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Abstract

W niniejszym artykule prezentuj¢ tekstowo-dzwigkowa tworczos¢ Jaromira
Typlta na tle jednego z najcickawszych zjawisk w czeskiej kulturze wspotczesnej —
audio artu. Refleksj¢ nad audio artem i poezja dzwigkowa traktuje jako wstep do
badan nad tworczoscia pisarza. Przedmiotem analizy sg dzieta z pogranicza sztuk,
zwlaszcza tzw. zmutovand autorskd cteni oraz cykl Audio, ktore poruszajq problema-
tyke dzwigku, stuchu i ich zwiazkow z literatura.

In the following article I present text-sound works of Jaromir 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 zmutovand autorskd cteni 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 ksiazki Zvukem do hlavy' (Rataj
2012) oznajmia to, co wielu badaczy, a przede wszystkim pasjonatow
szeroko rozumianej muzyki wspotczesnej, zauwazyto juz dawno: je-

! Ksigzka wydana w biezacym roku. Korzystam — dzicki uprzejmosci jednego
7 jej autorow — 7z wersji przed ostateczng korekta. Cytaty i numery stron przywoty-
wane w tym artykule moga si¢ nieznacznie rézni¢ od wersji opublikowane;.
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steSmy $wiadkami rozwoju jednej z najbardziej interesujacych od-
mian sztuki — audio artu. Jest ona intermedialna i eksperymentujaca,
przywraca znaczenie dzwigkom (nie tyle samej muzyce, co dzwigkom
wlasnie) 1 zmystowi stuchu, korzystajac z mozliwosci, jakie daja no-
we media, i siggajac jednoczenie do korzeni sztuki, zwltaszcza literatu-
ry (publiczne przedstawianie tekstow, meliczno$¢):

Basnici odlozili rousku intimni a privatni poetiky a své verSe nechéavaji promlou-
vat v abstraktnich zvukovych ¢i vizudlnich tvarech oddélujicich vyznamy od zvuku ¢i
pisma, kterym byly tradi¢né souzeny. |...| Nase sly$eni se stava nejenom predmétem
osobni hygieny, ale vstupuje do procesu socidlni kritiky. Technologie v uméni
ptestaly povétSinou urcovat smér ,kudy” a bez velkého tlaku se staly analogii
mcluhanovského: ., The medium is the message™ (Rataj 2012, s. 8).

Opis tego typu tworczosci nie nalezy do najlatwiejszych zadan —
z jednej strony z powodu braku dystansu czasowego, z drugiej — trud-
nosci, jakie napotyka badacz, starajac sic méwi¢ o dzwigkach. Z po-
dobnymi dylematami zmagaja si¢ piszacy o muzyce. O problemach
jezyka naukowego, czy nawet jezyka w ogole, przy opisie muzyki
i zjawisk z jej pogranicza napisano juz wiele. Andrzej Hejmej w swo-
ich dwoch ksigzkach, poswicconych zwigzkom muzyki i literatury,
niejednokrotnie podkreslat trudnos¢ przedsiewzigcia, jakiego sie¢
podjal. I cho¢ postulowal odrzucenie metaforyzacji jako zjawiska
szkodzacego nauce, podkreslat, ze nie jest to tatwe®. W podobnym du-
chu wypowiadat si¢ Roland Barthes, zaznaczajac, ze jezyk opisu mu-
zyki czy proby jej interpretacji sa nieadekwatne do ich przedmiotu,

2 Wynika to gléwnie z ..nieuchronnie radykalnej odrebnosci materialéw obu
dziedzin sztuki”, a rzadkos$¢ badan zwigzkow muzyczno-literackich wynika¢ moze
7 .generalnej dezorientacji co do formuly definiowania badanego przedmiotu
i okreslenia jego przynalezno$ci do danej sfery badan™ (Hejmej 2002, s. 6-7). Na
wplyw dyskursu naukowego o zwigzkach tych dwdch dziedzin sztuki ma takze, jak
pisze dalej Hejmej, wielos¢ typologii, metodologii i nazw, powielanych przez
kolejnych autoréw (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 poj¢¢ pisal m.in.
S. Zurkowski (Zurkowski 2009).
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stosuja ,,najubozsza kategorie ligwistyczna: przymiotnik™. Mysle, ze
rozszerzenie tych spostrzezen takze na pole pisania o sztuce dzwicko-
wej nie jest naduzyciem.

Nie powinno si¢ jednak — mimo zarysowanych tutaj bardzo pobie-
znie trudnosci — rezygnowac z opisu zjawisk ciekawych, wnoszacych
wiele nie tylko do refleksji literaturoznawczej, ale takze szerszej,
komparatystycznej. Takim zjawiskiem wtasnie jest coraz bardziej po-
pularny w Republice Czeskiej (jak na niszowy rodzaj sztuki) audio
art. Oczywiscie, mozna by mie¢ — i shusznie — wiele zastrzezen do tej
nazwy". Jest ona jednak na tyle szeroka, by pomiescié¢ wiele zjawisk
zwigzanych z muzyka i nowoczesnym do niej podejsciem, ze sztukg
radiowa, wreszcie — z literaturg. Wskazuje na wazna ceche poszczego-
Inych utworow: dzwick (dzwigkowosc¢), brzmienie, nie zamykajac ich
jednak w genologicznych szufladach. Ptynnos$¢ granic, pewna nie-
okreslono$¢ tego pojecia pozwala na wyjscie poza wylacznie literatu-
roznawczy horyzont, w stron¢ innych nauk, sztuk i mediow. Warto tu-
taj pokrotce wspomnied, ze istniejg takze inne nazwy tej formy sztuki;
najciekawsza z nich wydaje si¢ by¢ ars acustica —1i choc jej znaczenie
jest bardzo zblizone do terminu przytoczonego wczesniej, to powstato
na innym, nieanglosaskim gruncie. Ot6z o wprowadzenie do ogdlne-
go, europejskiego i sSwiatowego ,,jezyka radiowego” pojecia ars acu-
stica zabiegat Klaus Schoning, znany niemiecki producent zwigzany
z radiem WDR. Termin ten nie znalazt zbyt wielu zwolennikéw, cho-
ciaz zdaniem Michala Rataja jest on:

[...] jakymsi strukturdlnim zrcadlem, v némz se odrazi vSechny ty formy soucasnych
radiofonickych projevi, které nemizou byt zatazeny do slovesnych programi,
protoZe obsahuji moc hudby a méalo textu, dalsi, které se nemohou stat pravoplatnymi

* 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).

* Réwnie popularnym terminem jest sound art.
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dokumenty, protoze neodrazeji dostate¢né mnozstvi socidlnich redlii a obsahuji ptili§
nenarativné strukturovany text, a nakonec i takové, které¢ nemohou byt povazovany za
hudbu, protoze obsahuji vétsi nez malé mnozstvi mluveného slova ¢i nadbytek zvuku
neténové povahy (Rataj 2012, s. 9).

Audio art opisuje te same — lub prawie te same — zjawiska; pojecie
to obecne jest w miedzynarodowym, zdominowanym przez jezyk an-
gielski, dyskursie badawczym i krytycznym, dlatego tez sktaniam si¢
do uzywania wtasnie tego terminu.

Jednak nie o terminy tutaj chodzi, a o opisywane zjawisko. Wokot
audio artu utworzyta si¢ — 1 wciaz si¢ tworzy — kultura dzwigku (audio
culture, Rataj stosuje pojecie audiokultura). Jak kazda kultura w ru-
chu, w czasie nieustannych przeksztatcen, wymyka si¢ opisom. Na
dzien dzisiejszy mozna powiedzieé, ze skladaja si¢ na nig szeroko ro-
zumiane dziatania artystyczne, ktorych istotnym elementem jest
dzwiek i ktore wykorzystuja wszystkie dostepne media, sa niezalezne
od oficjalnych srodkow przekazu — telewizji czy radia (jak w wigkszo-
$ci przypadkdéw sztuki alternatywnej, niszowej) — cho¢ moze si¢ zda-
rzy¢, ze sa przez nie zauwazane lub nawet propagowane, istniejg w ro-
znej formie, glownie jednak w postaci nagrania/przedstawie-
nia/performance’u. Dzialania te mieszcza si¢ na marginesie wszech-
obecnej i ekspansywnej kultury wizualnej, rozwijaja nowa forme
stuchania — ,,komunikujiciho, analytického, symbolického, chapajici-
ho” (Rataj 2012, s. 9).

Niniejszy artykul poswigcony jest wylacznie wycinkowi czeskie-
go audio artu — i to temu najbardziej zblizonemu do moze i nietra-
dycyjnych, ale znanych oraz cze¢$ciowo ,,oswojonych” wystapien lite-
rackich — zwlaszcza z drugiej potowy dwudziestego wieku. Aby uciec
od niepotrzebnych tutaj niejasnosci metodologicznych czy terminolo-
gicznych, na potrzeby tego artykutu uzywac bede okreslenia teksto-
wo-dzwickowa tworczos$é’, co pozwoli odsunaé si¢ nieco od mocno

* Pojawiaja si¢ takze okreslenia text-sound poetry, zwlaszcza w srodowiskowych
mediach (jak czasopismo ,.His Voice”, zob. Http://www.hisvoice.cz/index.php?id
clanku=1013). Wydaje mi si¢ jednak, ze siegni¢cie po stowo ,.poezja” znacznie
zaweza specyfike interesujacej mnie twdrczoscei.

104



juz zmetaforyzowanego dyskursu o literaturze i muzyce; jednoczesnie
nazwa ta zwraca uwage na dzwigki, ktore nie zawsze sg uznawane za
muzyke, a wigc dzwieki swiata, codziennosci, jak zamykane drzwi,
kapigca woda, sapanie i wiele innych, nieraz przetworzonych przez
elektroniczne narze¢dzia. Bedzie to tworczos¢ Jaromira Typlta, ale —
kolejny raz musz¢ wyznaczy¢ granice — niecata, interesujaca mnie
problematyke przedstawi¢ na wybranych, najbardziej reprezentatyw-
nych, utworach tego autora.

Jednak przed przejsciem do krotkiego przedstawienia tego cze-
skiego tworcy i jego tekstowo-dzwickowych przedsigwzigé nalezy
chocby pobieznie zapozna¢ si¢ z problematyka audio artu. Oczywi-
Scie formalne ograniczenia artykutu nie pozwalaja na pelne przedsta-
wienie historii tej sztuki, skupimy si¢ wigc na najistotniejszych fa-
ktach, przede wszystkim z jej czeskiego nurtu, a na ten ogromny
wptyw miaty media — Internet i radio. Pierwsze z nich umozliwito nie
tylko szybka wymiane informacji, ale tez pozwolilo na tworzenie si¢
spotecznosci ludzi zainteresowanych dang problematyka, dzielenia
sie swoja sztuka. To truizmy, ale nalezy je tutaj przywota¢, by moc do-
powiedzie¢, ze nowy, zwigzany wlasnie z siecig, sposob myslenia,
wzmocnil jeszcze poczucie fragmentaryzacji rzeczywistosci (jest to
juz staty element naszego zycia, przestrzeni spotecznej, publicznej
1 artystycznej) — ale, jak zaznacza Rataj, nie na rozdmuchanej przez
postmodernistow fragmentaryzacji powinnismy si¢ skupié¢, ale na
tym, by ,,hledat cesty, které povedou do nitra takovych fragmentu
a zacnou je neuralné propojovat do dynamickych siti” (Rataj 2012,
s. 9). Owe polaczenia, interteksty, aluzje, ukryte i jawne cytaty beda
si¢ pojawialy w utworach Jaromira Typlta. Drugim medium, o ktérym
nalezy tutaj wspomnie¢, jest radio, a w przypadku czeskim — trzeci
program panstwowego radia, w ktorym od 2002 roku emitowana jest
audycja Radioateliér, przyblizajaca stuchaczom to, co Rataj nazywa
nowym i dziwnym (Rataj 2012, s. 9)°. W ramach tej audycji prezento-

© Jak pisze Viktor Pantiucek, nie da si¢ prezentowanej w audycji tworczosci
tatwo zaszufladkowa¢, dopasowac do istniejacych juz terminoéw czy typologii —
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wane sg dramaty radiowe, stuchowiska, inne formy dzwigkowej twor-
czosci, rozmowy z autorami — jest ona nie tylko srodkiem prezentacji
tej sztuki, ale tez ,,oswajania” odbiorcdéw, zainteresowania ich. Shu-
chacz za$ znajacy, nawet pobieznie, histori¢ sztuki z fatwoscia zauwa-
zy pewne podobienstwa migdzy wspotczesnym audio artem a awan-
gardowymi poszukiwaniami artystow w minionym stuleciu. Widocz-
ne inspiracje eksperymentami futurystow, dadaistow i surrealistow,
poezjg sonorng i roznymi jej odmianami pozwalaja sadzi¢, ze audio
art wpisuje sie w szerszy nurt dziatalnosci artystycznej. Pavel Novot-
ny zauwaza, ze ten rodzaj sztuki moze by¢ w pewnym sensie lekar-
stwem, moze pozwoli¢ funkcjonowac¢ literackiemu eksperymentowi
(Novotny 2012, s. 33). Istnieje oczywiscie ryzyko, ze owe inspiracje
czy czesto bardzo czytelne aluzje moga wynikac takze z nieznajomo-
$ci twdrczosci poprzednikdw, z siggania do ogdlnie dostepnych zrodet
bez cienia refleksji, wreszcie — z zabawy technicznymi mozliwoscia-
mi, jakie daja wspodtczesne komputery i sprzet muzyczny (Novotny
2012, s. 32). Tworzenie z fragmentow, prefabrykatow traktowanych
jako ready-mades by¢ moze jest tylko wynikiem zycia w ponowo-
czesnosci, zbierania tego, co zostawia (pop)kultura, dopasowaniem
si¢ do wymagan czasu, tatwiejszym wyjsciem. Ocen¢ autentycznosci
dziatan artystycznych tworcow — nie tylko audio artu’ — pozostawiam
jednak krytykom.

Audio art jednak nie powstat w prézni, duzo wczesniej pojawiaty
si¢ utwory, zaliczane dzisiaj do poezji sonornej/dzwickowej, ktore w
zasadzie trudno odrdézni¢ od tych wspolczesnych, zaliczanych do
sztuki dzwigkowej. Zacznijmy jednak od definicji. Petr Janus wymie-
niajac najwazniejsze cechy poezji dzwiekowej, pisze, ze moze by¢

mimo to nalezy si¢ nig zajmowac i o niej pisa¢: ,,Ur¢it¢ ma cenu psat, i kdyz se
snad na prvni pohled k zadnému vysledku nedopracujeme. Nase teze se mizou sice
jevit jako zcela scestné, je v§ak mozné, Ze alespoi nékoho podniti k jejich popirani,
coz nemusi byt az tak malo” (Pantucek 2012, s. 91).

7 Por. np. opinie o znanych przedstawicielach street artu, np. Banksym, Shepar-
dzie. Ciekawie problem autentycznosci street artu zostal pokazany w filmie Bank-
sy’ego Exit Through the Gift Shop (2010).
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ona definiowana jako rodzaj liryki, w ktorej skupienie na mowie
i dzwigkach jest rysem charakterystycznym i ktéra uzywa ich jako bu-
dulca utwordw, co wazne — taka twdrczos¢ obala dominacje papieru
jako podstawowego dla poezji medium:

Akustické charakteristiky tohoto materidlu (verSe, slova, hlasky) vystupuji
ruznou mérou do popiedi na tkor sémantické a syntaktické stranky (tfebaze to
neznamend nutnou desémantizaci textu). Zvukové kvality lidského hlasu, na néz je
vznik, resp. znovuobjeveni se této basnické formy vazano, jsou rozhodujicim fakto-
rem pro jeji oddéleni od psané literatury a roz§iteni vyrazovych moznosti smérem
k akustickym uméleckym forméam (hudba). Tuto skute¢nost odrazi i obecna definice
Dicka Higginse, ktery zvukovou poezii vymezuje jako ,,poezii, jeZ se soustiedi na
zvuk vice nez na jakykoliv jiny aspekt tvorby™ (Janu§ 2012, s. 102).

Korzenie poezji dzwickowej siegaja antyku, jednakze najwazniej-
sze dla niej wydaja si¢ by¢ dzieta twdércéw miedzywojennych oraz
tych z drugiej potowy dwudziestego wieku, wsrod ktérych nalezy wy-
mieni¢ m.in.: K. Schwittersa, zwlaszcza zas jego Ursonate®, B. Heid-
siecka, H. Chopina, rosyjskich futurystow, a na czeskim gruncie —
E. F. Buriana, J. Hirsala, B. Grogerova. Nie mozna takze zapominac
o wplywie nowoczesnej techniki, zwlaszcza magnetofonu, réznego
typu sprzetow do modyfikacji glosu i dzwigkow, a takze o kompute-
rach oraz Internecie. Za Heidsieckiem®’ mozna wyrézni¢ pie¢ rodza-
jow poezji dzwigkowej:

I)poezje¢ asemanty czn g, czyli kontynuacj¢ wizualnych/grafi-
cznych eksperymentow literackiej awangardy pierwszej potowy
dwudziestego wieku; nie jest to tylko poezja figuralna, bo tekst
zyskuje w momencie publicznej lektury realizacje finalng, w pew-
nym sensie niszczacg zapis graficzny;

2)poezje¢ technicystyczng —zapoczatkowang przez szwedz-
ka grupe Fylkingen, projektowang i powstajacg w studiu radiowym;
w tym wypadku technika nagraniowa moze prowadzi¢ do skraj-

¥ Nota bene Typlt wraz z Ratajem niejednokrotnie prezentowali ten utwor. Zob.
[JT3].
° Klasyfikacje Heidsiecka podaje za: Hejmej 2012, s. 116-119.
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nych deformacji, dla ktérych materiatem moga stawac si¢ rowniez
nagrania poetow ,,tradycyjnych”;

3)poezje¢ semantyczn g, ktora zachowuje znaczenia stow 1 wy-
korzystuje miedzy innymi w tym celu mozliwos$ci zapisu magneto-
fonowego;

4)wspbélczesna poezje oralna'’—skrajng wersje poezji se-
mantycznej, w przypadku ktérej zbedny jest magnetofon, a nawet
zapis graficzny;

S)performance — teatr jednego aktora, ktory jest poezja na sce-
nie; taczy wszystkie reguly poezji dzwigkowej 1 wykorzystuje
w pelni mozliwosci przestrzeni sceniczne;.

Elementy kazdego z tych typéw mozna znalez¢ w dziele Jaromira
Typlta. Nalezy jednak podkresli¢, ze wymyka si¢ ono takim zasze-
regowaniom, taczy cechy poszczegdlnych ,,poezji dzwickowych”,
siggajac takze do nowoczesnej muzyki i sztuki (grafika, wideo, malar-
stwo).

Jaromir Typlt nie nalezy do grona najpoczytniejszych czeskich pi-
sarzy, jest jednak jednym z najwazniejszych tworcow literatury po
aksamitnej rewolucji. Urodzony i wychowany w Novej Pace absol-
went Uniwersytetu Karola w Pradze w latach dziewiecdziesigtych
zastynat gtownie jako autor manifestow, ktore — z racji ostrosci wypo-
wiedzi — przestonily ciekawa juz wowcezas poezje''. Typlt jest auto-

' Warto w tym miejscu wspomnieé, ze w tekstach poswigconych poezji dzwic-
kowej czesto jest oglaszany ,.powrdt do oralnosci”, oczywiscie oralnos¢ ta nie ma
zbyt wiele wspdlnego 7 pierwotna. Petr Janu$ na przyktad wyznacza trzy fazy doj-
rzewania kultury do poezji dzwigkowej. Pierwsza byla koegzystencja poezji
i muzyki (czasy przed wynalezieniem i rozpowszechnieniem si¢ druku); druga —
dywergencja (poezja i muzyka rozwijajg si¢ odrebnie; druk skazuje poezj¢ na cicha
lekturg); trzecia — konwergencja (w minionym wieku, zwlaszcza zas w jego drugiej
potowie ma miejsce powrdt oralnosci — poezja odzywa dzigki dzwigkom stow, jej
sprzymierzencami stajg si¢ nowe technologie); ta ostatnia faza nazywana jest tez
przez badacza ,,sekundarng oralnoscig”.

' O manifestach — nie tylko J. Typlta— powstalych w latach dziewiec¢dziesigtych
minionego stulecia bardzo ciekawie pisze K. Pirovecky (2010).
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rem wielu publikacji w czasopismach oraz réznego typu antologiach
(poezja, proza, teksty eseistyczne), wydat kilka ksigzek, w tym jedna
w formie audio (Michal pres noc), przygotowywal tez do druku m.in.
katalogi art brut. Jest rdwniez znanym performerem — przedsta-
wiajacym nie tylko swoje, ale tez cudze teksty (np. Ursonate Schwit-
tersa). Najciekawsza czg$cig jego tworczosci wydaje sie by¢ ta z po-
granicza literatury i dzwigku, czerpigca z osiaggni¢¢ poezji dzwigko-
wej 1 audio artu, prezentuje ona bowiem pewng nowg jakos¢, zmusza
do spojrzenia na role artysty i jego dzieta (tekstu), przeanalizowanie
jej od nowa. Inspirujac si¢ typologia Andrzeja Hejmeja'?, wyrézniam
w tworczosci Typlta trzy przeplatajace si¢ ze soba tendencje zwigzane
z dzwickiem:
1) tworzenie tekstow — partytur,
2) tworzenie utworow istniejacych jedynie w formie prezentacji czy
nagrania z tejze (dzwigkowego lub filmowego),
3) tematyzacje dzwicku, refleksje nad nim.

Interesujacy mnie wycinek tworczosci Jaromira Typlta to teksty
i wystapienia taczace na rownych prawach stowo poetyckie i jego
dzwigk (réwniez zmodyfikowany — naturalnie Iub mechanicznie)
z dzwigkami $wiata: niezrozumiatymi szeptami, szumami, skrzypnie-
ciami itd. — s3 to, siegajac do terminologii poety, zmutovand autorska
Cteni. Powstaly one, aby odda¢ peten sens utwordéw, jak zaznacza
Typlt w wywiadzie udzielonym czasopismu ,,A tempo Revue” — sam
tekst, skazany na cichg lektura, okazal si¢ by¢ niewystarczajacy, byt
zaledwie zarysem, czyms, co dopiero odpowiednio wypowiedziane
zaczyna oddzialywac:

12 Chociaz nie mamy tu do czynienia z reprezentacja zadnego z typoéw muzycz-
nosci dzieta literackiego wymienionych przez Andrzeja Hejmeja w jego Muzyczno-
Sci dzieta literackiego ( muzycznos¢ I — odnosi si¢ do wszelkich przejawdw instru-
mentacji dzwickowej, muzyczno$¢ Il — ogranicza do tematyzowania muzyki,
sposobdw prezentowania aspektéw dzieta muzycznego w utworze literackim, mu-
zyczno$¢ 1T — charakteryzowana jako interpretacja form i technik muzycznych
w dziele literackim), inspiracja typologia badacza jest w moim artykule widoczna,
co pragne podkreslic.
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|...] kolem poloviny devadesatych let, mé mnohokrat zarazilo, Ze texty, ve které jsem
vétil, u lidi nefungovaly. Snazil jsem se zjistit pro¢. Informace zjevné nebyla uplna,
na druhou stranu se nepieneslo vSechno, co jsem predpokladal. Dosel jsem k tomu, 7e
co schazi, je intonace. Sdm jsem svoje texty vzdy pro sebe ¢etl v né¢jakém tonu, rytmu,
spadu fedi, a tim se mi slova riizné vybarvovala. Psana forma tohle pohibila. [...] byl
po ruce pocitaé, ktery dokéazal ¢im dal tim vic véci. Tak jsem pomalu zacal vstupovat
do svéta zvuku. Léta otukavani, jak se nahrava hlas, jak se to stéihd, upravuje, micha,
co se da pouzit a co ne... (Typlt, Hajek 2008).

Typlt generalnie dwojako przedstawia swoje utwory. Po pierwsze
— sam czyta/prezentuje napisany wczesniej tekst, traktujac go jak par-
tyture, po drugie — méwi z pamigci lub tworzy utwér na scenie'”.
Wigkszos¢ interesujacych mnie wierszy czy fragmentdw prozy byta
wczesniej zapisana. Ich tekst stawat si¢ partytura, pre-tekstem. Istnie-
je jednak niewielka grupa wierszy, ktore swojej ostatecznej tekstowe;j
formy nie maja lub zostaly stworzone ,,przez przypadek”, ulegaja
ciaglym modyfikacjom. Najciekawszymi utworami, ktdre mozna do
niej zaliczy¢ sg wiersze: Zmije, ktory do dzisiaj nie zostal zapisany
w takiej formie, w jakiej jest prezentowany'*, oraz Kiira — fragment
tekstu, ktory zostat, jak twierdzi autor, zapisany metoda automatyczng
w 1999 roku (ale nie byt opublikowany)'’. Zmije istnieje tylko pod-
czas publicznej prezentacji (i na nagranym z niej filmie); fatwo bytoby
ja zakwalifikowa¢ do heidsieckowskiej ,,wspolczesnej poezji oral-
nej”. Powstala jednak jako utwor slamowy, i cho¢ nie wpisuje sie
w charakterystyczng dla tego nurtu wspolczesnej poezji estetyke,
trudno jej tez przypisaé nowatorstwo. Jest jednak dobrym przykladem
tekstu istniejgcego jedynie w mowie. Nie rdzni si¢ zbytnio od o kilka-
dziesiat lat starszych ,,kanonicznych” utworéw poezji dzwigkowej

B W tym artykule skupiam si¢ tylko na kilku utworach; twérczosé tekstowo-
dzwigkowa Typlta oczywiscie si¢ do nich nie ogranicza. Nicomawiane tutaj, ale
bardzo cickawe przedstawienia tekstow oraz improwizacje mozna znalez¢ na
stronie internetowej autora: www.typlt.cz. Niedawno ukazat si¢ takze audiobook —
nagrana (przeczytana przez J. Typlta i M. Fingera) proza Michal pres noc.

" Co przyznaje sam autor na swojej stronie internetowej [JT1].

'3 Oba utwory mozna zobaczy¢ w Internecie, takze na stronie autora [JT1, JT2].
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(np. Heidsiecka czy Chopina). Warto tu zaznaczy¢, ze — w odrdznie-
niu od wielu innych dzwickowo-tekstowych utwordéw poety z Novej
Paki — w tek$cie tym mozna znalez¢ elementy narracji, gldwnym na-
rzedziem jest tutaj modulowany naturalnie glos autora. Ciekawszy
jest efekt wspolpracy Typlta z Ivanem Acherem — utwor Kura, ist-
niejacy obecnie jako prawdziwe intermedium ztozone z dzwigku, pre-
-tekstu oraz obrazu. Fragment napisanego w stanie niepeinej $wiado-
mosci tekstu (,,jsi celej optisahanej az kira sedfena optisahanej”)
wielokrotnie powtarzany oraz roznie, mechanicznie modulowany,
wydaje si¢ by¢ rodzajem poetyckiej mantry — wrazenie to poteguje
charakterystyczna melorecytacja. Odbiorca skupia si¢ nie tyle na sa-
mym styszanym tekscie, co na grze dzwiekéw, intonacji, ktora — jak
sie wydaje — znaczy tu wiecej niz stowa, naprowadza na inne znacze-
nia (realizacja przywodzi na mysl utwory sakralne).

Najciekawszym pod wzgledem muzycznym i literackim utworem
Typlta jest — powstata we wspolpracy z Michalem Ratajem, jednym
z gtownych przedstawicieli czeskiej sztuki radiowej — wielokrotnie
przedstawiana (takze w Krakowie na Festiwalu Audio-Art w Bunkrze
Sztuki w listopadzie 2009 roku) Skrdbanice. Tekst ten to rodzaj party-
tury — podobnej do tych pisanych przez Johna Cage’a czy Bernarda
Heidsiecka. Zapis jest tutaj jedng z faz tworzenia, swoistym scenariu-
szem wykonania tekstu przeznaczonym dla poety i czesto tylko dla
niego zrozumiatym. Tekst zapisany nie jest ,,wlasciwym stanem po-
ezji”, poniewaz zaczyna ona istnie¢ naprawde — zgodnie z autorskg in-
tencja — dopiero w momencie przedstawienia, odczytania czy ,,kata-
pultowania w przestrzen”, jak zwykt mawia¢ przytaczany przez Hej-
meja Bernard Heidsieck (Hejmej 2012, s. 113). Powtdrzmy: utwor
w tym wypadku bylby uzalezniony nie tylko od zapisu, ale takze wy-
konawcy (jego nastroju, pomystu na przedstawienie/odczytanie), wa-
runkow technicznych (nagranie, efekty dzwickowe itp.), czynnosci
przedstawienia — akcji. Omawiany tekst sktada si¢ z roznych fragmen-
tow, urywkow wypowiedzi oraz zastyszanych zdan, ktére — mimo za-
pisu — niemal za kazdym razem sg odczytywane w innej kolejnosci.
Jest to wiec partytura (prawie) nieskonczona.
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Jesté véera kriZovatka ted nedychat
sunul se mi puls bludisté si rozumi zvikla se nezvyk
ucim se zaéal zit tak néjak posmrtné

kam se na to hrabat

v cesté ti stoji kamen
budu si tady prelejzat krovi rozpocitana vina
a sam si ho budu hrat

; a dotirani
ze viech stran které nikde nekongi
zaviena stiela hepozn4s steh
podetnuta ruka
zakon kaize
Nez se upnes
na pletichy
odkryje se hola zed Poparej vryté, vydFi zadrhnuté, opred vpadlé
kruh druh
si kra
zdrh strh
jesté nez se tam doskobrtam
kdes dnes jesté nei se tam doskrtam
o¢i ti vyskrabu
nestdj nesviij strach uZ doskrtava
dorazi doskrabava vejskrabek
€im vir tim $iF

pFiliv uz dodrii slovo
ptal ses pisku
vsechny zastreSeniny
vi§ jak na tom je

Cytowany powyzej utwor sprawia wrazenie ,,wielogltosu”, odczy-
tanych bazgrotéw ze Scian, urywkow rozmow. Na pierwszy rzut oka
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wydaje si¢, ze nie przystaja one do siebie, majg jednak pewna ceche
wspolng — budza niepokoj nie tylko dzieki znaczeniu poszczegolnych
stow, ale tez dzieki brzmieniu, nagromadzeniu w danych fragmentach
podobnych glosek:

jesté nez se tam doskobrtdm
jesté nez se tam doskrtam

oci ti vyskrabu

strach uz doskrtava

dorazi doskrabava vejskrabek.

Efekt ten jest zauwazalny juz przy cichej lekturze, ale nie o nig tu-
taj przeciez chodzi. Przedstawienia Skrdbanice roznia sie co prawda
migdzy soba, kazde jednak wciaga stuchaczy w swiat dzwigkow,
zaghuszajac czesto stowa i sprawiajac, ze stajg si¢ one niemal niezro-
zumiate'®. Nad omawianym tekstem-spektaklem pracuje wspomnia-
ny wyzej Michal Rataj — muzyk, ktory migdzy innymi zajmuje si¢ im-
prowizowang muzyka elektroniczng, w jego utworach mozna
ustyszed nie tylko syntetyczne dzwigki, ale takze te nagrane wczesniej
(dzwonienie kluczy, warczenie silnika, szum wiatru itp.) traktowane
jako ready-mades; podobnie jest w przypadku Skrdbanice — odgtosy,
dzwigki $wiata mieszaja si¢ tutaj z dzwigkami mowy, ktére znie-
ksztalcone syntezatorem oraz przez samego prezentujacego,
zagluszane rdéznego rodzaju szumami przypominajg poniekad ,,mowe
ulicy” wielkiego miasta. Wspominane juz niejednokrotnie zbieranie
fragmentéw otaczajacej rzeczywistos$ci przypomina zreszta chara-
kterystyczny dla dzisiejszego cztowieka ruch tozsamosciowy, proby
odnalezienia siebie z dostgpnych ,.czesci”'” — wydaje sie, ze wspo-
mniana wielos¢ glosow i1 dzwigkow, zagluszanie stow moze by¢ wy-

'S Por. filmy z przedstawien Skrdbanice dostgpne na serwisie youtube.com
(Typlt, Rataj 2009) oraz na stronie internetowej autora [JT1].

'7_[...] ruch tozsamosci/nie-tozsamosci odbywa sie poprzez obfitos¢ rzeczy, ktore
ja/nie-ja tworzg — nieustanny nadmiar. Z drugiej za$ strony taki ruch tozsamosci cha-
rakteryzuje si¢ ubdstwem tego, czym jest/nie jest tozsamos¢ siebie — ktore nie jest w
stanie powota¢ scalonego »ja«. Droga do opisu tozsamosci/nie-tozsamosci cztowieka
prowadzi poprzez ornamenty, poprzez to, czym si¢ obrasta w toku zycia, poprzez

113

nikiem obserwacji (poddania si¢? bycia czg¢scia?) wspdlczesnego
spoleczenstwa 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 tek$cie-par-
tyturze, a raczej nalezatoby powiedzie¢: w przedstawieniu (jako for-
mie, powiedzmy, skonczonej, ostatecznej) tacza sic w pewna catosé
i tak powinno si¢ je rozpatrywaé. Patrzac na Skrdbanice catosciowo,
mozna zrozumie¢ przyczyny poszukiwan artystycznych Typlta —
dzigki wspotpracy z muzykami mogt on ozywié, jak sam przyznaje,
fragmenty swoich tekstow, aby ,,v jakémsi pfimém pienosu zprostied-
kovat akci »piSici ruky«. Poslucha¢ tak vstupuje do jakési zvuko-
veé-slovni Skrabanice plné skrtd, prepist, zkusmo nahozenych skic
a nerozlustitelnych poznamek na okraj”'®,

Dzwigkowi jako tematowi, bohaterowi utworéw poswigcit Typlt
cykl Audio", pierwotnie publikowany w ,,Souvislostech” (Typlt 2009),
nastepnie — w skroconej i zmienionej formie — w Zvukem do hlavy.
Cykl ten traktuje jako poetycka refleksje nad dzwickiem i komentarz
do tekstowo-dzwigkowej tworczosci autora. Obie wersje Audio réznig
si¢, co moze wskazywac nie tylko na typowa dla poety z Novej Paki
che¢ ciaglego poprawiania swojej tworczoscei, ale tez rozwdj 1 zmiany
jego myslenia o dzwigku. Cykl opublikowany w czasopismie sktada
si¢ z nastepujacych tekstow: To nardzi re¢, Nahravka, CD-R, Pred-
pokoj snu, Zaznit se, Rozstrihany hlas, Dozvuk, Konvice, z kolei ten
wydrukowany w Zvukem do hlavy tworzg zaledwie trzy utwory: Do-
zvuk, Predpokoj snu 1 mocno zmieniony Rozstithany hlas.

Skupmy si¢ najpierw na cyklu pierwszym. Jako, moze i niepokor-
ny, ale jednak uczen czy spadkobierca surrealistow (Typlt, Spravcova
2009; Typlt, Hajek 2008), Typlt podkresla waznos¢ stanéw niekon-

nieustanny brak wszystkiego, co mogloby naprowadzi¢ na siebie. Jest si¢
rozpisanym poprzez dzialania, jest si¢ w nattoku czegos, jest si¢ przepetnionym
nie-sobg” (Kunce 2004, s. 88-89).

'8 Cytat ze strony internetowej autora [JT1].

' Sam Typlt na swojej stronie internetowej umieszcza go w zakladce Proza,
jednakze czes$¢ tekstow przyjmuje forme biatego wiersza.
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trolowanych przez swiadomo$¢ (Predpokoj snu), podczas ktorych
mozna ustysze¢ nieslyszalne normalnie dzwicki ukltadajace si¢
w stowa i zdania®, sa to — podobnie jak w przypadku omawianych
wyzej utworow — fragmenty i urywki. Znany glos, oswojony dzwigk
moze okazac si¢ obcy, cho¢ nie niezrozumialy. Co wazne — wlasny
glos moze stac si¢ przyczyna poczucia obcosci, moze nawet przestra-
szy¢ — jak w tekscie Dozvuk. Glos/dzwigk nie miesci si¢ w zadnym
porzadku — z jednej strony jest wlasny, z drugiej obcy, naturalny (jako
glos cztowieka wymieszany z wiatrem, odglosem zwierzecia itp.), ale
tez sztuczny (mowa tu o tworzeniu podobnego efektu na komputerze).
Uwage w tych tekstach przyciaga tez sama obecno$¢ techniki( a usci-
$lajac: radia oraz technologii nagran i modyfikacji dzwiekdw), ktora
wplywa na percepcje¢ (od)glosow, przestaniajac ich rzeczywiste po-
chodzenie i po raz kolejny budzac niepoko;:

Ztuhnul jsem hlavné proto, Ze jsem védél, jak se takovy efekt v pocitaci déla, kam
se ma kliknout — ale sem na pole to prosté nepatiilo.

Dozvuk ptisera.

Zni ve mné dal, i kdyZ mi rychle doslo, Ze se do mého hlasu prosté jen vmisilo
zavanuti vétru, Sumici listi, a hlavné jezek, které¢ho jsem pravé v tu chvili vyplasil
7 Ukrytu (Dozvuk).

Technika jest tez znakiem coraz szybciej zmieniajacych si¢ cza-
sow (CD-R, Ndahravka) — to, co niedawno byto jeszcze uzyteczne
i oswojone, staje si¢ niepotrzebne — i wymaga dostosowania sie,
podazania za nig za wszelka cene.

Wydaje si¢ jednak, ze mieszanina swoich-obcych dzwigkdw moze
dawac ukojenie, wprowadza¢ w stan snu, a nawet by¢ przedmiotem
(naukowego?) pozadania. W innym wierszu cyklu — Zaznit se —
dzwigk jest czyms, do istoty czego podmiot tekstu chce si¢ dostac,
marzy, by ,,zvukové zazdit sim sebe, dobrovolné€ se uvéznit a tim se
»do toho« kone¢né dostat. Obestfit se zdi, kterd zni”, a wigc wejs¢ do

2 Autor Stisku takze w wywiadach podkresla waznosé stow i dzwigkéw, ktore
potrafig na krétszy lub dtuzszy czas owtadna¢ mysli. W rozmowie z Bozeng Sprav-
covg przynaje, ze ,kdykoliv pfijdu do ticha, sly$im neexistujici tenounky zvuk,
vysilani vlastniho mozku” (Typlt, Spravcova 2009).
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srodka dzwigku, pozna¢ lepiej, przeniknaé, moze nawet staé si¢
dzwigkiem. To pragnienie, ktérego nie da si¢ zaspokoi¢, bo prawdzi-
wy dzwigk jest zywy, nagranie nie pozwala dotrze¢ do jego sedna,
»zabija” to, co w dzwigku nieuchwytne:

UZ to neni ziva fe¢, ktera se bez ptestani vini, zachviva, ptizpisobuje okamzitym
podnétim.

Je to zatuhld kivka, kus patete vyseknuty ven bez ohledu na okolni vazby a tkané
(Rozstrihany hlas).

Bo — jak dopowiada Typlt w 7o nardzi re¢ — tylko w zywej (natu-
ralnej) mowie tkwi prawdziwy dzwigk: dziatajacy, klujacy, spra-
wiajacy bol. Dzwiek, ktory sie czuje.

Przywotywany juz wyzej, a istniejacy w dwdch wersjach, utwor
Rozstiihany hlas®' wydaje si¢ byé najwazniejszym utworem cyklu
Audio oraz podsumowaniem Typltowej refleksji o dzwigku w ogole —
zwlaszcza w ksztalcie opublikowanym w Zvukem do hlavy. W tekscie
wczesniejszym, z 2009 roku, opisane sg operacje na dzwigku/glosie —
to, jak z zywej i zmiennej mowy staje si¢ obiektem, sktadowa nagra-
nia, tracac tym samym swoja istote. Zmienia si¢ na skutek technicz-
nych zabiegdw, staje si¢ czyms, nad czym si¢ pracuje, czyms — znowu
— obcym, a takze zwielokrotnionym, jest to ,,slozité soustroji hlast,
které se zmnozily v jediném hlasu”. By¢ moze taki konglomerat
glosow 1 dzwigkdw, podobny zywej mowie, ale jednak sztuczny (jak
np. w przypadku Skrdbanice), modyfikujacy ja, jest proba stworzenia
glosu/dzwieku prawdziwego — a wigc zapewne artystycznej utopii.

Druga wersja tekstu jest znacznie obszerniejsza — szczegdtowo
opisano w niej ,,wiwisekcje” glosu; najpierw nagranie, czyli zatrzy-
manie dzwigku — jednoczesne jego usmiercenie (przestaje by¢ zywa
mowag) 1 unieSmiertelnienie (jest nagrany, mozna go wielokrotnie od-
twarzaé 1 modyfikowac):

Zastihl jsem ho v pohybu, ktery mé zaujal, a hned jsem si ten pohyb znehybnil:
zkopiroval, vlozil.

2 Oba teksty w aneksie.
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Nastepnie badanie, proby zmienienia dzwigkow, ulepszenia ich
(,,zda se mi, ze bych pro n¢ dokazal najit nacasovani nové, které by
tteba mohlo byt jesté¢ presngjsi”’), budowanie z nich wiekszych,
zmiennych, pltynnych catosci. Wiasny glos — nagrany — w trakcie ob-
robki i pracy nad nim powoli staje si¢ jedynie przedmiotem badan, tra-
ci podmiotowos$¢; ale jest najlepszym z mozliwych materiatem, bo
jest przewidywalny, znany. Spotkanie z wlasnym-cudzym dzwigkiem
jest czyms na ksztatt doswiadczenia spotkania z obcym: wstrzasa, wy-
woluje strach, ale tez zaciekawia. Budzi sprzeciw, ale nie pozwala
odejsc:

Napada mé, jestli se tu vlastné nesnazim projit zpatky dveimi, jimiz jsem kdysi
vstoupil: jako bych mohl obratit naruby ten prvotni udiv, kterému se nevyhnul nikdo
znas, kdyz poprvé usly$el z nahravky dosud neznamy hlas a pochopil, Ze je to on sam.
Koho tenkrat nezdésilo, ze pravé takhle ho slysi ostatni a Ze ten skute¢ny, pravy hlas,
ktery od détstvi rozezniva nasi lebku a potvrzuje pro nas vechno, co nahlas fikame, se
vibec nikdy nedostane ven?

A tak se ze vSech stran obklopuji cizim hlasem, ktery jsem ptijal za vlastni (Typlt
2012).

Takie spotkanie wptywa na ,,dawce glosu”, zmienia go — jak? Od-
powiedzi na to pytanie Typlt nie udziela. Zadaje jednak wiele swoich.
Zastanawia si¢ nad sensem dzwigkowej tworczosci — bo czyz wszy-
stkie te komputerowe zabiegi moga si¢ rownac z (poetyckim) zapi-
sem, ktdry przez wiele wiekow byt jedyna forma uwiecznienia dzwig-
ku? Czy nagrania sg w stanie wywota¢ podobne przezycia do tych
spowodowanych lektura? Czy oddaja dzwieckom prawde? Czy
i w nich, jak w tekstach, brzmia stowa ,,inne, celowo przemilczane?
Ciag tych watpliwosci podsumowuje cytat z Valérego, moéwiacy, ze li-
ryka to ,,rozlozené zvolani” — te dwa stowa maja okresla¢ poszukiwa-
nia Typlta:

A ,rozlozenym zvolanim™ zastava i to, o co se pokousim ve svych zvukovych
stopach.

Poszukiwania artystyczne Typlta — od silnej fascynacji surrealiz-
mem i ,,0kresu manifestow” (por. m.in. Pirovecky 2010) przez rézne-
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go typu eksperymenty formalne (gtownie typograficzne) po obecna
pasje: laczenie dzwigkdw i tekstu, nieraz tez obrazu — sg przyktadem
tworczosci aktywnej, wychodzacej naprzeciw odbiorcy. Zmuszeniem
go, by wstuchat si¢ w kazde konkretne stowo, w kazdy dzwigk —bo tu-
taj wszystko znaczy. Jaromir Typlt cz¢sto sam komentuje wlasng two-
rczo$é, wskazuje $ciezki interpretacyjne, wyjasnia motywy swoich
tekstowo-dzwigkowych poczynan, pozwdlmy mu na koncu dojs$é do
glosu:

Ke slovu je potfeba se doposlouchat. Dostat se az k té hranici, kde se stava slovem
z néjakého ciziho jazyka, a znovu se ho zacit udit. A slySet, jak pfichazi z té druhé
strany. Pro mé jsou slova znameni. Vzpominam si, jak jsem v Ostravé poprvé Cetl pied
lidmi nahlas text ZazZiva, kde se tikd, 7e ,,nepomize ani $krt ani uték | za né¢jakym
jinym slovem | Zadné neni jiné | A viechna si to navzajem uméji piipomenout™. Jets
ten vecer se k nému vratil Petr Hruska a ptiznal se k podobné zkuSenosti se
slovem Néva. Piecetl dokonce baseti z posledni sbirky, kterou tomu slovu vénoval.
Je-li poezie diagndza, pak zacina nékde tady. Jedno slovo t& posedne, vzpticise ti, aty
prestanes byt schopny s nim zachazet rozumné. A jeho zvuk k sobé€ vola dalsi zvuky
(Typlt, Hajek 2008).
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Aneks

Rozstiihany hlas (wersja z 2009 r.)

Posouvam a posloucham, znovu posouvadm a znovu posloucham.
Tu a tam se neubranim lehkému znechuceni a divim se, co to délam.
Ve chvili, kdy jsem stiihl do vlastniho hlasu, nechal jsem ho ustrnout, zmrznout.

Uz to neni zZiva fe¢, ktera se bez prestani vini, zachviva, pfizptisobuje okamzitym
podnétim.

Je to zatuhld k¥ivka, kus patete vyseknuty ven bez ohledu na okolni vazby a tkané.

Nezachazim s nim jako s vlastnim hlasem, ve kterém bych se poznaval, ale jako se
stavebni kostkou, od niZ o¢ekavam, Ze bude néjakym svym tvarem zapadat do jinych
tvart.

Beru svym slovim putivodni ptesné nacasovani, abych pro né naSel nové
nacasovani, kter¢ ale musi byt neméné piesné.

Kvili spadu nékolika slabik, kvili odmlce, ptidechu, ne¢ekanému rytmickému
zhoupnuti se celé hodiny bludné to¢im dokola v jedné jediné minuté nahravky.

Stvotim slozité soustroji hlast, které se zmnozily v jediném hlasu.

»RozloZené zvoldni,« i tak by se to dalo pojmenovat.

Ale to jsem v té stfizné daleko neutekl, protoze ,.rozlozené zvolani" je Valéryho
definice lyriky.

»wlyrika je ten druh poezie, ktery predpokladd hlas v cinnosti  hlas piimo
vyvolany, vyprovokovany vécmi, jez vidime nebo citime jako pritomné.«

»A magnetismus hlasu musi se proméniti v tajemny vztah a zvldstni presnost
myslenek a slov.«

(Paul Valéry: Literatura)

Rozstiihany hlas (wersja z 2012 r.)

Posouvam a posloucham, znovu posouvam a znovu posloucham.
Tu a tam se neubranim lehkému znechuceni a divim se, co to délam.

LLyrika je ten druh poezie, ktery predpoklada hlas v ¢innosti — hlas ptimo vyvo-
lany, vyprovokovany vécmi, jez vidime nebo citime jako ptitomné,” napsal Paul
Valéry v eseji L.iteratura.

A ja jsem pravé ted” do svého vlastniho hlasu stfihl a nechal jsem ho ustrnout,
zmrznout. Zastihl jsem ho v pohybu, ktery mé zaujal, a hned jsem si ten pohyb znehy-
bnil: zkopiroval, vlozil.
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U7 to neni 7iva te¢, ktera se bez ptestani vini, zachviva, rodi se 7z okamzitého
podnétu a ménivé se prizpisobuje okolnim zvukim.

Je to zatuhla kiivka, kus patete vyseknuty ven bez ohledu na okolni vazby a tkané.
Nejsem na scesti?

Prostiihavam se v nahravkach opravdu za tim samym, za ¢im se proskrtadvam
v psaném textu?

Podle Valéryho ,.magnetismus hlasu musi se promé&niti v tajemny vztah a zv1astni
ptesnost mys$lenek a slov™.

A to je to, co mé to nuti brat svym sloviim ptivodni piesné nac¢asovani: zda se mi,
7e bych pro né dokazal najit nacasovani nové, které by tfeba mohlo byt jesté presnéjsi.

At uz jsem je nahrdl kdekoliv a za jakychkoliv okolnosti, zachdzim s nimi ted’
jako se stavebnimi kostkami, od kterych ocekdvam, Ze by néjakym svym tvarem
mohly zapadat do dalSich tvart. Kvuli spadu nékolika slabik, kvili odmlce, ptidechu,
neéekanému rytmickému zhoupnuti se pak dokazu celé hodiny bludné tocit dokola
v jedné jediné minuté nahravky.

Pfitom tu$im, Ze ani s témi nejpromys$lenéj$imi nastroji pocitatové stiizny stejné
neptekonam to, cemu mé oteviely texty z dob, ve kterych se beze stopy rozplynula
naprosta vétSina dosavadnich hlasu lidstva. Kolik tisicileti zistavalo jedinou techni-
kou zvukového zaznamu promyslené fazeni hlasek na papife? A prece s tim basnici
dokéazali vyvolavat zazitek, jak slova plynou nebo sebe kieSou, jak jsou stroze odse-
kavana nebo doznivaji v dlouhych dozvucich, jak zadrhavaji, jak himi. Jak za slovy
vyslovenymi znéji jina, zamérné zamlcend. Jak se véty pronesené zblizka 1isi od vét
nejasné doléhajicich z dalky.

Valéry naSel pro lyriku defi nici, Ze je to ,,rozloZzené zvolani™.

A ,rozlozenym zvolanim™ zistava i to, o co se pokousim ve svych zvukovych
stopach.To slozité soustroji hlast, které se zmnozily v jediném hlasu.

7vl1astni: za tu dobu jsem uz skoro prestal vnimat, 7e ten na nahravce jsem ja.

Nezachazim totiz se svym hlasem jako s hlasem, ve kterém bych se poznaval.
Pokud mé snad néCim pfiitahuje, pak asi tim, ze k nému mizu mit mnohem vétsi
neduvéru, nez bych mél k néjakému jinému hlasu. Pfesné vim, ¢eho se ¢asto dopousti.
Okamyzité mé dokaze odradit tim, kde vSude zni hluse, kde vazne a kde se rozbiedava.

Skoro jako bych z néj stithem zachranoval to mélo, ¢im mé muze presvédcit.
To malo, ¢im mi zni, jako bych to ani nebyl ja.

Napada mé, jestli se tu vlastné nesnazim projit zpatky dvefmi, jimiz jsem kdysi
vstoupil: jako bych mohl obratit naruby ten prvotni udiv, kterému se nevyhnul nikdo
znas, kdyz poprvé usly$el z nahravky dosud neznamy hlas a pochopil, Ze je to on sam.
Koho tenkrat nezdésilo, 7e pravé takhle ho slysi ostatni a 7e ten skute¢ny, pravy hlas,

121

ktery od détstvi rozezniva nasi lebku a potvrzuje pro nas vSechno, co nahlas fikame, se
vubec nikdy nedostane ven?

A tak se ze vSech stran obklopuji cizim hlasem, ktery jsem pfijal za vlastni,
a pokousim se podchytit, kde mé to méni. Posouvam se k tomu, co bych chtél poslou-
chat.

A posloucham, kam mé to posouva.
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