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tovala všechny použité prameny a literaturu a že práce nebyla využita v rámci jiného
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Abstrakt: Bakalářská práce se zaměřeuje na možnost čtení vybraných próz Richarda

Weinera skrze jejich vizuální potenciál. Teoreticky se přitom opírá o kontext doby prv-

ních 20 let 20. stol. (zejména nově nastupujících směrů jako surrealismus, expresionis-

mus, kubismus). V první části půjde o definici pojmu avantgarda a stručné představení

směrů s ní spjatých, představení autora a jeho tvorby. Interpretační část se pak zaměří

na texty z povídkových souborů Prázdná židle a jiné prózy, Solný sloup a Škleb. Tato

kapitola poslouží k následnému posouzení vlivu obrazu na spisovatelovu prózu. Dále

ukáže, jak se rysy vizuálního umění promítají a mohou být aplikovány v procesu čtení.

Klíčová slova: avantgarda, Le Grand Jeu, Weiner, obraz, čtení

Abstract: The BA thesis focuses on the possibilities of reading of the selected prose

of Richard Weiner throgh its visual potential. Theoretically is based on the context of

the first 20 years of 20th century (especially new established art movemets such as

surrealism, expresionism and cubism). The first part discusses the term avant-garde

and brief introduction of related concepts, introduction of the author and his work.

The second part then interprets several selected texts from the books of short stories

Prázdná židle a jiné prózy, Solný sloup and Škleb. This chapter is used to discuss the

influence of the image on writer’s prose and the way that the aspects of visual art can

be applied in the process of reading.

Keywords: Avant-garde, Le Grand Jeu, Weiner, paining, reading
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6 Citované zdroje 42
6.1 Prameny . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 42

6.2 Sekundární literatura . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 42

6.3 Seznam vyobrazení . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 43



Kapitola 1

Slovo úvodem

A vlastně, a vlastně ano: kdyby šlo jedině o úvod – úvod

bývá tak téměř bezvýjimečně pokryteckým pokusem o čte-

nářovu korupci pomocí pokorných záplat nalátaných ex

post. . .

– Weiner, R., Solný sloup, s. 93.

Těžko je začít psát o autorovi, jehož klíčovým problémem (a to doslova1) je jazyk a řeč

samotná. Řeč, která má sloužit jako nástroj dorozumění, si dělá nárok na pravý opak,

zotročuje představivost, nutí myšlenky a pocity k podvolení znakovému systému a je

zárodkem všeho nepochopení. Nutí nás vymýšlet pojmy pro prožitky čistě abstraktní,

staví mezi nás znakovou bariéru. Jazyk je pro Richarda Weinera největším spojencem

a zároveň, což je příznačné, jelikož jeho narativy jsou na radikálních dichotomiích

a hranicích mezi nimi často postavené, nepřítelem. Pouští se do boje s řečí, kdy ji

využívá zároveň jako nezbytnou zbraň. Ohledává její hranice, co vše je jí schopen po-

psat a zachází s ní jako s živou hmotou, rezignuje na kodifikované systémy. Při tvorbě

literárních obrazů přitom sahá i za hranice literárního narativu. Označením poskytuje-

me pouze jeden z možných pohledů na daný objekt. Výtvarné umění nabízí možnosti,

jak pohledy množit, deformovat, zpřítomňovat a vymazávat na ohraničeném prostoru

plátna. Richard Weiner se těmito postupy inspiruje a nechává je prostupovat do svého

psaní, které se nepřizpůsobuje konvencím, není lineární, boří perspektivu, čas, prostor

i tradiční vypravěčské schéma.

1„To jediné, co mu ještě zbývalo, bylo přečíst je [slova]. Ne snad klíč k ničemu, ale klíč k ničemu
z toho, co lze poznat.“ (in Weiner, R.: Solný sloup, Praha: Aurora 1996, s. 112.
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1.1 Cíl práce

Nebot’ od počátku byla nemožnost zoufání a nutnost do-

sažení.

– Weiner, R., Solný sloup, s. 93

Svým způsobem práce subvertuje očekávání, jelikož pokud by se měla zabývat po-

drobným výčtem všech hnutí, jejich zástupců a snažit se uchopit vzájemné vztahy

a korelace mezi nimi, narazila by. Neaspiruje na podrobný vhled do problematiky de-

finic avantgardy a modernismu, pracuje s avantgardou jako zaštit’ujícím nadřazeným

pojmem obsahujícím množství pojmů podřadných. Nesnaží se poskytnout podrobný

přehled hnutí a jejich teoretických ambic. Weinerovsky z nich dělá ony rýsovací hře-

bíčky, kterých se chytat v případě nouze. Klade si za cíl na vybraných krátkých prózách

Richarda Weinera přiblížit jeho poetiku s ohledem na paralely postupů užitých ve vý-

tvarném umění a tvorbě narativního textu. Jakým způsobem do psaní může zasáhnout

obraz a práce s vizualitou díla. Nahlédnutí do možnosti přístupu k literárnímu dílu

jaksi intermediálně skrz obrazotvornost, zde chápanou jako potencialitu, jak je skrz ni

text možné číst. Vychází proto z toho, že jednotlivá umělecká díla nefungují samo-

statně, ale vzájemně se prostupují, ovlivňují a fungují jako organická hmota. Hlavní

centrum práce stojí na možných interpretacích textů, asociacích a alternativách vzhle-

dem k jejich recepci. Výběr jednotlivých povídek je ilustrativní, povídky samy mnohdy

obsahují i teoretickou oporu.
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Kapitola 2

Teoretická část

2.1 Kontext, doba

. . . pro začátek je to dost rozházené a neurovnané, nelo-

gické a divné.

– Weiner, R., Solný sloup, s. 9

Nacházíme se v období mezi dvěma světovými válkami, událostmi, které otřásly celou

existencí a strukturou společnosti. Vědecké poznání uprostřed ruin dosavadní civiliza-

ce přestává být s to pochopit existenci a její smysl uniká. Věda je ze zásady dogma-

tická, založená na principech obecně prokazatelné pravdy. Co si s ní ale počne voják

uprostřed válečného konfliktu, matka, která ztratila oba syny ve válce nebo jen obyčej-

né dítě? Ve chvíli, kdy vytanou otázky po smyslu lidské existence, hranice bytí v čase,

otázky po věčnosti nebo posmrtném životě, otázky ontologické, dostává se exaktní vě-

decký systém do úzkých. Skrz objektivní pravdy, které byly v průběhu let ustanoveny,

vnímáme svět kolem sebe. Díváme-li se z hory do údolí, můžeme říct, že vítr na oné

hoře vane z určité světové strany, určitou rychlostí a nejbližší vesnice je zhruba to-

lik a tolik kilometrů daleko. Vesnice pro nás ale není daná pozitivistickým nazíráním,

nýbrž způsobem jejího vnímání. Každý jednotlivec bude subjektivně onu vzdálenost

vnímat jinak. Co tedy vlastně můžeme s jistotou říct?

Že v roce 1917 Velká říjnová revoluce způsobuje konec carského režimu a Rusko,

stejně jako všechny státy zasažené válkou, se táže po nové definici národní identi-

ty. Otázka nově vzniklému Československu až příliš blízká. Velké říše se rozpadají,

mění se politické systémy. Celková radikalizace vede k vzestupu krajních politických

hnutí a společenskému napětí, zároveň ale volání po kolektivizaci a sdružování se.

Roku 19191 je podepsána Versailleská mírová smlouva. Vrcholí průmyslová revoluce,

1Stejný rok, kdy vychází Škleb.
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vznikají nové technologie, média jsou přístupnější víc než kdy dřív a logicky dochází

k jejich prolínání. Po moderně nastupuje avantgarda.

2.2 Krátce k pojmu avantgarda

. . . na chvíli zmaten, hledá postoj, který by mu umožnil

zůstat v novém „systému“ tímže, kterým býval v býva-

lém?

– Weiner, R., Solný sloup, s. 119

Avantgarda funguje jako sdružující pojem pro nově nastolené kulturní prostředí. Její

název evokuje válečnou terminologii2 a v prostředí bojovných nálad si neklade cíle

menší, než transformovat od základu společnost.

Historicky lze náznaky zrození avantgardního diskurzu v Evropě klást vel-

mi přibližně do roku 1907, kdy se rodí kubismus a o něco později i fu-

turismus s touhou zbavit se minulosti a s adorací „věčně všudypřítom-

né rychlosti“ (Marinetti), následovaný ruskými experimentátory, jako byli

Kamenskij, Burljukové, Tatlin, Malevič, Larionov a další.3

Snaží se o vystavení systému nového, rezignujícího na tradici a formu. Není ná-

hoda, že s ní přichází období manifestů, proklamací a rozkvět kritické a novinářské

činnosti. Umění je třeba dostat do všech vrstev společnosti, nejen jako samoúčelný

prostředek pro úzkou intelektuální skupinu. Jednotlivé její složky by měly rezignovat

na svou autonomii a nechat se vzájemně prostupovat a inspirovat, což vede k vzniku

hybridních žánrů.

Avantgarda rozbíjí tradiční, například žánrové svazky, její řeč vylučuje

předem nastavenou kategorizaci, implikující zároveň s jistými vlastnost-

mi i jisté způsoby možného rozumění či interpretace. Proto se hranice mezi

jednotlivými druhy uměleckého tvoření rozmývají, akcentuje uvolněná kre-

ativita, jejímž úkolem není vytvářet novou krásu v jistém rámci, ale novou

krásu jako nové poznání, jako objev zákonitostí hmotného světa.4

Je důraz na užité umění, plakáty a ilustrace, literární a výtvarná produkce následuje

člověka do velkoměsta, do kinosálů, kaváren a cirkusových manéží, zároveň se stává

2Z franc. avant = před, garde = stráž.
3Papoušek, V.: Gravitace avantgard: Imaginace a řeč avantgard v českých literárních textech první

poloviny dvacátého století, Praha: Akropolis 2007, s. 30.
4Tamtéž, s. 62.
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nástrojem propagandy. V rámci touhy po kolektivizaci a sdružování se však v kon-

trastu stále více projevuje pohled subjektivní. Ten není jednotvárný, ale nazírá realitu

komplexně, uvědomuje si pluralitu pohledů, její rozložitelnost a neuchopitelnost.

Nepochybně však můžeme také v souvislosti s českou literaturou a umělecko-

estetickým diskurzem desátých let 20. století mluvit o avantgardě: je to

především chápání umění jako ars vivendi, umění vynalézavosti, vyjadřují-

cí subjektivní zvnitřnění, „absolutní formu“ a zároveň trvání na antimime-

tickém principu umění, na důsledné emancipaci od přírody a „vnějšího“

modelu.5

Za klíčové rozvíjející se směry doby lze považovat: futurismus, expresionismus,

dadaismus, vitalismus, civilismus, poetismus a surrealismus. Opět jde ale pouze o po-

jmy shrnující jistý trend v opakování určitých prvků vzájemně se prolínajících. V dí-

lech označovaných jako kubistická nalezneme prvky expresionismu a naopak. Přistu-

pujme k nim tedy jako k souborům určitých „trendů“ simultánně se rozvíjejících. „Ma-

nifesty mění jen vnější způsob mluvení o věcech, ale nijak způsob jejich vidění. Tady

bude znova a znova potřeba nalézt svůj vlastní jazyk, dostatečně nový, aby dokázal

zprostředkovat nové konfigurace skutečnosti.“6

2.3 Expresionismus

Ty robustní rty, ta syrová ústa, jimž by stačil jen jediný,

stručný, bezděký, zlostný ráz dláta. . .

– Weiner, R., Solný sloup, s. 113

Název pochází z lat. exprimere = vyjádřit, expressio = výraz.7 Konstituuje se v Ně-

mecku jako směr, který je přímou reakcí na zážitky z války. Nechce navazovat na pře-

dešlé směry, ačkoli inspiračně vychází mimo jiné z francouzského fauvismu (Cézanne,

Van Gogh, Gaugin. . . )8, kritizuje jejich fixaci na zobrazení reality, brojí proti okleštění

skutečností a akademičností, odmítá pevné základy. „Vratkost je přijata jako danost

a hledání rovnováhy ruší jednoduché binární kontrasty expresionistů.“9 Směr nesta-

věl na nutnosti vzdělání a znalosti techniky malby, určující pro něj jsou lidské emoce
5Vojvodík, J., Heslář české avantgardy: estetické koncepty a proměny uměleckých postupů v letech

1908-1958. Praha: UK v Praze, Filozofická fakulta 2011, s. 24.
6Papoušek, V.: Gravitace avantgard: Imaginace a řeč avantgard v českých literárních textech první

poloviny dvacátého století, Praha: Akropolis 2007, s. 27.
7Poche, E.: Encyklopedie českého výtvarného umění, Praha: Academia 1975, s. 107.
8Tamtéž, s. 107.
9Papoušek, V.: Gravitace avantgard: Imaginace a řeč avantgard v českých literárních textech první

poloviny dvacátého století, Praha: Akropolis 2007, s. 63.
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a subjektivní dojem, který se např. proti impresionismu neopírá o smyslově vnímané

objekty a scenérie, ale chce naopak spíše přenést na povrch vnitřní trýzeň. Neuchopuje

svět pozitivisticky, ale spíše skrz nějaký vnitřní hlas, intuici. Důležitý je bezprostřední

percepce skutečnosti.

V podstatě jde jak u expresionistů, tak u avantgardy o stejnou lidskou úz-

kost z mlčenlivého světa a z vlastní samoty v něm, úzkost, která je zdrojem

obojího pohybu, a budeme-li ji považovat za principiálně základního hy-

batele moderního umění i myšlení, pak existuje bod, kde si avantgarda

i expresionismus jsou blízké. Zatímco jedna řeč je postavena na vzývání

návratu k nějakému ideálnímu stavu, druhá řeč chápe, že tento stav ni-

kdy neexistoval a že nezbývá než úporné prodírání se hmotou, aby člověk

znovu objevil zážitek transcendence.10

Možnost výrazu stojí nad skutečností, ta je často ironizovaná, hyperbolizovaná,

subjektivní reakce nemusí odpovídat realitě; při subjektivním vnímání příčina nutně

neodpovídá následku a naopak. Snaha se vyrovnat se společenskými změnami, dras-

tickými událostmi a neklidem. Expresionismus je umění převážně městské, kontrastuje

velkoměstské prostředí plné cukráren, kabaretů (atributy konzumní společnosti, zauto-

matizovaná zábava) s vnitřním bojem jedince. Město je středobod všeho dění, stejně

jako lidská mysl je středobodem subjektivní reality, přesycení podněty ústí v schizofre-

nii skutečnosti, stírání hranic okolního světa a subjektu. Člověk stojí jako subjekt osa-

mělý uprostřed kolotoče útočícího na smysly, ale není schopen vše pojmout, dochází

k tříštění reality, věci nabývají úsekovitého charakteru, vnímané s radikálním individu-

alismem, svět je fragmentární a vyhrocený, zároveň je tu ale touha najít nějaký přesah

toho všeho, novou metafyziku, která by tomu všemu dala smysl a urovnala vnitřní cha-

os. „Část měnící celek je vynález avantgardy, expresionisté pouze trvají na souvislosti

všech částí s celkem a maximálně věří, že náprava části může napravit celek.“11

Nejpříznačnějším termínem by mohla být krize. Krize individuality, krize řeči, kri-

ze víry. „Krize skutečnosti je v podstatě krizí řeči. Skutečnost se hroutí, protože se

zhroutila řeč; řeč se hroutí, protože se zhroutila skutečnost.“12 Zaniká nekritické pojetí

náboženství a vznikají odkazy na nové univerzální systémy, kosmos a úlohu člověka

v něm, otázky po vesmírných zákonech a jejich logice. Na jedné straně je racionálno

popíráno jako nefunkční, ale zároveň je touha se skrz něj dopátrat řešení, individualita

je odkázaná sama na sebe. Všechno je vytažené do krajnosti, což se odráží i na plátně,

ta jsou plná ostrých linií, křiklavých barev a vypjatých výrazů. Literatura zmnožuje

10Tamtéž, s. 64.
11Tamtéž, s. 61.
12Chalupecký, J: Expresionisté, Praha: Torst 1992, s. 62.
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děje, postavy, vypravěče, syžet je znakově a sémanticky hustý, používá kontrasty, hy-

perboly, antropomorfizující metafory, rezignuje na mimetismus.

Jak už bylo zmíněno výše, expresionismus se projevuje hlavně v Německu, kul-

turním centrem je Berlín. Hlavní jsou drážd’anská skupina Die Brücke (Most), kde

působili např. E. L. Kirchner, E. Heckel, E. Nolde (Poche, s. 107) a mnichovská Der

Blaue Reiter (Modrý jezdec) přesahující do ruské avantgardy jmény V. Kandinskij a A.

Jevlenskij, dalšími významnými členy byli např. F. Marc nebo P. Klee (Poche, s. 107).

Na našem území se více projevují jednotlivé trendy, než že by vzniklo ucelené hnutí,

nejvíce je spjat s tvorbou skupin Osma a Skupinou výtvarných umělců, v literatuře je

to pak hlavně brněnská Literární skupina, jejíž členové byli v kontaktu a spolupraco-

vali s ústředním pražským Devětsilem (v čele František Götz, členové byli např. Lev

Blatný, Zdeněk Kalista, sdružení kolem časopisu Host). „Některé jeho projevy, zvláště

pak v českém prostředí u Literární skupiny, nemají s avantgardou nic společného, ale

jiné také se zastoupením v českém prostředí (Weiner), kde už jistou souvislost zvažovat

musíme.“13

„Expresionistické prostředky jsou východiskem a někdy i rámcem, který je novou

řečí permanentně prolamován.“14 Slova se oprošt’ují od svých dosavadních významů

nebo nabírají významů nových, vyjádření jsou radikalizovaná, zároveň je ale na ně

důraz jako na textovou jednotku (podobně jako na individualitu), autoři ve svých tex-

tech pátrají po ideálních pojmech schopných kopírovat lidské prožívání, z toho vychází

i důraz na zvukovou stránku textů. Text už není tak fixovaný na koherenci, mění se po-

stoje i role vypravěče v narativu, stírá se objektivní a subjektivní pohled. Postavy jsou

často duševně nemocné, prožívají realitu radikálně a zkresleně, deformované fyzicky

i charakterně.

2.4 Kubismus

. . . na vznik plochy a tělesa a na to, aby končily v po-

myslu, nepřestavše trvat, stačily čára, nabyvší pevného

skupenství, a kroužení kolem vlastní její myšlenky: osy.

– Weiner, R., Solný sloup, s 93.

Kubismus pochází z franc. cube – krychle a vrchol zaznamenává mezi lety 1907-14,

kdy centrem je Paříž. (Poche, s. 250). Oproti expesionismu, který se zabývá hloub-

kou, jde o umění spíše prostové, jde mu o zobrazení, jak se předmět „dává“. Chce

obsáhnout v jednom časovém úseku vícero možných perspektiv, realitu nedeformuje,
13Papoušek, V.: Gravitace avantgard: Imaginace a řeč avantgard v českých literárních textech první

poloviny dvacátého století, Praha: Akropolis 2007, s. 23.
14Tamtéž, s. 60.
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spíše rozkládá a zjednodušuje. Obrací se ke geometrickým tvarům, exaktní pohled na

svět využívá k idealizaci skutečnosti. „Prostor má být narovnán v přímkách a úhlopříč-

kách.“15 Předznamenává ho už tvorba Paula Cézanna, na kterou navazují Pablo Picasso

a Georges Braque. Podstatou je zobrazit předmět se všemi svými rozměry plošně. Ku-

bismus neusiluje o tetí rozměr, dojem deformace vychází ze simultánnosti pohledů

v jednom časovém bodě. Předmět doslova krystalizuje ze základních tvarů tvořících

novou skutečnost ze svých potencialit. Nezaobírá se detaily, to platí zejména geome-

trický kubismus, oproti expresionismu pracuje s barvami tlumenými (převažuje hně-

dá, šedá, modrá) a ornamentem v dvoudimenziálním prostoru, obrysy postav nejsou

jasně dané, ztrácí se perspektiva. Předměty se prolínají a jejich kontury se vzájemně

prostupují, obrazy jsou doplňovány útržky textů, notovými osnovami, mají plakátový

charakter.

Později se uplatňující kubismus syntetický (1. pol. 10. let 20. stol.) již více pracuje

s barevností, díla jsou abstraktnější a více se oddalující od reality (i barevnost, která

nekopíruje realitu), ústředními zůstávají přímky a geometrie. (Poche, s. 251) Objekt

je nesynchronní, neostrý, neproporcionální. Užívá znakové zkratky jakožto nositele

významu. (Poche, s. 85)

Nejznámějšími představiteli jsou G. Braque, L. Delaunay, F. Léger. U nás je nejvíce

spjat s hnutím Devětsil (1920-30) a výtvarnými sdruženími Osma a Mánes. Náleží

k němu jména E. Fily, J. Čapka, B. Kubišty nebo V. Špaly a F. Kupky (Poche, s. 226),

který později přechází až do úplné abstrakce (orfismus). Předním teoretikem českého

kubismu (svébytný pojem) lze jmenovat V. Kramáře. (Poche, s. 251)

Plocha obrazu, který dosud zachovával víceméně tradiční, byt’ zjednodu-

šenou realistickou formu, se zcela proměňuje v nervózní dynamický pohyb

v několika plánech. Mizí tradiční perspektiva a nastává jakési přetlačová-

ní o to, co je vpředu a co dále v obraze.16

V literatuře se projevuje obdobně. Jde o směr analytický, rozkládá skutečnost, stej-

ně jako ji rozkládá Weiner např. v povídce Prázdná židle, kde vlastně ohledává všechny

možnosti, rekonstruuje zkušenost a staví ji do všech možných úhlů. Literární prostředí

je přesně ohraničené, s důrazem na uzavřenost, plošnost, podobně jako ve výtvarných

dílech užívá geometrické terminologie. Narativy rozkládá a analyzuje nebo je zacyklu-

je. Opakuje motivy, které se pravidelně vynořují, popírá linearitu a perspektivu.

15Papoušek, V.: Gravitace avantgard: Imaginace a řeč avantgard v českých literárních textech první

poloviny dvacátého století, Praha: Akropolis 2007, s. 59.
16Tamtéž, s. 23.
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2.5 Le Grand Jeu a surrealismus

Je hra bez pravidel ještě hrou? Není spíše osudem?

– Weiner, R., Solný sloup, s. 213

Spíše než se skupinami utvářejícími se na našem území, je Richard Weiner spjat s fran-

couzskou skupinou Le Grand Jeu. Literární uskupení kolem stejnojmenného časopi-

su17 vzniklo na francouzské umělecké scéně, tvořili ji zakládající členové René Dau-

mal, Roger-Gilbert Lacomte, Roger Villand a Robert Meyrat. Později se v Paříži (kde

se sdružují od roku 1925) přidávají malíř Maurice Henry, fotograf Arthur Harfaux,

Pierre Minet, český malíř Josef Šíma a Richard Weiner. (Topinka, s. 8). Weiner sku-

pinu opouští v roce 1927 v návaznosti na nesouhlas se směřováním hnutí a osobní

neshody. (Topinka, s. 8) Skupina neměla dlouhé trvání, rozpadá se v listopadu 1932,

působila tedy podobně jako Devětsil zhruba 10 let. Ještě předtím se však stihne konat

výstava s obrazy Josefa Šímy (Topinka, s. 8).

Hybnou silou myšlení Vysoké hry je negace, chápaná ovšem nikoliv jako

konečný stav, ale jako výchozí bod k rekonstrukci: jde tedy o dvojí nega-

ci, která tvoří metodologický základ k permanentní erozi každého zdání

skutečnosti. . . 18

Skupina byla postavená na pochybnosti, šlo jí o dekonstrukci a zpochybnění světa

od myšlení po společnost, až k skepsi k životu jako takovému. Na negaci navazuje nové

vytvoření hodnot, které vychází ze subjektu, ten je schopen se transformovat skrz sebe-

poznání a introspekci za pomoci snových stavů, esoteriky, mimosmyslového vnímání.

K navození těchto stavů používali různé prostředky počínající askezí a experimenty

s psychotropními látkami konče. Zkoumali hranice, kam až sahá lidské vědomí, co

tvoří člověka a kam až dosahuje bytí. Cílem je zachytit skutečnost v okamžiku ná-

hlého vidění: „Obraz zahlédnutý ve světle záblesku, neustále unikající, ale okamžitě

rozpoznatelný. Stačí náhodný náraz větru, jediný dotyk, jediné zachvění či slovo, stačí

kamínek a spustí se lavina.“19 Inspiraci čerpají zejména v dílech prokletých básníků,

předně Arthura Rimbaulda. Zároveň zejména při pobytech v Paříži dochází ke kontaktu

Weinera s výtvarným uměním, jak píše Langerová:

V období Weinerových počátečních pařížských pokusů prosadit se v čes-

kém literárním kontextu sehrál významnou roli jeho zájem o výtvarné umě-

17Původně měl časopis nést název Cesta, ale na popud Vaillanda dostává název Vysoká hra (Le Grand
Jeu).

18Topinka, M. a kol: Le Grand Jeu. Vysoká hra, Praha: Torst 1993, s. 10.
19Tamtéž, s. 13.
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ní. Pomohl mu právě v (tomto) prvním období francouzského pobytu pře-

klenout i jazykové nesnáze.20

Weiner měl o výtvarném umění přehled, což dokládá jak jeho práce žurnalistická,

korespondence21, tak i odkazy k autorům a jejich dílům v jeho povídkách (např. Prázd-

ná židle zmiňující inspiraci obrazem Františka Kupky). „Jsem přesvědčen, že Weiner,

aby takto mohl mluvit, musel mít nějakou zkušenost s moderním uměním, musel vidět

nějaké obrazy, musel komunikovat s tímto nově se rodícím světem, podobně jako tomu

bylo u Josefa Čapka.“22

Právě z těchto tezí Weiner čerpá motivy deformace, mazání tváří nebo ukazování

jejich odvrácené stránky. Sen nevnímá jako jako nový zdroj inspirace či jako psychoa-

nalytický vhled do duše, slouží mu spíš jako nová skutečnost, možná ještě skutečnější.

„Weinerovi, simplistům i surrealismu bylo společné úsilí dosíci nové šíře vědomí;

ale zatímco simplistická „odlitštěnost“ vedla kamsi mimo hranice žitelného, skrytým

podnětem Bretonova surrealismu byla též otázka, pro kterou psal Weiner: otázka jak

žít, moment etický.“23

2.6 Vztah k surrealismu

Rmoutilo by mě, kdyby se kdo domníval, že vše, co jsem

byl už napsal, co píši, co napíši, není vlastně ničím jiným

než domněle chytráckým, úskočným a stydlavým obchá-

zením, kudy se oportunně dostat na klasifikaci různých

„ismů“.

– Weiner, R., Solný sloup, s. 142

Ačkoli jsou mnohé prostředky surrealisty i simplisty (jak si členové Vysoké hry ří-

kali, s odkazem k potřebě nového nezaneseného vidění) totožné, jedna od druhé se

distancovali. Weiner sám je k surrealismu skeptický, ačkoli, jak cituje Langerová, do-

znává jisté jeho kvality předně v cestě k „autonomii literatury, totiž k literatuře mi-

mo dobro a zlo“24. Pokud expresionismus přijmeme jako směr odstředivý, je tendence

surrealismu spíše dostředivá. Obrat do nevědomých a snových stavů, které nám pomo-

hou v sebepoznání a analýze vnitřního světa. Simplisté se obracejí spíše k alternativ-

ním metodám (psychotika, východní náboženství), pro surrealismus je východiskem
20Langerová, M: Weiner, Brno: Host, 2000, s. 23.
21Weiner Deumalovi, 3. srpna 1927: „. . . byl jsem v Grenoblu velice nešt’astný, přestože je tu krásné

muzeum – dokonce i s Picassem a Matissem. . . “ (in: Topinka, s. 193)
22Papoušek, V.: Gravitace avantgard: Imaginace a řeč avantgard v českých literárních textech první

poloviny dvacátého století, Praha: Akropolis 2007, s. 58.
23Chalupecký, J: Expresionisté, Praha: Torst 1992, s. 41.
24Langerová, M: Weiner, Brno: Host, 2000, s. 55.
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zejména teoretická práce C. G. Junga společně s Freudovou psychoanalýzou. Simplis-

té se sice částečně se surrealismem ztotožňují, vykýtají jim přechod k automatičnosti,

příliš volné asociovatelnosti a rezignaci na opravdovost. „Naneštěstí se automatický

zápis, výklad snů, atd., surrealistům příliš brzy stávají způsobem myšlení, myslícím

mechanismem, jinak řečeno uspávacím prostředkem, který zbavuje nutnosti myslet.“25

Weiner sice snových motivů a asociací využívá, neslouží mu však ani k objevení nové

absolutní pravdy ani samoúčelně. Nejde mu o syntézu motivu nového z dekonstruk-

ce či popření skutečnosti, naopak skutečnost nafukuje, množí, překrucuje a nastavuje

z různých možných úhlů. Motivy nezanikají, ale vracejí se, případně jsou rozváděny

až k absurditě. Pokud se dobereme k oné absolutní nové skutečnosti, není pro Weinera

důvod nebýt k ní stejně skeptický jako k té předchozí.

2.7 Sám Weiner, Weiner sám

Než budiž jakkoliv, takovýto výklad o dráze umělecké do-

jímá přece ještě téměř mysticky. . .

– Weiner, R., Škleb, s.5

Pokud mluvíme o významných jménech české literatury přelomu počátku 20. století,

vytane pravděpodobně spousta jmen fungujících dodnes téměř synekdochicky s před-

stavou, co chápeme pod pojmem česká próza; postavy próz Karla Čapka, Jaroslava

Haška nejenže tvoří gró literárního kánonu, ale přechází i do sféry sociokulturní, kdy

pro některé nesporně konstituují definici tzv. češství. Jakkoli je toto tvrzení neobrat-

né, jde o to, že málokomu by jako první přišlo na mysl jméno Richard Weiner. Autor

exilový a samotářský, do české literární bubliny nezapadající a přesto vyčnívající.

Dílo Richarda Weinera bylo dlouhou dobu nedoceněné a kritikou opomíjené. Jed-

ním z důvodů je fakt, že autoři židovského původu byli v době okupace, nejen v li-

teratuře, upozad’ováni na okraj literární scény. Za dvě nejdůležitější jména, která se

o znovuobjevení Weinera zasloužila (je otázkou, zda šlo skutečně o znovuobjevení,

protože to by nutně předpokládalo, že jeho jméno kdy známé bylo a vlivem okolností

„zapadalo“) jsou Věra Linhartová26 a Jindřich Chalupecký27. Samotný Weinerův lite-

rární styl je složitě uchopitelný jak svou tématikou, tak způsobem utváření narativů.

Předmětem kritických odsudků byl především Weinerův jazyk, který vyvo-

lával dojem jisté umělosti, respektive archaičnosti jak v rovině výstavby

25Topinka, M. a kol: Le Grand Jeu. Vysoká hra, Praha: Torst 1993, s. 179.
26Linhartová, V.: Doslov. In: Weiner, Richard: Hra doopravdy. Mladá fronta, Praha 1967.
27Chalupecký, Jindřich: Expresionisté. Torst, Praha 1992.
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lexikální (nadměrné užívání archaismů i neologismů, cizích slov), tak syn-

taktické (archaizující jazykové konstrukce s četnými parentezemi, elipsa-

mi, anakoluty a podobně), což vedlo až k výtkám, že autor svým pobytem

v cizině přestal ovládat češtinu.28

Srovnejme ho např. s Karlem Čapek, jehož poetika s postupem času propadá tren-

dům, vybírá si témata populistická a jeho styl se stává čtenářsky přístupnějším. „Wei-

nerovo tehdejší solitérství se nejvýrazněji projevuje ve vztahu k umělecké avantgardě.

Přestože právě k ní mělo mít jeho dílo po mnoha stránkách nejblíže, Weinera nepřija-

la, zůstal docela stranou její pozornosti.“29 Weinerova geneze jde, co se jazyka týče,

opačným směrem, narativy se stávají komplexnější a tíhne k rozvíjející se tradici exis-

tencialismu a literárním experimentům. „S autorovou originální poetikou se potýkala

nejen dobová kritika, nýbrž jen postupně a obtížně se s ní vyrovnávala také literární

historie.“30

Richard Weiner, někdy též titulovaný pod jménem Štěpán Golev, se narodil 6. lis-

topadu 1884 v Písku (Chalupecký, 11). Určující jsou pro něj pobyt v Allachu u Mni-

chova, kde se naplno začíná věnovat literatuře a následné pobyty v Paříži, kde se se-

znamuje s Le Grand Jeu. Mezitím byl také povolán na srbskou frontu do vojenské

služby a následné zkušenosti z války ovlivňují jeho duševní zdraví.. Válečné motivy

pak figurují v jeho dalších prozách. Po opětovném návratu do Paříže přechází z revue

Samostatnost do Lidových novin, kde působí až do své smrti. V roce 1913 vydává svou

prvotinu Pták. Následuje sbírka Usměvavé odříkání (Chalupecký, 11). 1914 se vrací

na vojenskou frontu a následuje mentální kolaps.

„Náraz válečné zkušenosti zničil pracně a toužebně vybudovanou iluzi o štěstí

a knihy příští, Lítice (1916), Netečný divák a jiné prózy (1917), sbírka veršů a Rozcestí

(1918) a Škleb (1919), vedou už jen hloub a hloub do „podivínské pochybovačnosti“ –

a hůř: do smutku, neštěstí, beznaděje a smrti.“31

Snaha o uchopení válečné zkušeností a s ní spjaté změny ve společnosti vedou

Weinera k prozaické tvorbě. Dle Jindřicha Chalupeckého jsou zároveň Lítice první

českou prózou inspirovanou válkou (Chalupecký, s. 17). Právě po návratu z fronty

se „próza se stala hlavní dějištěm Weinerova uměleckého růstu, v ní se utvářela –

nepochybně i pod bezprostředním vlivem válečného prožitku – jeho tvůrčí osobnost

a osobitost, charakterizovaná jako jedna z nejsložitějších v české literatuře.“32

28Málek, P.: Čtení o Richardu Weinerovi. Dimenze (ne)dorozumění 1917-1969, Praha: Institut pro
studium literatury 2017, s. 15.

29Chalupecký, J: Expresionisté, Praha: Torst 1992, s. 17.
30Málek, P.: Čtení o Richardu Weinerovi. Dimenze (ne)dorozumění 1917-1969, Praha: Institut pro

studium literatury 2017, s. 6.
31Tamtéž, s. 16.
32Taméž, s. 10.
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2.8 Žánr a téma Weinerových próz

Neukojí žádné z potřeb pro něž se obvykle do čtení dává.

– Weiner, R., Prázdná židle, s. 96.

O Weinerově stylu se nelehko píše, těžko se čte a ještě hůř se vnímá. Jeho poetika

se vyvíjí spíš tím, že přibývají témata a mění se tón, už první texty předznamenávají

vývoj směrem k složitým konstrukcím a závažným námětům, tato komplexita mnoh-

dy funguje i na malém formátu několika stránek.33 Otázkou zůstává, do jaké míry lze

vůbec uchopit tvorbu přecházející mezi žánry, styly vyprávění, náměty a pomáhající

si přitom i různými médii. Nelze říci, že jeho próza je čistě epická, do příběhů zasa-

hují prvky lyriky i dramatu (a navíc jsou křížené mezi žánry). Povídka Long is the

Way to Tipperary. . . předznamenaná jako cestopis v Lazebníkovi, má charakter spí-

še snové lyrické prózy. Hra na čtvrcení se svou formou mění v drama, kdy povídka

dostává formu divadelního scénáře, včetně scénických poznámek, vypravěč osciluje

mezi vyprávěním, diváctvím a herectvím. Povídka Prázdná židle je postavená na svojí

neexistenci a čtenář je svědkem aktu psaní, kdy je bezprostředně vytvářena.

Žánrové jsou povídky podobně nekoherentní, nejen co se samostatných celků týče,

ale i v rámci nich, čímž porůznu dochází k narušování anticipačního rámce čtenáře. La-

zebník (Poetika) ve svém úvodu předznamenává, že se jedná o cestopis, ve skutečnosti

však jako pomyslný úvod funguje celý text, který tvoří esejistickou úvahu o Weinerově

tvorbě jako takové. Let vrány se ze začátku podobá bajce, místo závěrečného ponau-

čení končí drastickým rozkladem objektu vypravování. Jak zmiňuje Langerová: „Je to

tato groteskní muchláž, která by nakonec mohla být logem celoživotního Weinerova

díla.“34 Přechody nejsou nutně lineární, texty jsou většinou amalgámy, které pracují

více s prvky jednotlivých žánrů, než žánry jako takovými, a pokud k tomu dochází,

je to účelné, aby daný žánr mohl být popřen, subvertován nebo karitován. Jednotlivé

prvky slouží ke kontrastování, zveličení či posouvání hranic syžetu. Ve válečné próze

nalezneme prvky ironie a grotesky, v esejistických textech zase prvky prózy detektivní

(a naopak), vyprávění se postupně rozplývají do snových pasáží, mnohé nevysvětlitel-

né události a motivy dvojjakosti zas evokují magický realismus. Žánry ale nejsou pro

jeho prózy určující a tvoří spíš kulisy, variaci prostoru a možnost otevření dialogu.

Tematicky se prózy různí, ostatně čím níže v hierarchii postupujeme, tím neprů-

hledněji se vše mísí. Převládají otázky ontologické, které jsou roubované do různých

schémat. Od ničeho menšího než je smysl bytí, existenciální polemiky, co dělá člověka

individualitou, k otázkám etiky a morálky, často citovaný motiv ontologické viny, zatí-

žení samotou, dekonstrukce lidských emocí, jejich původ a možnosti projevu. Mnohé
33Srov. Psaní marně psaná (in: Weiner, R.: Solný sloup, Praha: Aurora 1996.)
34Langerová, M: Weiner, Brno: Host, 2000, s. 9.
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motivy se křižují s obecnými kulturními trendy, stejně jako v expresionistických mal-

bách spatřujeme smrt, úzkost, disociaci, duševní nepokoj, strach, stavy manické i de-

presivní, podobné najdeme i v prózách Weinerových. Velkým a podstatným tématem

je vztah jazyka, myšlení a prožívání, co vše lze vyjádřit slovy, schopnost se dorozumět

a touha po blízkosti skrz vzájemné pochopení. Důsledkem toho jsou prózy tezovité,

pokládají spoustu otázek, na které se snaží Weiner (mnohdy společně se čtenářem)

hledat odpovědi. A právě vzhledem k neustálému tematizování nedostatečnosti slov je

jen logické, že dalším Weinerovým krokem je uchýlení se k obrazu. „Obraz, byv na-

malován, nepotřebuje anekdotického doplňku vnějšího světa, ale že obsahuje vše pro

vyjádření ve svých formách, kompozici jich a v jejich barevnosti.“35

2.9 Postavy, prostředí, vyprávění

Prostředí i postavy se různí, paralelně s nastupujícími směry se uchyluje k motivům

měst (Praha, Paříž, Uppsala. . . ), kavárny, cirkus, válečná fronta. . . Není podstatné, kde

se povídky odehrávají jako jaká práce s prostorem je. Může být neexistující, povídka

není ohraničená v žádném konkrétním prostoru (Lazebník) nebo naopak ostře vyme-

zený (Ztřeštěné ticho). Ve snových pasážích splývají Uppsala s Paříží, prostředí se

variují vždy poplatně celkovému schématu povídky. Často začínají určitou (ač nevy-

řčenou premisou), která je následně rozvíjena a tomu je prostor přizpůsobován. Podob-

ně k prostoru přistupuje např. Marcel Duchamp ve svých plátnech. Papoušek hovoří

o Akt sestupujícím se schodů (obr. 1) následovně:

Metamorfovaná nahá postava se představuje v mnoha variantách své exis-

tence, jak se může jevit pozorujícímu subjektu, přičemž se i díky nevydě-

lenosti z pozadí stává jakousi metaforou proměňující se skutečnosti samé.

Nejde o obraz vykonávající pohyb, ale o obraz možných variant proměny

skutečnosti, na níž působí různé objekty.36

Jinak řečeno rozkladem času a prostoru je objekt konfrontován s rozpadající se

skutečností, kde ve vzájemné syntéze můžeme pochopit její zmatečnost. Stejně jako

Duchamp zobrazuje ženu jako metaforu, pro Weinera je pomyslnou ženou nějaká for-

ma řečového dorozumění, které podobně jako v případě dekonstrukce ženy v jiném

obraze, Cestě panny k nevěstě (1912) nelze jakoukoli formou analýzy nabýt. „Je to

metafora skutečnosti, které chceme dosáhnout, ale nikdy nedosáhneme.“37

35Citace podle: Langerová, M: Weiner, Brno: Host, 2000, s. 24.
36Papoušek, V.: Gravitace avantgard: Imaginace a řeč avantgard v českých literárních textech první

poloviny dvacátého století, Praha: Akropolis 2007, s. 24.
37Tamtéž, s. 25.

19



Co se týče postav, tak u nich je podstatný opakující se motiv dvojnictví, určující

je spíš jejich vzájemná komunikace a prostředky dorozumění, které užívají. Ústřední

postavou bývá často sám vypravěč, ten vstupuje a vystupuje vně textu, v Prázdné židli

čtenář zjišt’uje, že je hlavní postavou, o které vypráví, ve Hře na čtvrcení zase zaujímá

roli diváka a pozoruje narativ jako dramatickou inscenaci, které se zároveň účastní.

Weinerův vypravěč se rozpouští v multiplicitě svých úloh v narativu, tone ve vrstvách

sebereflexe, vystupuje a vstupuje do textů pojímaných dialogicky.

Důležité jsou pro Weinera hlavně kompozice a motiv, které spolu úzce spolupra-

cují, tomu podřizuje formování větných struktur, jazyk, tempo apod. Narativ nefun-

guje uzavřený sám v sobě, ale prostupuje do skutečnosti pomocí několikaúrovňového

pojímání oněch motivů zprostředkovaných metanarací, dialogem se čtenářem a sebe-

reflexivitou. „Weiner chápal vždy literaturu jako komunikaci; mimo ni cenu pro něho

neměla.“38

Slovník užívaný v jeho prózách je komplexní. Sahá po archaismech, novotvarech,

vypomáhá si cizími pojmy a frázemi, ironizuje ustálené konstrukce. Neustále se opra-

vuje váhá nad volbou slov a jejich významy. Deformuje i slova samotná, kdy je nechá-

vá fyzicky vstupovat do narativu a zachází s nimi předmětně: „A strach přesto neměl,

nýbrž klusal na své hrůze jako na apokalyptickém komoni“39, podobně jako kubistické

koláže zhmotňují texty, když je lepí do svých zátiší. Jak píše Chalupecký: „Jeho slov-

ník je rozsáhlý a mnohovrstevnatý jako snad u nikoho v české literatuře; konstrukce

věty je namáhána do krajnosti, významy slov se daleko a nečekaně posunují, vyprávění

je vedeno tak, aby se doslovný význam stále rušil.“40

Člověk je rozpolcený subjekt v rozpolcené době. Táže se po otázkách morálky

a viny. Snaží se uchopit iracionálno, dojít stavu rozřešení, kdy pro sebe bude schopen

vytvořit funkční systém, dle kterého se bude řídit.

2.10 Weiner, obraz a text

Sáhněme k obrazu!

– Weiner, R., Solný sloup, s. 128.

Text může být obrazem doprovázen v zásadě dvěma postupy – bud’ bude obrazem

doprovázen vně za pomoci ilustrace nebo bude obraznost tvořit sám v sobě. Obraz

má proti textu výhodu v tom, že lze být vnímán v jediném časovém bodě. Weiner

toto tvrzení rozvádí v poznámce pod čarou v Lazebníkovi, kdy jako hlavní distinkci

38Chalupecký, J: Expresionisté, Praha: Torst 1992, s. 65.
39Weiner, R.: Solný sloup, Praha: Aurora 1996.
40Chalupecký, J: Expresionisté, Praha: Torst 1992, s. 63-4.
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mezi výtvarným uměním a textem vnímá časovost, hudba i text mají možnost grada-

ce v čase, kdežto obraz je vnímán celistvě. To neznamená, že vnímání obrazu nemá

svůj průběh, spíše že je jaksi lépe přístupné modelovému vnímání, co se podmínek

týče. I v recepci obrazu dochází k časovému posunu, Hildebrand ho nazývá ohma-

táváním obrazu: „Při ohmatávání provádíme pohyby odpovídající formě a představa

určitých pohybů, nebo jinak řečeno, komplex určitých představ pohybu se nazývá plas-

tická představa.“41 Pokud divák stojí blíž, celkový obraz mizí a je utvářen pohledem

ze strany na stranu. Avantgardní obraz je tento způsob vidění, kdy rozkládáme ce-

lek do mnoha obrazů, schopný navodit i z odstupu, kdy nabízí pohled na obraz jako

celek, zároveň ale též rozložený do mnoha úhlů pohledů, kopírující tak na dvouroz-

měrné ploše pohyb zobrazované skutečnosti nebo přímo pohyb vidění při aktu percep-

ce.

Weiner k obrazu přistupuje na různých úrovních textu. Vizualita je bud’ součástí

metatextové roviny, kdy povaha stylu psaní kopíruje děj. Ve snových pasážích Ztřeš-

těného ticha se děj rozmazává v dlouhých souvětích, říkankách, kontrastuje s realitou

válečného pole, které má jasné kontury (ohraničené pravým úhlem závory), kde pro-

mluvy postav jsou strohé, přetrhávané citoslovci kopírující hluk zbraní. Repetitivní

hluk, kterému jsou postavy přivyklé pak dovolují lajtnantovi rozplynout se sám v sobě,

podobným efektem jako když rychle za sebou opakující se jméno ztrácí na sémanti-

ce (a stává se z něj v podstatě ornament) nebo kubistická plátna rozmazávají přesnou

prostorovou distinkci a figury splývají se svým pozadím. Stejně jako se Ve Hře na

čtvrcení cyklí nemožnost identifikace viníka spolu s nemožností zajít do krajnosti (ve

smyslu převzít na sebe odpovědnost za hru, která se vymkla kontrole), nelze najít ani

pomyslný kraj narativy, ten se cyklí a ve smyčkách se vrací tam, odkud začal. Postavy

na pozadí Mozartova ronda opakují ty stejné promluvy, podobně jako surrealistická

plátna pracují s motivem obrazu uvnitř obrazu.

Další úrovní je úroveň textová. V Letu vrány je vrána za letu postupně rozkládá-

na od souboru svých znaků až k abstraktní ontologické představě nutnosti. Podobně

skutečnost modelují kubisté, kdy obraz skutečnost je rozdělena na jednotlivé své mi-

nimum prvků, k nichž je předmět ještě rozpoznatelný. Pijáka Josefa Čapka (obr. 2),

splývajícího v monochromatických tazích identifikujeme podle tvaru ruky svírající la-

hev. V Hře na čtvrcení vypravěč postupně ztrácí představu o skutečnosti v bdělém snu,

až přichází o svou tvář, ostatní postavy se podvolují hře měnící se v osud, schematizují

se a loutkovatí.

V rámci vyprávění je to pak způsob, jak je slovy vyjádřená zobrazovaná skuteč-

nost, způsobem, jakým jsou prostředí a postavy popsány, evokují ve čtenáři představy

v podobě obrazů, navozující analogický efekt jako díla výtvarná. Zde jde hlavně o práci

41Hildebrand, A.: Problém formy ve výtvarném umění, Praha: Triáda 2004.
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s barvou, tvary, úrovní deskripce prostoru aj. Z toho plyne přiřazení autorů k jednotli-

vým směrům.

Další metody, které Weiner používá je samotná tematizace obrazu jako východiska

tvorby. V popisu krajinomalby se odkazuje k surrealistickému zobrazení skutečnosti

Giorgia de Chirico.42 Dle Málka:

Tím jistým obrazem je nepochybně Samota a melancholie ulice (1914),

jedno z malířových děl nejproslulejších, jež dobou svého vzniku spadá do

tzv. metafyzické etapy de Chirikovy tvorby, kdy v rozmezí let 1911 až 1919

vytvořil malíř přinejmenším dalších pět obrazů tematicky svázaných s me-

lancholií (Melancholie, 1912, Melancholie krásného dne, 1913, Nádra-

ží Montparnasse, melancholie odjezdu, 1914, Melancholie odjezdu, 1916,

Hermetická melancholie, 1919).43

Podobně jako na Chirocových malbách (obr. 3) jsou weinerovské prostory temné, ne-

určité, ohraničené geometrickými křivkami, jsou světy neobydlenými, působí dojmem

jeviště (ve Hře na čtvrcení se tak děje doslova). Chirocovy postavy jsou loutkovité,

bez tváří, veškerá emfatičnost je znázorněna pokývnutím hlavy, pokrčením ruky, Ve

hře na čtvrcení je člověk jako loutky jeden z ústředních motivů, Smíšek je v jednu

chvíli od gumové panny k nerozeznání, Fuld nemůže klidně spát, protože mu ruce

uvízly v nepřirozené poloze. Vylidněné nepřirozeně geometricky pravidelné prostory

obývané figurami bez tváří, to mají Chiroco i Weiner společné; “ jejich pustém a umě-

lém světě, ovládaném geometrickou přísností a schematizací, pro člověka prakticky

není místo, ledaže v podobě siluety či stínu.“44 Připomeňme moment z úvodu Hry na

čtvrcení, kdy domnělý zloděj následuje vypravěče při obchůzce domem: „Je to stín;

spíš posouvaný než kráčející: stín: nic, které si v nicotě libuje.“45

V povídce Prázdná židle se zmiňuje o povídce inspirované obrazem Jezdců Fran-

tiška Kupky. Do obraznosti textů zasahují i jednotlivá slova, první věta Lazebníka „roz-

kymácí celý narativ“, slova vystupují z textu do světa příběhu: „Ano, kráčel jsem po

panice zase už zkrocené.“ Na čtenářovu schopnost obrazotvornosti spoléhá a apeluje.

Právě ve schopnosti představovat si je klíč ke skutečnosti, jelikož není skutečnějších

skutečností, pouze skutečností krásnější možnosti46. Slova nám ke skutečnostem po-

skytují pouze domnělý přístup: „Není co říci; nebot’ slova jsou paklíči, z nichž každý

otvírá vše, tedy nic zvlášt’. . . “47

42„Aby nikdo dlouho nehledal: Předcházející krajinomalby nejsou ze mě. Je-li druhá volnou tran-
skripcí jistého obrazu Giorgia de Chirico, za „umbrijské stráně“. . . “

43Málek, P.: Alegorie marnosti. K díu Richarda Weinera, in: Slovo a smysl 2, 2014.
44Tamtéž, s. 4
45Weiner, R.: Solný sloup, Praha: Aurora 1996, s. 244.
46Weiner, R.: Škleb, Praha: Argo 1993, s. 22.
47Weiner, R.: Solný sloup, Praha: Aurora 1996, s. 120.
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Kapitola 3

Interpretační část

3.1 Lazebník (Poetika)

Povídka, původně uvozená jako cestopis, slouží jako Weinerův návod k čtení jeho děl.

Jak zmiňuje Chalupecký: „Nezáleží mu na ději a dává to často najevo. Jeho próza se

neudává v čase, nýbrž v statickém prostoru; je to prostor uměle sestrojený, neskuteč-

ný, literární.“1 Nacházíme se tedy v prostoru, který je uzavřený, ohraničený. Narativ se

pohybuje na jednom místě. Weiner začíná úvodem k cestopisu, ke kterému ale nikdy

nedochází, „. . . po skončení vyprávění vše je opět na původním místě, nebo spíše se

zjišt’uje, že se z tohoto místa vůbec nedostalo.“2 Pro Weinera jsou typické subjekty

utápějící se v sebereflexi. Ta je tak důkladná a hluboká, že brání v bezstarostném živo-

tě. Prokletím rozumem a jazykem nadaného člověka je neschopnost zdržet se soudu.

Je otrokem exaktních věd, ale ty nejsou schopné sdělit to podstatné a dojít k jádru.

Tvary se opakují, primitivní chýše mají stejný tvar jako kopule ruských chrámů, aniž

se vzájemně mohly ovlivnit, tam ale věda nedosahuje. Statistika nemá možnost kvanti-

fikovat tvary nebo barvy snů, kde spočívá abstraktní jádro, které je nesdělitelné. Dá se

sdělit jenom obrazem, kterého docílíme díky snu, ve kterém ale nelze setrvávat. „Sen

onen nebyl o nic oblačnější než ona génii udusaná stezka. . . kde nepotkává nikoho,

leda svůj stín. . . “3 Člověk tedy zůstává zašmodrchán sám v sobě uprostřed prázdna:

„Cože to v tobě hárá, ty, jenž sám a sám se samotou svého pokoje sedíš na židli, která

se tak rafinovaně postavila v sám aritmetický střed. . . “4

Motiv židle, objektu, který vyjmeme ze svého přirozeného místa a umístíme ho

do prostoru, předpokládá alespoň částečnou bdělost, nelze na ní pohodlně odpočí-

vat, objekt se dostává do nepřirozené polohy umožňující pouze jakýsi kontemplativní

polospánek, nelze se plně odtotožnit a dostat do světa snu, ale ani setrvat v bdění.

1Chalupecký, J: Expresionisté, Praha: Torst 1992, s. 63.
2Tamtéž, s. 43.
3Tamtéž, s. 128.
4Tamtéž, s. 136.
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„. . . omílání lidské věcnosti (bez č) postupuje podivuhodně rychle.“5 Porovnejme ono

zobrazení s plátny Van Gogha (obr. 4) a Čtenáře Dostojevského Emila Filly (obr. 5).

Stejně jako u Weinera se postavy nachází v prostorách zjednodušených, ve stavech po-

lospánku. Figury jsou zkroucené v nepřirozených polohách, nemožnost vidět jim do

tváře vyvolává neklid. Jsou odkázáni na sebe a svůj vnitřní svět. Židle jsou umístěné

nepřirozeně, v posunutých perspektivách. Společný je i existenciální motiv podpořený

symbolikou a označením, Van Goghovo plátno, kde sledujeme skrčeného muže s hla-

vou v dlaních titulované Deprese, podobně Filův čtenář, který podřimuje při četbě

Dostojevského, autora předjímajícího nástup existencialismu. „Dostojevskij a Kafka:

jedním slovem expresionismus. Dostojevskij byl jeho velkým učitelem, Kafka vyvr-

cholením.“6 Weinerova prázdná židle umístěná do prostoru pro přítele, který nikdy

nepřijde, vyvolává stejnou nepatřičnost a otázky. Narativ cirkuluje kolem ústředního

předmětu. Na souvislost mezi figurou literární a výtvarnou naráží ve své studii Málek:

„Básnický subjekt, mluvčí, přistihuje sám sebe v gestu sedící figury, podepírající si

hlavu rukou, což vystihuje jeho psychické rozpoložení – stav zamyšlenosti, filozofické

kontemplace nebo meditativního smutku. Toto univerzální gesto tvoří jakousi antro-

pologickou konstantu figury melancholie, jež se ve výtvarné tradici zobrazovala jako

skloněná, zahloubaná, nejčastěji ženská postava, jež si rukou podepírá hlavu.“7

V Lazebníkovi je motiv snění a bdění důležitý, Weinerův sen ale nechce posky-

tovat prostor pro ozřejmění reality, ale vytváří novou paralelní skutečnost: „Sen není

nikterak zřením plošným, naopak, je víc než pravděpodobno že je branou do čtvrtého

rozměru.“8. Po vytržení z něj koukáme na prostor kolem sebe jako na cizí, najednou

si uvědomujeme barvy a tvary, které bychom za normálních okolností přešli, čehož se

dociluje i na plátně, umožňuje nám zaměřit se na předměty známé, ale svým orámová-

ním náhle postavené do cizí perspektivy, kdy máme pocit, že barvy a vzory nabývájí

nových významů, že vše je nějak symbolické a nebo naopak dochází k odlidštění, kdy

nechápeme smysl a proč to a ono se nějakým způsobem jeví. Pravý zázrak pak podle

Weinera spočívá tam, kde se nežasne, na pomezí snu a bdění, sen, podobně jako obraz,

poskytuje formu sdělitelnou vyprávěním. Podobně s motivem sn pracují surrealistic-

ká plátna, motiv světů ve světech za dveřmi nebo okny, perspektiva je logická, světla

i stíny odpovídají, ale něco nesedí (např. kontrast uvnitř a vně pláten René Magritta),

přesto divák není vytržen a přijímá i nelogické za možnou realitu.

5Tamtéž, s. 122.
6Chalupecký, J: Expresionisté, Praha: Torst 1992, s. 68.
7Málek, P.: Alegorie marnosti. K díu Richarda Weinera, in: Slovo a smysl 2, 2014.
8Weiner, R.: Solný sloup, Praha: Aurora 1996, s. 131.
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3.2 Smazaný obličej jako okno do duše zavřené

Už samotné věnování Neznámému navozuje pocit neurčitosti a nejistoty. Weiner čas-

to v dílech reflektuje své tvůrčí postupy a poskytuje jakési záchytné body k chápání

jeho tvorby v podobě úvahových vložek. Smazaný obličej v úvodu poskytuje pohled

na autorství, kdy vypravěč ironizuje deformovaný pohled na tzv. empirického autora

a poukazuje na zkratkovitost osobnosti, jež nemá co činit s tvorbou samotnou, funguje

pouze jako prostředek identifikace s ní. Snaha změřit a kvantifikovat lidský život na

mezníky, v konkrétním případě reprezentující literární díla, je zbytečná a především

marná. Představa, že by se lidská existence ubírala ke zrodu díla, na jejímž konci by

stál „pán s chronometrem, jenž ji zpravil o tom, že to cíl skutečně jest, povila v pře-

depsaných bolestech, ale jinak št’astně, ono dílo, jemuž vděčíme atd“9 se jeví jako

absurdní. Historie, jak ji vypravěč kritizuje, je chápána jako racionální lineárně se roz-

víjející souhrn událostí vylučujících náhodu, všechny prvky neobjasnitelně figurující

jsou dějinami potírány a bagatelizovány, „vůbec nejsou“10.

Smazaný obličej na jednu stranu reprezentuje právě ironizovaný pohled na dílo in-

terpretované skrz události v životě autora obecně přijímané jako dílčí, které nutně jeho

identitu „smazávají“ tím, že ji redukují na jednotlivé mezníky vnímané jako důležité

pouze pseudoobjektivně, karikatura vzniklá z historikových „myšlenek a jeho vlastních

záznamů, v nichž jejich nožíky rejdí jako larvy hrobaříků“11. Jde o subverzi historie

snažící se popírat, že příběhy mohou vznikat z afektu, čisté náhody, přisouzení prvku

pramalého významu pro ostatní nabývající velkou hodnotu. Ono stereotypně evoko-

vané Barthovské punctum, „tot’ ona náhoda, která mne zasahuje“12. Nikdy ale není

dopředu identifikovatelné a ani zpětně rozšifrovatelné, jaká síla způsobuje náhlý zvrat

a zasažení. Od možnosti osudovosti, součásti složitého plánu rozvíjejícího se mimo

sebe k radikálnímu subjektivismu, tím je zde třeba rozumět nevědomé aspekty lidské

psychiky, které znenadání vytanou v nečekané podobě. Může jít o něco bezvýznam-

ného, „jen pouhá spojka. . . hledíc oběma očima, z nichž jedno je kalné, netečné, druhé

však neobyčejné výrazné výrazem“13. Právě „hovězina červy prolezlá“14 je oním pří-

kladem zasutého temného nevědomí, jejíž obraz, podobně jako myšlení, chová se jako

proces nekontrolovatelný a arbitrární: „. . . naše příští obraznost jest jako sopka před

výbuchem, zmatená, divá a zlá, postrach nám i sobě samotné.“15 Nevědomé procesy

jsou postulovány na úroveň snu, který bude překonán běžným životem.

9Weiner, R.: Škleb, Praha: Argo 1993, s. 5.
10Tamtéž, s. 6.
11Tamtéž, s. 6.
12Barthes, R.: Světlá komora. Poznámky k fotografii, Praha: Fra 2005, s. 32.
13Weiner, R.: Škleb, Praha: Argo 1993„ s. 9.
14Tamtéž, s. 9.
15Tamtéž, s. 9.
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Kostrbatá syntax, dlouhé věty plné zarchaičtělých konstrukcí (přechodníky, ne-

zvyklé juxtapozice slov apod.), častá nečekaná přirovnání rozvíjená ad absurdum. Vy-

pravěč není schopen dospět identifikaci ani smazané tváře ani s řečí samotnou. Při

redukci rysů na pouhé oči, co ční z pahýlu, se ona možnost ztrácí. Weiner ponechává

oči jako jediný záchytný bod, čtenář pořád ví, že jde o tvář, ta je ale natolik zdefor-

movaná, že touží po zařažení či ztotožnění, kterých ale nelze dojít. To vyvolává afekt

a hrůzu. Zároveň je tvář, resp. její rysy považovaná za něco jedinečného, každému

vlastní, neopakovatelného, tím, že ji smažeme, potíráme jedinečnost existence.

Na Weinerově portrétu vidíme oči, které jsou uměle a násilně „zasazeny do

hlavy“, což evokuje nejen surrealistickou poetiku libovolného přemist’ová-

ní lidských orgánů a údů po lidském těle i krajině, ale rovněž Arcimboldovy

manýristické podobizny složené z kusů zvířecí pečeně, ryb či zeleniny.16

S tím souvisí i dvojnictví nutně předpokládající ztrátu výjimečnosti. Klíčovými

pojmy jsou tedy redukce a deformace tváře. Podobně jako ona hovězina vytane ob-

raz Edvarda Muncha - Výkřik (obr. 3), kde proti divákovi běží holá postava nejasných

oblých kontur, kterou (podobně jako Weinerův pahýl), identifikuje na základě vytřeš-

těných očí a široce otevřených úst.

Obrazy není prostoupený celý text, naopak kontrastují s výpovědí, která není ply-

nulá, odbočuje, maže a střídá obraty, které se vymykají možnostem imaginace. Tema-

tizuje absenci smyslů, čímž podporuje pocit nejistoty, poukazuje na ochotu narativu

zprostředkovávat nám obrazy tak, že je můžeme cítit. Když o tu možnost přijdeme,

jsme na rozpacích, a co čtenář nezachytí smysly, nerekonstruuje pojmy. Proto se uchy-

luje k neurčitým zájmenům a lámané syntaxi. „. . . z obličeje jsou vydrhnuty rysy a nad

tím, co zbylo, se zadrhává i sám jazyk.“17

Jirsa v souvislosti se Smazaným obličejem mluví o obětech první světové války,

les gueles casseés, „zmlácené držky“ vojáků (Jirsa, s. 45), kteří byli zranění na frontě

s obličeji deformovanými k nepoznání. Britský chirurg a malíř Henry Tonks vytvořil

sérii obrazů zraněných vojáků (obr. 6). Pohled na jeho pastely vyvolává stejný pocit

disociace, absence typických znaků v kontrastu se zveličením znaků jiných (vypoule-

né oči, vytřeštěná ústa Výkřiku) a skrze to zpřítomňování chybějícího (chybějící nos

vojáka, stejně tak ale i prázdná židle, na kterou měl usednout přítel). Podobný prin-

cip uplatňuje i o několik desítek let později namalovaný Magrittův obraz Syn člověka,

kde nejenže samotná zmínka „člověk“ v názvu vyvolává pochyby (proč je to důležité

zmínit, proč ne jen syn?), zároveň nemůžeme pohlédnout osobě do tváře přes jablko

16Jirsa, T.: Tváří v tvář beztvarosti. Afektivní a vizuální figury v moderní literatuře. Brno: Host 2017,
s. 91.

17Tamtéž, s. 91.
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bránící ve výhledu. Ono jablko, které ostatně zapříčinilo vyhnání z Ráje, Weinerem po-

pisovaném v Lazebníkovi jako místo zázraku, „oblast „všeho možného“, to jest oblast,

kde vše je nikoliv jen možné, nýbrž možné tak, že se nežasne.“18

Když v Andaluském psovi ruka s žiletkou rozřezává oko sedící ženy, strach a šok

diváka neplyne z bolesti, ale z neznámého, z nemožnosti určit, jak bude tvář defor-

movaná, co bude obsahem rozříznutého oka. Skvěle je postupné „smazání obličeje“

ilustrované v básni představitele ruské avantgardy Alexandra Vveděnského Smrtipot

(Потец)19. Dochází zde k postupnému rozkladu umírající otce, motivy se, podobně

jako u Weinera, cyklí, opakují pokaždé s jinou odezvou. Klíčová je pasáž: „Otec umírá

Zvětšuje se jako bobtnající hrozen vína / Úděsný je pohled do jeho takzvaného obli-

čeje.“20 Kreslená adaptace režiséra Alexandra Dedulova z roku 1992 s tímto motivem

pracuje, postavy jsou bílé, nemají jasné kontury a jediné příznačné jsou černé díry pro

ústa a oči. Výjev končí otcovou hlavou nafukující se a odpojující se od těla.

3.3 Hlas v telefonu a fatalita nesdělitelnosti

Povídka Hlas v telefonu je uvedená jednoduchou premisou. Žena zavolá vypravěči,

muži rezignovanému na společnost a sdělí mu, že ho miluje, vypravěč ji ale nemůže

představit a je odkázán pouze na hlas v telefonu – vizualizaci abstrakce. Tento fakt

brání subjektu ve zrorožnění s informací, dorozumění, požaduje po ní znamení, aby ji

mohl identifikovat. Hlas v telefonu se brání, následně je projektován do jiné ženy, ona

projekce se ale jeví chybnou. Povídka vychází z předpokladu, že fatálnost musí být

sdílená, kdyby vztah měl nabýt osudovosti, přece by ženu subjekt poznal na základě

nápověd, co mu poskytuje. Jelikož on její znamení neidentifikuje, ona páchá sebevraž-

du, protože usuzuje, že vztah neměl žádného smyslu. Ale i pro vypravěče z příběhu

nakonec plyne fatalita, začne si všímat okolí, které mu přestává být lhostejné. Nechá

mu kytičku petrklíčů.

Weiner zde uvádí do praxe své teoretické teze z Lazebníka. Jsou skutečnosti jen

těžko pojmenovatelné, to ovšem neznamená, že možnost jejich existence by se tím

nějak umenšovala. Naopak, ve své abstrakci jsou pocity daleko intenzivněji prožívány

právě díky nemožnosti jejich verbalizace. Nepředstavitelné nebo nepřítomné (např.

v Prázdné židli) ční v kontrastu se světem, který je možné kvantifikovat a/či prožít

smysly. Psaní je pak aktem ústícím z frustrace a zoufalé snahy vytvarovat to „ono“.

Ironicky ve chvíli, kdy dosáhneme pojmenování, ztrácí se podstata a celý smysl.

V klíčových momentech neslučitelnosti nároků na jazyk s touhou po jejich napl-

nění, zároveň ale potřebou je nenaplnit, je zmiňován tzv. zázrak (taktéž zmíněn v La-

18Weiner, R.: Solný sloup, Praha: Aurora 1996, s. 131.
19Vvědenskij, A.: Reakční žonglérství, Praha: Brody 1997.
20Tamtéž, s. 84.
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zebníkovi). V pocitech21 se mýlit nelze. Pocity jsou nejčistší a nejpříjemnější reakce

na okamžik, na který se rozum vždy ptá se zpožděním (nejprve cítím strach a až vzá-

pětí se ptám po jeho příčině). Pokud jim dáme tzv. za pravdu, můžeme se tedy mýlit

jen ve způsobu jejich vyjádření. Pocházejí z nitra subjektu, skrz něž jsou prožívané

a připustíme-li, že na jejich bázi lze postavit subjektivní pravdivostní systém, vyplývá

z toho, že věřit můžeme, a měli bychom, sobě jakožto zdroji.

Oním zázrakem, jak o něm mluví Weiner, je pak víra, že i ostatní věři sobě na-

tolik, že v množinách našich pocitů (jakožto abstraktních těžko popsatelných pravd),

dochází k protnutí a to dává možnost porozumění. Jde tedy nikoliv o víru ve skutečnost

a jakousi objektivní pravdu, ale v možnost. Frustrace vychází z nedorozumění, z před-

pokladu, že druhý cítí totéž, ale reprezentace téhož se mohou míjet a ona potencialita,

resp. Právě nejistota, zda k ní skutečně dochází, vyvolává odcizení.

Tematizace frustrace z nevyslovitelna není ojedinělá, liší se však přístupy k ní. Mů-

žeme jmenovat L. Wittgensteinův Tractatus logico-philosophicus, „Vše, co vidíme, by

mohlo být i jinak. Vše, co vůbec můžeme popsat, by mohlo být i jinak. Není zde žádné

apriorní uspořádání jednotlivin.“22 Dramata Samuela Becketta, jež osekává jazyk, aniž

by umírňoval hustotu promluvy, až dochází k hysterické repetici nebo zmnožení hla-

sů vypravěče a absurdní drama obecně. Např. v dramatu Not I, kdy divák celou dobu

pozoruje jen rozšklebená ústa cyklící se v hysterických promluvách. Problematikou

zázraku a vztahu slova a myšlení se ve stejné době zabývá ruská umělecko-filosofická

skupina Činari, zejména pak Vladimir Druskin ve svých snových záznamech23.

Pokud výše zmíněné ono smyslu pozbývá, musí být nesmyslné a nesmyslové, drže-

no pouze Weinerem často zmiňovanou vůlí, popisovanou v některých textech až syno-

nymně s jakousi vírou. Vůle věřit nebo víra ve vůli, to je jeden z problémů/dichotomií,

s kterými se vypravěči v povídkách vypořádávají. Úmyslněje použitá formulace „mu-

sí vypořádat“, protože ona formulace implicitně obsahuje modalitu a neurčitou, avšak

nehledě na to přítomnou temporálnost. Snaha zachytit nepopsatelné je vnímána jako

proces bez vidiny konce.

3.4 Let vrány jako rozložitelnost bytí

Povídka Let vrány funguje jako textová paralela k nefigurálním obrazům, kdy objek-

ty a bytosti jsou rozkládány do abstraktních tvarů, až k bodu, kdy divák je jen stěží

schopen rozpoznat a pojmenovat zobrazenou entitu. Text zde z hlediska možných in-

terpretací doplácí na svou popisnost. Obraz má možnost vzdát se slov a pojmenování

a divákovi se tím nabízí daleko větší pole inference, sémanticky poskytuje obraz hut-

21Pocity zde chápeme jako soubor reakcí na prožité zkušenosti.
22Wittgenstein, L.: Tractatus logico-philosophicus, Praha: OIKOYMENH, s. 67.
23Nejlepší vhled poskytuje antologie Ten, který vyšel z domu, Praha: Volvox Globator, 2003.
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nější pole, kdy můžeme skládat různé části do meziobrazů a nových struktur, do mezer

mezi slovy ale budeme těžko vkládat mezislova. Rozklad textového objektu tedy pro-

bíhá lineárněji než rozklad obrazový, kde malíř poskytuje výsledný rozložený produkt,

oproti tomu vypravěč musí k dekonstrukci odněkud vzejít. Naproti tomu text poskytuje

výhodu časovou, můžeme být svědky postupného rozkladu jak objektu, tak samotného

narativu, klíčová je možnost simulace pohybu. V příběhu o vráně dochází k žánrovému

rozpadu povídky, který je doprovázen rozpadem jejího ústředního objektu. K rozpadu

dochází především vně, kdy transformujícím objektem je vrána, která je postupně de-

konstruována na jednotlivé znaky až do čisté abstrakce, podobně jako u výsledných

fází výtvarných děl.

Vrána je motivovaná až iracionální touhou po lepším světě, což může být ostatně

paralelou k onomu simplistickému hledání Absolutna. „Nikdy nesmí do zapovězené

výše, nešt’astná, ale štvána, musí do nedostižitelné dálky, přes širé, smutné plochy.“24

V povídce funguje jakýsi motiv osudovosti, kdy vrána je „vyvolena“, ale není jasné

kým nebo čím, musí pouze pokračovat ve své cestě. Narativ zohledňuje perspektivu

vrány, která slepá na jedno oko, vidí vždy jen půl skutečnosti (podobně jako simplisté

se snažili pomocí životaohrožujících experimentů odhalit to „opravdové“ za hranicí

běžně nazírané reality). „Vždy, když letěla, bylo jí, že způli je ponořena v noc. Nebo

se jí zdálo, že letí podél černé, hrozně černé zdi, táhnoucí se pravou stranou podél

její dráhy.“25 Vrána věří, že za temnotou, do níž nevidí, nalezne ideální místo, kam

poháněna neznámou silou směřuje, „znala jen slovo a znala je z vypravování vlaštovek,

jež někdy letěly mimo“26 Analogicky ke světu, kde slova označují abstraktní entity, ke

kterým ale nelze proniknout.

Její obraz se ze začátku idealizován, v ostrých barvách a světle: „Tak třpytné bylo

to světlo, že její černé lesklé peří hrálo všemi barvami – a ona už nebyla černým ptá-

kem ale zázrakem učiněným z barev.“27 Její typická znakovost (pták, černá) je popřena

v syntéze barvy a okolního prostředí. Zároveń je tu naděje dosažení, iluze, že lze dojít

vrániny představy ráje, celý tento její systém není postaven na racionalitě, pouze na

touze ve víru. „Viděla, jak po levé straně ubíhá pod ní pustá pláň, ale věřila, že pra-

vým okem zřela by kvetoucí sady. A tu poprvé ji nebylo žel osleplého oka.“28 Vrána

tedy dobrovolně žije v platonské jeskyni, ve světě smyslově konstruovaném. Postupně

dochází k subverzi předchozího obrazu, kdy je vrána naopak pohlcena je svých atribu-

tech a splývá s černou tmou. V tuto chvíli ale stále nepodléhá abstrakci, stále může být

diferencovaná skrz základní biologické činnosti: „Noc již zcela zčernala, vrány nebylo

24Weiner, R.: Solný sloup, Praha: Aurora 1996, s. 6.
25Tamtéž, s. 12.
26Tamtéž, s. 12.
27Tamtéž, s. 13.
28Tamtéž, s. 12.
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v ní viděti, jen tlukot jejích křídel se hlučně rozléhal.“29

V letu vrány se projevuje radikální subjektivismus a determinismus. Zaniká okol-

ní prostředí a vrána se obrací do sebe, v tu chvíli počíná její postupná dekonstrukce,

která paradoxně začíná od atributů až metafyzických. „Za tu dobu se vyprázdnilo její

srdce, necítilo věcí minulých, necítilo nic, co bylo mimo ni. Jen svým úkolem bylo

živo, i stalo se, že srdce zmizelo. Nebylo srdce, jen pocit byl.“30 Srdce není vyrváno

ani fyzicky odstraněno, ale mizí. Surrealistický jev evokující ztrátu morálních principů

a možností se jimi řídit. Ve chvíli, kdy dochází cíle, její transformace je již započata

a idylický výjev letu se mění v naturalistický obraz rozkladu živočicha: „Peří již dávno

vypelichalo. Její tělo bylo docela nahé, žluté a věčně větrem, mrazem a deštěm šle-

háno, hnisalo a otvíralo se.“31 Dosažení cíle si uvědomuje ve chvíli, kdy se z ní stává

ne-tvor. To není popsáno na úrovni duševního zmatení, ale vizuálního rozpadu sku-

tečnosti, která a kterou se odestává. „A i opeřené končetiny samy o sobě byly hnusné

hmyzem, jenž se tam usadil. Avšak tělo, mrtvé již za živa, bylo děravé, prolezlé červy,

s vnitřnostmi vyhřezlými, z nichž kapala žlutá, hustá tekutina, značíc stopu letu.“32

Zde se vrána z uvažujícího subjektu mění na pouhé tělo, nechutné a deformované, je

definovaná pouze znaky typickými pro chápání pojmu vrána jako jsou zobák, nohy, kří-

dla. . . Vrána umírá zaživa degradací v pouhý shluk svých typických atributů. Podobně

hovoří Papoušek o Duchampových Hráčích šachu (obr. 7): označující koresponduje

s označovaným, ale dochází k rozkladu zobrazené skutečnosti: „. . . jejich bytnost není

vyjádřena pevnými formami těla, ale řadou znaků dané situace – jednoduché obrysy

šachových figur, lokty hráčů atd.“33

Její popis je výrazně zveličen, šokující deformace působí až groteskně jako paro-

die k textům snažícím se o nastolení afektu, obrazy se nadbytečně kupí a jsou stále

více přeháněny, čtenář opět ztrácí možnost identifikace v přebujelosti obrazů a tím ta-

ké empatii, což jen prohlubuje dojem neživosti a defigurace. „A zobák! Ne, nebylo

už zobáku. Nebot’ svrchní čelist odpadla a jazýček byl obnažen. A nohy bez prstů.

Pouhé pahýly to byly, a usedla-li, musila vyhledávat písčiny, do nichž bořila své pahý-

ly.“34 Přehnaný deskriptivismus působí téměř komicky, zároveň kontrastuje s ostatními

členy druhu: „Potkal-li jiný pták tohoto příšerného cestujícího, zemřel okamžitě a spa-

dl do kalných jezírek.“35 Ve finále svého rozkladu vrána ani neumírá. Ve chvíli, kdy

se z ní stává abstraktní hmota, může její rozpad být se smrtí pouze totožný, pozbý-

29Tamtéž, s. 16.
30Tamtéž, s. 16.
31Tamtéž, s. 16.
32Tamtéž, s. 16.
33Papoušek, V.: Gravitace avantgard: Imaginace a řeč avantgard v českých literárních textech první

poloviny dvacátého století, Praha: Akropolis 2007, s. 24.
34Weiner, R.: Solný sloup, Praha: Aurora 1996, s 16..
35Tamtéž, s. 16.
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vá totiž možnosti existence. Už se ani nemluví o smrti, není na ni nahlíženo jako na

žijící objekt: „. . . až té chvíle, kdy tato hnisavá hmota se rozpadla, což bylo totožné

se smrtí: tedy v té poslední vteřině. . . si uvědomila vše.“36 Zároveň právě ve chvíli

transformace mezi bytostí nadanou rozumem a beztvarým shlukem hnisu a peří, ve

chvíli mezi životem a smrtí dospěje k „rozřešení“. Její existence se tak uzavírá naplně-

ním Zarathustrovy proklamace: „Co je velkého na člověku, jest, ţe je mostem a nikoli

účelem. . . Miluji ty, kdož nedovedou žíti, leda když zanikají, nebot’ jejich zánik jest

přechodem.“37 Vrcholná abstrakce je docílena v poslední větě, kdy se vypravěč vrací

k motivu srdce a poslednímu, na místě srdce zůstává nutnost, která už není ani pocitm,

z úplně doslovného popisu vizuality vrány jde k totálně nepředstavitelnému.

Podobná metoda se uplatňuje u abstraktních malířů V. Kandinského nebo F. Kupky.

Oba začínají na figurální malbě, v jejich dílech postupně dochází k novým výrazovým

tendencím, barva a tvar se osamostatňují od zobrazivé funkce dochází k expresivní de-

figuraci. (Poche, s. 108) Důraz je kladen i na pohyb, děvčátko hrající si s míčem se

v Dvoubarevné fuze rozkládá v shluk modrých a červených kol., ztrácí svou lidskou

podstatu a podobně jako vrána se transformuje v tvary a barvy, celý název Amorfa:

Dvojbarevná fuga (obr. 8) jen podporuje abstraktnost výjevu. „Název fuga může od-

kazovat k Bachově hudbě a zároveň k původnímu významu slova (útěk) odkazujícímu

opět k pohybu.“38

3.5 Rovnováha jako myšlenková symetrie

Povídka rovnováha je postavená na geometrických strukturách, pravidelných tvarech

a jejich rozložení. Vypravěč oslovuje čtenáře, častá Weinerova narativní taktika je an-

ticipace reakce.

Weiner vychází z toho, že čtenář (analogicky k pozorovateli uměleckého díla) je

tím, kdo tvoří text a obraz svou interpretací, proto je pro něj komunikace s ním stěžej-

ní, vždy manifestuje a odkrývá se, zároveň je o krok napřed před čtenářem. Povídku

uvozuje: „Proč se chvějete? Proč se bojíte, že bych se zřítil? Nic zlého se mi nemůže

přihoditi, pokud můj mozek, který ustavičně pracuje, bude jasný a svůj.“39 Celá povíd-

ka vychází z premisy, že čtenář vidí, co se v povídce odehrává, že je v ní přítomen. „Vi-

díte žebřík. Jest lehký, třeba vyhlížel těžkopádně.“40 Hra s časem, kdy předpokládáme,

že žebřík se v minulosti nějak jevil, ale jeho vnímání bylo mylné. Dochází k jeho antro-

36Tamtéž, s. 16.
37Nietzsche, F.: Tak pravil Zarathurstra. Kniha pro všechny a pro nikoho, Praha: Vyšehrad 2013,

s. 19.
38Kupka, F.: Amorpha: Fugue in Two Colours, 1912. (in: http://sbirky.ngprague.cz/

dielo/CZE:NG.O_5942)
39Weiner, R.: Solný sloup, Praha: Aurora 1996, s 18.
40Tamtéž, s. 18.
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pomorfizaci, častý motiv užívaný avangardními umělci, kdy neživé předměty nabývají

organických kvalit, případně jsou metaforicky posunuty. Stejný postup je aplikován

i naopak, člověk je vnímán jako mechanismus, funkční stroj.41 „Člověk se zde, podob-

ně jako u Čapka nebo Duchampa například, stává jistým mechanismem – androidem,

který vedle lidských elementů obsahuje i prvky nějaké průmyslové technologie.“42

Opět dochází ke kontrastu biologické povahy a exaktních měřítek: „. . . poněvadž jej

dopodrobna znám, od stavby cévstva až ke koeficientům jeho pružnosti.“43 Žebřík je

dokreslován jako neforemný, proti tomu tělo akrobata je pevné, schopné ohýbat se do

úhlů a tvořit rovné linie: „Nohy s trupem tvoří pravý úhel na chodidlech balancuje tím

neforemným – a přece tak účelně sestrojeným žebříkem, na kterém provádím já své

postoje a přemety.“44

„Přiznejte, že vše to má vzhled velice zvláštní, tak jako bychom otec, žebřík a já

tvořili celek v celku a spravovali se jiným řádem než jest ten, jímž je ovládán ostatní

svět.“45

Podobně jako na kubistických malbách, je výjev popisován nerealisticky, odporuje

tradičním zákonům gravitace, zároveň dělá asymetrickou i větu přidáním nadbytečné-

ho vykřičníku: „. . . na vysoké pružné tyči balancované otcem na pravém rameni konám

produkci (až docela na hrotu tyče), celou svou tíhou naléhaje právě na tu stranu, kte-

rá jest, zdá se vám, již přespříliš zatížena nesymetričnosti!!“46. Text má performativní

charakter.„Vypravěčova řeč v Rovnováze, zvláště tam, kde charakterizuje výkon ak-

robatů, připomíná geometrizovanou strukturu moderního obrazu, například když se

mluví o „oblouku prudkého spádu“.47

3.6 Ztřeštěné ticho jako synestezie neklidu

Ztřeštěné ticho zaujímá v tomto výčtu reprezentanta Weinerových válečných próz. Po-

dobně jako v Rovnováze je prostor konstituován geometrickými tvary, závora je vypra-

věčem popisovaná „kolmice byla silnou ochránkyní. . . “48, důraz je na její tvar, nikoli

funkci. „Ale předeším kolmá, kolmá!“49 Člověk je ohraničen jasně daným prostorem:

„chráněnec kolmé, ten tvor, v němž jedině její přítomnost uchovávala trochu člově-

41Namátkou např. Povídka Ocelový muž Anny Barkovové.
42Papoušek, V.: Gravitace avantgard: Imaginace a řeč avantgard v českých literárních textech první

poloviny dvacátého století, Praha: Akropolis 2007, s. 48.
43Weiner, R.: Solný sloup, Praha: Aurora 1996, s. 18.
44Tamtéž, s. 18.
45Tamtéž, s. 18.
46Temtéž, s. 19.
47Papoušek, V.: Gravitace avantgard: Imaginace a řeč avantgard v českých literárních textech první

poloviny dvacátého století, Praha: Akropolis 2007, s. 62.
48Weiner, R: Solný sloup, Praha: Aurora 1993, s. 60.
49Tamtéž, s. 60.
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ka. . . “50 Člověk se ocitá vytržen a ohraničen novým nelidským prostorem. Je odkázán

na své smysly. Jak píše Málek: „Skutečnost, resp. to, co je z ní dosažitelné pohledem,

díváním se, je zproblematizována, nebot’ povaha dívání se proměnila: neznamená víc

než nejisté, nespolehlivé a nezaručené zahlédnutí fragmentarizovaného celku.“51

Ve chvíli kdy mluví o přetržení řečí, syntax se zhušt’uje, věty jsou krátké a přerušo-

vané citoslovci a přechází v popis událostí, popsaný synesteticky. „Vše je sluchem. Pak

– retete vri-vra-vron – každý tu na své místo. . . “52 Popis evokuje futuristické básně,

ono chlebnikovské slovo-výstřel. Ohraničenost prostoru je důležitá, tělo se uvnitř něj

proměňuje a člověk měnící tvar přichází o svou podstatu, ne však vymezený prostor.

Když se Lukyniak plížící se v zákopech ztrácí svou podobu nezvyklou polohou těla,

a až když si sedá, nabývá znovu sebe sama. „Lukyniak-pavián sedá na bobek a rázem

je to hoch, a teprve nyní promluví. . . “53

Krom expresionistických motivů destrukce člověka ve válce, se v povídce nachází

i prvky ironického humoru. Lajtnant je postavou ohraničenou prostorem, ne však ča-

sem, ten rozkládá jeho podstatu zevnitř, kdy se vřava války mísí ve snové analepse,

v jednu chvíli mu obraz Lukyniaka splývá s obrazem své milé, jeho mysl se rozdvoju-

je a s tím i obraz reality, není schopen se plně soustředit ani na jednu ze skutečností,

ztrácí představu o adekvátních reakcích, snaha o bytnost v přítomném okamžiku se-

lhává a ústí v až komický moment, kdy na brutální smrt vojína suše poznamenává:

„Tamhle nemýlím-li se, stával Fedak, a bezhlavý trup, jejž odnášejí, tot’ asi Fedak.“54

Jeho smrt je rovněž popsána rozpadem geometrie, smrtí se vykupuje z ostře vymezené-

ho světa „krychle praská“, jeho končetiny se uvolňují a roztahují. Smyslové přesycení

válečného pole je nejlépe vidět na obrazech německých expresionistů. „V evropském

výtvarném umění patří díla Maxe Beckmanna a Otty Dixe k nejpůsobivějším v zob-

razení utrpení, jemuž byli vystaveni aktéři první světové války.“55 Na obraze Maxe

Beckmanna Granáty (obr. 9) vidíme vojáky prchající před střelou. Kompozice obrazu

je přebujelá, plná čar znázorňujících zvuk a pohyb. Stejně jako Weinerovi hrdinové

jsou vyobrazení vojáci zajatci kolmé, jsou utlačování na samotný kraje obrazu, z kte-

rého nemohou uprchnout.

Motiv ticha a hluku funguje jako nástroj k měnění tempa narativu. Užívá citoslovcí,

lidových říkanek a popěvku, slova se natahují, užívá pojmů evokujících zvuky (hřmot,

sykot, ryk), paradoxně právě neustálá přítomnost hluku tvoří ticho, které je ztřeštěné

50Tamtéž, s. 60.
51Málek, P.: „Obležení ucha“: válka a proměny smyslového vnímání v literatuře moderny. Weinerovo

Ztřeštěné ticho, in: Slovo a slovesnost 23, 2015, s 18.
52Weiner, R: Solný sloup, Praha: Aurora 1993, s. 67.
53Tamtéž, s. 62.
54Tamtéž, s. 67.
55Málek, P.: „Obležení ucha“: válka a proměny smyslového vnímání v literatuře moderny. Weinerovo

Ztřeštěné ticho, in: Slovo a slovesnost 23, 2015, s 19.
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tím, že ticho není.

Celá povídka stojí na fragmentárnosti vnímání člověka přehlceného smysly. „Na

pozadí souvislého horizontu válečné krajiny se oku vybavuje obraz rozbité celostnosti,

obraz světa, jenž pozbyl jednoznačnosti. Jediné, co se pozorovateli v této liduprázdné

topografii nabízí, jsou pouhá znamení nepřítele a jeho aktivit.“56 To jen podporuje

celkový chaos, který zaniká až se smrtí.

3.7 Psaní marně psaná jako akt beztvaré existence

Život je zatížený krizí intelektu a osobnosti. Neforemnost či plochost se projevuje i po-

pisech existence jako takové: „Útrapy! A zatím není snad ani místa pro ně v té pustotě

mých dní.“57 Nenaplnitelná prázdnota, ze které se nedá vypsat, je zobrazena prostoro-

vě, něco neuchopitelného a nenaplnitelného. Text se snaží kupit adjektiva a několika-

násobné větné členy, jako by se snažil oné neforemnosti dát tvar, naplnit ji jazykem:

„. . . jak bych rád všeho se vzdal a žil život již docela plochý, nenáviděný a neurčitý.“58

Myšlení je centrem pohybu, nedobrovolný akt vznikající proti vůli, konstruuje smyšle-

né „pohádky“, výsledný efekt nicméně nenabírá podobu polemiky nad narativy, jejich

vznik je anticipován a přijímám se samozřejmostí: „jsou jadrné a příšerně jisté!“59 Jde

spíše o pocit, soustředěnost na efekt jakéhosi „rozmazaného vidění“ v barvách kon-

trastující s „věčnou šedí“, ke které „Nerad se zase vracím. . . “60.

Fakt, že není systém ratifikace žité skutečnosti vytváří touhu po oné neexistující

možnosti. Weiner se často uniká k vědeckému diskurzu, používá odbornou terminolo-

gii, snaží se podchytit život pomocí metrického systému, který ale vzápětí vyvrací jako

nefunkční, rozložit ho na fyzikální a chemické procesy; vznikají tak kontrasty pevných

měr a rigidního jazyka aplikovaného na abstraktní entity: „A jsou-li to i světlé body,

což naplat, je-li pak kilometry dlouhá čára stále stejně stejná a stejně pustá.“61 Z těchto

dichotomií, z nemožnosti obraznosti, vyvěrá pochyba vedoucí k sebereflexi: „. . . pro

začátek je to dost rozházené a neurovnané, nelogické a divné. Zdá se mi však, že jsem

to zcela já a snad najdu ještě několik barviček pro sebe.“62 Vypravěči tematizují vlastní

psaní, projevuje se až chorobná touha vyjmenovat všechny možnosti a neomezovat se

jen na ně, kontrast sebe degradujícího přístupu a narcismu, povyšování se nad čtenářem

střídané jeho chválou a vyzdvihování jeho přínosu dílu nad autora. Tato „kvalifikace“

narativního stylu nemůže být ovšem chápána zcela vážně, vždy funguje jako nedílná

56Tamtéž, s 18.
57Weiner, R: Solný sloup, Praha: Aurora 1993, s. 7.
58Tamtéž, s. 7.
59Tamtéž, s.7.
60Tamtéž, s.7.
61Tamtéž, s. 7.
62Tamtéž, s. 8.
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součást konstrukce povídky, kdy dopomáhá výsledné recepci. Nejde jen o Weinerovu

frustraci tím, že nebude schopen vyjádřit, o co mu jde, ale i obava z nepochopení. To se

snaží zachytit častými vpády a osloveními, citoslovci, otázkami. . . využívajíc možnosti

psaného projevu na maximum.
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Kapitola 4

Závěr

Jsem jako někdo mezi rovnoběžnými zrcadly, jenž ví, kým

je, ale jenž zároveň ví, že by stejně mohl být jedním z ne-

konečného počtu obrazů, z nichž ne že by si vybrat nedo-

vedl, nýbrž z nichž si vybrat nechce.

– Weiner, R., Solný sloup, s. 170.

Mezi literární prozaickou tvorbou Richarda Weinera a soudobou výtvarnou produkcí

lze nalézt výrazné korelace. Naše práce se opírá zejména o subjektivní chápání textu

a jeho otevřenost vůči vizuálnímu čtení. Weiner sám ve svých prózách problematiku

jazyka, obrazu a vnímání skutečnosti tematizuje, výtvarné dílo mu slouží jednak jako

předmět esejistických úvah, jednak jako východisko pro jeho tvorbu. Obrazy se nechá-

vá nejen inspirovat, ale sám je tvoří v narativech svých povídek. Vrstevnatost možných

čtení jeho děl z něj dělá autora nadčasového i nadjazykového. Stejně jako pro Weinera

není absolutní skutečnost, není ani absolutní způsob výkladu jeho děl. Na pomezí me-

zi realitou a literaturou tak společně s jeho vypravěči klesáme na dno lidské podstaty

v touze, že místo rozevřených okrouhlých úst rybí němoty nalezneme zázrak.
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Kapitola 5

Obrazová příloha

Obr. 1: Marcel Duchamp, Akt sestupující se schodů, č. 2, 1912.
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Obr. 2: Josef Čapek, Piják, 1913.

Obr. 3: Giorgie di Chiroco, Samota a melancholie ulice, 1914.
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Obr. 4: Vincent Van Gogh, Deprese, 1890.

Obr. 5: Emil Filla, Čtenář Dostojevského, 1907.
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Obr. 6: Henry Tonks, pastelová kresba vážného poranění nosu, 1918.

Obr. 7: Marcel Duchamp, Hráči šachu, 1911.
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Obr. 8: František Kupka, Amorfa: Dvojbarevná fuga. 1912.

Obr. 9: Max Beckmann, Granáty, 1918.
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