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Abstract

W niniejszym artykule prezentujê tekstowo-d�wiêkow¹ twórczo�æ Jaromíra
Typlta na tle jednego z najciekawszych zjawisk w czeskiej kulturze wspó³czesnej �
audio artu. Refleksjê nad audio artem i poezj¹ d�wiêkow¹ traktujê jako wstêp do
badañ nad twórczo�ci¹ pisarza. Przedmiotem analizy s¹ dzie³a z pogranicza sztuk,
zw³aszcza tzw. zmutovaná autorská ètení oraz cykl Audio, które poruszaj¹ problema-
tykê d�wiêku, s³uchu i ich zwi¹zków z literatur¹.

In the following article I present text-sound works of Jaromír Typlt on the back-
ground of one of the most interesting phenomena in contemporary Czech cultu-
re, which is audio art. Reflection on audio art and sound poetry is an introduction to
writer�s works. His textes and compositions from borderland of arts, especially so-
called zmutovaná autorská ètení and a cycle Audio, which raises issue of sound,
hearing and their connections with literature also are analyzed in this article.

Michal Rataj w przedmowie do ksi¹¿ki Zvukem do hlavy1 (Rataj

2012) oznajmia to, co wielu badaczy, a przede wszystkim pasjonatów

szeroko rozumianej muzyki wspó³czesnej, zauwa¿y³o ju¿ dawno: je-

steœmy œwiadkami rozwoju jednej z najbardziej interesuj¹cych od-

mian sztuki – audio artu. Jest ona intermedialna i eksperymentuj¹ca,

przywraca znaczenie dŸwiêkom (nie tyle samej muzyce, co dŸwiêkom

w³aœnie) i zmys³owi s³uchu, korzystaj¹c z mo¿liwoœci, jakie daj¹ no-

we media, i siêgaj¹c jednoczenie do korzeni sztuki, zw³aszcza literatu-

ry (publiczne przedstawianie tekstów, melicznoœæ):

Básníci odlo�ili rou�ku intimní a privátní poetiky a své ver�e nechávají promlou-
vat v abstraktních zvukových èi vizuálních tvarech oddìlujících významy od zvuku èi
písma, kterým byly tradiènì souzeny. [...] Na�e sly�ení se stává nejenom pøedmìtem
osobní hygieny, ale vstupuje do procesu sociální kritiky. Technologie v umìní
pøestaly povìt�inou urèovat smìr �kudy� a bez velkého tlaku se staly analogií
mcluhanovského: �The medium is the message� (Rataj 2012, s. 8).

Opis tego typu twórczoœci nie nale¿y do naj³atwiejszych zadañ –

z jednej strony z powodu braku dystansu czasowego, z drugiej – trud-

noœci, jakie napotyka badacz, staraj¹c siê mówiæ o dŸwiêkach. Z po-

dobnymi dylematami zmagaj¹ siê pisz¹cy o muzyce. O problemach

jêzyka naukowego, czy nawet jêzyka w ogóle, przy opisie muzyki

i zjawisk z jej pogranicza napisano ju¿ wiele. Andrzej Hejmej w swo-

ich dwóch ksi¹¿kach, poœwiêconych zwi¹zkom muzyki i literatury,

niejednokrotnie podkreœla³ trudnoœæ przedsiêwziêcia, jakiego siê

podj¹³. I choæ postulowa³ odrzucenie metaforyzacji jako zjawiska

szkodz¹cego nauce, podkreœla³, ¿e nie jest to ³atwe2. W podobnym du-

chu wypowiada³ siê Roland Barthes, zaznaczaj¹c, ¿e jêzyk opisu mu-

zyki czy próby jej interpretacji s¹ nieadekwatne do ich przedmiotu,
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2 Wynika to g³ównie z �nieuchronnie radykalnej odrêbno�ci materia³ów obu
dziedzin sztuki�, a rzadko�æ badañ zwi¹zków muzyczno-literackich wynikaæ mo¿e
z �generalnej dezorientacji co do formu³y definiowania badanego przedmiotu
i okre�lenia jego przynale¿no�ci do danej sfery badañ� (Hejmej 2002, s. 6�7). Na
wp³yw dyskursu naukowego o zwi¹zkach tych dwóch dziedzin sztuki ma tak¿e, jak
pisze dalej Hejmej, wielo�æ typologii, metodologii i nazw, powielanych przez
kolejnych autorów (Hejmej 2012, s. 6�13) oraz obecne w badaniach i kulturze ste-
reotypy muzyki w literaturze i literatury w muzyce (Hejmej 2012, s. 39�50). O pro-
blemach w definiowaniu podstawowych dla dyskursu o muzyce pojêæ pisa³ m.in.
S. ¯urkowski (¯urkowski 2009).

1 Ksi¹¿ka wydana w bie¿¹cym roku. Korzystam � dziêki uprzejmo�ci jednego
z jej autorów � z wersji przed ostateczn¹ korekt¹. Cytaty i numery stron przywo³y-
wane w tym artykule mog¹ siê nieznacznie ró¿niæ od wersji opublikowanej.
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stosuj¹ „najubo¿sz¹ kategoriê ligwistyczn¹: przymiotnik”3. Myœlê, ¿e

rozszerzenie tych spostrze¿eñ tak¿e na pole pisania o sztuce dŸwiêko-

wej nie jest nadu¿yciem.

Nie powinno siê jednak – mimo zarysowanych tutaj bardzo pobie-

¿nie trudnoœci – rezygnowaæ z opisu zjawisk ciekawych, wnosz¹cych

wiele nie tylko do refleksji literaturoznawczej, ale tak¿e szerszej,

komparatystycznej. Takim zjawiskiem w³aœnie jest coraz bardziej po-

pularny w Republice Czeskiej (jak na niszowy rodzaj sztuki) audio
art. Oczywiœcie, mo¿na by mieæ – i s³usznie – wiele zastrze¿eñ do tej

nazwy4. Jest ona jednak na tyle szeroka, by pomieœciæ wiele zjawisk

zwi¹zanych z muzyk¹ i nowoczesnym do niej podejœciem, ze sztuk¹

radiow¹, wreszcie – z literatur¹. Wskazuje na wa¿n¹ cechê poszczegó-

lnych utworów: dŸwiêk (dŸwiêkowoœæ), brzmienie, nie zamykaj¹c ich

jednak w genologicznych szufladach. P³ynnoœæ granic, pewna nie-

okreœlonoœæ tego pojêcia pozwala na wyjœcie poza wy³¹cznie literatu-

roznawczy horyzont, w stronê innych nauk, sztuk i mediów. Warto tu-

taj pokrótce wspomnieæ, ¿e istniej¹ tak¿e inne nazwy tej formy sztuki;

najciekawsz¹ z nich wydaje siê byæ ars acustica – i choæ jej znaczenie

jest bardzo zbli¿one do terminu przytoczonego wczeœniej, to powsta³o

na innym, nieanglosaskim gruncie. Otó¿ o wprowadzenie do ogólne-

go, europejskiego i œwiatowego „jêzyka radiowego” pojêcia ars acu-
stica zabiega³ Klaus Schöning, znany niemiecki producent zwi¹zany

z radiem WDR. Termin ten nie znalaz³ zbyt wielu zwolenników, cho-

cia¿ zdaniem Michala Rataja jest on:

[...] jakýmsi strukturálním zrcadlem, v nìm� se odrá�í v�echny ty formy souèasných
radiofonických projevù, které nemù�ou být zaøazeny do slovesných programù,
proto�e obsahují moc hudby a málo textu, dal�í, které se nemohou stát právoplatnými

dokumenty, proto�e neodrá�ejí dostateèné mno�ství sociálních reálií a obsahují pøíli�
nenarativnì strukturovaný text, a nakonec i takové, které nemohou být pova�ovány za
hudbu, proto�e obsahují vìt�í ne� malé mno�ství mluveného slova èi nadbytek zvukù
netónové povahy (Rataj 2012, s. 9).

Audio art opisuje te same – lub prawie te same – zjawiska; pojêcie

to obecne jest w miêdzynarodowym, zdominowanym przez jêzyk an-

gielski, dyskursie badawczym i krytycznym, dlatego te¿ sk³aniam siê

do u¿ywania w³aœnie tego terminu.

Jednak nie o terminy tutaj chodzi, a o opisywane zjawisko. Wokó³

audio artu utworzy³a siê – i wci¹¿ siê tworzy – kultura dŸwiêku (audio
culture, Rataj stosuje pojêcie audiokultura). Jak ka¿da kultura w ru-

chu, w czasie nieustannych przekszta³ceñ, wymyka siê opisom. Na

dzieñ dzisiejszy mo¿na powiedzieæ, ¿e sk³adaj¹ siê na ni¹ szeroko ro-

zumiane dzia³ania artystyczne, których istotnym elementem jest

dŸwiêk i które wykorzystuj¹ wszystkie dostêpne media, s¹ niezale¿ne

od oficjalnych œrodków przekazu – telewizji czy radia (jak w wiêkszo-

œci przypadków sztuki alternatywnej, niszowej) – choæ mo¿e siê zda-

rzyæ, ¿e s¹ przez nie zauwa¿ane lub nawet propagowane, istniej¹ w ró-

¿nej formie, g³ównie jednak w postaci nagrania/przedstawie-

nia/performance’u. Dzia³ania te mieszcz¹ siê na marginesie wszech-

obecnej i ekspansywnej kultury wizualnej, rozwijaj¹ now¹ formê

s³uchania – „komunikujícího, analytického, symbolického, chápající-

ho” (Rataj 2012, s. 9).

Niniejszy artyku³ poœwiêcony jest wy³¹cznie wycinkowi czeskie-

go audio artu – i to temu najbardziej zbli¿onemu do mo¿e i nietra-

dycyjnych, ale znanych oraz czêœciowo „oswojonych” wyst¹pieñ lite-

rackich – zw³aszcza z drugiej po³owy dwudziestego wieku. Aby uciec

od niepotrzebnych tutaj niejasnoœci metodologicznych czy terminolo-

gicznych, na potrzeby tego artyku³u u¿ywaæ bêdê okreœlenia teksto-

wo-dŸwiêkowa twórczoœæ5, co pozwoli odsun¹æ siê nieco od mocno
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5 Pojawiaj¹ siê tak¿e okre�lenia text-sound poetry, zw³aszcza w �rodowiskowych
mediach (jak czasopismo �His Voice�, zob. Http://www.hisvoice.cz/index.php?id_
clanku=1013). Wydaje mi siê jednak, ¿e siêgniêcie po s³owo �poezja� znacznie
zawê¿a specyfikê interesuj¹cej mnie twórczo�ci.

3 Por. �How [...] does language manage when it has to interpret music? Alas, it
seems, very badly. If one looks at the normal practice of music criticism (or, which
is often the same thing, of conversations �on� music), it can readily be seen that a
work (or its performance) is only ever translated into the poorest of lingusitic cate-
gories: the adjective� (Barthes 1977, s. 179).

4 Równie popularnym terminem jest sound art.



ju¿ zmetaforyzowanego dyskursu o literaturze i muzyce; jednoczeœnie

nazwa ta zwraca uwagê na dŸwiêki, które nie zawsze s¹ uznawane za

muzykê, a wiêc dŸwiêki œwiata, codziennoœci, jak zamykane drzwi,

kapi¹ca woda, sapanie i wiele innych, nieraz przetworzonych przez

elektroniczne narzêdzia. Bêdzie to twórczoœæ Jaromíra Typlta, ale –

kolejny raz muszê wyznaczyæ granicê – nieca³a, interesuj¹c¹ mnie

problematykê przedstawiê na wybranych, najbardziej reprezentatyw-

nych, utworach tego autora.

Jednak przed przejœciem do krótkiego przedstawienia tego cze-

skiego twórcy i jego tekstowo-dŸwiêkowych przedsiêwziêæ nale¿y

choæby pobie¿nie zapoznaæ siê z problematyk¹ audio artu. Oczywi-

œcie formalne ograniczenia artyku³u nie pozwalaj¹ na pe³ne przedsta-

wienie historii tej sztuki, skupimy siê wiêc na najistotniejszych fa-

ktach, przede wszystkim z jej czeskiego nurtu, a na ten ogromny

wp³yw mia³y media – Internet i radio. Pierwsze z nich umo¿liwi³o nie

tylko szybk¹ wymianê informacji, ale te¿ pozwoli³o na tworzenie siê

spo³ecznoœci ludzi zainteresowanych dan¹ problematyk¹, dzielenia

siê swoj¹ sztuk¹. To truizmy, ale nale¿y je tutaj przywo³aæ, by móc do-

powiedzieæ, ¿e nowy, zwi¹zany w³aœnie z sieci¹, sposób myœlenia,

wzmocni³ jeszcze poczucie fragmentaryzacji rzeczywistoœci (jest to

ju¿ sta³y element naszego ¿ycia, przestrzeni spo³ecznej, publicznej

i artystycznej) – ale, jak zaznacza Rataj, nie na rozdmuchanej przez

postmodernistów fragmentaryzacji powinniœmy siê skupiæ, ale na

tym, by „hledat cesty, které povedou do nitra takových fragmentù

a zaènou je neurálnì propojovat do dynamických sítí” (Rataj 2012,

s. 9). Owe po³¹czenia, interteksty, aluzje, ukryte i jawne cytaty bêd¹

siê pojawia³y w utworach Jaromíra Typlta. Drugim medium, o którym

nale¿y tutaj wspomnieæ, jest radio, a w przypadku czeskim – trzeci

program pañstwowego radia, w którym od 2002 roku emitowana jest

audycja Radioateliér, przybli¿aj¹ca s³uchaczom to, co Rataj nazywa

nowym i dziwnym (Rataj 2012, s. 9)6. W ramach tej audycji prezento-

wane s¹ dramaty radiowe, s³uchowiska, inne formy dŸwiêkowej twór-

czoœci, rozmowy z autorami – jest ona nie tylko œrodkiem prezentacji

tej sztuki, ale te¿ „oswajania” odbiorców, zainteresowania ich. S³u-

chacz zaœ znaj¹cy, nawet pobie¿nie, historiê sztuki z ³atwoœci¹ zauwa-

¿y pewne podobieñstwa miêdzy wspó³czesnym audio artem a awan-

gardowymi poszukiwaniami artystów w minionym stuleciu. Widocz-

ne inspiracje eksperymentami futurystów, dadaistów i surrealistów,

poezj¹ sonorn¹ i ró¿nymi jej odmianami pozwalaj¹ s¹dziæ, ¿e audio
art wpisuje siê w szerszy nurt dzia³alnoœci artystycznej. Pavel Novot-

ný zauwa¿a, ¿e ten rodzaj sztuki mo¿e byæ w pewnym sensie lekar-

stwem, mo¿e pozwoliæ funkcjonowaæ literackiemu eksperymentowi

(Novotný 2012, s. 33). Istnieje oczywiœcie ryzyko, ¿e owe inspiracje

czy czêsto bardzo czytelne aluzje mog¹ wynikaæ tak¿e z nieznajomo-

œci twórczoœci poprzedników, z siêgania do ogólnie dostêpnych Ÿróde³

bez cienia refleksji, wreszcie – z zabawy technicznymi mo¿liwoœcia-

mi, jakie daj¹ wspó³czesne komputery i sprzêt muzyczny (Novotný

2012, s. 32). Tworzenie z fragmentów, prefabrykatów traktowanych

jako ready-mades byæ mo¿e jest tylko wynikiem ¿ycia w ponowo-

czesnoœci, zbierania tego, co zostawia (pop)kultura, dopasowaniem

siê do wymagañ czasu, ³atwiejszym wyjœciem. Ocenê autentycznoœci

dzia³añ artystycznych twórców – nie tylko audio artu7 – pozostawiam

jednak krytykom.

Audio art jednak nie powsta³ w pró¿ni, du¿o wczeœniej pojawia³y

siê utwory, zaliczane dzisiaj do poezji sonornej/dŸwiêkowej, które w

zasadzie trudno odró¿niæ od tych wspó³czesnych, zaliczanych do

sztuki dŸwiêkowej. Zacznijmy jednak od definicji. Petr Januš wymie-

niaj¹c najwa¿niejsze cechy poezji dŸwiêkowej, pisze, ¿e mo¿e byæ
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mimo to nale¿y siê ni¹ zajmowaæ i o niej pisaæ: �Urèitì má cenu psát, i kdy� se
snad na první pohled k �ádnému výsledku nedopracujeme. Na�e teze se mù�ou sice
jevit jako zcela scestné, je v�ak mo�né, �e alespoò nìkoho podnítí k jejich popírání,
co� nemusí být a� tak málo� (Pantùèek 2012, s. 91).

7 Por. np. opinie o znanych przedstawicielach street artu, np. Banksym, Shepar-
dzie. Ciekawie problem autentyczno�ci street artu zosta³ pokazany w filmie Bank-
sy�ego Exit Through the Gift Shop (2010).

6 Jak pisze Viktor Pantùèek, nie da siê prezentowanej w audycji twórczo�ci
³atwo zaszufladkowaæ, dopasowaæ do istniej¹cych ju¿ terminów czy typologii �



ona definiowana jako rodzaj liryki, w której skupienie na mowie

i dŸwiêkach jest rysem charakterystycznym i która u¿ywa ich jako bu-

dulca utworów, co wa¿ne – taka twórczoœæ obala dominacjê papieru

jako podstawowego dla poezji medium:

Akustické charakteristiky tohoto materiálu (ver�e, slova, hlásky) vystupují
rùznou mìrou do popøedí na úkor sémantické a syntaktické stránky (tøeba�e to
neznamená nutnou desémantizaci textu). Zvukové kvality lidského hlasu, na nì� je
vznik, resp. znovuobjevení se této básnické formy vázáno, jsou rozhodujícím fakto-
rem pro její oddìlení od psané literatury a roz�íøení výrazových mo�ností smìrem
k akustickým umìleckým formám (hudba). Tuto skuteènost odrá�í i obecná definice
Dicka Higginse, který zvukovou poezii vymezuje jako �poezii, je� se soustøedí na
zvuk více ne� na jakýkoliv jiný aspekt tvorby� (Janu� 2012, s. 102).

Korzenie poezji dŸwiêkowej siêgaj¹ antyku, jednak¿e najwa¿niej-

sze dla niej wydaj¹ siê byæ dzie³a twórców miêdzywojennych oraz

tych z drugiej po³owy dwudziestego wieku, wœród których nale¿y wy-

mieniæ m.in.: K. Schwittersa, zw³aszcza zaœ jego Ursonate8, B. Heid-

siecka, H. Chopina, rosyjskich futurystów, a na czeskim gruncie –

E. F. Buriana, J. Hiršala, B. Grögerov¹. Nie mo¿na tak¿e zapominaæ

o wp³ywie nowoczesnej techniki, zw³aszcza magnetofonu, ró¿nego

typu sprzêtów do modyfikacji g³osu i dŸwiêków, a tak¿e o kompute-

rach oraz Internecie. Za Heidsieckiem9 mo¿na wyró¿niæ piêæ rodza-

jów poezji dŸwiêkowej:

1) p o e z j ê a s e m a n t y c z n ¹, czyli kontynuacjê wizualnych/grafi-

cznych eksperymentów literackiej awangardy pierwszej po³owy

dwudziestego wieku; nie jest to tylko poezja figuralna, bo tekst

zyskuje w momencie publicznej lektury realizacjê finaln¹, w pew-

nym sensie niszcz¹c¹ zapis graficzny;

2) p o e z j ê t e c h n i c y s t y c z n ¹ – zapocz¹tkowan¹ przez szwedz-

k¹ grupê Fylkingen, projektowan¹ i powstaj¹c¹ w studiu radiowym;

w tym wypadku technika nagraniowa mo¿e prowadziæ do skraj-

nych deformacji, dla których materia³em mog¹ stawaæ siê równie¿

nagrania poetów „tradycyjnych”;

3) p o e z j ê s e m a n t y c z n ¹, która zachowuje znaczenia s³ów i wy-

korzystuje miêdzy innymi w tym celu mo¿liwoœci zapisu magneto-

fonowego;

4) w s p ó ³ c z e s n ¹ p o e z j ê o r a l n ¹10 – skrajn¹ wersjê poezji se-

mantycznej, w przypadku której zbêdny jest magnetofon, a nawet

zapis graficzny;

5) p e r f o r m a n c e – teatr jednego aktora, który jest poezj¹ na sce-

nie; ³¹czy wszystkie regu³y poezji dŸwiêkowej i wykorzystuje

w pe³ni mo¿liwoœci przestrzeni scenicznej.

Elementy ka¿dego z tych typów mo¿na znaleŸæ w dziele Jaromíra

Typlta. Nale¿y jednak podkreœliæ, ¿e wymyka siê ono takim zasze-

regowaniom, ³¹czy cechy poszczególnych „poezji dŸwiêkowych”,

siêgaj¹c tak¿e do nowoczesnej muzyki i sztuki (grafika, wideo, malar-

stwo).

Jaromír Typlt nie nale¿y do grona najpoczytniejszych czeskich pi-

sarzy, jest jednak jednym z najwa¿niejszych twórców literatury po

aksamitnej rewolucji. Urodzony i wychowany w Novej Pace absol-

went Uniwersytetu Karola w Pradze w latach dziewiêædziesi¹tych

zas³yn¹³ g³ównie jako autor manifestów, które – z racji ostroœci wypo-

wiedzi – przes³oni³y ciekaw¹ ju¿ wówczas poezjê11. Typlt jest auto-
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10 Warto w tym miejscu wspomnieæ, ¿e w tekstach po�wiêconych poezji d�wiê-
kowej czêsto jest og³aszany �powrót do oralno�ci�, oczywi�cie oralno�æ ta nie ma
zbyt wiele wspólnego z pierwotn¹. Petr Janu� na przyk³ad wyznacza trzy fazy doj-
rzewania kultury do poezji d�wiêkowej. Pierwsz¹ by³a koegzystencja poezji
i muzyki (czasy przed wynalezieniem i rozpowszechnieniem siê druku); drug¹ �
dywergencja (poezja i muzyka rozwijaj¹ siê odrêbnie; druk skazuje poezjê na cich¹
lekturê); trzeci¹ � konwergencja (w minionym wieku, zw³aszcza za� w jego drugiej
po³owie ma miejsce powrót oralno�ci � poezja od¿ywa dziêki d�wiêkom s³ów, jej
sprzymierzeñcami staj¹ siê nowe technologie); ta ostatnia faza nazywana jest te¿
przez badacza �sekundarn¹ oralno�ci¹�.

11 O manifestach � nie tylko J. Typlta � powsta³ych w latach dziewiêædziesi¹tych
minionego stulecia bardzo ciekawie pisze K. Pirovecký (2010).

8 Nota bene Typlt wraz z Ratajem niejednokrotnie prezentowali ten utwór. Zob.
[JT3].

9 Klasyfikacjê Heidsiecka podajê za: Hejmej 2012, s. 116�119.



rem wielu publikacji w czasopismach oraz ró¿nego typu antologiach

(poezja, proza, teksty eseistyczne), wyda³ kilka ksi¹¿ek, w tym jedn¹

w formie audio (Michal pøes noc), przygotowywa³ te¿ do druku m.in.

katalogi art brut. Jest równie¿ znanym performerem – przedsta-

wiaj¹cym nie tylko swoje, ale te¿ cudze teksty (np. Ursonate Schwit-

tersa). Najciekawsz¹ czêœci¹ jego twórczoœci wydaje siê byæ ta z po-

granicza literatury i dŸwiêku, czerpi¹ca z osi¹gniêæ poezji dŸwiêko-

wej i audio artu, prezentuje ona bowiem pewn¹ now¹ jakoœæ, zmusza

do spojrzenia na rolê artysty i jego dzie³a (tekstu), przeanalizowanie

jej od nowa. Inspiruj¹c siê typologi¹ Andrzeja Hejmeja12, wyró¿niam

w twórczoœci Typlta trzy przeplataj¹ce siê ze sob¹ tendencje zwi¹zane

z dŸwiêkiem:

1) tworzenie tekstów – partytur,

2) tworzenie utworów istniej¹cych jedynie w formie prezentacji czy

nagrania z tej¿e (dŸwiêkowego lub filmowego),

3) tematyzacjê dŸwiêku, refleksjê nad nim.

Interesuj¹cy mnie wycinek twórczoœci Jaromíra Typlta to teksty

i wyst¹pienia ³¹cz¹ce na równych prawach s³owo poetyckie i jego

dŸwiêk (równie¿ zmodyfikowany – naturalnie lub mechanicznie)

z dŸwiêkami œwiata: niezrozumia³ymi szeptami, szumami, skrzypniê-

ciami itd. – s¹ to, siêgaj¹c do terminologii poety, zmutovaná autorská
ètení. Powsta³y one, aby oddaæ pe³en sens utworów, jak zaznacza

Typlt w wywiadzie udzielonym czasopismu „A tempo Revue” – sam

tekst, skazany na cich¹ lektur¹, okaza³ siê byæ niewystarczaj¹cy, by³

zaledwie zarysem, czymœ, co dopiero odpowiednio wypowiedziane

zaczyna oddzia³ywaæ:

[...] kolem poloviny devadesátých let, mì mnohokrát zarazilo, �e texty, ve které jsem
vìøil, u lidí nefungovaly. Sna�il jsem se zjistit proè. Informace zjevnì nebyla úplná,
na druhou stranu se nepøeneslo v�echno, co jsem pøedpokládal. Do�el jsem k tomu, �e
co schází, je intonace. Sám jsem svoje texty v�dy pro sebe èetl v nìjakém tónu, rytmu,
spádu øeèi, a tím se mi slova rùznì vybarvovala. Psaná forma tohle pohøbila. [...] byl
po ruce poèítaè, který dokázal èím dál tím víc vìcí. Tak jsem pomalu zaèal vstupovat
do svìta zvukù. Léta o�ukávání, jak se nahrává hlas, jak se to støíhá, upravuje, míchá,
co se dá pou�ít a co ne� (Typlt, Hájek 2008).

Typlt generalnie dwojako przedstawia swoje utwory. Po pierwsze

– sam czyta/prezentuje napisany wczeœniej tekst, traktuj¹c go jak par-

tyturê, po drugie – mówi z pamiêci lub tworzy utwór na scenie13.
Wiêkszoœæ interesuj¹cych mnie wierszy czy fragmentów prozy by³a

wczeœniej zapisana. Ich tekst stawa³ siê partytur¹, pre-tekstem. Istnie-

je jednak niewielka grupa wierszy, które swojej ostatecznej tekstowej

formy nie maj¹ lub zosta³y stworzone „przez przypadek”, ulegaj¹

ci¹g³ym modyfikacjom. Najciekawszymi utworami, które mo¿na do

niej zaliczyæ s¹ wiersze: Zmije, który do dzisiaj nie zosta³ zapisany

w takiej formie, w jakiej jest prezentowany14, oraz Kùra – fragment

tekstu, który zosta³, jak twierdzi autor, zapisany metod¹ automatyczn¹

w 1999 roku (ale nie by³ opublikowany)15. Zmije istnieje tylko pod-

czas publicznej prezentacji (i na nagranym z niej filmie); ³atwo by³oby

j¹ zakwalifikowaæ do heidsieckowskiej „wspó³czesnej poezji oral-

nej”. Powsta³a jednak jako utwór slamowy, i choæ nie wpisuje siê

w charakterystyczn¹ dla tego nurtu wspó³czesnej poezji estetykê,

trudno jej te¿ przypisaæ nowatorstwo. Jest jednak dobrym przyk³adem

tekstu istniej¹cego jedynie w mowie. Nie ró¿ni siê zbytnio od o kilka-

dziesi¹t lat starszych „kanonicznych” utworów poezji dŸwiêkowej
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13 W tym artykule skupiam siê tylko na kilku utworach; twórczo�æ tekstowo-
d�wiêkowa Typlta oczywi�cie siê do nich nie ogranicza. Nieomawiane tutaj, ale
bardzo ciekawe przedstawienia tekstów oraz improwizacje mo¿na znale�æ na
stronie internetowej autora: www.typlt.cz. Niedawno ukaza³ siê tak¿e audiobook �
nagrana (przeczytana przez J. Typlta i M. Fingera) proza Michal pøes noc.

14 Co przyznaje sam autor na swojej stronie internetowej [JT1].
15 Oba utwory mo¿na zobaczyæ w Internecie, tak¿e na stronie autora [JT1, JT2].

12 Chocia¿ nie mamy tu do czynienia z reprezentacj¹ ¿adnego z typów muzycz-
no�ci dzie³a literackiego wymienionych przez Andrzeja Hejmeja w jego Muzyczno-
�ci dzie³a literackiego ( muzyczno�æ I � odnosi siê do wszelkich przejawów instru-
mentacji d�wiêkowej, muzyczno�æ II � ogranicza do tematyzowania muzyki,
sposobów prezentowania aspektów dzie³a muzycznego w utworze literackim, mu-
zyczno�æ III � charakteryzowana jako interpretacja form i technik muzycznych
w dziele literackim), inspiracja typologi¹ badacza jest w moim artykule widoczna,
co pragnê podkre�liæ.



(np. Heidsiecka czy Chopina). Warto tu zaznaczyæ, ¿e – w odró¿nie-

niu od wielu innych dŸwiêkowo-tekstowych utworów poety z Novej

Paki – w tekœcie tym mo¿na znaleŸæ elementy narracji, g³ównym na-

rzêdziem jest tutaj modulowany naturalnie g³os autora. Ciekawszy

jest efekt wspó³pracy Typlta z Ivanem Acherem – utwór Kùra, ist-

niej¹cy obecnie jako prawdziwe intermedium z³o¿one z dŸwiêku, pre-

-tekstu oraz obrazu. Fragment napisanego w stanie niepe³nej œwiado-

moœci tekstu („jsi celej opøísahanej aû kùra sedøena opøísahanej”)

wielokrotnie powtarzany oraz ró¿nie, mechanicznie modulowany,

wydaje siê byæ rodzajem poetyckiej mantry – wra¿enie to potêguje

charakterystyczna melorecytacja. Odbiorca skupia siê nie tyle na sa-

mym s³yszanym tekœcie, co na grze dŸwiêków, intonacji, która – jak

siê wydaje – znaczy tu wiêcej ni¿ s³owa, naprowadza na inne znacze-

nia (realizacja przywodzi na myœl utwory sakralne).

Najciekawszym pod wzglêdem muzycznym i literackim utworem

Typlta jest – powsta³a we wspó³pracy z Michalem Ratajem, jednym

z g³ównych przedstawicieli czeskiej sztuki radiowej – wielokrotnie

przedstawiana (tak¿e w Krakowie na Festiwalu Audio-Art w Bunkrze

Sztuki w listopadzie 2009 roku) Škrábanice. Tekst ten to rodzaj party-

tury – podobnej do tych pisanych przez Johna Cage’a czy Bernarda

Heidsiecka. Zapis jest tutaj jedn¹ z faz tworzenia, swoistym scenariu-

szem wykonania tekstu przeznaczonym dla poety i czêsto tylko dla

niego zrozumia³ym. Tekst zapisany nie jest „w³aœciwym stanem po-

ezji”, poniewa¿ zaczyna ona istnieæ naprawdê – zgodnie z autorsk¹ in-

tencj¹ – dopiero w momencie przedstawienia, odczytania czy „kata-

pultowania w przestrzeñ”, jak zwyk³ mawiaæ przytaczany przez Hej-

meja Bernard Heidsieck (Hejmej 2012, s. 113). Powtórzmy: utwór

w tym wypadku by³by uzale¿niony nie tylko od zapisu, ale tak¿e wy-

konawcy (jego nastroju, pomys³u na przedstawienie/odczytanie), wa-

runków technicznych (nagranie, efekty dŸwiêkowe itp.), czynnoœci

przedstawienia – akcji. Omawiany tekst sk³ada siê z ró¿nych fragmen-

tów, urywków wypowiedzi oraz zas³yszanych zdañ, które – mimo za-

pisu – niemal za ka¿dym razem s¹ odczytywane w innej kolejnoœci.

Jest to wiêc partytura (prawie) nieskoñczona.

Cytowany powy¿ej utwór sprawia wra¿enie „wielog³osu”, odczy-

tanych bazgro³ów ze œcian, urywków rozmów. Na pierwszy rzut oka
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wydaje siê, ¿e nie przystaj¹ one do siebie, maj¹ jednak pewn¹ cechê

wspóln¹ – budz¹ niepokój nie tylko dziêki znaczeniu poszczególnych

s³ów, ale te¿ dziêki brzmieniu, nagromadzeniu w danych fragmentach

podobnych g³osek:

je�tì ne� se tam do�kobrtám
je�tì ne� se tam do�krtám
oèi ti vy�krábu
strach u� do�krtává
dorá�í do�krábává vej�krabek.

Efekt ten jest zauwa¿alny ju¿ przy cichej lekturze, ale nie o ni¹ tu-

taj przecie¿ chodzi. Przedstawienia Škrábanice ró¿ni¹ siê co prawda

miêdzy sob¹, ka¿de jednak wci¹ga s³uchaczy w œwiat dŸwiêków,

zag³uszaj¹c czêsto s³owa i sprawiaj¹c, ¿e staj¹ siê one niemal niezro-

zumia³e16. Nad omawianym tekstem-spektaklem pracuje wspomnia-

ny wy¿ej Michal Rataj – muzyk, który miêdzy innymi zajmuje siê im-

prowizowan¹ muzyk¹ elektroniczn¹, w jego utworach mo¿na

us³yszeæ nie tylko syntetyczne dŸwiêki, ale tak¿e te nagrane wczeœniej

(dzwonienie kluczy, warczenie silnika, szum wiatru itp.) traktowane

jako ready-mades; podobnie jest w przypadku Škrábanice – odg³osy,

dŸwiêki œwiata mieszaj¹ siê tutaj z dŸwiêkami mowy, które znie-

kszta³cone syntezatorem oraz przez samego prezentuj¹cego,

zag³uszane ró¿nego rodzaju szumami przypominaj¹ poniek¹d „mowê

ulicy” wielkiego miasta. Wspominane ju¿ niejednokrotnie zbieranie

fragmentów otaczaj¹cej rzeczywistoœci przypomina zreszt¹ chara-

kterystyczny dla dzisiejszego cz³owieka ruch to¿samoœciowy, próby

odnalezienia siebie z dostêpnych „czêœci”17 – wydaje siê, ¿e wspo-

mniana wieloœæ g³osów i dŸwiêków, zag³uszanie s³ów mo¿e byæ wy-

nikiem obserwacji (poddania siê? bycia czêœci¹?) wspó³czesnego

spo³eczeñstwa i tworzonej przez nie kultury. Jednak fragmentaryzacja

nie jest kluczem do tego utworu. Owszem, wynika ona z funkcjono-

wania w takiej, a nie innej kulturze, jednak urywki w tym tekœcie-par-

tyturze, a raczej nale¿a³oby powiedzieæ: w przedstawieniu (jako for-

mie, powiedzmy, skoñczonej, ostatecznej) ³¹cz¹ siê w pewn¹ ca³oœæ

i tak powinno siê je rozpatrywaæ. Patrz¹c na Škrábanice ca³oœciowo,

mo¿na zrozumieæ przyczyny poszukiwañ artystycznych Typlta –

dziêki wspó³pracy z muzykami móg³ on o¿ywiæ, jak sam przyznaje,

fragmenty swoich tekstów, aby „v jakémsi pøímém pøenosu zprostøed-

kovat akci »píšící ruky«. Posluchaè tak vstupuje do jakési zvuko-

vì-slovní škrábanice plné škrtù, pøepisù, zkusmo nahozených skic

a nerozluštitelných poznámek na okraj”18.
DŸwiêkowi jako tematowi, bohaterowi utworów poœwiêci³ Typlt

cykl Audio19, pierwotnie publikowany w „Souvislostech” (Typlt 2009),

nastêpnie – w skróconej i zmienionej formie – w Zvukem do hlavy.

Cykl ten traktujê jako poetyck¹ refleksjê nad dŸwiêkiem i komentarz

do tekstowo-dŸwiêkowej twórczoœci autora. Obie wersje Audio ró¿ni¹

siê, co mo¿e wskazywaæ nie tylko na typow¹ dla poety z Novej Paki

chêæ ci¹g³ego poprawiania swojej twórczoœci, ale te¿ rozwój i zmiany

jego myœlenia o dŸwiêku. Cykl opublikowany w czasopiœmie sk³ada

siê z nastêpuj¹cych tekstów: To naráûí øeè, Nahrávka, CD-R, Pøed-
pokoj snu, Zaznít se, Rozstøíhaný hlas, Dozvuk, Konvice, z kolei ten

wydrukowany w Zvukem do hlavy tworz¹ zaledwie trzy utwory: Do-
zvuk, Pøedpokoj snu i mocno zmieniony Rozstøíhaný hlas.

Skupmy siê najpierw na cyklu pierwszym. Jako, mo¿e i niepokor-

ny, ale jednak uczeñ czy spadkobierca surrealistów (Typlt, Správcová

2009; Typlt, Hájek 2008), Typlt podkreœla wa¿noœæ stanów niekon-
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nieustanny brak wszystkiego, co mog³oby naprowadziæ na siebie. Jest siê
rozpisanym poprzez dzia³ania, jest siê w nat³oku czego�, jest siê przepe³nionym
nie-sob¹� (Kunce 2004, s. 88�89).

18 Cytat ze strony internetowej autora [JT1].
19 Sam Typlt na swojej stronie internetowej umieszcza go w zak³adce Proza,

jednak¿e czê�æ tekstów przyjmuje formê bia³ego wiersza.

16 Por. filmy z przedstawieñ �krábanice dostêpne na serwisie youtube.com
(Typlt, Rataj 2009) oraz na stronie internetowej autora [JT1].

17 �[�] ruch to¿samo�ci/nie-to¿samo�ci odbywa siê poprzez obfito�æ rzeczy, które
j¹/nie-j¹ tworz¹ � nieustanny nadmiar. Z drugiej za� strony taki ruch to¿samo�ci cha-
rakteryzuje siê ubóstwem tego, czym jest/nie jest to¿samo�æ siebie � które nie jest w
stanie powo³aæ scalonego »ja«. Droga do opisu to¿samo�ci/nie-to¿samo�ci cz³owieka
prowadzi poprzez ornamenty, poprzez to, czym siê obrasta w toku ¿ycia, poprzez



trolowanych przez œwiadomoœæ (Pøedpokoj snu), podczas których

mo¿na us³yszeæ nies³yszalne normalnie dŸwiêki uk³adaj¹ce siê

w s³owa i zdania20, s¹ to – podobnie jak w przypadku omawianych

wy¿ej utworów – fragmenty i urywki. Znany g³os, oswojony dŸwiêk

mo¿e okazaæ siê obcy, choæ nie niezrozumia³y. Co wa¿ne – w³asny

g³os mo¿e staæ siê przyczyn¹ poczucia obcoœci, mo¿e nawet przestra-

szyæ – jak w tekœcie Dozvuk. G³os/dŸwiêk nie mieœci siê w ¿adnym

porz¹dku – z jednej strony jest w³asny, z drugiej obcy, naturalny (jako

g³os cz³owieka wymieszany z wiatrem, odg³osem zwierzêcia itp.), ale

te¿ sztuczny (mowa tu o tworzeniu podobnego efektu na komputerze).

Uwagê w tych tekstach przyci¹ga te¿ sama obecnoœæ techniki( a uœci-

œlaj¹c: radia oraz technologii nagrañ i modyfikacji dŸwiêków), która

wp³ywa na percepcjê (od)g³osów, przes³aniaj¹c ich rzeczywiste po-

chodzenie i po raz kolejny budz¹c niepokój:

Ztuhnul jsem hlavnì proto, �e jsem vìdìl, jak se takový efekt v poèítaèi dìlá, kam
se má kliknout � ale sem na pole to prostì nepatøilo.

Dozvuk pøí�era.
Zní ve mnì dál, i kdy� mi rychle do�lo, �e se do mého hlasu prostì jen vmísilo

zavanutí vìtru, �umící listí, a hlavnì je�ek, kterého jsem právì v tu chvíli vypla�il
z úkrytu (Dozvuk).

Technika jest te¿ znakiem coraz szybciej zmieniaj¹cych siê cza-

sów (CD-R, Náhravka) – to, co niedawno by³o jeszcze u¿yteczne

i oswojone, staje siê niepotrzebne – i wymaga dostosowania siê,

pod¹¿ania za ni¹ za wszelk¹ cenê.

Wydaje siê jednak, ¿e mieszanina swoich-obcych dŸwiêków mo¿e

dawaæ ukojenie, wprowadzaæ w stan snu, a nawet byæ przedmiotem

(naukowego?) po¿¹dania. W innym wierszu cyklu – Zaznít se –

dŸwiêk jest czymœ, do istoty czego podmiot tekstu chce siê dostaæ,

marzy, by „zvukovì zazdít sám sebe, dobrovolnì se uvìznit a tím se

»do toho« koneènì dostat. Obestøít se zdí, která zní”, a wiêc wejœæ do

œrodka dŸwiêku, poznaæ lepiej, przenikn¹æ, mo¿e nawet staæ siê

dŸwiêkiem. To pragnienie, którego nie da siê zaspokoiæ, bo prawdzi-

wy dŸwiêk jest ¿ywy, nagranie nie pozwala dotrzeæ do jego sedna,

„zabija” to, co w dŸwiêku nieuchwytne:

U� to není �ivá øeè, která se bez pøestání vlní, zachvívá, pøizpùsobuje okam�itým
podnìtùm.

Je to zatuhlá køivka, kus páteøe vyseknutý ven bez ohledu na okolní vazby a tkánì
(Rozstøíhaný hlas).

Bo – jak dopowiada Typlt w To naráûí øeè – tylko w ¿ywej (natu-

ralnej) mowie tkwi prawdziwy dŸwiêk: dzia³aj¹cy, k³uj¹cy, spra-

wiaj¹cy ból. DŸwiêk, który siê czuje.

Przywo³ywany ju¿ wy¿ej, a istniej¹cy w dwóch wersjach, utwór

Rozstøíhaný hlas21 wydaje siê byæ najwa¿niejszym utworem cyklu

Audio oraz podsumowaniem Typltowej refleksji o dŸwiêku w ogóle –

zw³aszcza w kszta³cie opublikowanym w Zvukem do hlavy. W tekœcie

wczeœniejszym, z 2009 roku, opisane s¹ operacje na dŸwiêku/g³osie –

to, jak z ¿ywej i zmiennej mowy staje siê obiektem, sk³adow¹ nagra-

nia, trac¹c tym samym swoj¹ istotê. Zmienia siê na skutek technicz-

nych zabiegów, staje siê czymœ, nad czym siê pracuje, czymœ – znowu

– obcym, a tak¿e zwielokrotnionym, jest to „sloûité soustrojí hlasù,

které se zmnoûily v jediném hlasu”. Byæ mo¿e taki konglomerat

g³osów i dŸwiêków, podobny ¿ywej mowie, ale jednak sztuczny (jak

np. w przypadku Škrábanice), modyfikuj¹cy j¹, jest prób¹ stworzenia

g³osu/dŸwiêku prawdziwego – a wiêc zapewne artystycznej utopii.

Druga wersja tekstu jest znacznie obszerniejsza – szczegó³owo

opisano w niej „wiwisekcjê” g³osu; najpierw nagranie, czyli zatrzy-

manie dŸwiêku – jednoczesne jego uœmiercenie (przestaje byæ ¿yw¹

mow¹) i unieœmiertelnienie (jest nagrany, mo¿na go wielokrotnie od-

twarzaæ i modyfikowaæ):

Zastihl jsem ho v pohybu, který mì zaujal, a hned jsem si ten pohyb znehybnil:
zkopíroval, vlo�il.
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21 Oba teksty w aneksie.

20 Autor Stisku tak¿e w wywiadach podkre�la wa¿no�æ s³ów i d�wiêków, które
potrafi¹ na krótszy lub d³u¿szy czas ow³adn¹æ my�li. W rozmowie z Bo�en¹ Správ-
cov¹ przynaje, ¿e �kdykoliv pøijdu do ticha, sly�ím neexistující tenounký zvuk,
vysílání vlastního mozku� (Typlt, Správcová 2009).



Nastêpnie badanie, próby zmienienia dŸwiêków, ulepszenia ich

(„zdá se mi, ûe bych pro nì dokázal najít naèasování nové, které by

tøeba mohlo být ještì pøesnìjší”), budowanie z nich wiêkszych,

zmiennych, p³ynnych ca³oœci. W³asny g³os – nagrany – w trakcie ob-

róbki i pracy nad nim powoli staje siê jedynie przedmiotem badañ, tra-

ci podmiotowoœæ; ale jest najlepszym z mo¿liwych materia³em, bo

jest przewidywalny, znany. Spotkanie z w³asnym-cudzym dŸwiêkiem

jest czymœ na kszta³t doœwiadczenia spotkania z obcym: wstrz¹sa, wy-

wo³uje strach, ale te¿ zaciekawia. Budzi sprzeciw, ale nie pozwala

odejœæ:

Napadá mì, jestli se tu vlastnì nesna�ím projít zpátky dveømi, jimi� jsem kdysi
vstoupil: jako bych mohl obrátit naruby ten prvotní údiv, kterému se nevyhnul nikdo
z nás, kdy� poprvé usly�el z nahrávky dosud neznámý hlas a pochopil, �e je to on sám.
Koho tenkrát nezdìsilo, �e právì takhle ho sly�í ostatní a �e ten skuteèný, pravý hlas,
který od dìtství rozeznívá na�i lebku a potvrzuje pro nás v�echno, co nahlas øíkáme, se
vùbec nikdy nedostane ven?

A tak se ze v�ech stran obklopuji cizím hlasem, který jsem pøijal za vlastní (Typlt
2012).

Takie spotkanie wp³ywa na „dawcê g³osu”, zmienia go – jak? Od-

powiedzi na to pytanie Typlt nie udziela. Zadaje jednak wiele swoich.

Zastanawia siê nad sensem dŸwiêkowej twórczoœci – bo czy¿ wszy-

stkie te komputerowe zabiegi mog¹ siê równaæ z (poetyckim) zapi-

sem, który przez wiele wieków by³ jedyn¹ form¹ uwiecznienia dŸwiê-

ku? Czy nagrania s¹ w stanie wywo³aæ podobne prze¿ycia do tych

spowodowanych lektur¹? Czy oddaj¹ dŸwiêkom prawdê? Czy

i w nich, jak w tekstach, brzmi¹ s³owa „inne, celowo przemilczane”?

Ci¹g tych w¹tpliwoœci podsumowuje cytat z Valérego, mówi¹cy, ¿e li-

ryka to „rozloûené zvolání” – te dwa s³owa maj¹ okreœlaæ poszukiwa-

nia Typlta:

A �rozlo�eným zvoláním� zùstává i to, o co se pokou�ím ve svých zvukových
stopách.

Poszukiwania artystyczne Typlta – od silnej fascynacji surrealiz-

mem i „okresu manifestów” (por. m.in. Pirovecký 2010) przez ró¿ne-

go typu eksperymenty formalne (g³ównie typograficzne) po obecn¹

pasjê: ³¹czenie dŸwiêków i tekstu, nieraz te¿ obrazu – s¹ przyk³adem

twórczoœci aktywnej, wychodz¹cej naprzeciw odbiorcy. Zmuszeniem

go, by ws³ucha³ siê w ka¿de konkretne s³owo, w ka¿dy dŸwiêk – bo tu-

taj wszystko znaczy. Jaromír Typlt czêsto sam komentuje w³asn¹ twó-

rczoœæ, wskazuje œcie¿ki interpretacyjne, wyjaœnia motywy swoich

tekstowo-dŸwiêkowych poczynañ, pozwólmy mu na koñcu dojœæ do

g³osu:

Ke slovu je potøeba se doposlouchat. Dostat se a� k té hranici, kde se stává slovem
z nìjakého cizího jazyka, a znovu se ho zaèít uèit. A sly�et, jak pøichází z té druhé
strany. Promì jsou slova znamení. Vzpomínám si, jak jsem vOstravì poprvé èetl pøed
lidmi nahlas text Za�iva, kde se øíká, �e �nepomù�e ani �krt ani útìk | za nìjakým
jiným slovem | �ádné není jiné | A v�echna si to navzájem umìjí pøipomenout�. Je�tì
ten veèer se k nìmu vrátil Petr Hru�ka a pøiznal se k podobné zku�enosti se
slovem Nìva. Pøeèetl dokonce báseò z poslední sbírky, kterou tomu slovu vìnoval.
Je-li poezie diagnóza, pak zaèíná nìkde tady. Jedno slovo tì posedne, vzpøíèí se ti, a ty
pøestane� být schopný s ním zacházet rozumnì. A jeho zvuk k sobì volá dal�í zvuky
(Typlt, Hájek 2008).
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Aneks
Rozstøíhaný hlas (wersja z 2009 r.)

Posouvám a poslouchám, znovu posouvám a znovu poslouchám.
Tu a tam se neubráním lehkému znechucení a divím se, co to dìlám.
Ve chvíli, kdy jsem støíhl do vlastního hlasu, nechal jsem ho ustrnout, zmrznout.
U� to není �ivá øeè, která se bez pøestání vlní, zachvívá, pøizpùsobuje okam�itým

podnìtùm.
Je to zatuhlá køivka, kus páteøe vyseknutý ven bez ohledu na okolní vazby a tkánì.
Nezacházím s ním jako s vlastním hlasem, ve kterém bych se poznával, ale jako se

stavební kostkou, od ní� oèekávám, �e bude nìjakým svým tvarem zapadat do jiných
tvarù.

Beru svým slovùm pùvodní pøesné naèasování, abych pro nì na�el nové
naèasování, které ale musí být neménì pøesné.

Kvùli spádu nìkolika slabik, kvùli odmlce, pøídechu, neèekanému rytmickému
zhoupnutí se celé hodiny bludnì toèím dokola v jedné jediné minutì nahrávky.

Stvoøím slo�ité soustrojí hlasù, které se zmno�ily v jediném hlasu.
»Rozlo�ené zvolání,« i tak by se to dalo pojmenovat.
Ale to jsem v té støi�nì daleko neutekl, proto�e �rozlo�ené zvolání" je Valéryho

definice lyriky.
»Lyrika je ten druh poezie, který pøedpokládá hlas v èinnosti � hlas pøímo

vyvolaný, vyprovokovaný vìcmi, je� vidíme nebo cítíme jako pøítomné.«
»A magnetismus hlasu musí se promìniti v tajemný vztah a zvlá�tní pøesnost

my�lenek a slov.«
(Paul Valéry: Literatura)

Rozstøíhaný hlas (wersja z 2012 r.)
Posouvám a poslouchám, znovu posouvám a znovu poslouchám.
Tu a tam se neubráním lehkému znechucení a divím se, co to dìlám.
�Lyrika je ten druh poezie, který pøedpokládá hlas v èinnosti � hlas pøímo vyvo-

laný, vyprovokovaný vìcmi, je� vidíme nebo cítíme jako pøítomné,� napsal Paul
Valéry v eseji Literatura.

A já jsem právì teï do svého vlastního hlasu støihl a nechal jsem ho ustrnout,
zmrznout. Zastihl jsem ho v pohybu, který mì zaujal, a hned jsem si ten pohyb znehy-
bnil: zkopíroval, vlo�il.

119 120



U� to není �ivá øeè, která se bez pøestání vlní, zachvívá, rodí se z okam�itého
podnìtu a mìnivì se pøizpùsobuje okolním zvukùm.

Je to zatuhlá køivka, kus páteøe vyseknutý ven bez ohledu na okolní vazby a tkánì.
Nejsem na scestí?
Prostøíhávám se v nahrávkách opravdu za tím samým, za èím se pro�krtávám

v psaném textu?
Podle Valéryho �magnetismus hlasu musí se promìniti v tajemný vztah a zvlá�tní

pøesnost my�lenek a slov�.
A to je to, co mì to nutí brát svým slovùm pùvodní pøesné naèasování: zdá se mi,

�e bych pro nì dokázal najít naèasování nové, které by tøebamohlo být je�tì pøesnìj�í.
A� u� jsem je nahrál kdekoliv a za jakýchkoliv okolností, zacházím s nimi teï

jako se stavebními kostkami, od kterých oèekávám, �e by nìjakým svým tvarem
mohly zapadat do dal�ích tvarù. Kvùli spádu nìkolika slabik, kvùli odmlce, pøídechu,
neèekanému rytmickému zhoupnutí se pak doká�u celé hodiny bludnì toèit dokola
v jedné jediné minutì nahrávky.

Pøitom tu�ím, �e ani s tìmi nejpromy�lenìj�ími nástroji poèítaèové støi�ny stejnì
nepøekonám to, èemu mì otevøely texty z dob, ve kterých se beze stopy rozplynula
naprostá vìt�ina dosavadních hlasù lidstva. Kolik tisíciletí zùstávalo jedinou techni-
kou zvukového záznamu promy�lené øazení hlásek na papíøe? A pøece s tím básníci
dokázali vyvolávat zá�itek, jak slova plynou nebo sebe køe�ou, jak jsou stroze odse-
kávána nebo doznívají v dlouhých dozvucích, jak zadrhávají, jak hømí. Jak za slovy
vyslovenými znìjí jiná, zámìrnì zamlèená. Jak se vìty pronesené zblízka li�í od vìt
nejasnì doléhajících z dálky.

Valéry na�el pro lyriku defi nici, �e je to �rozlo�ené zvolání�.
A �rozlo�eným zvoláním� zùstává i to, o co se pokou�ím ve svých zvukových

stopách.To slo�ité soustrojí hlasù, které se zmno�ily v jediném hlasu.
Zvlá�tní: za tu dobu jsem u� skoro pøestal vnímat, �e ten na nahrávce jsem já.
Nezacházím toti� se svým hlasem jako s hlasem, ve kterém bych se poznával.

Pokud mì snad nìèím pøitahuje, pak asi tím, �e k nìmu mù�u mít mnohem vìt�í
nedùvìru, ne� bychmìl k nìjakému jinému hlasu. Pøesnì vím, èeho se èasto dopou�tí.
Okam�itìmì doká�e odradit tím, kde v�ude zní hlu�e, kde vázne a kde se rozbøedává.

Skoro jako bych z nìj støihem zachraòoval to málo, èím mì mù�e pøesvìdèit.
To málo, èím mi zní, jako bych to ani nebyl já.
Napadá mì, jestli se tu vlastnì nesna�ím projít zpátky dveømi, jimi� jsem kdysi

vstoupil: jako bych mohl obrátit naruby ten prvotní údiv, kterému se nevyhnul nikdo
z nás, kdy� poprvé usly�el z nahrávky dosud neznámý hlas a pochopil, �e je to on sám.
Koho tenkrát nezdìsilo, �e právì takhle ho sly�í ostatní a �e ten skuteèný, pravý hlas,

který od dìtství rozeznívá na�i lebku a potvrzuje pro nás v�echno, co nahlas øíkáme, se
vùbec nikdy nedostane ven?

A tak se ze v�ech stran obklopuji cizím hlasem, který jsem pøijal za vlastní,
a pokou�ím se podchytit, kde mì to mìní. Posouvám se k tomu, co bych chtìl poslou-
chat.

A poslouchám, kam mì to posouvá.

121 122


