchronnym przepltywem i zanikaniem. Dlatego natura dzwieku
okazuje sie bardziej decydujaca niz stwarzajaca go technologia, a ,0d

gramofonu do streamingu droga jest tylko z pozoru daleka” (s. 22). Gdy



Momro pyta o0 mozliwos¢ stworzenia totalnego, nowoczesnego archiwum
dzwiekowego, ktore nie byloby zdeterminowane przez archiwum stow i
jezykow, dochodzi do wniosku, Ze nie mogtoby ono mie¢ nad soba
»Straznikow i dozorcow przestrzegajacych prawa dostepu - ani jurydycznych,
ani ekonomicznych, ani wreszcie afektywnych” (s. 31). Przechowywane w
nim dzieta musiatyby takze uwolnic sie od swego statusu, tworzac materiat
gotowy do ponownego uzycia i montazu. ,Czy archiwum dzwiekéw, ktére w
sensie fizykalnym bezpowrotnie zanikaja, nie byloby taka pozytywnoscia
bezznaczeniowej, cho¢ sensualnie i Swiadomosciowo dostepnej energii?” (s.
31-32) pyta autor, powotujac sie na wysuwany przez Foucaulta postulat
badania dyskurséw bez ustanawiania uprzedniej hierarchii. I dodaje, ze
archiwum w tym ksztatcie zbliza sie raczej do marzenia sennego niz do

¢wiczenia pamieci.

Myslenie o dzwieku w kategoriach jego chwilowosci, kruchosci czy
,bezznaczeniowej energii” pociaga za soba szczegolna koncentracje, a nawet
redukcje innych kontekstow. Autor nie rozwija szerzej watkow etycznych,
spotecznych czy politycznych, choé oczywiscie zdaje sobie sprawe, ze
muzyka jest nimi przesigknieta, gdy pisze, ze ,przez muzyke czy zmienng
intensywnos¢ dzwieku mozna zreorganizowac¢ dostepna sfere publiczna, z jej
wyraznymi konturami i podziatami, kim jest ten, ktéry stucha dobrowolnie i
ten, ktéry stucha, bo czegos pragnie, kim sg ci, ktéorzy moga i chca
artykulowac wtasne stanowisko polityczne, i ci, ktérych gtosu w przestrzeni
publicznej nie stychac¢, poniewaz prawo do artykulacji i werbalizacji zostato
im dawno odebrane” (s. 276). Kontekst spoteczno-polityczny pojawia sie
wraz z odwotaniami do mysli Jacques’a Attalego. Zarysowany jest tez w tle
utwordw literackich i filmowych, gdy mowa o gtosie jako Zrodle rozkazow w
opowiadaniu Franza Kafki Spiewaczka J6zefina czyli naréd myszy czy o

odgtosach wyrzuconego poza nawias spoteczny Franza Biberkopfa,



wdzierajacych sie pasozytniczo w rzeczywistos¢ Berlina w serialu Berlin
Alexanderplatz Rainera Wernera Fassbindera. Autora interesuje jednak w
mniejszym stopniu perspektywa antropologiczna, zwigzana z nadawaniem
dZzwiekom znaczen i ich odczytywaniem, a bardziej perspektywa bezosobowa
i ,nie-ludzka”. W slad za tym ida odwotania do dzwieku jako ,czystej
immanencji”, ,rzeczy fonicznej” i ,elementarnej formy obecnosci” niekiedy
obcej i enigmatycznej (za Nancym) (s. 129), czy do dzwiekéw, ktére
,przeobrazaja sie w punkty, miejsca, osobliwosci, terytoria” (za Serresem) (s.
192). Perspektywa podmiotowa, egzystencjalna zarysowuje sie w takim
ujeciu dopiero wtérnie. Pojawia sie m.in. wtedy, gdy Momro, za Deleuzem,
zwraca uwage na fenomen gtosu i jego oddzielania sie od ciata, tak istotny w
wokalizach Monk. Z jednej strony gtos pozwala podmiotowi wyrazic siebie i
nadac sens swojej wypowiedzi. Z drugiej strony, uwolniony od ciata,

bezpodmiotowy gtos sam staje sie obiektem (s. 72).

Dzwiek cechuje takze performatywna sita, ktora wiaze go ze stuchaczami.
Stad tak czeste obrazy dZzwieku zyjacego, posiadajacego wtasne ciato. Przy
okazji omawiania barwy w muzyce Antona Weberna Momro pisze: ,Ciato
dzwiekowe laczy sie w ten sposob z ciatami stuchajacymi, a interwaly ze
Swiata koniecznosci matematycznych proporcji przedostaja sie do
najmniejszych, trudno podzielnych albo wcale niepodzielnych réznic
ontologicznych [...]” (s. 53). W innym miejscu, komentujac mysl Serresa,
stwierdza, ze ,dotyk dzwieku [...] potwierdza nasze zycie w catej swej
intensywnosci” (s. 197). Przypomina tez, ze Serres proponuje nastuchiwanie
odgtosow wiasnej skory i wychwytywanie jej ,cielesnych mikrotondéw”. ,Nie
ma, by¢ moze, wiekszej intensywnosci nastuchiwania [...] niz stuchanie

wlasnej skéry” podsumowuje Momro (s. 192).

Ostateczna wartoscia - poznawczg i egzystencjalng - zwigzana zaroéwno z



dzwiekami, jak i z ludzkim Zyciem jest wolnosc. Autor z przekonaniem
zapewnia, Ze ,tylko muzyka, najbardziej abstrakcyjna ze sztuk, moze w peni
wyraza¢ wolnosé” (s. 87). Komentujac wyobrazenie Adorna na temat muzyki
pozbawionej formy (musique informelle), pisze, ze ,, prawo do bezforemnosci
[...] nie realizuje sie nigdzie lepiej niz w muzyce” (s. 278), a w utopijnej wizji
muzyki bezforemnej celem stuchania pozostaje ,, dZwiek jako wolnosc” (s.
282). W innym miejscu Momro zaznacza, ze sam materiat dZzwiekowy
nowoczesnej fonosfery odznacza sie szczegdélnym rownouprawnieniem, a
prawo do ekspresji przyznane jest w nim nawet brzmieniom z pozoru
nieistotnym. Sa wsrod nich ,, dZzwieki ztamane, pozornie banalne, opresyjne,
ksztaltowane, zrytmizowane lub beztadne, sktadajace sie na rodzaj totalnej
bezforemnosci, w ktora dopiero nalezy wprowadzi¢ réznice krytyczna, nalezy

nacig¢ owa zywa tkanke muzyki po to, by cokolwiek ustyszec¢” (s. 301).

Idee wolnosci w muzyce realizuje takze improwizacja, zwlaszcza w swej
swobodnej, jazzowej odmianie. W tym duchu autor rozumie miedzy innymi
wyznanie Johna Coltrane’a o poszukiwaniu tropow, ktorych istnienia nawet
nie podejrzewat, prowadzacych do ,radykalnej innosci” (s. 473).
Nieskrepowana improwizacja jest tez wyrazem emancypacji oraz ,,odmowy

powtdrzenia”, jak pisze autor za Jacques’em Attalim (s. 472).

Uwagi o stuchaniu jako obszarze wolnosci stanowig klamre catej ksiazki. Juz
na poczatku czesci pierwszej Momro pisze: ,Shuchanie jest wolne z zasady, a
ograniczane wilasnie - w szerokim sensie tego stowa - przez najrozmaitsze
fantazje ideologiczne [...]” (s. 29). Powtarza te mysl w emfatycznym
zakonczeniu ksigzki, nawigzujacym do tytutowej sceny pierwotnej, w ktdrej
,otwiera sie [...] przysztos¢ dzwiekdéw, muzyki, brzmien oraz sposobéw
wspdlistnienia z nimi - innego stuchania, ktére przyniesie wolnos¢” (s. 566).

W catej ksigzce scena pierwotna nabiera nowego znaczenia. Ze sfery



widzenia zostaje przesunieta do sfery styszenia, ale przez to takze podana w
watpliwosc. ,, Uszy stysza, zanim wiemy cokolwiek” (s. 12) przekonuje autor,
a ,Dzwieki nie daja sie [...] zamkna¢ w takich formach temporalnosci, ktére
ustanawiajg scene pierwotng oparta na zalozeniu wiedzy o pierwotnych
traumach dotykajacych nas wszystkich [...] i kazdego z osobna” (s. 11).
Pytanie o dZwiekowe sceny pierwotne pozostaje ostatecznie pytaniem o

przenikajacy muzyke ,ozywczy konflikt” miedzy fantazja a pragnieniem.

W rozwazaniach na temat roli dZwieku w filmie tez dominuje wolnosciowe
myslenie o stuchaniu’. Autora interesuje nie tyle klasyczne porzadkowanie
relacji dZzwieku i obrazu, ich wzajemnych hierarchii i wspottworzonych
znaczen, ile ,shuchanie” kinowego obrazu i ,postrzeganie wzrokowe jako
tworzenie miejsca dla dzwiekéw czy muzyki” (s. 247). Dzwiek pojmowany
jest tu - zgodnie z gtdéwna mysla autora - jako cos materialnego, co nie

podlega , przymusowi znaczenia”.

»,Stuchanie jako ogladanie” sprawia, ze w pierwszej scenie Az poleje sie krew
w rezyserii Paula Thomasa Andersona odludny, dziki krajobraz ulega
uprzestrzennieniu, a Swiat utrzymuje sie w swojej spoistosci dzieki gestej
fakturze muzyki Pendereckiego i Ligetiego. Z kolei Franz Biberkopf z Berlin
Alexanderplatz w rezyserii Rainera Wernera Fassbindera, odpodmiotowiony,
zredukowany do udreczonego ciata, chaotycznych zachowan i odgtoséw
pozostaje ,czystym symptomem choroby” swiata, ktéry go otacza, a zarazem
»prefiguracja nowoczesnego podmiotu dzwiekowego”: ,akustyczny swiat
potwierdza nie jego subiektywnosc¢, lecz prawo do wtasnego popekanego,

chropawego, sprzecznego zycia [...]” (s. 256).

Snujac pojecie dzwiekowej magmy i nawiazujac do pierwszej sceny Az poleje
sie krew, autor przedstawia wspotistnienie dwdch swiatow obecnych w kinie

i dwdch zwigzanych z nimi logik czasowosci: ,,obrazu wizualnego i obrazu



akustycznego, ktére raz nakladaja sie na siebie, osadzaja sie niczym warstwy
skamielin, odczytywanych retrospektywnie jako rézne osady czasu, raz
wybuchaja niczym lawa z obrazowej magmy, raz - wreszcie - staja sie
obrazem krysztatem, w ktérym odbijaja sie refleksy momentow w procesie

uswiadamiania, ktéry stwarza kino” (s. 247).

To przy okazji omawiania obrazéw filmowych, w ktorych fonosfera moze
pozostac niezauwazalna lub odrzucona jako dZwiekowy Smieé¢, Momro
nawigzuje do wszechobecnosci dzwiekéw, do ich wspotegzystencji z
cztowiekiem i wspottworzenia jego srodowiska. DZzwiek w tym kontekscie
zyskuje miano pasozyta - niewidzialnego, czasem nieuswiadomionego, ale
natretnego ,producenta nowych form zycia” (s. 257). ,,Pasozyt nie jest [...]
pojeciem” - dopowiada autor - ,to czasoprzestrzen, zmienna i rosngca

niczym przepoczwarzajacy sie owad [...]” (s. 258-259).

Ksiazke Jakuba Momro czyta¢ beda osoby z ré6znym bagazem wiedzy na
temat literatury, filozofii czy muzyki. Dla kazdej z nich poprzeczka bedzie
ustawiona wysoko, ale kazda inaczej roztozy tez akcenty. Z punktu widzenia
refleksji o muzyce, ktorej najbardziej wptywowy nurt wydaje sie tetni¢ dzis w

krajach anglojezycznych, warto zwrdci¢ uwage na kilka problemow.

Po pierwsze, w dobie wszechobecnej spotecznej historii muzyki,
antropologicznych badan nad dzwiekiem, studidw nad muzyka popularng, a
rownoczesnie dynamicznie rozwijajacej sie psychoakustyki, kognitywistyki i
cyfrowych narzedzi analizy, ksigzka, cho¢ tych nurtow nie ignoruje, kieruje
mysli w troche inne rejony. Zastanawia w niej przewazajaca (chociaz nie
wylaczna) obecnos$¢ muzyki zanotowanej, a w zwiazku z tym silnie osadzonej
w historii, nawet jesli odnoszacej sie do niej krytycznie. Stosunkowo mato
jest tu ,znikliwej” muzyki improwizowanej, pasozytniczego ambientu, muzyki

srodowiska, muzyki akuzmatycznej, ktora wyewoluowata z muzyki



konkretnej czy bezosobowych instalacji dZzwiekowych®. Z jednej strony dobdr
muzyki narzucajg cytowani autorzy, wywodzacy sie przeciez z tradycji
strukturalistow i poststrukturalistow. Czesto sa to mysliciele owtadnieci
miloscia do jezyka (zwtaszcza francuskiego®), a takze analitycy i apologeci
partytury'’. Na przyktadzie muzyki zanotowanej mozna tez pokaza¢ wiele
napiec czy rywalizujacych ze soba lub przenikajacych sie sposobow myslenia
i stuchania. Z drugiej strony uzycie notacji i tradycyjnej obsady nie musi by¢
rozstrzygajace, bo, jak ujat to zwiezle Helmut Lachenmann w odniesieniu do
wlasnej tworczosci, nie chodzi o nowe brzmienia, ale 0 nowy sposob
stuchania (2015, s. 194). Ksigzka pozostaje wiec swiadectwem zywotnosci
tego repertuaru i potwierdza, ze ma on potencjat wykraczajacy poza

pierwotnie przypisywanag mu estetyke czy narracje historyczne.

Po drugie, zwlaszcza w kontekscie mysli francuskiej, uderza Scista tgcznos¢
humanistow z muzyka wspoiczesng, ale tez kompozytoréw z filozofig. Ten
bezustanny przeptyw mysli i inspiracji jest jeszcze jednym dowodem na to, ze
muzyka ostatniego stulecia, a zwlaszcza jego drugiej potowy, stereotypowo
kojarzona z zainteresowaniem naukami matematyczno-przyrodniczymi,
racjonalizacja jezyka muzycznego i hermetycznymi technikami
kompozytorskimi, w rzeczywistosci ma i zawsze miata duzo szerszy kontekst
intelektualny. Warto zaznaczy¢, ze relacje buduja sie tu na rézne sposoby -
od nadawania muzyce filozoficznej tresci (relacja Schonberg-Adorno)
poprzez autorefleksje filozoficzna kompozytoréw'' az po inspiracje mysla
muzyczna w tworzeniu ogdlnych pojec filozoficznych (relacja Boulez-

Deleuze).

Po trzecie, filozofia dekonstrukcji w praktyce stuzy rozmaitym celom. Moze
stac¢ sie narzedziem do obalania narracji i dogmatow awangardy. Bo wtasnie

pod adresem muzyki nowej, jej elitaryzmu, scjentyzmu, technokrac;ji i



autonomii kierowane bylto ostrze krytyki ,nowych muzykologéw”, gtéwnie z
kregu amerykanskiego. Podpierali sie oni takze dystynkcja Pierre’a Bourdieu
i sprzeciwiali jej spotecznemu prestizowi, dzis juz w tym kraju w duzej
mierze przebrzmialemu'’. Przyklady omawiane w ksigzce przypominaja, ze ta
sama filozofia moze sprzyja¢ stuchaniu i sta¢ sie narzedziem do wykrywania

muzycznych réznic.

Obieg literatury daje do myslenia, bo pokazuje, jak rozproszone (miedzy
jezyki, tradycje badawcze i dyscypliny) sa dyskursy i porzadki myslowe
nawet w dosé¢ waskim srodowisku polskich humanistow. Obok nowszych
ksigzek o muzyce (miedzy innymi Jana Topolskiego czy Justyny Humieckiej-
Jakubowskiej), cytowana jest bardziej klasyczna, po czesci historyczna juz
literatura (miedzy innymi Manfreda Bukofzera, Carla Dahlhausa czy
Luigiego Rognoniego). W tle pojawia sie takze wielki znawca ,zabobonéw
gasngcego stulecia” czyli Andrzej Chtopecki. Nawet w zakresie filozofii autor
chetniej powotuje sie na teksty zrodtowe niz na ich opracowania i
interpretacje. Mozna by jednak wyobrazi¢ sobie ciekawy, czesciowo
polemiczny dialog z autorami polskimi (Anna Checka, Krzysztof
Moraczewski) i zagranicznymi (Carolyn Abbate, Julian Johnson, Lydia Goehr,
Martin Scherzeinger czy Seth Brodsky, by wymieni¢ tylko nazwiska z kregu

anglojezycznego).

Czytajac ksiazke, czesto zadawatam sobie pytanie, czy mysl o muzyce
wspotczesnej i sama ta muzyka jest rzeczywiscie mniej przystepna niz mysl
wspétczesnych filozoféw. Nie potrafie na nie odpowiedzie¢, choé hermetyzm
jest na pewno jednym z gtéwnych zarzutow wysuwanych pod adresem
badaczy muzyki (czasem takze w gescie ich samokrytycyzmu). Mimo to
warto zetknac¢ sie z tak wszechstronnym, ruchliwym, stuchajacym i

czytajacym umystem, by poznaé tropy prowadzace do i od muzyki w



najrézniejszych kierunkach, a potem samodzielnie je przemierzac. I nawet
jesli piszac te monografie Momro postawit przed soba i swymi przysztymi
czytelnikami zadanie graniczne, pozostaje ona Swiadectwem tego, ze
zajmujac sie na powaznie muzyka nowoczesng, predzej czy pdzniej musimy
wykonac¢ gest, przed ktorym przestrzegat Lévi-Strauss. Wyptynac na peitne
morze ze Swiadomoscia, ze podroz i otwarta przestrzen beda w tym rejsie

wazniejsze od celu.
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Przypisy

1. Autor konsekwentnie przywotuje oba te pojecia, nie wdajac sie (z perspektywy historii
muzyki XX wieku raczej stusznie) w szersza dyskusje nad definiowaniem muzyki. Nawet w
bibliografii pojawia sie kategoria ,Muzyka i dzwieki”, cho¢ jej uktad (alfabetyczna lista
nazwisk twdrcéw i tytutdow) moze juz sugerowaé, ze pojecie muzyki wciaz pozostaje



dominujace.

2. Z analityczna precyzja pisat o tym Jan Czarnecki, 2015.

3. O pojemnosci tego paradygmatu swiadczy tez fakt, ze wspoétczesna ttumaczka i
kontynuatorka mysli Jankélévitcha, Carolyn Abbate, (piszaca takze o glosie), pod pewnymi
wzgledami zbliza sie nawet do postawy autora. Akcentuje miedzy innymi ulotny,
performatywny charakter dzwieku, cho¢ jest duzo bardziej przywigzana do binarnych
opozycji. Impuls antyhermeneutyczny Abbate czerpie z filozofii Jeana-Luca Nancy’ego czy
Hansa Ulricha Gumbrechta. Por. Abbate, 2004.

4. Jako przyktad moze postuzy¢ wzmianka o sonoryzmie w kontekscie ,matematycznej
fiksacji nowych systemow” na s. 94, podczas gdy sonoryzm byt w swych zatozeniach
kompozytorskich (i polityczno-spotecznej wymowie w polskich realiach) raczej
antysystemowy.

5. Przekonanie o konserwatyzmie Schonberga pojawiato sie tez w niemieckojezycznej
recepcji jego muzyki czy w pismach Pierre’a Bouleza, ktéry za wzor stawial sobie raczej
Claude’a Debussy’ego. Co ciekawe, ten ostatni kompozytor pojawia sie w ksiazce tylko
marginalnie.

6. Przekonanie, ze wtasnie muzyka najlepiej oddaje wewnetrzne doswiadczenie
nowoczesnosci oraz zwiazane z nim zbiorowe wyobrazenia i niepokoje pomijane w
oficjalnym dyskursie, lezy takze u podstaw ksigzki Juliana Johnsona Out of Time. Music and
the Making of Modernity. Autor probuje ukaza¢ nowoczesno$¢ w muzyce raczej przez
pryzmat przemian ludzkiej wrazliwosci niz historii stylow i technik kompozytorskich. Swoje
tezy potwierdza licznymi przyktadami muzycznymi, a omawiany przez niego repertuar siega
konca XVI wieku (Johnson, 2015).

7. By¢ moze dlatego autor nie zagtebia sie tez w klasyfikacje sposobow stuchania, ktére,
inspirujac sie dorobkiem Pierre’a Schaeffera, sformutowat w kontekscie kina Michel Chion w
swojej Audio-wizji (2012), cytowanej na stronie 245.

8. Takie ujecie dominuje chocby w popularnej antologii tekstéw Kultura dzwieku. Teksty o
muzyce nowoczesnej (2010).

9. Na koniec warto zasygnalizowaé, ze jezyk niemiecki zostat w ksigzce bardziej zaniedbany
od strony redakcyjnej. Rzuca sie w oczy zwtaszcza konsekwentna (ale wobec
psychoanalitycznego kontekstu ksiazki takze w jaki$ sposéb znaczaca) zamiana stowa
Klangfarbenmelodie na Klagenfarbenmelodie (od niem. die Klage - skarga).

10. Te sktonnos¢ widac¢ takze w nurtach semiotyki muzycznej. Semiotyka uprawiana miedzy
innymi przez przywotanego w ksigzce Jeana-Jacques’a Nattieza wyrasta ze strukturalnych
metod analizy, podczas gdy semiotyka rozwijana przez finskiego muzykologa Eero
Tarastiego jest duzo bardziej nakierowana na poszukiwanie znaczen muzycznych.

11. Jak pisal z asekuracyjna skromnoscig Witold Lutostawski: ,Zawod kompozytora jednak
jest ztozony [...] i nalezy do niego miedzy innymi dyletanckie filozofowanie. Samo przez sie
moze ono nie mie¢ zadnej wartosci, ale jako czynnik pomocniczy w komponowaniu muzyki
jest czasem niezbedne. Musze sie don nieraz odwotywa¢ mimo catej niecheci do
dyletantyzmu” (2008, s. 44).

12. Jedna z najgtosniejszych tego typu publikacji nosi wymowny tytut Terminal Prestige
(McClary, 1989).
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