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A zatem gtos nie zostaje przyswojony, lecz wehtonigty. Oto, co
moze mu nadawad funkcje formowania naszej pustki.

Jacques Lacan

Ale syreny majq jeszcze straszniejszq bront od Spiewu, a miano-
wicie milczenie.
Franz Kafka

Nie sytuuje sig to nigdzie, ani w naturze, ani w kulturze, ale
zaznacza si¢ w przestrzeni podwojenia, echa i rezonansu,
w ktdrym to nie ktos, lecz ta nieznana przestrzen — jej rozstrojony
akord, jej wibracja — mowi bez stow.

Maurice Blanchot

Dzwigk moze byc¢ przeto réwnie dobrze tylko literg, poniewaz
element styszalny, podobnie jak widzialny redukuje si¢ do tego,
by by¢li tylko aluzjq do ducha.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel

jednym z tekstéw skladajacych sie na tom Legons
de musique [Lekcje muzyki| Pierre Boulez powiada:
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Whadciwy zapis [muzyki] moze samodzielnie wytwarzaé [...] nieustanng
plastycznosé i cigglosé: uruchamia gre miedzy rzeczywistoscig a iluzja;
pochwytujemy przedmiot, lecz nie jeste$my pewni, czy aby nie schwyci-
li$my fantazmatu. W zdarzeniu muzycznym zawsze powinna istnie¢ sie¢
perspektyw, ktore prowadzityby nas od jednego do drugiego przedmiotu
coraz bardziej oddalonego od zrédta, aby doprowadzi¢ do zarazem logicz-
nych, jak i nieprzewidywalnych wnioskow. Chodzi o sytuacje podobna do
tej, z jaka mamy do czynienia w niektérych opowiadaniach Kafki. Z tego
punktu widzenia najbardziej fascynujacy jest, jak sadze, zwlaszcza Wy-
rok. Absolutna pewnos¢ dziela kieruje sie w strone niepewnosci chwili
i w niej samej sie potwierdza: miedzy porzadkiem a chaosem istnieje
miejsce dla bardziej niestabilnej, ulotnej i bogatszej sfery wyobrazni jako
percepcji.!

Boulez nie mowi tu 0 muzyce samej w sobie, cho¢ pierwsze zdanie z przy -
toczonej wypowiedzi mogloby na to wskazywaé. Chodzi mu raczej o to, by
pokazad, w jaki sposdb mozna mysle¢ o medium dzwiekowym jako o czyms$
wiecej niz tylko asemantycznym no$niku brzmienia. Francuski kompozytor
zastanawia sie bowiem nad statusem nowoczesnej ontologii zaposredni-
czenia, ktérego sfera dzwiekowa jest swego rodzaju weieleniem. To wlasnie
dlatego nie tylko muzyka, ale réwniez cala fonosfera stajg sie tak wazne, kiedy
chcemy mysle¢ o tym, co jest filtrem, przez ktéry przepuszczamy nasze do-
$wiadczenia i doznania, pojecia i fantazmaty. Wibrujacy dzwiek wydaje sie
doskonalg figurg niepewnosci zwigzanej z elementarng sytuacja podmiotu,
ktéry stucha, slyszy i nastuchuje. Ale nie ten aspekt dzwieku bedzie mnie
tu interesowal. Bardziej niz formy, jakie przybiera subiektywnos¢, interesuje
mnie zwigzek miedzy dzwiekowa mediatyzacja i jej wymiarem materialnym.

Jak rozumie¢ te relacje miedzy medium i akustyczng inkorporacjg? Dzwiek
jako obiekt nalezaloby tu rozumie¢ jako miejsce, w ktérym dochodzi do sa-
mozniesienia medium; wybrzmiewajgc, a wiec trwajgc w czasie, dzwiek ist-
nieje, rzecz jasna, jako suma momentdw, lecz istotniejszy jest w tym przy-
padku wlasnie 6w samozwrotny ruch ustanawiania i negowania obecnosci,
jej uwypuklenia i neutralizacji, jej mocy i wygaszania. Cowiec jest dzwie-
kiem? Dzwiek to obiekt rozumiany jako pewna przestrzen sensualnosci czy
sensorycznosci, sfera, ktorej nie wypelniajg jednak wylgcznie postrzezenia,

1 P. Boulez Legons de musique. Points de repére Ill, Christian Bourgois, Paris 2005, s. 467 [przekt.
autora).
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ale przede wszystkim mozliwos$¢é wiedzy o $wiecie. Epistemologia, ukonsty-
tuowana na dzwieku jako paradygmacie medium nowoczesnego, pozwala
zrozumied¢, w jaki sposéb zasada reprezentacji zostaje zastgpiona regulg re-
lacji. Przedstawienie, utrzymujace podzial na podmiot i przedmiot, przestaje
funkcjonowac jako idea regulatywna, w jej miejsce pojawia sie wlasnie dy-
namiczna, zmienna i plastyczna?® relacja miedzy przedmiotami oraz miedzy
przedmiotami i podmiotem. Dzwiek zatem nie stanowi jedynie przedmiotu
zmystowego doswiadczenia, lecz raczej dziala na zasadzie otwarcia pewnej
mozliwo$ci poznawczej w tym znaczeniu, ze umozliwia poznanie poprzez
sensualng forme, ktdra sama staje sie trescig. O niczym innym nie méwi Bou-
lez: stuchanie, ktore jest rowniez pochwytywaniem i uyymowaniem $wiata
zewnetrznego wobec podmiotu, prowadzi do zamazania réznicy miedzy
rzeczywistoscia a jej stabszym badz mocniejszym odbiciem, echem, a wiec
ostatecznie — akustycznym widmem. Dzwiek sam siebie znosi, co oznacza
tyle, ze trwajac, bedac rozcigglym w czasie i ujawniajac wlasng materialno$é,
rdwnoczesnie jg neutralizuje — jego istnienie jest podminowane nieobecno-
$cig, a nawet wiecej: nieobecno$¢ jest warunkiem mozliwosci jego istnie-
nia. Tak oto wymiar poznawczy dzwieku, a wiec nie tyle gotowa do odkrycia
sensualna tres¢ czy abstrakcyjna forma, ile samonapedzajacy sie mechanizm
rozpoznawania zasady rzeczywisto$ci (dzwiek wskazuje, niemal na zasadzie
odwrdconej deiksy, na to, co istniejac, zarazem wymazuje wlasne istnienie,
a wiec na konstytutywng pustke) spotyka sie z wymiarem ontologicznym
(status bytowy dzwieku jest warunkowany przez wlasng niemozliwosé, a za-
tem jego obecno$¢ zawiera w sobie wlasng negacje).

Taki rodzaj poznania poprzez dzwiek prowadzi, jak podpowiada Boulez,
do nierozstrzygalnosci, ktora tylez blokuje, co ustanawia zdarzenie jako takie.
Jego kondensacja w postaci dzwiekowej to z kolei nic innego jak okreslone
w kazdej chwili i nieustannie zmieniajace sie pole immanencji®. Sama im-
manencje nalezy tu rozumie¢ jako rodzaj miejsca (dla) osobliwosci — tego,
co niepowtarzalne i wyjatkowe, jednorazowe i pojedyncze. Czyz dzwiek nie
jest wladnie tak rozumiang osobliwoscia? Mozna powiedzied, ze stanowi
on zaprzeczenie zrodlowosci: rozlegajac sie w powietrzu i tworzac aku-
styczng przestrzen zmyslowosci, zarazem odsyla do tego, co juz nie istnieje,

2 Por. fundamentalne studium: C. Malabou Lavenir de Hegel. Plasticité, temporalité, dialectique,
Vrin, Paris 1996, oraz tejze Plasticité au soir de [€rciture. Dialectique, destruction, déconstruction,
Léo Scheer, Paris 2005.

3 Por. G. Deleuze Limmanence: une vie..., w: tegoz Deux régimes de fou, Minuit, Paris 2003.
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awyznacza miejsce dla tego, czego jeszcze nie ma. Innymi stowy, jesli dzwiek
stanowi osobliwosé, to jest nig na zasadzie stawania sie, a nie reprezentacji,
okazuje sie reperkusja tego, co pozbawione poczatku, akustyczng multiplika-
cjg*, zjawiskiem bez kornica odsytajacym do siebie i wymazujgcym to odniesie-
nie. Przekreslone zrddto uzmystawia, ze przestrzen dzwieku, jego ontologia
iwpisana w nig epistemologia, to sfera zmystowosci, ktéra mozna okresli¢
mianem materializmu bez medium. Zaposredniczenie stanowi wiec nie tyle
nosnik znaczenia czy semiotyczng przestone, ile raczej wlasng negacje. W ten
sposdb mediacja dzwiekowa jest ruchem od tego, co oddzialuje bezposrednio
(jako sita sensoryczna), do tego, co staje sie odcietym od zréda®, autonomi-
zujacym sie, ale i eliptycznym zjawiskiem brzmieniowym.

Echo jako widmo dokonuje, by tak rzec, samokorekty, retrakeji®; zostaje
skrocone’, tzn. pozbawione semantycznej i semiotycznej nosnosci. Echo jako
widmo nie jest wiec znakiem, lecz miejscem zneutralizowanego zaposredni-
czenia, sfera podzialu immanencji: brzmienie echa to nic innego jak odbity
dzwiek czy nawet glos poza zasadg podmiotowosci. Z tej perspektywy nie jest
bowiem istotne, kto méwi i kogo obrazuje akustyczna reprezentacja, lecz to,
w jaki sposob dzwiek autonomizuje sie w czasie, ktory zostal mu dany. Na ist-
nienie dzwieku skladaja sie rozmaite modalnosci czasu, ktérych wszelako nie
sposéb od siebie oddzieli¢: terazniejszos¢ niejako skupia w sobie przeszlosé
i antycypacje, potencjalno$é i aktualnosé. Totez zdarzenie nalezatoby tu ro-
zumie¢ jako modalno$¢ czasu terazniejszego, a nawet wiecej: terazniejszosci
stajacej sie rozziewem w obrebie tego, co obecne, ontologiczng lukg, ktora ty-
lez tworzy porzadek rzeczywistosci, co go uniewaznia — dzwiekowa ontologia
jest wiec ufundowana na braku, ujawniajacym sie w chwili, w momentalnym
zjawisku akustycznym. To wiasnie wtedy, gdy rozpoznajemy w nim wlasciwg
mu czasowo$¢, czy raczej: gdy ujawnia sie sama mozliwo$¢ temporalnosci
dzwieku, do glosu dochodzi jego widmowy charakter. Aporia polegajaca na

4 Por. P. Lacoue-Labarthe Echo podmiotu, przet. |. Momro, w: tegoz Typografie, przet. |. Momro,
A. Zawadzki, wstep, oprac., red. J. Momro, Universitas, Krakow 2014.

5 Por.).-L. Nancy Le discours de la syncope. Logodaedalus I, Aubier Flammarion, Paris 2008.

6 Te dwie cechy widma dobrze podsumowuje figura retoryczna zwana epanorthosis, polegajaca
nie tylko na ,odsytaniu do czegos”, ale rowniez na substytucji tego, co zostato juz powiedziane
przez to, co — jako wtasciwsze — powinno sie pojawi¢ w miejscu tego pierwotnego wypowie-
dzenia.

7 Por. W. Hamacher Premises. Essays on Philosophy and Literature from Kant to Celan, trans.
P. Fenves, Stanford University Press, Stanford 1999. (Esej tytutowy).
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wspolistnieniu réznych modalnosci czasu pozwala lepiej zrozumie¢ napiecie
miedzy empirig i pojeciem, zmystowoscig i jezykiem. Ostatecznie bowiem
akustyczny model ontologii wykracza poza te aporie wlasnie dlatego, ze jest
weieleniem nierozwigzywalnego paradoksu czasowosci.

Nie oznacza to, ze dzwiek da sie opisaé tylko w kategoriach negatywnych,
jako to, co niewyrazalne. Jest dokladnie na odwrét: dzwieki, jak twierdzi
Adorno?®, stanowig jezyk par excellence, jednak nie w znaczeniu mocy komu-
nikacyjnej czy reprezentacyjnej, lecz jako obraz. Rzecz jasna, nie chodzi w tym
wypadku o przedstawienie ani o odniesienie podmiotu do przedmiotu. Aby
pomysle¢ obraz niereprezentacyjny, nalezy potraktowaé aporie obecnosci-
-nieobecnos$ci w kategoriach, jak to slusznie okresla Boulez, pewnej mozli-
wosci wyobrazni, ktora poprzedza percepcje, albo jeszcze inaczej: percepcji
stajacej sie wyobraznig. Te relacje miedzy obrazem, antynomig obecnosci
i czasu, postrzeganiem i wyobraznig nalezy traktowac w kategoriach kry-
tycznych w $cislym sensie. Innymi stowy, jesli obraz lezy u podstaw wszel-
kiej ontologii, to dzieje sie tak dlatego, ze stanowi on granice zaréwno form
istnienia, jak i zasad poznawczych.

Ten krytyczny punkt wyjscia mozna rozumie¢ w sensie kantowskim. Jes-
li zatem dzwiek w swej aktualizacji pelni funkcje graniczna, oddzielajaca
poznanie od otchlannej epistemologicznej niemozliwosci, to dzieje sie tak
dlatego, ze wyobraznia jako taka, w $cislym sensie transcendentalna, pozo-
staje pusta. Ruch w jej ramach jest, jak podpowiada trafhie Jean-Luc Nancy,
dostownie przemoca, sprowadzeniem wielorakos$ci postrzezen i doznan do
konkretnego miejsca w czasie i przestrzeni. Tak rozumiana wyobraznia jest
pewnego rodzaju schematyzacjg Swiata opartego na sekretnej naturze abso-
lutnej jednosci, konstytuujacej wszelkie poznanie. Innymi stowy, obraz jako
taki nie jest zwykla reprezentacjg, lecz formg obecnosci, ktdra nie ma zadnego
ugruntowania. Nie sposéb bowiem pdjs¢ dalej w redukeji bytu:

Ow czysty obraz to obraz obrazéw, otwarcie jednoéci jako takiej. Gwat-
townie zwija on rozczlonkowang zewnetrznosé, lecz jego falda, owa $ci-
$nieta falda jest rowniez szczeling, ktéra jedno$¢ rozcina w zwartosei
powierzchni [étendue]. Czysty obraz jest trzesieniem ziemi bytu, odsta-
niajgcym uskok i brak w obecnosci. Tam, gdzie byt byt w sobie, obecnos¢
nie powrdci juz do siebie: skutkiem tego byt jest lub bedzie dla siebie.

8 Por. T.W. Adorno Quasi una fantasia. Essays on Modern Music, trans. R. Livingstone, Verso, Lon-
don-New York 2011, s. 1-8.
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Mozna zrozumieé, w jaki sposob czas, pod wieloma wzgledami, jest sama
przemocsy...°

Jak z tej perspektywy wygladatby obraz akustyczny? Jesli, jak méwi Nancy
w swym komentarzu do Kanta i Heideggera, obraz rozszczelnia forme, w ja-
kiej przejawia sie istnienie, to mozna powiedzieé, ze otwarcie immanencji
umozliwia zarazem zbudowanie relacji miedzy obiektami. Brzmienie i dZzwie-
ki sg wiec obrazami o tyle, o ile wskazuja na wlasng czasowosé, a co za tym
idzie, wzgledno$¢ i dorazny status. Czas, bedacy ,,samg przemocg’, to w tym
wypadku nic innego jak rozziew w tonie bytu, a ontologia, ktéra wyrasta z tej
rozbiezno$ci miedzy istnieniem a nieistnieniem, zasadza sie na nieustannej
plastycznej metamorfozie zwigzkéw, jakie miedzy nimi sie tworzg. Chodzi za-
tem o inny rodzaj czasowosci, taki, ktdry nie bylby juz zrodtem przemocy (nie
bylby opresyjng jednorodnoscig wyobrazni), lecz warunkowalby mozliwo$¢
powtorzenia. Czas obrazu akustycznego, czas w obrazie akustycznym to echo,
ktdre zaznacza swoje istnienie tylko przez niecigglos¢ i niepodobienstwo: po-
twierdza i rznicuje samo istnienie, staje sie pojeciem ijego ucielesnieniem,
zyje i umiera w jednej chwili, ktorej nie sposéb pochwyci¢. Wynika stad, ze
cho¢ zasada relacyjnosci determinuje obraz akustyczny, to — ostatecznie — nie
sposéb o niej mysle¢ w kategoriach ontologicznych. Wydaje sie bowiem, ze
opisowe kategorie ,pekniecia” czy ,szczeliny”, jakich w ogélnym sensie uzy-
wa Nancy, wcigz tkwig w dualistycznym jezyku, w ktorym kazda forma zycia
zawiera mroczne tto w postaci rozmaitych figur negatywnosci. Tymczasem
obiekt dzwiekowy, ktéry wyrasta z obrazu akustycznego, cala swojg dwu-
znacznos$¢, ptynnosc i plastyczno$é ujawnia w innej niz ontologiczna formie
czasowosci. Dzwieku nie daje sie pochwyci¢ ani w system pojec¢ ijezyka, ani
jako bytu, lecz w jego wlasnym zjawianiu sie, wlasnej przechodniosci. Dzwiek
pozostaje medium w postaci obrazu (w znaczeniu przywolanym powyzej),
ktdry stanowi pewne pole mozliwosci: jest albo zapowiedzig, albo sygnatem
czego$ innego, albo wreszcie: $ladem wlasnej chwilowo$ci, resztka wytraca-
jaca sie w postaci oddzwiekdw.

A jednak nalezaloby dokona¢ w tym miejscu niewielkiego, ale niezwykle
znaczgcego przesuniecia, tzn. nie tylko przejscia od ontologii do ,innej” cza-
sowosci, lecz przede wszystkim od widma jako tego, co staje sie nawiedzonym

9 J.-L.Nancy Image etviolence, w: tegoz Au fond desimages, Galilée, Paris 2003, s. 51. Nancy swoja
analize zawdzigcza oczywiscie ksigzce Heideggera poswieconej Kantowi. Por. M. Heidegger
Kant a problem metafizyki, przet. B. Baran, PWN, Warszawa 1989.
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duchem wiasnie w procesie zjawiania sie, by tak rzec, w rozwinieciu wizuali-
zacjiiekspozycji, do echa, bedgcego figura medium, ktore uniewaznia wlasng
materialno$¢. Widmo wizualne jest wiec tym, co powracajac z przeszlosci,
rozbija egzystencjalng tozsamos¢ i ontologiczng spdjnosé $wiata, co zawsze,
nawet (a moze przede wszystkim) fragmentarycznie, pojawia sie, tzn. staje
sie w Scislym sensie fenomenem: obcym, wykluczonym, wypartym, nie-
chcianym. Widmo akustyczne nie pozostawia $ladéw (w znaczeniu tropu
empirycznego), rozsnuwa sie w przestrzeni w postaci tego, co jeszcze nie
jestw pelni obecne badz juz nie istnieje, miedzy powstawaniem a ginieciem.
W ten sposdb jest ono granicg miedzy ciggloscia (,Ucho nie ma powieki”, jak
mowil Lacan) a nieciagloscia dzwiekowej intensywnosci (Nigdy nie styszymy
wszystkiego).

W ten sposob, niczym w mitycznej opowiesci, echo przestaje pelni¢ funk-
cje emblematu czy figury i przeobraza sie w swoiste i paradoksalne odcieles-
nione cialo, ktore realizujac swe istnienie w rwanych, skapych repetycjach,
obrazuje rzeczywisto$¢ bez poczatku i korica, a ostatecznie — bez celu. Jesli
wiec, jak méwil Boulez, w przypadku muzyki (a szerzej: fonosfery) wy-
obraznia staje sie percepcja, to nie nalezy tego przemieszczenia traktowac
w kategoriach zasadniczej zmiany paradygmatu doswiadczenia. Nie chodzi
tu bowiem o zastgpienie wzroku przez stuch, jednych zmystow przez drugie,
lecz o potraktowanie postrzegania jako plaszczyzny poznawczej, w ktorej mi-
gotliwe dzwieki dajg mozliwo$¢ istnienia w innej formie czasu. Spektralny
wymiar dzwiekéw opieralby sie nie tyle na afektywnym, ale pasywnym od-
biorze, ile na ,otchlannym mis en abyme™®, nadajgcym rzeczywisto$ci okres-
lona strukture, by tak rzec, nie-ontologiczng i wymuszajaca na podmiotach
skupienie w tej jednej chwili na autonomicznym dzwieku. Z tej perspektywy
widmo dzwiekdéw, ich pasmo i spektrum, dziala jak obraz w znaczeniu wy-
dobytym przez Nancy'ego. Jako miejsce, w ktérym dochodzi do kondensacji
czasu, widmo oddzialuje na nas wlasnie opresyjnie, nie tyle nas nawiedzajac,
ile bezustannie pokazujac swoja nieuchronnosé.

Mozliwa jest jednak inna wykladnia widma akustycznego, wedle ktdrej
chwilowy i punktowy charakter dzwieku wchodzi w dialektyczny konflikt
z cisza. W tym kontekscie wystarczy przypomnie¢ dzieta Antona Weberna,
w ktdrych napiecie miedzy izolowanym dzwiekiem i przestrzenig muzycz-
ng wywoluje efekt szczegdlnej ,,obecnosci poza obecnosciy’, zatrzymane-
go w kadrze jednej chwili, ktéra nie podlega ani trwaniu, ani rozpadowi.

10 Por. P. Lacoue-Labarthe Echo podmiotu, s. 186.
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Ta ,dialektyka w bezruchu’, by postuzy¢ sie sformulowaniem Waltera Ben-
jamina, uruchamia rézne modalnosci czasu: terazniejszo$¢ niejako zasysa
przeszlosé i jednoczes$nie zapowiada przyszlosé. W tym jednym momencie,
w ktorym dzwiek nas obezwladnia, rodzi sie mozliwos¢ dekonstrukeji prze-
mocy wpisanej w obraz akustyczny. W jego $cislej strukturze nieskoriczonej
inwersji, a wiec w bezustannym ustanawianiu i niszczeniu medium, tworzy
sie widmo: ani obecne, ani nieobecne, obalajgce jednolito§¢ dzwieku czy
brzmienia, a réwnocze$nie kierujgce naszg uwage w strone tego, co dopiero
ma sie zdarzy¢. Skondensowany dzwiek uruchamia wiec dialektyke, w ktdrej
plynno$¢ i momentalno$c¢ stajg sie elementami widmowej gry: echo minio-
nego brzmienia wdziera sie w czas terazniejszy, a medium, bedgce noéni-
kiem samego siebie, odtwarza sie¢ w przyszlosci w swej szczatkowej formie.
To jednak wlasnie w tej resztkowosci, wskazujacej nie tyle na pozostatosé po
jakiej$ minionej obecnosci, ile w owym niematerialnym sladzie, zmystowo
odczuwalnym i niedajgcym sie przedstawié rezonansie, skrywa sie spektralny
charakter dzwieku.

Drzenie

Hegel bodaj jako pierwszy w nowoczesnosci wykazal epistemologiczng
efektywnos¢ paradygmatu muzycznego i jako pierwszy tak mocno zwigzal
muzyke z dos$wiadczeniem i podmiotowoscia. W Wykladach o estetyce prézno
szuka¢ strukturalnego, funkcjonalnego czy afektywnego (jak choc¢by u Kanta)
rozumienia muzyki. Hegel traktuje ja przede wszystkim jako konkretyzacje
wlasnego zamystu idealnosci sztuki, ale istotniejsze wydaje sie to, ze usitujac
zamkna¢ muzyke w doswiadczeniu $wiadomosci, zarazem mimowolnie po-
kazuje niemozliwos¢ wlasnego projektu. Juz na samym poczatku Wyktadow,
w rysowanym przez filozofa podziale sztuk, pojawia sie watpliwos¢ czy raczej
aporia, ktéra odtad bedzie stale towarzyszyta czytelnikowi podczas lektury.
Wszystko zaczyna sie od opracowania pewnego rodzaju fantomowej ontologii
muzyki. Odrézniajac malarstwo od muzyki, Hegel wydobywa, a raczej usta-
nawia miedzy nimi nieprzekraczalng réznice, ktora jest zarazem warunkiem
mozliwo$ci pojawienia sie muzyki jako znaku, ktory sam siebie znosi. Rzecz
jasna, mamy tu do czynienia z wprowadzeniem w ruch dialektycznej maszy-
nerii w postaci dwuznacznego pojecia Aufhebung, a wiec negacji, ktora zacho-
wuje zanegowany przedmiot i zmienia jego posta¢, ale wazniejsza wydaje sie

11 Por. W. Benjamin Pasaze, przet. |. Kania, red. R. Tiedemann, Krakow 2005, s. 509.
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uporczywosc, z jaka Hegel trwa przy kategoriach pozoru™iztudzenia. Malar-
stwo, nalezace jeszcze do filozofii reprezentacji, wytwarza mimetyczne po-
dobienstwa, a tym samym uruchamia niedialektyczny mechanizm analogii.
Innymi stowy, przedstawienia malarskie separujg podmiot od przedmiotu,
stwarzajgc iluzje przestrzeni. Dopiero wlasnie w muzyce mozliwe staje sie
zniesienie owego widmowego elementu, ktéry przestaje pelnic role podo-
bienstwa, a przeobraza sie w niezmystowe medium brzmienia. Przestrzen
zostaje zatem zastgpiona przez czas, dzieki czemu muzyka umozliwia prze-
miane tego, co tkwi nieruchomo w reprezentacji, w rodzaj temporalnej oso-
bliwosci. To ona nadaje jednolity ,ton” rzeczywistosci, ktory jeszcze nie jest
jezykiem, choé jezyk jako taki okazuje sie przedmiotem muzycznej symulacji.

Cho¢ zatem w sensie $cistym muzyka i malarstwo nalezg do subiektywnej
sfery sztuki, to ich odréznienie, jakiego dokonuje Hegel, wprowadza ciekawy
watek. Jesli bowiem dzwiek w swym wymiarze negatywnym jest odpowied-
nikiem abstrakcyjnej wlasciwosci reprezentacji, czyli widzialnosci, to sty-
szalnos$¢ jako cecha muzyki stanowi tylko jeden z jej aspektéw. Zasadnicze
przejscie od rozproszonej materii obrazu widzialnego do punktowej jednosci
obrazu styszalnego odslania puste miejsce, w ktorym panuje widmo. W naj-
istotniejszym pod tym wzgledem fragmencie Hegel powiada:

Ale punkt jako taka negatywnos¢ jest czym$ konkretnym i czynnym
zniesieniem przestrzeni jeszcze w obrebie materialnosci jako ruch i za-
chwianie sie w sobie samym ciala materialnego w swoim stosunku do
siebie samego.”

Kluczowe w tym fragmencie jest, rzecz jasna, owo enigmatyczne ,za-
chwianie si¢” (co tlumacz skadinad oddaje w przypisie w alternatywnej po-
staci jako , drzenie”). Hegel traktuje ten moment w swoim dyskursie lekko
iprzechodzi do préby opisania muzyki jako modelu idealnego do$wiadczenia
estetycznego. Tymczasem owo ,zachwianie” czy ,,drzenie” nie tylko pokazu-
je niestatos¢ dzwiekowego modelu poznawczego, ale takze wprawia w ruch
jego performatywna moc, przy czym sam ten performatyw ani nie nasladuje
jezyka, ani sie nim nie postuguje, lecz wciela w siebie to, co niematerialne,

12 Naten temat wigcej: M. Parkow Hegel i pozér. Zrédta i przedmiot dialektyki spekulatywnej, PWN,
Warszawa 2014.

13 G.W.F. Hegel Wyktady o estetyce, przet. |. Grabowski, A. Landman, PWN, Warszawa 1964, t. 1,
S.148.
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iwytwarza efekty akustycznej obecnosci, a wiec ostatecznie spektralne echa.
Hegel wigze negatywno$¢ z momentem przej$ciowym, ale to wlasnie w tym
nieoznaczonym miejscu toczy sie cala gra o uznanie muzyki za prawomocna
i subiektywng konkretyzacje formy estetycznej. Rozpad medium, o ktérym
tak czesto mozna przeczytaé w Wykladach, nie stanowi etapu w rozwoju sztu-
ki, lecz zasadniczo podwaza mozliwo$¢ wyznaczenia kresu i poczatku muzyki,
bowiem s3 one wpisane uprzednio w samg czasows strukture dzwieku. Jego
ulotno$¢ nie podlega substancjalizacji: muzyka, stuchanie, styszenie nie ma
w sobie zadnej istoty, wrecz przeciwnie, za sprawg odwrdoconego mechani-
zmu deiktycznego uniewaznia i wymazuje samo siebie; wskazuje, ale obiekt
tego wskazania pozostaje pusty. Nie jest to, rzecz jasna, negatywnosé, o ktorej
moéwi Hegel, a wiec rozumiana jako koniecznos¢ pracy pojeciowej, lecz raczej
pewnego rodzaju wyrwa i niecigglo$¢ w systemie dialektycznym, a méwiac
Scislej: niemozno$¢ przezwyciezenia sprzecznosci.

O ile zatem muzyka, dla Hegla rozpieta miedzy zachodzacymi na siebie
sferami wnetrza i zewnetrza, idealno$ci i materialnosci, moze formalnie pel-
ni¢ okreslong funkcje sztuki, o tyle nie moze stac sie zdarzeniem. To wlasnie
w miejscu ,rozchwiania’, prowadzacego do rozpadu muzycznego zaposred-
niczenia, odslania sie negatywnos$¢ innego typu, pokazujaca, ze dzwiek nie
jest zniesieniem sprzecznosci, lecz ucielesnieniem aporii rodzacych sie mie-
dzy jezykiem a rzeczywisto$cig. Méwigc inaczej, tam, gdzie Hegel chciatby
— poprzez muzyke — odnalez¢ pojednanie w klasycznym ideale sztuki, tam
ujawnia sie fundamentalne pekniecie w samej strukturze doswiadczenia.
Materialna strona dzwieku rozchodzi sie z jego strong formalng, co powo-
duje, ze brzmienie czy, szerzej: muzyka staje sie zdarzeniem™. Ale tez zelazna
konsekwencja wpisana w Heglowski system uzmystawia ten moment niepo-
myslany i niedajgcy sie pomyslec®. Czyz tym elementem, ktory nie stanowi
ani ontologicznego braku, ani utraty jezyka posredniczacego ze $wiatem,
ostatecznie nie jest samo akustyczne widmo? To wlasnie w tym miejscu,
krytycznym dla samej dialektyki, gdzie obecno$¢, znak, materia ukazywane
s3 w momencie przesilenia, pojawia sie dzwiek jako ambiwalentna forma
intensywnosci i rozproszenia, zmiennosci czasu i jego implozji. Czas zatem
niejako gestnieje, stajac sie owg ,indywidualng jednoscia punktu’, ktérg tylko
pozornie mozna opisa¢ w kategoriach negatywnych, jako to, co jest wtérne,

14 Por. J.-L. Nancy Nieoczekiwanos$c zdarzenia, przet. M. Kwietniewska, ,Prinicipia” 2001 t. XXX-
-XXXI, s.15-35.

15 Por. ). Cohen Le Sacrifice de Hegel, Galilée, Paris 2007.
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niezaposredniczone i co nie nalezy do sfery ducha. Wydaje sie bowiem, ze owa
chwilowa synteza czasu daje sie pomysle¢ jedynie w kontekscie swojego od-
wrdcenia, a wiec jako dekonstrukcja ,momentu’, powodujgca ,rozchwianie”
dialektycznego systemu®: bezcielesna materialno$é” muzyki zatrzymuje ,na
chwile” proces znoszenia. Z perspektywy spekulatywnej ten moment to nic
innego jak przejscie do nastepnej fazy w rozwoju subiektywnej formy sztu-
ki (czyli poezji), ale wlasnie w nim nalezy upatrywaé zdarzeniowej™ natury
dzwieku. Spekulacja musi bowiem zastapi¢ zdarzenie zaposredniczeniem,
ktdre samo siebie odtwarza i — co wazniejsze — samo siebie ustanawia.

Akustyczna epistemologia, jaka mozna wyczytac® z Wykladéw, pozwala
dostrzec, ze juz u zarania nowoczesnosci mamy do czynienia z innym my-
Sleniem o dZzwiekach, juz nie w kategoriach odpowiedniosci i analogii, lecz
w mysl krytycznej zasady dialektycznych napie¢®. To wlasnie z nich, jak u He-
gla, wyrastaja konceptualizacje tego dziwnego doswiadczenia granicy®, ktore
muzyka uosabia, z nich takze wylaniaja sie zjawy powracajacych, niemozli-
wych do ustabilizowania, nieskrystalizowanych w postaci pojecia melodii
ibrzmien. Z tej perspektywy muzyka jest widmem, poniewaz funkcjonuje ni-
czym ,Inny” ducha, pojecia, substancji, zniesienia; jej materialno$¢ pozostaje
osobliwa, a co za tym idzie nie daje sie zredukowa¢ do postaci okreslonego
pojecia czy metafory. Czym wiec jest muzyka? Stanowi uboczny efekt dzia-
tania spekulatywnego systemu, ktérego nie sposéb przewidzie¢. Nieprzewi-
dywalno$¢ z kolei uniemozliwia, zalozone” ustanawianie tego, co juz istnieje.
Znakomicie te zasade niestabilnosci dialektyki uchwycit Paul de Man, kiedy
rozwazal status znaku i wzniostosci w estetyce Hegla:

16 Jacques Derrida, proponujac ,reléve” jako francuski odpowiednik ,Aufhebung”, doskonale
zdawat sobie sprawe z innego znaczenia tego stowa (,zluzowanie”), co w kontekscie pokazuje
dekonstrukcje jako permanentna gre z dialektyka. Por. réwniez: |.-L. Nancy La Remarque spécu-
lative. Un bon mot de Hegel, Galilée, Paris 1973.

17 G.W.F Hegel Wyktady o estetyce. Hegel wprowadza tam wspomniang wyzej figure ,tonu” jako
posredniczacego doswiadczenia estetycznego: ,To pierwsze wewnetrzne skupienie sie i ozy-
wienie materii tworzy materiat dla nieokreslonej jeszcze wewnetrznej gtebi i zycia ducha i po-
zwala duszy rozbrzmiewaé w dzwiekach tej materii catg skalg swych doznan i namigtnosci”.

18 Por. ). Derrida Szyb i piramida. Wprowadzenie do semiologii Hegla, przet. ). Marganski, w: tegoz
Marginesy filozofii, przet. A. Dziadek, |. Marganski, P. Pienigzek, KR, Warszawa 2002, s. 125.

19 S.F. Nowicki Akustyczny model podmiotowosci w ujeciu Heglowskim, ,Principia” 1998 nr 18-19.
20 Por. M.]. Siemek Hegel i réznica epistemologiczna, ,Nowa Krytyka" 2004 rocz. 16, s. 73-84.

21 Por. M. Blanchot L'expérience-limite, w: tegoz Lentretien inifni, Gallimard, Paris 1969.
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[Zewnetrzno$¢] jako taka nie jest juz znakotwdrczg funkejg (a tak He-
gel waloryzuje znak w Encyklopedii), lecz jest cytatem czy powtdérzeniem
weczesniej ustalonej semiozy. Ani tez nie jest tropem, bo nie moze by¢
domknieta lub zastapiona przez wiedze o swej zredukowanej kondycji.
Niczym jakala czy zacieta plyta wytwarza to, co wcigz daremnie i bez-
sensownie powtarza.?

Korzystajgc z refleksji de Mana, mozna powiedzied, ze jesli muzyka dla
Hegla nie moze zosta¢ ustabilizowana, tzn. przezwyciezona w idealnej formie,
to dzieje sie tak dlatego, ze nie sposéb wyznaczy¢ jednego miejsca, w ktd-
rym dzwieki (jak méwi Hegel, byty odseparowane od ducha) moglyby na
cokolwiek wskazywaé — nie odnoszg sie ani do rzeczywistosci (negujg moz-
liwosé referencji), ani do samych siebie (nie s autoteliczne). W tym sensie
muzyka (mozna jg traktowaé jako paradygmat fonosfery) stanowi powt6-
rzenie wyprzedzajace roznice i neutralizujace mozliwos¢ deiktycznego za-
posredniczenia (odniesienia, bedgcego rdwnoczesnie relacjg z zewnetrznym
$wiatem) — dzwiek jest zarazem przyczyna i efektem ,jakania sie’, ,cytatem”
z siebie samego. W tym sensie Heglowski model muzyki jako formy medium
musi pozostac radykalnie negatywny, poniewaz samo dzwiekowe zaposred-
niczenie, 6w antynomiczny czy aporetyczny ,czasowy punkt” jest uwiklany
w stale odnawiajacg sie konieczno$¢é myslenia w kategoriach teleologicznych.
Odwracajac deterministyczng i nihilistyczng wizje de Mana, zakladajaca
niemoznos¢ wyjscia z nieograniczonej semiozy®, mozna by powiedzie¢, ze
to wlasnie usuniecie celu jako takiego (wlgcznie z Kantowskg,,celowoscia bez
celu” definiujacg wladze sadzenia), pozwala pomysle¢ muzyke jako widmo:
zawierajac sie w jednej osobliwej chwili, stwarzajac mozliwos¢ wspdtobec-
nosci tego, co terazniejsze i przeszle, zapowiadajac nieokreslong przyszlosé,

22 P. de Man Ideologia estetyczna, przet. A. Przybystawski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2000,
s.177.

23 Co de facto jest jedynie odwrdceniem dialektyki, a nie jej krytycznym opracowaniem, jest de-
konstrukcjg pozbawiong krytycznego impulsu, a przez to — czysto reaktywna technika lektury.
Paul de Man zdaje sie zapominac¢ o prymacie swiadomosci w mysleniu Heglowskim. W tym
kontekscie warto przypomnie¢ stynne odczytanie dialektyki autorstwa Heideggera, taczace
doswiadczenie czasu z fenomenologig $wiadomosci: ,Tg dwuznacznoscig $wiadomos¢ zdra-
dza rys zasadniczy swej istoty: by¢ juz czyms, czym jednoczesnie jeszcze nie jest. Bycie w sen-
sie Swiadomosciowym oznacza: przebywac Jeszcze-nie owego Juz, tak mianowicie, ze to Juz
uobecnia sie w Jeszcze-nie". M. Heidegger Heglowskie pojecie doswiadczenia, przet. R. Marsza-
tek, w: Drogi lasu, ). Gierasimiuk i in., Aletheia, Warszawa 1997, s. 150.
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zwracajac sie ku samemu sobie, odkrywa dobroczynne napiecie miedzy
pustka i obecnos$cig. Muzyka zatem zapowiada pewng mozliwo$¢ istnienia
(w melodii, dysharmonii, hatasie itd.) po to tylko, aby w tym samym ruchu
ja uniewazni¢. Ostatecznie nie jest to wszelako ruch negatywny, przeciwnie:
wydaje sie, ze dopiero wtedy, gdy postaramy sie pomysle¢ muzyke jako pew-
nego rodzaju niematerialny naddatek, §lad akustyczny, bedacy spektralnym
migotaniem obecnosci i nieobecno$ci, mozemy ocali¢ zdarzenie wpisane
w samo istnienie dzwiekéw, w te enigmatyczng forme plastycznosci $wiata.
Akustyczne widmo to wlasnie owo ,drzenie’, echo rozlegajacych sie brzmien,
ich eliptyczne powtérzenie, wreszcie: forma doznawania czasu.

Halucynacja

Dla Gilles'a Deleuze’a sfera dzwiekowa pozwalala dostrzec elementarne me-
chanizmy rzadzace wrazeniem, cialem oraz filozofia. Podobnie jak w przy-
padku innych probleméw podejmowanych przez autora Rdznicy i powtorzenia,
iw tym wypadku dzwiek, muzycznos$é, brzmienie wigzg sie $cisle z probg
wypracowania nowych pojec¢. Nie chodzi, rzecz jasna, o stworzenie goto-
wych kategorii, lecz o prace systematycznego myslenia, ktérego jedynym
medium moze sta¢ sie wlasnie pojecie?. Zaréwno w pracach autorskich, jak
iw dzielach tworzonych wesp6! z Félixem Guattarim muzyka staje sie jed-
nym z naczelnych tematéw, powracajacych raz po raz w formie wariacji. Jesli
wiec méwié¢ w przypadku tego autora o problemie medium dzwiekowego,
to nalezy, rzecz jasna, pamietad, ze koncepcje Deleuze’a sg odwrotnoscig po-
dejscia Hegla®. Ale wlasnie dlatego ciekawe wydaje sie rozpoznanie figur
widma nieuwiklanego w zaleznosci substancji i $wiadomosci, dialektycznego
zaposredniczenia i spekulatywnego determinizmu.

Kluczowe dla zrozumienia praktyki analitycznej Deleuze’a pojecie to re-
fren. Ritornele, powracajace dzwieki, odbicia, permutacje i réznicujgce po-
wtdrzenia — to wszystko mozna znalezé w Tysige plateau, ksiazce, w ktorej fi-
gura akustycznej repetycji zostaje catkowicie oddzielona od idealistycznego
wzorca. Autorzy proponuja w niej refleksje, dzieki ktorej mozliwe statoby
sie odrzucenie skojarzenia fonosfery jedynie z czasem. Powtdrzenie wpisane

24 Por. G. Deleuze, F. Guattari Co to jest filozofia?, przet. P. Pienigzek, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2000, S. 22-42.

25 Naten temat ciekawie pisze Slavoj Zizek w ksigzce Organs without Bodies. On Deleuze and Con-
sequences, Routledge, London—-New York 2008.
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w refren wytwarza pewnego rodzaju miejsce, milieu, zarazem nosnik, jak i §ro-
dowisko, a $cislej biorgc, terytorium, wokdt ktdrego organizujg sie wrazenia,
gdzie mozna zauwazy¢ réznice miedzy intensywno$ciami, a takze napiecia,
rodzace sie na styku jezyka i rzeczy. Inaczej niz w nowoczesnej narracji dia-
lektycznej opisujacej muzyke w kategoriach materialnosci i pojecia czy ducha,
opis refrenu zmierza ku pewnej ontologii miejsca, juz nie autonomicznego
i spoistego punktu w czasie, jak u Hegla, lecz dynamiki rozsuniecia, uprze-
strzennienia. Wychodzac od opisu zachowan zwierzat oraz mozliwych uzyt-
kéw, jakie czynig z niej artysci (np. ptaki w twoérczosci Oliviera Messiaena)?,
autorzy wigzg powtérzenie z rytmem, ktéry w odrdznieniu od ,dogmatycz-
nego” metrum pozostaje zawsze krytyczny. Oznacza to, ze wpisana w refren
wlasciwosé ,bycia pomiedzy” (miejscami, rodzajami ekspresji, sytuacjami
itd.) odstania nie tyle niesp6jnosé miedzy réznymi porzagdkami rzeczywisto-
$ci, ile momenty kryzysu i przesilenia, a nawet wiecej — wyczerpania, stanu,
jaki jest wlasciwy zyciu®?. Przy czym te chwile zaburzenia rytmu same — jako
takie — pozostajg mu podporzadkowane. Innymi stowy, rytm nie ma tu nic
wspOlnego ze strukturg muzyczng (harmoniczng czy nieharmoniczng), sta-
nowi raczej przestrzen metamorfozy, obiektow wylaniajacych sie z tego, co
wirtualne.

To kluczowe dla Deleuze’a rozréznienie na aktualne i wirtualne w przy-
padku rytmu pozwala zrozumie¢, ze medium jest istotne tylko wtedy, gdy
uruchamia rézne modalnosci stawania sie?. Medium nie jest juz no$nikiem
znaczenia ani tez nie pelni funkcji przedstawieniowych, lecz udostepnia
przestrzen dla zmiennych przedmiotéw zanurzonych w zywiole ,,chaosmo-
su”. To zgrabne okre$lenie Guattariego i Deleuze’a, pokazujace polgczenie
kosmicznego porzadku oraz niedajacego sie zidentyfikowac i ostatecznie
umiejscowi¢ chaosu, niemal wprost prowadzi do problemu rytmu jako prze-
strzennej pulsacji. Ale rytm nie jest zwykltym akcentowaniem, zaznaczaniem
pewnych zaprzeszlych, zapomnianych mozliwosci (ani nie odtwarza wypo-
wiedzianych stéw czy dzwiekow, ani nie odwzorowuje tego, co juz raz ustysza-
ne), lecz dziala niczym pewnego rodzaju improwizacja, ktdra jest ,jednak zlg-
czeniem ze $wiatem, zlaniem sie z nim. [ ...] Wzdtuz ruchowych, gestycznych

26 Por. R. Bogue Deleuze on Music, Painting, and the Arts, Routledge, London-New York 2003,
s.13-32.

27 Por. G. Deleuze Wyczerpany, przet. M. Kedzierski, ,Kwartalnik Artystyczny” 1996 nr 4.

28 Por. A. Badiou Deleuze. La clameur de I'Etre, Hachette, Paris 1997. Badiou uzywa tu formuty
Jpiesni wirtualnosci”.
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i dzwiekowych linii, znaczacych codzienng wedrdwke dziecka wszczepiaé sie
badz kietkowad zaczynajg «linie tropéw» z wlasciwymi im petlami, zawezle-
niami, rdznorodnymi peknieciami, ruchami, gestami i dZzwiekami”?. To wlas-
nie dzieki tak pojetej improwizacji powtérzenie jest wychylone ,w przéd”,
nie zalezy od anamnezy czy aktualizacji elementéw pominietych w historii,
lecz uzycza formy wszelkiego rodzaju osobliwosciom. To tu takze rodzi sie
widmo, ktdre nalezy pojmowacd nie jako element nawiedzenia z przesztosci
czy nieoczekiwane pojawienie sie tego, co zostalo wyparte, ale jako szalericzy
nadmiar form. Tym samym to samo miejsce, milieu, okazuje sie widmowe,
to bowiem w nim zagniezdzajg sie obiekty (,terytorialne ready-mades”),
ktore istniejg jedynie w polgczeniach, w,szarym punkcie’, jak za Paulem
Klee, powiadaja autorzy, w nieuchwytnej przestrzeni, z ktérej rozchodzg sie
rozmaite ,linie’, wskazujace juz nie mozliwosci, lecz konkretne praktyki, ktore
stosujemy, obcujgc z obiektami. Refren to rodzaj miejsca skupiajacego w sobie
najrozmaitsze metamorfozy, doznania, wrazenia:

Czym jest wiec tak naprawde refren? Harmonika szklana — refren jest pry-
zmatem, krysztalem czasoprzestrzeni. Oddziatuje na to, co go otacza,
czy bedzie tym dzwiek, czy $wiatlo, by wydoby¢ stad rozmaite drgania,
rozklady, rzuty i przeksztalcenia. Refren obdarzony jest rowniez funkcja
katalityczng — nie tylko przyspiesza zmiany i reakcje w swym otoczeniu,
lecz réwniez wspiera posrednie interakcje miedzy elementami pozba-
wionymi tak zwanego naturalnego powinowactwa, tworzac w ten sposob
uporzadkowane masy.*

Z tej perspektywy refren, ktory tylez determinuje przestrzen, co jg de-
formuje, powotuje do zycia byty fantomowe, uzaleznione od anonimowych
ruchéw i sil, ustanowione jedynie na chwile i przez te chwile funkcjonuja-
ce w danym $rodowisku. Fantomowa ontologia nie polega tu wszelako na
braku czy utracie, wrecz przeciwnie: na fundamentalnej afirmacji $wiata
(w mysl Nietzscheanskiej zasady amor fati)*, dzieki ktdrej nadmiar wpisa-
ny w refrenowg repetycje wywoluje halucynacje. Kryje sie za nimi swoista
logika pragnienia, ktérg Deleuze opisywal w odniesieniu do Artauda i jego

29 G. Deleuze, F. Guattari Tysigc plateau, Bec Zmiana, Warszawa 2015, s. 379.
30 Tamze,s. 426-427.

31 Por. G. Deleuze Nietzsche i filozofia, przet. B. Banasiak, Officyna, £6dZ 2012, s. 219-224.
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schizofrenicznej praktyki méwienia czy naprawde niesamowitych sposo-
béw artykulacji. Tworca ,teatru okrucienistwa” staje sie dla autora Logiki sen-
su wazny wlagnie dlatego, ze pokazuje konsekwencje takiego uzycia jezyka,
ktdre nie tylko odklejaloby 6w jezyk od znaczen i przedmiotéw, ale przede
wszystkim powodowaloby rozklad wewnatrz niego samego, rozpad w $ro-
dowisku samej mowy. Artaud uosabia skrajne podejscie do jezyka w tym
sensie, ze zanegowanie zasady referencji powoduje, iz stowo na powrdt
whbija sie w cialo, przechodzac wszelako droge, by tak rzec, wyobcowania
w samym brzmieniu: to zautonomizowane dzwieki, odpady jezyka, resztki
zglosek i brzmieniowe kontaminacje umozliwiaja ponowne ucielesnienie
mowy.

W tej jednej chwili artykulacji, w glosie, ktéry ma Artaudowi zastgpic pi-
smo i literature, halucynacja staje sie niezwykle intensywna. Stowa, ktdre
zgodnie z zalozeniami , teatru okrucienstwa’ mialyby zosta¢ przeksztalcone
w mowe uobecniajgca, bezposrednia, przeobrazaja sie nie tyle w obled rozpa-
du systemu znaczen, ile w autonomie brzmienia, czystej akustycznosci, ktéra
nabiera cech materialnych. Ale gloski i dzwieki, ktére z zalozenia mialyby
wybrzmie¢ na scenie teatralnej, nie sg echem zrédlowego sensu, nie da sie
ich réwniez potraktowac jako medium jakiejkolwiek tresci czy pojecia. Jak
stusznie powiada Deleuze, to nie semantyka i komunikacja, lecz ,jezyk-afekt”,
mowa pelna namietnosci kaze Artaudowi wierzy¢ nie tylko w to, co widzi,
ale przede wszystkim w to, co slyszy. Akustyczne powidoki, jesli mozna tak
powiedzie¢, ucielesnione artykulacje, niezrozumiale stowa to inne nazwy
tego samego doswiadczenia szalenstwa:

Kazde stowo jest prawdziwie fizyczne, to znaczy: dotyczy bezposrednio
ciata. Procedura wyglada mniej wiecej tak: jakies stowo, nierzadko od-
sylajace do pozywienia, pojawia sie drukowanymi, wielkimi literami ni-
czym w jakims collage'u, ktdry je unieruchamia i zarazem odziera z sensu;
ale w tym samym momencie, gdy przyszpilone stowo traci swoj sens,
rozpada sie na drobne kawalki, na sylaby, litery, a zwlaszcza spétgloski,
ktére dzialaja bezposrednio na cialo, penetrujac je i dreczac.

Przywolany na poczatku Boulez w innym tekscie podjat pozornie czy-
sto techniczng kwestie funkcji, jaka w muzyce sprawuje interwal. W pew-

nym momencie jednak méwi: , Interwal w sobie istnieje wylgcznie jako

32 G.Deleuze Logika sensu, przet. G. Wilczynski, PWN, Warszawa 2011, s. 128.
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w cielony”. Takapitalna definicja pokazuje gtéwne problemy w rozma-
itych teoriach, ktérych autorzy staraja sie wydosta¢ spod wladzy wizualnosci.
Materia i forma dzwieku, przynalezna mu relacyjnos¢, percepcja, wyobraznia,
niemimetyczny obraz, rytm i refren, cisza i dystans miedzy dzwiekami, ciele-
snos¢iabstrakcyjnos¢ dzwieku — wszystkie te kategorie prowadzg do jednego
nieoznaczonego miejsca, w ktérym rozlega sie juz tylko poglos, widmowy
$lad brzmienia, ktdre moze jeszcze trwac albo ktdre wlasnie osiagnelo kres.

Abstract

Jakub Momro
JAGIELLONIAN UNIVERSITY (CRACOW)
The Echo and the Medium

This article is an attempt to define hauntology beyond the paradigm of visuality. In-
stead, Momro presents a hauntology based on the model of sound: acoustics, music, or
more broadly speaking, the entire phonosphere. He begins by outlining the concept of
the ‘acoustic image'that emerges from his reading of Pierre Boulez and Jean-Luc Nancy,
who tie together perception, the imagination and cognition by relating them to a non-
mimetic sound image. Momro then presents two ways of understanding sound in mo-
dernity: in terms of dialectics (Hegel) and in terms of the event (Deleuze). In both cases

the sound spectre, whether it is problematized directly or indirectly, turns out to be key

to describing the experience of the modern subject.
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33 P.Boulez Lecons de musique..., s. 365.





