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Anotace

Předkládaná bakalářská práce se snaží osvětlit Weinerovo pojetí hry jako specifické prožívání 

světa. Pojem hry je zde vztažen hned k několika úběžníkům, a to především k uměleckému 

pojetí  skupiny  Le  Grand  Jeu,  širšímu  kontextu  filosofie  a  především  k  surrealistickému 

projektu.  Cílem  práce  není  přiřadit  autorovu  tvorbu  k  existujícím  literárním  směrům  a 

tendencím (ani její fragmentarizované části), ale naopak vymezit její jedinečnost v kontrastu k 

nim.  Neomezuje  se  přitom  na  jednu  rovinu  textu,  ale  bere  v  úvahu  všechny  básnické 

prostředky k odhalení autorova pojetí hry a světa obecně. Předmětem zkoumání je autorova 

poslední beletristická práce Hra doopravdy.

Abstract

The presented thesis seeks to clarify Weiner's concept of the game as a specific experience of 

the world. The concept of the game is correlated to several related concepts, primarily to the 

artistic  conception  of  the  Le  Grand  Jeu  and  wider  philosophical  context,  especially  the 

Surrealist project. The aim of the work is not to assign Weiner's works to existing literary 

creations,  orientations  and tendencies  (even its  fragmented  parts),  but  rather  to  define  its 

uniqueness in contrast to them. It is not limited to one plane in the text, but takes into account  

all the poetic devices to reveal the author's concept of the game and the world in general. The 

subject of investigation is the author's last work Hra doopravdy.
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1. Úvodní teze

Východiskem a úběžníkem této práce je značně heterogenní pojem hry, ke kterému ostatně 

odkazuje už samotný název zkoumané knihy (Hra doopravdy), i v ní obsažených textů (Hra 

na čtvrcení, Hra na čest za oplátku). Těžištěm textu bude vnitřní logika weinerovského světa 

(jakožto metafyzického univerza v širším smyslu slova) a jeho provázanost s modelem hry. 

Ačkoli  byla  jako  východisko  zvolena  surrealistická  hra  –  tedy  specifický  druh  tvůrčího 

postupu založený zpravidla na náhodě a asociaci – je cílem práce uchopit Weinerův text v 

rámci různých pojetí hry a pokusit se o jeho interpretaci založenou na obecné představě hry i  

jejích různých odstínech.

Je samozřejmé,  že není možné v rámci  bakalářské práce důsledně pojmout,  nebo byť jen 

stručně pojmenovat všechny přístupy k tak mnohotvárnému a problematickému tématu jakým 

je  hra.  Onu  nutnou  redukci,  ke  které  bylo  nezbytné  se  uchýlit,  podřizujeme  nárokům  a 

požadavkům samotné knihy,  a  především její  historické vázanosti  na  literární  skupinu Le 

Grand Jeu (srov. CHALUPECKÝ: 1992, s. 57). Nakolik je přátelství Richarda Weinera se 

členy skupiny rozhodující i po stránce literární se pokusíme objasnit na stránkách této práce, 

neboť se domníváme, že pozornost badatelů byla zatím vždy upřena převážně na historicko-

osobní dimenzi Weinerova spojení se simplisty (jak se členové skupiny sami nazývali). Spolu 

se  surrealismem  tedy  Le  Grand  Jeu  poslouží  jako  kontrastní  plocha,  na  níž  budeme 

demonstrovat zvláštnosti Weinerova literárního pojetí světa.

Otvírají se zde tedy dvě hlavní dimenze naší práce. První z nich je Weinerův vztah k poetice 

surrealismu, simplismu – který je vnímán především ve vymezení vůči prvnímu jmenované 

směru (srov. CHALUPECKÝ: 1992, s. 32), a dalším literárním proudům, které jej ve větší 

nebo  menší  míře  ovlivňovaly.  Pro  orientaci  v  problematice  surrealismu  jsou  pro  nás 

rozhodující samozřejmě teoretické texty André Bretona v čele se dvěma základními manifesty 

surrealismu (BRETON: 2005), ale také práce pozdějších teoretiků surrealismu (NADEAU: 

1994, DUROZOI: 2002). Neocenitelným pomocníkem při studiu skupiny Le Grand Jeu byla 

monografie Vysoká hra (TOPINKA: 1993) a osmé číslo třetího ročníku ReDu věnované této 

skupině (TEIGE: 1930).

Zásadní pro pojetí hry z širšího hlediska byla kniha Husserlova žáka, fenomenologa Eugena 

Finka,  Hra jako symbol světa (FINK: 1993).  Vedle tématu hry je pro účely této práce na 

Finkově knize podstatné tázání po způsobech uchopení světa a dobová paralelnost Weinerovy 

tvorby a rozšíření fenomenologie (jsou to právě třicátá léta, kdy Fink popularizuje Husserlovu 
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fenomenologii1).

Nepostradatelné  pro  uchopení  postavy  autora  byly  samozřejmě  dvě  hlavní  Weinerovské 

monografie  –  Weiner  Marie  Langerové  (LANGEROVÁ:  2000)  a  kapitola  o  Richardu 

Weinerovi v Chalupeckého Expresionistech2 (CHALUPECKÝ: 1992). Velkým přínosem pro 

zkoumání obou her Hry doopravdy je doslov k Věry Linhartové k vydání této knihy z roku 

1967 (LINHARTOVÁ: 1967).  Vedle velkého množství  rozmanitých studií  je  třeba zmínit 

ještě Málkovu Melancholii moderny (MÁLEK: 2008), která hojně čerpá právě z Weinerovy 

tvorby, a hlavně Hrdličkovy Obrazy světa v české literatuře (HRDLIČKA: 2008), kde je jeden 

oddíl  věnován  výhradně  Weinerovi.  Podstatným  zdrojem informací  byla  také  Hrdličkova 

diplomová práce  Richard Weiner  (HRDLIČKA: 1997). Další rozsáhlou prací, ze které jsme 

čerpali, byla diplomová práce Andrey Cesnekové  Hypotetičnost postav Weinerových próz a  

způsoby jejich prezentace (CESNEKOVÁ: 2010).

1 Toto tvrzení je samozřejmě třeba vnímat s vědomím toho, že obě knihy od sebe dělí více než třicet let. První 
vydání Hry doopravdy spadá do roku 1933 (a rukopisnou verzi první novely zasílá Weiner nakladateli již v 
roce 1930), zatímco Hra jako symbol světa vychází poprvé v roce 1960, kdy se Fink přiklání spíše k 
Heideggerovu pojetí fenomenologie.

2 I v tomto případě mluvíme o weinerovské monografii, neboť se zde jedná o upravenou a doplněnou verzi 
Chalupeckého knihy Richard Weiner z roku 1947.
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2. Richard Weiner v centru pozornosti

Prvního  většího  interpreta  získává  Weiner  téměř  bezprostředně  po  své  smrti  v  Oldřichu 

Králíkovi (srov. KRÁLÍK: 1995). Ovšem další masivnější vlna zájmu přichází však po téměř 

šesti  desetiletích  v  90.  letech  a  vrcholí  až  po  přelomu století.  (srov.  HRDLIČKA:  2000, 

STOLZ-HLADKÁ: 2002, MÁLEK: 2004, SRP: 2004, HRDLIČKA: 2008, CESNEKOVÁ: 

2010). Ostatně je příznačné, že první souhrnná monografie (LANGEROVÁ: 2000) vychází 

právě na přelomu století.

Cílem  této  práce  není  souhrnný  výklad  závěrů  předchozích  prací,  ani  snaha  je  nějak 

překračovat či zpochybňovat. Jejím cílem je podat pouze další z pohledů na tvorbu tohoto 

autora a vztáhnout  ji  k dobovému kontextu,  či  lépe řečeno k Weinerovu bezprostřednímu 

„literárnímu okolí“. Tímto okolím jsou míněny především jeho styky s parasurrealistickou 

(srov. CHALUPECKÝ: 1992, 32) skupinou Le Grand Jeu (v českém prostředí známou jako 

Vysoká hra), a šířeji i s uměním surrealismu, k němuž se Weiner vyjadřoval (a ne vždy právě 

pozitivně)  už  od  chvíle  založení  surrealistické  skupiny  kolem  André  Bretona.  Dalším 

kontextem, kterým se zde budeme zabývat je pojem hry a její význam pro autorovu tvorbu.
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3. Hra jako problém a interpretační klíč

Hra  se  jako  model  pro  zkoumání  Weinerovy  poslední  beletristické  práce  nabízí  hned  z 

několika hledisek. Najdeme ji už v samotných názvech obou textů (Hra na čtvrcení, Hra na 

čest za oplátku), i v zastřešujícím názvu celé knihy (Hra doopravdy). Rovněž v samotném 

textu se s ní setkáváme více nebo méně intenzivněji. Pohrává si Weiner se svými postavami, 

se čtenáři, nebo jde o hru mnohem závažnější? Otázek se nabízí mnoho, ale přesto nezůstávají 

bez  odpovědí.  Weiner  však  není  autor,  pro  kterého  by odpověď představovala  definitivní 

řešení, naopak se stává novým hnízdem otázek.

Jako první se zasvěcenému čtenáři nabízí možnost dešifrovat název jako odkaz ke skupině Le 

Grand Jeu. Název této literární skupiny, do češtiny přenesený jako Vysoká hra, je označením 

pro hru – hazard, při kterém se hraje o vše (Weiner sám jej někdy překládal jako Velká sázka). 

Jde o zlomový okamžik, kdy hra přestává být hrou a stává se zdrcující realitou. A právě tak 

lze spolu s Chalupeckým číst název Weinerovy knihy jako „hra – ta ‚grand jeu‘, vysoká hra, 

hazard, do níž má vsadit vše, co má – je ‚hrou doopravdy‘.“ (CHALUPECKÝ: 1992, 57). Ve 

stylizované podobě jsou také členové skupiny postavami Weinerových textů.

Ačkoli  se  simplisté  od  surrealismu distancovali,  bylo  by obtížné  představit  si  program a 

duchovní obsah Vysoké hry bez surrealismu přinejmenším ve funkci měřítka. Ostatně skupina 

sama se k surrealismu vztahovala a vyjadřovala. „Jsme téměř surrealisté, s jistými odstíny,“ 

píše René Daumal v dopisu Maurici Henrymu (citováno dle LANGEROVÁ: 2000, 60). Proto 

nelze v souvislosti s knihou, která je předmětem této práce, surrealismus nezmínit. Ostatně už 

v prvním manifestu surrealismu podává André Breton následující encyklopedickou definici 

surrealismu: „ENCYKL. Filos. Surrealismus je založen na víře ve vyšší realitu určitých forem 

asociací až do jeho doby opomíjených, ve všemohoucnost snu, v nezaujatou  hru myšlení.“ 

(BRETON:  2005,  39  –  zvýraznění  naše).  V následujících  letech  (a  v  určité  míře  až  do 

dnešních  dnů)  vzniklo  mnoho  surrealistických  tvůrčích  her,  které  si  kladly za  cíl  uvolnit 

asociativní potenciál podvědomí a nahlédnout za roušku bdělé reality.

Když se ve Hře na čtvrcení setkáváme s motivy divadla a diváctví (explicitně formulované už 

ve Weinerově první prozaické knize Netečný divák a jiné prózy), cítíme, že nejde pouze o 

vytváření prostředí či navození atmosféry, nýbrž o prvek, který od základů přehodnocuje celé 

dílo. Zdivadelňování života a opačně (z nevinné hry se stává zásadní životní otázka) se obrací 

svým několikerým zmnožením nejen hlouběji do textu, ale zároveň i v opačném směru do 

vnější reality. Otázky po realitě a skutečnosti pak jakoby přetékají z Weinerova fikčního světa 

a stávají se filosofickým tázáním přesahujícím nejen stránky knihy, ale i lidskou existenci.
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Ve své stati Dvojí cesta do hlubin noci přirovnává F. X. Šalda Hru na čtvrcení k lidskému 

infernu a v tomto duchu označuje druhou novelu jako očistcovou horu. Svým způsobem je 

Hra na čest za oplátku ještě drásavější než Hra první. Zatímco v prvním textu jsou otázky po 

morálce, po realitě, po místě ve světě kladeny sice naléhavě, ale přesto poněkud obecně a 

abstraktně, ve druhém až bolestně pociťujeme zdeformované mezilidské vztahy. Weinerovský 

motiv nejasné viny (srov. např. VLAŠÍN 1974, 425), který se táhne celým jeho dílem, se zde 

konkretizuje. Pocit viny způsobený (domnělou) krádeží náramku pozvolna přerůstá v pocit 

absolutní  viny  metafyzické.  Podstatným  rysem  Weinerovy  poslední  prózy  je  především 

výrazné  zaměření  na  vztah  jedince  a  společnosti,  na  jeho  společenské  vyloučení.  Hlavní 

hrdina je zcela pohlcen snahou získat zpět svou ztracenou čest,  začlenit se do společnosti, 

prohlédnout pravidla společenské hry.

To jsou tedy některé z odpovědí na otázku, co je tedy Weinerovou hrou doopravdy. A právě 

tyto  předběžné  odpovědi  budou  základem  pro  tázání  po  autorově  vnímání  světa  v  jeho 

poslední prozaické práci.
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4. Weiner a surrealismus

Je-li tvrzení, že Weinerova tvorba (zvláště v prvním období) vyvěrá z expresionismu (srov. 

CESNEKOVÁ:  2010),  poněkud  komplikované,  je  Weinerova  přináležitost  k  surrealismu 

minimálně problematická. Weiner byl často mylně pokládán za surrealistu, a to jak za svého 

života, tak i po něm. Ve slovníku literárních směrů a skupin se pod heslem Skupina surrealistů 

v ČSR mimo jiné dozvíme, že „Pokusy 60. let o oživení surrealismu byly […] provázeny 

křečovitým  úsilím  vyhledat  v  české  literatuře  meziválečného  období  jinou,  dostatečně 

reprezentativní  osobnost;  proto  byly  přeceňovány  surrealistické  prvky  např.  v  díle  R. 

Weinera.“  (VLAŠÍN:  1983).  Přesto  je  však  surrealismus  uměleckým  směrem,  který  s 

Weinerovou  tvorbou  (nebo  přinejmenším  s  její  recepcí)  úzce  souvisí.  Jako  francouzský 

dopisovatel  Lidových  novin  (a  dalších  českých  periodik)  byl  vůbec  první,  kdo  českou 

veřejnost o tomto literárně-filosofickém směru informoval (a to už v říjnu 1924)3. Jeho postoj 

k surrealismu je od počátku ambivalentní. Na jedné straně surrealismu přiznává, že se umění 

(zvláště písemnému) freudismem otvírají nové možnosti vedoucí k „autonomii literatury, totiž 

k literatuře mimo dobro a zlo, k literatuře tak svobodné jakým už téměř je umění výtvarné“, 

ale zároveň však surrealismu vyčítá nepřeklenutelný subjektivismus, kvůli němuž „nesahá za 

individuum jediné, to jest tvůrce“ (citování podle LANGEROVÁ:  2000, 55).

Jako většina avantgardních směrů vzniká i surrealismus v reakci na neustálou objektivizaci 

světa. Surrealisté pociťují nedostatečnost pragmaticky realistického pohledu na svět, vnímají 

jej jako vězení ducha, jako překážku v rozvoji lidského nitra. Proto se sdružují pod praporem 

imaginace, snu a podvědomí, tedy těch částí lidské psyché, které nejsou podřízeny praktické 

nutnosti.  „Pod  rouškou  civilizace,  pod  záminkou  pokroku  se  podařilo  vymýtit  z  ducha 

všechno, co může být právem nebo neprávem hodnoceno jako pověra, jako chiméra; vyloučit 

jakýkoli způsob hledání pravdy, která není v souladu se zvyklostmi.“ (BRETON: 2005, 20).

Ve srovnání s dadaismem, který surrealismu bezprostředně předcházel (ostatně značná část 

ústředních postav surrealismu se v dadaistickém hnutí  nalézá),  je surrealismus v mnohém 

konstruktivnější. Za nevázanou rozmařilostí dada se skrýval silný destruktivní potenciál. Byly 

strženy nejen literární tradice, ale podupány i představy o základních formách hudby, divadla, 

a konečně i celého umění. Dadaistické performance vznikaly nikoli pro pobavení publika, ale 

za účelem překračování hranic uměleckých tradic, na přetváření pořádku v chaos. „Umění“ se 

v dada radikálně zbavilo ambic vytvářet pořádek (ať s pozitivním či negativním nádechem) a 

stalo se hektickým, neuchopitelným, kakofonickým a nežitelným, stejně jako svět, ve kterém 

3 Nadrealismus. Lidové noviny. 24. 10. 1924

11



vzniklo. Ostatně není náhodou, že se zrodilo roku 1916 přímo uprostřed zuřící války, která 

byla až do té doby nevídaná (srov. DUROZOI: 2002). A stejně jako se ve válce hroutily dosud 

tradiční  hodnoty  lidské,  tak  se  v  dadaismu hroutily  hodnoty umělecké.  Dovolme si  ještě 

drobné  srovnání  s  expresionismem.  Zatímco  expresionismus  exteriorizoval  vnitřní  svět 

člověka  ztraceného  v  nesrozumitelném  a  nepochopitelném světě  (srov.  např.  FIALOVÁ-

FÜRSTOVÁ: 2000), dadaismus tento nesrozumitelný svět zobrazoval redukovaný na formu 

parodie a grotesky.

Počátky surrealismu spadají  do poválečné Evropy.  Po absurdním válečném běsnění,  které 

přispělo k vyčerpání všech materiálních, ale i duchovních hodnot, se vykolejený svět vrací 

(ostatně přechodně) do zajetých kolejí. Ještě několik let před napsáním Manifestu surrealismu 

experimentuje  André  Breton,  jedna  z  hlavních  vůdčích  osobností  dadaismu,  s  novými 

tvůrčími cestami a odvrací se od „ryzího pojetí dada“, které považuje v jeho nihilismu za 

neschopné dalšího vývoje. Experimenty skupiny kolem Bretona s hypnotickým spánkem a 

jinými  (pseudo)uměleckými  metodami  nemá  za  úkol  jen  rozmnožovat  dadaistické  tvůrčí 

postupy. V tomto snažení je zřetelná snaha oprostit se od destruktivní povahy dadaismu s jeho 

devalvací hodnot a pustit se do hledání směru, jenž stržené hodnoty nahradí novými. A právě 

to je doba, kdy André Breton a jeho souputníci, kteří v sobě stále mají zkušenost válečnou (a 

dadaistickou), pokládají základy pro nový literární směr. Nebo ještě lépe nový životní postoj. 

V  roce  1920  vycházejí  Magnetická  pole,  dílo,  které  Breton  později  označí  za  první 

surrealistické dílo vůbec.  O dva roky později  se Breton rozchází  s  dadaismem nadobro a 

konečně v roce 1924 vydává Manifest surrealismu, kterým oficiálně ustanovuje surrealismus. 

Surrealistům už nestačí jen destruovat hodnoty starého světa. Pokračují dál a vydávají se na 

cestu  revoluce  a  hledání  hodnot  nových.  Za  přerodem ne  společenským (ačkoli  záhy  se 

přimknou ke komunistickému hnutí), ale hlavně duchovním.

Jako východisko a  metodu si  surrealisté  volí  práci  vídeňského psychoanalytika Sigmunda 

Freuda, která měla ostatně značný dopad na myšlení mnoha moderních myslitelů. Přejímají 

od něj nejen zájem o sen a podvědomí (chceme-li být přesnější a užít freudovských pojmů – 

nevědomí), ale také metodu rychlého psaní, která má eliminovat vliv rozumové kontroly. Tu 

upravují  dle  svých  potřeb  a  vzniká  tak  první,  a  pro  surrealismus  stěžejní  tvůrčí  „hra“  – 

automatické psaní (viz BRETON: 2005, 44).

Do protikladu racionalistického myšlení je zde postavena imaginace jako jeden z největších 

duchovních zdrojů člověka.  Právě ona může podle Bretona vrátit  člověka ztracenému ráji 
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(spojovanému především s  dětstvím,  případně  primitivismem apod.).  O  devalvaci  hodnot 

imaginace a jejich důležitosti čteme v Manifestu surrealismu:

Té  imaginaci,  která  nepřipouštěla  žádné  meze,  dovoluje  už  rozvíjet  se  jen  podle  zákonů  

despotické  užitečnosti;  ta  je  neschopna  hrát  dlouho  tuto  podřadnou  roli,  a  někdy  kolem  

dvacátého roku života zpravidla člověka raději  ponechá napospas jeho osudu beze stopy  

světla. (BRETON: 2005, 14)

Surrealisté se odmítají podřídit řádu světa. Nešlo však o vzpouru na rovině reality, o nějaké 

odmítnutí autorit a institucí. Pozornost surrealistů se obrací hluboko do vlastního lidského 

nitra.  Revoluce  zde  začíná  na  rovině  jiné  existence.  „Žít  a  přestat  žít,  to  jsou  řešení  jen 

imaginární.  Existence  je  jinde.“  (BRETON:  2005,  64),  proklamuje  Breton  v  prvním 

manifestu. Dosud nejzávažnější lidské drama – otázka života a smrti – je nahrazeno dramatem 

ještě vyšším. Hledáním „pravé“ skutečnosti, absolutna.

Zpochybnění  pozitivně-realistického  pohledu  na  svět  zůstává  ostatně  pro  surrealismus 

základním východiskem (stejně jako pro většinu moderních směrů).

Výše předkládaný náhled do dějin surrealismu je, ač poněkud rozsáhlejší, velmi podstatný pro 

srovnání s východisky Weinerovy poetiky. Ostatně také Weiner byl přímým účastníkem bojů 

první světové války a i on trpěl absurditou ohromného světového konfliktu. Avšak krom této 

základní  situace  se  Weinerova  výchozí  pozice  surrealismu  (případně  dadaismu)  značně 

vzdaluje.  Pokud bychom si  dopřáli  trochu pohodlnosti,  mohli  bychom říci,  že  Weinerovo 

tvůrčí východisko bylo, alespoň v prvních sbírkách, expresionistické. Expresionisté vyjadřují 

pocity  jedince  vrženého  do absurdního  světa  a  jeho odcizení.  I  Weinerovi  hrdinové  jsou 

odcizenými jedinci, ale distance od světa je v nich hluboce zakořeněná. Weiner hledá pozici 

člověka nikoli s ohledem na z kloubů vymknutý svět, ale na lidskou bytost samotnou. Svět se 

pak stává jen pomůckou, která tento hluboký metafyzický pocit vykořenění podtrhuje. Ačkoli 

by se  toto  odlišení  mohlo  zdát  vágní  a  poněkud perfekcionistické,  je  důležité  jej  zmínit, 

protože pro Weinera zůstává toto hledání (ať místa ve světě nebo ve společnosti, ať ve vztahu 

k etice či bohu) stabilním výchozím bodem jeho tvorby, jež neopouští ani v době, kdy se od 

poetiky expresionismu radikálně vzdaluje.
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5. Hledání pravdivějšího světa

V Manifestu surrealismu čteme:

Tyto obrazy mu udávají míru jeho obvyklé nesoustředěnosti a oněch nevýhod, které z ní pro  

něho vyplývají.  Není  nijak  špatné,  že  ho  nakonec  rozladí,  neboť  rozladit  ducha znamená  

přinutit ho, aby si přiznal svoji chybu. (BRETON: 2005, 56)

A jako by jej parafrázoval, píše Weiner v Lazebníku tato slova: „... Jest nezbytno hmátnout 

falešně, má-li se posluchač, a hlavně hudebník, probrat ze lži...“ (WEINER: 1974, 66). Cílem 

tohoto  rozladění  je,  jak  píše  Vašíček,  zničit  „zkamenělou  optiku  posuzování  světa“  a 

demaskovat „jednosměrnost přikládaných šablon.“ (VAŠÍČEK: 1996, 114). Toto intelektuální 

gesto, tuto snahu o rozbití harmonie a odkrytí „chaotické“ tváře světa, postihuje později ve 

druhém surrealistickém manifestu opět André Breton:

… [ukáže se] že surrealismus se snažil víc než cokoliv jiného vyvolat v intelektuální a morální  

rovině co nejobecnější a nejzávažnější krizi vědomí a že jedině dosažení či nedosažení toho  

cíle rozhodne o jeho úspěchu či historickém selhání. (BRETON: 2005, 78)

Mluví-li Breton o krizi vědomí, rozhodně nevstupuje na neznámé pole. Naopak odkazuje na 

problém,  se  kterým se  moderní  filosofie  a  avantgardní  směry4 první  poloviny 20.  století 

potýkaly.  Při rozboru Weinerovy povídky Prázdná židle zmiňuje Málek některé z krizí,  se 

kterými se moderní člověk musí potýkat:

Zprvu  nenápadná  trhlina  ve  zdánlivé  banalitě  všedního  dne  („kdosi  na  návštěvu  šel  a  

nedošel“) otevírá se v  propast,  jejíž  odkrytí  vede od existenciálních pochybností  o  lidské  

schopnosti  vnímat  a  poznávat  (krize  subjektu)  přes  utrpení  z  nespolehlivosti  a  nejasnosti  

předmětného světa (krize objektu) k odhalení nedostatečnosti a nespolehlivosti lidského slova  

(krize jazyka)... (MÁLEK: 2008, 83)

 Na místo dříve „okupované“ bohem, které racionalistický pohled na svět nedokáže zcela 

zaplnit,  se  pomalu  dostávají  jiné  podoby  transcendence.  Tato  nedůvěra  v  racionalitu  je 

4  Nebudeme se zde pokoušet vymezit tento těžko uchopitelný pojem a uveďme pouze pro ilustraci několik 
směrů, které se s touto krizí tak či onak vyrovnávaly: futurismus, kubismus, expresionismus, a kromě 
surrealismu samozřejmě také dadaismus.
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podpořena (snad trochu paradoxně) mimo jiné také novými vědeckými objevy, mezi nimiž 

výrazněji vystupuje například Einsteinova teorie relativity. Jednou z těchto „vyšších“ rovin je 

již výše zmíněná surrealita. Tento směr se snaží rozbít povrchní skořápku hroutícího se světa a 

pomocí  metod  freudovské  psychoanalýzy  objevit  vnitřní  řád  skrz  zkoumání  vlastního 

podvědomí.  (srov.  DUROZOI: 2002, NADEAU: 1994).  Nejde přitom o únik do vnitřního 

světa, ale o snahu po rekonstrukci vnímané reality právě prostřednictvím světa snů:

Věřím v budoucí splynutí obou těchto stavů, zdánlivě tak protikladných , jimiž jsou sen a  

realita, v jakousi realitu absolutní, v surrealitu, lze-li tak říci. (BRETON: 2005, 25)

Předcházející citace pochází už z prvního manifestu surrealismu z roku 1924. Je tedy možno 

říci, že „jiný svět“ surrealistů – surrealita – je rekonstrukcí světa hmatatelného5 doplněná o 

zvýšenou citlivost vůči světu snů a podvědomí.

Se stejným východiskem se utváří „jiný svět za hmatatelným světem“ i v poetice skupiny Le 

Grand Jeu. Přesto je takto vznikající obraz světa v mnoha ohledech diferenciálně odlišný od 

toho surrealistického. S radikálností sobě vlastní ohraničují „skutečnost“ (tedy „skutečnou“ 

realitu skrytou za racionalistickým pohledem na svět) ostře vůči hmatatelnému světu. „Jsem 

si jist, píše Daumal,  že existuje něco jiného, nějaké za, jiný svět, nebo jiný druh vědomí.“ 

(TOPINKA:  1993,  14).  Tento  svět  není  na  rozdíl  od  surrealismu  odhalením  skrytých 

mechanismů hmatatelného světa za pomoci básnické intuice (srov. BRETON: 2005, 174), ale 

pozoruhodně konkrétním a svébytným světem. „To co vidí vidoucí, je vždycky totožné. Mají 

společný svět,  který  se  otvírá  jen  ve  znamení  vytržení.“  (TOPINKA:  1993,  69;  Gilbert-

Lecomte: Strašný objev... jediný) píše doslovně Roger Gilbert-Lecomte. A právě o proniknutí 

do tohoto světa se skupina snaží a to často riskantními způsoby:

... všichni čtyři se vrhají do prvních básnických pokusů, ale hlavně do pokusů o proniknutí za  

hranice  lidského  poznání:  drogy,  toxické  látky,  vyvolávání  smyslových  halucinací,  

experimenty se stavy polovědomí na prahu spánku, to vše mělo sloužit  k rozbití  zdi mezi  

životem a literaturou. (TOPINKA: 1993, 7 – 8)

Povaha  tohoto  světa  je  zvláštně  ambivalentní.  Na  jedné  straně  jde  o  svět  poskládaný  z 

5 Pod označením hmatatelný svět budeme v této práci pracovat s konstruktem běžného každodenního světa 
negativně vymezeného proti uměleckým pokusům o proniknutí k hlubší skryté pravdě, o proniknutí do 
„jiného světa“. Úžeji tento termín označuje racionalisticky vnímaný svět.
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poznatků  moderní  vědy  –  „V mém  i  tvém  těle  jsou  atomy,  vzniklé  při  výbuchu  dávné 

supernovy. A všechny částice, celý náš svět jsou vlastně pozůstatkem obrovského gravitačního 

kolapsu  vesmíru.“  (TOPINKA:  1993,  22),  na  straně  druhé  vydatně  čerpá  z  oblasti 

spiritualismu a starých východních filosofií:

Východní filosofové, poutáni méně než naši smyslovými jevy, věděli dříve, než to naši vědci  

pokusně dokázali, že svět je soustava kmitů, při čemž proměnlivá délka kmitu závisí na méně,  

či  více  čistých  stavech hmoty.  Určitý  počet  kmitů  je  přiřazen  duchu,  jiný  jeho tělesnému  

vodiči.  Souvislost  mezi duchem a tělem se tak řeší  sama sebou. (TOPINKA: 1993, 97;de 

Renéville: Slovo)

Simplistům  však  nestačí  přijmout  poznatky  moderní  vědy  nebo  učení  mystiků.  Jde  jim 

především o  živou  zkušenost,  která  teprve  může  vést  k  prozkoumání  onoho  světa,  který 

nazývají prostě „realitou“6 nebo častěji Absolutnem.

I Richard Weiner se snaží prolomit zeď, která jej dělí od poznání „skutečného světa“ (neboť 

všechny výše zmíněné pokusy mají vést právě k odhalení pravdivější skutečnosti). Avšak na 

rozdíl od surrealistů a Le Grand Jeu (a ještě výrazněji třeba v opozici vůči futurismu) odmítá 

onu radikálnost v popření hmatatelného světa a vytváření světa nového. Domníváme se však, 

že  nejde  o  nějaké  ztotožnění  s  racionalistickým pohledem na  svět,  smíření  s  každodenní 

realitou. Naopak se za touto opatrností ukrývá obava z ustrnutí, nedůvěra vůči objeveným a 

ustanoveným „jiným světům“, ať už šlo o surrealitu či simplistické Absolutno. Toto vypjaté 

hledání se na druhé straně střetávalo s Weinerovým smyslem pro „tradice“ –  a to jak v jeho 

vyostřené logice, tak v jeho inklinaci k bohu (který má však daleko k církevní dogmatičnosti).

Proto – a to neříkám poprvé – je tu něco, co mě odděluje od Vás a Vašich přátel – je to Váš  

mysticismus, o kterém tvrdíte, že je bez Boha, a o kterém se domnívám, že svádí z cesty, nebo  

alespoň že je to postoj, který nikam nevede a který se nedá hájit než dokud 'vše se dobře daří',  

to znamená pokud se nenarazí na  skutečnou tragiku.“  [Weinerův dopis Maurici  Henrymu 

2.9.1928] (citováno dle CHALUPECKÝ: 1992, 37 – 38)

Je-li  Weinerova předchozí  kniha Lazebník simplistická (srov.  CHALUPECKÝ: 1992,  38), 
6 Částečně v negativní reakci na surrealistický termín surrealita – tedy nadrealita, vyšší realita. Zdůrazňují tak 

přesvědčení, že tento „jiný svět“ je skutečnější než naše všednodenní realita.
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dochází  ve  Hře  doopravdy  (a  zvláště  pak  v  próze  Hra  na  čtvrcení)  k  polemickému 

vyrovnávání se světem simplistického Absolutna.

Mutig: Konečně tedy jsme  se domluvili! – Eliminovat zřetel k trvání mohou jen lidé, kterým 

hořet a žít jsou synonyma, a takoví lidé nemohou zase jinak než trvání eliminovat. Raison d

′être plamene je sloveso: pálit; nikoliv substantivum: to, co spaluje. je vám to jasné, pane? 

(Weiner: 1974, 239)

Avšak nejde zde jen o vidění světa optikou Le Grand Jeu. Kruhovitý (či spirálovitý) pohyb 

textu,  o kterém píše Linhartová (viz LINHARTOVÁ: 1967),  umožňuje zkoumání různých 

rovin vnímání, různých jiných světů. Ačkoli se vyprávění vrací do stále stejných situací v 

každém opakování – a to nikoli v rámci celé knihy, ale i uvnitř jednotlivých epizod (srov. 

divadlo v mouřenínově hrudníku: WEINER: 1974, 249, 250, 251, 253) – přináší jinou rovinu 

vnímání, kterou prozkoumá, aby ji vzápětí nahradila jinou. Tak vzniká neustálé napětí, které 

strhává každou vydobytou jistotu a utváří Weinerovo „hledání bez cíle“.

Místo jiného světa (více či méně ustanoveného, více či méně „propátrávaného“), který nabízí 

surrealisté a simplisté, pracuje Weiner s celým vějířem světů, z nichž však žádný nezůstává 

odpovědí, ale naopak vytváří nové a nové otázky.

Světy se ostatně rodí i mimovolně z náhodných motivů, jako třeba vesmír vznikající z motivů 

na čalounění před zraky hlavního hrdiny Hry na čest za oplátku:

Je rajka, je liána, je větev, je srdéček; ale jsou jich takové zástupy a jejich vztahům vládne  

rytmus  tak  neúprosně  zákonitý,  že  vzniká  vesmír  ve  vesmíru.  Nový,  nabádavý,  vlastní  a  

výlučný vesmír člověka právě probuzeného. (WEINER: 1974, 284)
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6. Sen a logika

Pro potřeby dalšího oddílu naší práce připomeňme jednu z často citovaných pasáží Bretonova 

Manifestu surrealismu:

Jednoho večera se ve mně před usnutím vynořila dost bizarní věta, zřetelně artikulovaná,  

takže bylo nemožno změnit  v ní jediné slovo, ale odpoutaná nicméně od zvuku jakéhokoli  

hlasu – vynořila se, aniž v sobě chovala jakoukoli stopu událostí, na nichž jsem měl podle  

svědectví svého vědomí nějakou účast; věta, která mi připadala neodbytně naléhavá, věta,  

troufnu si říci, která tloukla na okno. V rychlosti jsem ji zaznamenal a už jsem byl připraven  

dál  se  s  ní  nezdržovat,  když  tu  mě zaujala  její  organická  povaha.  Ta  věta  mě  popravdě  

překvapovala; bohužel jsem ji nepodržel v paměti až do dnešního dne, bylo to něco jako: „Je  

tu  člověk  rozťatý  oknem  vedví“,  ale  nepřipouštěla  žádnou  dvojznačnost,  protože  byla  

provázena slabou vizuální představou kráčejícího člověka, který je rozříznut v půli své výšky  

oknem kolmým k ose jeho těla. (BRETON: 2005, 33 – 34)

Pro poetiku surrealismu jsou právě takové představy zásadní protiváhou svazujícího rozumu 

(ostatně je také v prvním manifestu definován jako „Diktát myšlení za nepřítomnosti jakékoli 

kontroly  prováděné  rozumem,  mimo  jakýkoli  zřetel  estetický  nebo  morální.“  (BRETON: 

2005, 39)). Automatické psaní – základní tvůrčí techniku surrealistů – pak můžeme chápat 

jako otevření mysli těmto představám a jejich bezprostřední záznam. A právě na tuto pasáž 

reaguje Chalupecký, když o Weinerově Hře na čtvrcení píše:

Breton mluvil o větách, které přicházejí samy od sebe, „tlukou na sklo“, a domáhají se, aby je  

člověk vyslechl;  i podnět této prózy byl pro Weinera takovým signálem. (CHALUPECKÝ: 

1992, 56)

Přesto  je  však  Weinerův  vztah  k  podvědomým  podnětům  diferenciálně  odlišný  než  u 

surrealistů  (což  ostatně  vzápětí  uvádí  i  Chalupecký).  Pokusme  se  zde  vymezit  určité 

spektrum,  na  kterém si  ukážeme vztah  Weinera  nejen k surrealismu,  ale  také  ke  skupině 

Vysoká hra (Le Grand Jeu), jejíž vztah k surrealismu je mimo jiné problematický právě s 

ohledem na logiku. Položme tedy na jeden konec spektra sen, podvědomí a volné asociace 

zaznamenané pokud možno bez jakéhokoli zásahu rozumu (jak požaduje v prvním manifestu 

Breton) a na druhý konec přísnou logiku.
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Ideální (a proklamovaná) pozice surrealismu je tedy pak na začátku tohoto spektra. Simplisté, 

kteří se k surrealismu vždy vztahovali (nebo konkrétněji – vymezovali se vůči němu), tento 

přístup nejednou kritizují.  V textu René Daumala Surrealismus a vysoká hra, který má na 

rovině myšlenkové vyjasnit vzájemné vztahy obou skupin, nacházíme tuto kritiku:

Surrealistické techniky  mohou vytvořit  skvělé  prostředky  průzkumu v některých oblastech,  

pokud jsou považovány pouze za techniky. Naneštěstí se automatický zápis, výklad snů, atd.,  

surrealistům příliš  brzy  stávají  způsobem myšlení,  myslícím mechanismem,  jinak  řečeno 

uspávacím  prostředkem,  který  zbavuje  nutnosti  myslet. (TOPINKA:  1992,  179;  Daumal: 

Surrealismus a vysoká hra).

Všimněme si zvláště konce citátu. Zatímco surrealisté vědomou kontrolu tvorby programově 

odmítají, ve tvorbě Vysoké hry je kritická kontrola rozumu rovnoprávným prostředkem pro 

hledání  Absolutna.  Jak  píše  Ladislav  Šerý:  rozumu  je  „určeno  místo  mezi  ostatními 

prostředky  a  možnostmi  poznání:  sny,  mimosmyslovým  vnímáním,  parapsychickými 

experimenty, extází, rozšiřováním vědomí, askezí.“ (TOPINKA 1993: 10 – 11).

Na naší pomyslné stupnici se tedy posouváme blíž ke středu. Sny a stavy změněného vnímání 

jsou stále základním stavebním kamenem poetiky, ale rozum už zde není z tvorby vykázán a 

hraje v ní nikoli zanedbatelnou roli.

Rozdíl mezi Weinerem a surrealismem je patrný už při pohledu na samotné texty. Zatímco ty 

surrealistické mají nápadně uvolněné syntaktické vazby a texty často nerespektují hranice vět 

(interpunkční  znaménka mohou chybět,  nebo být  použity nahodile  podle libovůle autora), 

Weinerovy texty naopak charakterizují často komplikovaná souvětí s pevnou a pravidelnou 

syntaxí.  Podstatnější  je  však  samotná  logická  výstavba  textu.  Surrealismus  se  vyznačuje 

volnými, často těžko postřehnutelnými, asociacemi. Weiner naopak zůstává u jedné představy 

často  velmi  dlouho  a  donekonečna  ji  rozvíjí  –  přičemž  však  neztrácí  ze  zřetele  původní 

inspiraci:

V pohovu vypadá Vicente Escudero jako zrazený,  stanuv nad zrádnou mrtvou (o to,  že je  

mrtva, zasloužil se on) a měřící zrakem, jenž je jakoby olovnicí, jak že hluboko do pomsty  

musí záští,  aby se vyčeřilo.  A jenž shledává,  že  olovnice je  na ony hlubiny příliš  krátká.  

(WEINER: 1974, 203).
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Byt je vlhký: bobtnají a váznou v levém horním rohu. V létě ano. Ale dnes! Kolikátého máme  

dnes? Je 15. listopadu. Tedy se v kaloriferu čtrnáct dní už topí. Tedy dveře už vyschly. Tedy  

jdou zlehka. Včera šly zlehka. Proč váznou dnes? Proto, že  jim cosi vadí.  Co jim vadí?  

Vizme: jsme v přízemí. Domovník otvírá smáčknutím pneumatické hrušky. Nájemník vchází,  

přirazil vrata, a jda mimo domovníkovu lóži hlásí jméno. … (WEINER: 1974, 207)

Když si Šalda ve své studii pokládá otázku, zda je Weiner surrealistou, píše o jeho přístupu k 

rozumu toto:

Necítí rozum a logiku jako pouta, z nichž se musí umění stůj co stůj vydobýt. Pracuje naopak  

logikou,  ale  logikou tak přeostřenou,  tak subtilnou a přebroušenou,  až  působí  místy  jako  

spektrálná fantastika. (ŠALDA: 1993, 157 – 158)

A skutečně. Weinerovská logika zde daleko přesahuje standardy klasické beletrie a stává se 

téměř odborným rozborem lidské duše. Jak podtrhuje Vlašín,  jde Weinerovi „o obrazivost 

nikoli  asociační,  nýbrž  roztáčenou  naopak  střetem  a  sloučením  představ  nesmiřitelně 

vzdálených, které monstruosní jakás vyběravost vábí druha k druhu.“ (WEINER: 1974, 17). 

„Smiřování protikladů“ je vlastní i surrealismu, ale pouze Weiner tyto protiklady spojuje v tak 

pevné logické konstrukce.

Přesto i Weinerovi jsou inspirací a matérií sny a náhlá vnuknutí. Tyto sny však zpracovává s 

důkladností  vědce.  Proniká  k  „hranicím  snu“,  objevuje  skryté  vrstvy  světa,  ale  nikoli 

bezhlavým skokem do nich, ale naopak svou vlastní vybroušenou logikou (srov. ŠALDA: 

1993, 158).
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7. Totální revolta Le Grand Jeu a skepticismus Weinerův

Hybnou silou Vysoké hry je negace, chápaná ovšem nikoli jako konečný stav, ale jako výchozí  

bod k rekonstrukci: jde tedy o dvojí negaci, která tvoří metodologický základ k permanentní  

erozi  každého  zdání  skutečnosti,  k  hledání  jiné  nebo  skutečné  skutečnosti,  oné  Gilbert-

Lecomtovy  „metafyziky  nepřítomnosti“,  jejímž  cílem je  dosáhnout  začlenění  individua  do  

všeobjímající  Jednoty  na  základě  prapůvodního  Principu,  uchovávajícího  a  současné  

odhalujícího to podstatné, archetypální a kolektivně nevědomé v člověku. (TOPINKA: 1993, 

10 – 11)

Pro Le Grand Jeu je příznačné zpochybňování, které má jediný cíl. Zbavit člověka všech pout, 

veškeré jistoty, osvobodit jej od nánosů civilizace a umožnit mu splynout s Absolutnem. Tato 

negace  se  však  netýká  jen  vnějšího  světa,  ale  především sebe  samotného.  Jak  píše  Věra 

Linhartová:

Vysoká hra je permanentní proud sebeuvědomění a destrukce tohoto sebeuvědomění, splynutí  

s  neosobním  rytmem  a  dynamickými  procesy  universa,  s  prapůvodní  energií.  Destrukce  

osobnosti,  ale  osobnosti  plně  realizované,  dovedené  po  samou  mez  svých  možností. 

(LINHARTOVÁ: 1993, 169)

Simplisté tedy obětují sami sebe i veškeré jistoty, oprošťují se od pout hmatatelného světa, 

aby mohli  zůstat  ve  volném prostoru  Absolutna (srov.  CHALUPECKÝ: 1992,  38).  Ale v 

podobné pozici se nachází jako autor i Weiner. Také jeho postavy jsou vytrženy ze světa a 

ztrácejí se v prázdném prostoru morálním:

Spatřil, že nemá právo na nic, ale spatřil zároveň, tedy že je ze všech nejsvobodnější. Hledal  

našel-li by někoho, koho by nenáviděl; komu by alespoň měl proc vyčítat; nenalézal. Pátral,  

jak nejdále mohl, našel-li by nepřítele, pomlouvače, utrhače: na ostře skrojeném a jasném  

obzoru nikde nikdo, nic. A jak také, když jeho jako by nebylo? Ó té rádosti, ó té radosti nebýt!  

Kráčel zvolna, lehce, jakoby po obláčcích. (WEINER: 1974, 359)

 Zatímco  se  však  členové  Le  Grand  Jeu  do  Absolutna  vrhají  dobrovolně  a  s  důvěrou  v 

„pravost“ tohoto absolutna, Weiner nenachází východisko ani tady. V okamžiku, kdy už to 
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vypadá, že se hrdina odcizí světu a najde tak svou (nikoli neproblematickou) svobodu, celý 

konstrukt se zase hroutí:

Vzadu se cosi chystá; zrada; vidí, vidí, vidí hrozivý mrak, aniž se obracel; komandér – jak je  

to divné! –, komandér se nezměnil, a přece zestrašlivěl; jako by strašidlo bylo strašlivé chtíc a  

nikoliv jsouc... (WEINER: 1974, 360)

Permanentní  revolta  simplistů,  která  „sama  musí  být  obětována“,  aby  jí  toto  obětování 

přineslo  „její  trvalou  moc“  (TOPINKA:  1993,  10  –  11),  má  svůj  konkrétní  cíl.  Weiner, 

kterému je „mezera mezi  dvojím rámcem (dvojí  polohou) [...]  branou k úniku do dalších 

rozlišování  (nikoli  pobídkou  k  výměně  obrazu  za  obraz)“,  čímž  je  „zajištěna  možnost 

rozkládat  do  nekonečna  (otevírat,  rozdělovat)  něco,  co  se  právě  ustavilo  (zamotalo  a 

ohraničilo) vůči jinému.“ (LANGEROVÁ: 2000, 40), je odsouzen k permanentnímu hledání, 

které nezaručuje úspěch ani  za cenu nejvyšších obětí.  Postavy jsou zároveň herci:  „Hráli. 

Mým příchodem počínal nový výstup, věděli o něm z předchozích zkoušek, očekávali mě. 

Pochopil jsem okamžitě, že hraji také já, a rychle jsem v tom zdomácněl.“ (WEINER: 1974, 

233 – 234), ale divadelnost může být protržena: „‚Ale ne, Smíšku,‘ volám na jeviště, ‚copak 

vás  to  napadá,  zapomněla  jste  úlohu?  Takhle  to  přece  nebylo...‘  (WEINER:  1974,  274). 

Jednotlivé události se překrývají a popírají tak svůj nárok na absolutní reálnost:

Cože dím: jako onehdy!? Já troup! Je to onehdy po divadle. Vedle jsou nedávní mí hosté.  

Totiž: dnes je nedávno, ledaže by nedávno bylo dnes. (WEINER: 1974, 222)

Často se setkáme s jakýmsi zlomem, kdy se celý prostor hroutí a přetváří se v prostor jiný:

Tu jakoby se cosi sesulo, a já si vzpomněl, že vracel-li jsem se dnes tak pozdě domů, to vinou  

příhody s Mutigem, Smíškem a Fuldem. (WEINER: 1974, 228)

…  zvědavost, hřmotná jako opilý nosič z tržnice, mnou šmejkla. Něco břinklo, sypalo se a  

vrzalo mi pod nohama; padl jsem na cosi; chvíli mi to kladlo neurvalý odpor, náhle však  

zplihlo a hnusně povolilo; něco nemotorně členitého mi zbylo v náručí. Mouřenín zmizel; … 

(WEINER: 1974, 258)
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Řekl bych, že jsem poznal, že sedím ještě za svým stolem, nebýt nejasného dojmu, že mezi  

„dřív“ a „teď“ se vsunula nějaká porucha, kterou jsem sice zaspal, ale jíž sem byl zase už v  

patách. (WEINER: 1974, 269)

Nicméně i toto je nedílnou součástí jeho poetiky. Ostatně ve článku Mají nás rádi pro páté 

číslo  Přítomnosti  píše:  „Víme,  že tou chvílí,  kdy nabudeme podoby,  podoby určité,  počet 

oněch možností přirozeně se zmenší, milejší než vyloupnout se úhledně a čistě je nám onen 

var,  klokot  a  hutné  převalování  lávy.  [Přítomnost,  3  (1926),  č.  5,  str.  70]  (citováno  dle 

VAŠÍČEK: 1996, 114).

23



8. Weinerovo umění morální

Ačkoli  Weiner  nikdy  nepřijal  surrealismus,  vždy  jej  toto  umění  inspirované  freudismem 

přitahovalo. Už když píše o surrealismu do Lidových novin v říjnu 1924, zmiňuje:

… písemnostem otvírá se freudismem vskutku daleký obzor, poněvadž lze míti za to, tudy že  

vede cesta, řekl bych, k autonomii literatury, totiž k literatuře mimo dobro a zlo, k literatuře  

tak svobodné jakým už téměř je umění výtvarné... [Nadrealismus, LN 24.10. 1924] (citováno 

dle LANGEROVÁ: 2000, 55)

Ale právě tato skutečnost, která Weinera na surrealismu lákala, byla neslučitelná s jeho vlastní 

představou literatury. Kdykoli se Weiner ve Hře táže po smyslu existence a ukotvuje člověka 

ve světě, není v centru jeho pozornosti svět, ale vždy a jedině člověk. A to vždy člověk jako 

bytost morální:

„Fuld? Nedůvěřuje ničemu, co je prosté a kladné jen proto, že to není zmatené a záporné.  

Láska, ctnost, pravda? Ne že by v ně nevěřil, víte!? Ale nedovede do nich obléci lidi. Nikoho,  

nikoho na světě. Je to člověk tak neřestně podezřívavý, že má za neřest vše, co není dokonalé.  

… (WEINER: 1974, 278)

Metafyzická existence člověka se tak u Weinera stává problémem etickým a světem jsou mu 

především  ostatní  lidé.  Ostatně  celá  Hra  na  čest  za  oplátku  je  důkladným  rozborem 

vyšinutých  mezilidských  vztahů,  bolestivá  pitva  duše  ze  společnosti  vyřazeného  jedince. 

(srov. VLAŠÍN: 1974, 429)

Ano, podezření padlo na nevinného; ale nepadlo snad náhodou na člověka, k němuž se úhona  

hodí? Ale někdo, k němuž se úhona hodí – to je také vidět. Aha! To Zinaida asi také viděla. Že  

byl náhodou nevinen? Právě: náhodou! (WEINER: 1974, 297)

A tak když Weiner – k surrealismu spíše skeptický – recenzuje Bretonovu Nadju, vyzdvihuje 

v ní právě onen moment, který se zabývá vztahy mezi lidmi a lidskými city:

„...  dosud  byl  surrealismus  'obrazobornou  zuřivostí,  sváděnou  do  výstředností',  ale  nyní  

přinesl knihu, která je „stopováním oněch nevažitelných vztahů, které pudí člověka k člověku,  
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(…) plížením se za oněmi mlhavými příčinami, která nám vnukávají, že říkáme 'jsem šťasten',  

'jsem nešťasten', 'prospívám', 'ztroskotávám'“ [LN, 30.8.1928] (citováno dle CHALUPECKÝ: 

1992, 40).

Tento rys Weinerovy tvorby se pak promítá i do jeho komplikovaného vztahu se skupinou Le 

Grand Jeu. Ti si na cestě k absolutnu nejenže nekladou otázky po morálce, ale dokonce se 

tohoto  rozlišení  dobrovolně  vzdávají.  V  Řečech  vzbouřence  píše  Maurice  Henry  „Co  s 

předsudkem, který namlouvá většině lidí, že jsou některé činy a myšlenky absurdní, a tedy 

zavrženíhodné?“ (TOPINKA: 1993, 41; Henry: Řeči vzbouřence) hned za popisem brutálního 

vraždění, které by mu působilo „největší rozkoš“. Tato představa a-morálního umění je však 

pro Weinera neúnosná. Ve Hře na čtvrcení se tak s tímto pohledem na svět vyrovnává.

Zajímavý je z tohoto hlediska postřeh Jindřicha Chalupeckého:

Je-li  Fuld,  řečeno  termíny  C.G.  Junga,  spisovatelským  animem,  jeho  volní  a  vědomou  

složkou, je Smíšek jeho ženská anima, chápavá a splývající s konkrétním světem. Ale i Muttig  

je  opět  jednou  z  podob  autorových:  je  tím,  co  je  v  něm  touhou  po  absolutnu. 

(CHALUPECKÝ: 1992, 57)

Do postavy  Muttiga  se  promítá  právě  tento  a-morální  prvek  touhy po  Absolutnu.  Avšak 

jednoznačného vymezení vůči tomuto postoji se však v textu nedočkáme. Naopak je znovu a 

znovu problematizován. A to po weinerovsku ve smyslu: „je tato a-moralita morální?“

[Smíšek:] „Vy jste se hledali dlouho. Hodíte se k sobě. Vy také nedovedete vzít věci, vzít lidi,  

potěžkat je a říci jim beznadějně: ‚Jděte si svou cestou.‘ Vy, vy se svým slitováním také nevíte,  

že hlavní věcí je jít svou cestou. A že se proti tomu nedá nic dělat,“ vyjekla nenávistně, „že  

donucujete jen k zacházkám. Provozujete to čistou hru!“ (WEINER: 1974, 278)

Jako i jinde ve Weinerových textech však není podstatné, co se odpovídá, ale jaké otázky se 

kladou.
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9. Sebereflexe a primitivismus

Výchozí situací Hry na čest za oplátku je, jak se dozvídáme z Weinerovy korespondence, 

reálná příhoda, která se mu přihodila během dovolenkového pobytu. Ze všednodenní situace, 

která  se  odlišuje  snad  jen  mírou  nepříjemnosti,  se  rozvíjí  hluboce  sebezpytující  drama 

přerůstající v naprosté odcizení společnosti i světu. Tato hyperbolizace a zbytnění problému je 

vlastní i druhé z obou novel. Subjekt stravuje sám sebe v obludné sebereflexi, každodenní 

situace se pro něj stávají nesnesitelnými.

Takovýto subjekt je – jako oběť přebujelého rozumu – protikladem bezstarostnému dítěti či 

primitivním  národům.  A  právě  k  těm  vzhlíželi  jak  surrealisté7,  tak  i  simplisté  (srov. 

TOPINKA:  1993,  68;  Gilbert-Lecomte:  Strašný  objev...  jediný).  Ve  Weinerově  poslední 

básnické sbírce – Mezopotámii – se setkáváme s dvojnickým párem jinocha a starce, která 

tento rozpor reprezentuje. Zatímco mladík prožívá svůj život bezprostředně, stařec – jako jeho 

zrcadlový obraz, kterým je autor sám, pouze zapisuje a konzervuje mladíkovy činy – tedy 

svou vlastní minulost. (srov. CHALUPECKÝ: 1992).

Ve Hře  na  čtvrcení  je  princip  bezprostředního prožívání  a  odevzdanosti  životu  zastoupen 

postavou Smíška (srov. CHALUPECKÝ: 1992, 67). A toto ztělesnění bezelstného přitakání 

životu je konfrontováno se skupinou cynických „bohů“.

A ruka toho sadického zkušebního komisaře s vykupitelskou tváří sune se zvolna po gumové 

oné panence, již mu Mutig nyvě podává. A v ústrety oné ruce sune se jiná, Smíškova: drží 

ozdobnou jehlu, vyňatou z kloboučku (sáhla po ní tak plavně, jako by šlo jen o úpravu 

nezbedné kadeře); a za tou jehlou krade se nevěřící, téměř laškovný, tolikrát zpřetrhaný a 

zase zarostlý úsměv a vláčí tří těžká slova: „Snad nemáte čím?“ (WEINER: 1974, 257)

Všimněme si Smíškovy další podstatné vlastnosti, její specifické loutkovitosti:

Smíšek není výjimkou, ani na chvíli neustával být onou loutkou, kterou jsem spatřil, vstupuje,  

loutkou neschopnou vyjádřit,  zda-li trpí či se raduje, loutkou hrozně bázlivou, ale spoléhající  

v moc své královny Puppenfee. (WEINER: 1974, 235)

Ve svém beletristickém textu Tanečník a loutka pojednává Heinrich von Kleist o grácii,  s 

jakou  se  pohybují  tancující  loutky.  Podstatou  této  elegance  je  právě  bezprostřednost 

7 srov. např. ŠTYRSKÝ, Jindřich. Emílie přichází ke mně ve snu, kde je dětství obrazem ztraceného ráje.
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mechanického zařízení prostého jakékoli sebereflexe. Tento půvab pak náleží ještě zvířatům a 

bohu. „Člověk ji má jen potud, pokud zůstává v ráji své nevinnosti a dokud ho o ni nepřipraví  

reflexe, která půvab zničí a promění v imitované, zmrzačená, neumělá gest, jak to ilustruje 

tanečníkova melancholická anekdota o krásném chlapci.“ (MÁLEK: 2008, 341).

Při popisu rituálního čtvrcení Smíška – jettatuře – Smíšek nečekaně vypadává z předepsané 

role, opouští svou schematičnost a získává zpět své lidské smysly:

Smíšek: Já slyším, můj drahý, já slyším. V čems to pochybil, že slyším slyšet nemajíc? Ó, můj 

drahý, ó, můj drahý, nežertuj tak krutě. 

Fuld (skláněje se nad stůl a mluvě, jako by tam četl neviditelný nápis): Smíšek slyší nemajíc.  

Smíšek trpí nemajíc. (WEINER: 1974, 243)

Náhle je její loutkovitost a bezprostřednost ztracena. Jako by při čtvrcení nebylo rozebráno 

tělo, ale naopak od sebe byly odloučeny jednotlivé složky lidské bytosti. Duch se odpoutává 

od těla a člověk je vystaven destruktivní sebereflexi. Řečeno slovy Eugena Finka přestává být 

„bezrozdílně zajedno se svým bytím jako zvíře;“ a „staví [se] jakoby „vůči“ sobě...“ (FINK: 

1993, 72).

Vztaženo ke starozákonní mytologii odpovídá tomuto odcizení prvotní hřích a vyhnání z ráje. 

Ráje, kterým bylo pro surrealisty neposkvrněné dětství. (srov. BRETON: 2005, 13)
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10. Vyhnání z ráje a babylonský mýtus

Ostatně domníváme se, že Weinerovi nejde o nic menšího než právě o nalezení ráje. Vraťme 

se  zpět  ke  dvojici  jinocha  a  starce.  Jak  jsme  již  naznačili,  jinoch  je  skutečnou  rajskou 

postavou – splývá se světem v blažené bezprostřednosti. Postava starce – básníka, nebo ještě 

lépe písmáka – tento stav zaznamenává, zvěčňuje, vytrhává jej z proudu času. Ale právě tímto 

gestem jej také zmrtvuje a připravuje o jeho podstatu. Stává se tak melancholickou postavou, 

která stojí před branami ráje a nemůže vstoupit. Jediným možným východiskem se tedy jeví 

vzdát se hledání ztraceného ráje a vstoupit bezvýhradně do proudu života. Je však možné 

vzdát se poznání (ve smyslu edenském) již jednou učiněného?

Teď už je na stopě: to, co nepoznal a kam se mu chce přesto nazpět, toť ono dokonalé štěstí, o  

kterém se neví. Chce se mu nazpět tam, kde byl šťasten nevěda. (WEINER: 1974, 286)

Ráj se nám ztrácí přímo úměrně tomu, jak se jej snažíme dosáhnout, objevit a popsat. Vzniká 

tak paradoxní situace, kterou Weiner postihuje slovy:

Nebojí se o své štěstí, ale ví o něm; dovede je změřit; dovede je změřit – není to tedy už štěstí  

nekonečné; je to tedy štěstí ohrožené. (WEINER: 1974, 286)

Snad by takovým vzdáním se hledání ráje mohla být ona vysoká hra Le Grand Jeu, ale na tu, 

jak už jsme naznačili výše, nemohl Weiner plně přistoupit. A nic jiného tato hra nepřipouští 

(srov. LINHARTOVÁ: 1993, 171).

Absolutno je ve světě Le Grand Jeu analogické právě k této představě ráje (ostatně mystismus 

Vysoké  hry  je  v  jádru  velmi  náboženský,  ale  s  revoltou  sobě  vlastní  nepřipouští  žádná 

dogmata,  která  se  k  náboženství  váží  (srov.  TOPINKA:  1993,  34;  Gilbert-Lecomte: 

Úvodem)).  Potvrzuje  to  i  Miloslav  Topinka,  který  o  simplistickém  Absolutnu  ve  své 

předmluvě antologie Vysoká hra píše:

V podstatě všeho je jednota. Absolutní jednota myšlení, vnímání, cítění. Gilbert-Lecomtova  

smrt-v-životě. Návrat k počátkům jazyka a zvuku, kdy význam a zvuk byly ještě nerozlučně  

spjaty. Poezie ve stavu zrodu. (TOPINKA: 1993, 17)

28



Ona  poezie  ve  stavu  zrodu  není  jen  majetkem  umění.  Odkazuje  k  tvorbě  mnohem 

elementárnější – k původnímu tvořivému slovu (srov. MÁLEK: 2008, 290).

Pokud máme zůstat u biblické symboliky, odpovídá tomuto „vyhnání z ráje“ na rovině jazyka 

podobenství o stavbě Babylonské věže. Právě zde se začíná jazyk odcizovat člověku, přestává 

mu sloužit. Toto odcizení pak vrcholí v moderní krizi jazyka. S motivem odcizených slov se 

setkáváme i u Weinera. Nejvýrazněji pravděpodobně v Lazebníku, ale i v textech, kterými se 

na těchto řádcích zabýváme. Například o poslední scéně Hry na čest za oplátku píše Petr 

Málek ve své Melancholii moderny:

V závěrečném alegorickém obraze se za rovinou sémiotickou skrývá – jak jsme již řekli –  

rovina metafyzická: vyhnání ráje, mnohost jazyků a jejich zmatení provází oněmění přírody. 

(MÁLEK: 2008, 84)
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11. Slova a jazyk jako klíč ke světu

S krizí jazyka se Weiner vyrovnává v celé své tvorbě.  Psaní je pro Weinera prostředkem, 

klíčem k vlastnímu životu, životní nutností. Odtud se tedy rodí Weinerův zájem o slova a 

jazyk.  (srov.  LANGEROVÁ:  2000,  citát  o  psaní  jako  živ.  nutnosti).  Domníváme  se,  že 

Weinerův specifický sloh je právě důsledkem tohoto celoživotního hledání. Snaha najít slova, 

která by byla s to pomoci mu při dešifrování vlastního života.

Jen  umění  s  velkým  „U“,  tak  jak  jej  chápe  Weiner,  je  schopné  tuto  mříž  prorazit,  

„transformovati všechno“ (Weiner 1996: 204 [Spisy 1]) a osvobodit z kruhu, ve kterém nás  

vězní jazyk (Weiner 1998: 94 [Spisy 3]). (STOLZ-HLADKÁ: 2005, 242)

Avšak odcizená slova musí být nejprve očištěna od civilizačního nánosu, znovu objevena ve 

své čistotě. Jen tak se mohou stát oním prvotním slovem, díky kterému může člověk vytvářet 

„žitelný“ svět. (srov. MÁLEK: 2008, 273).

Mluvě o prvotním slovu, nemá tedy Schulz na mysli slovo, jako nástroj komunikace, ale jakési  

prvopočáteční spojení materie s formotvornou ideou, bytí se smyslem. (MÁLEK: 2008, 290)

„Není  co  říci;  neboť  slova  jsou  paklíči,  z  nichž  každý  otvírá  vše,  tedy  nic  zvlášť;...“ 

(WEINER: 1974,  22),  píše  Weiner  v Lazebníkovi.  Ale ani  přes tento zdánlivě rezignující 

postoj se Weiner nevzdává hledání.

To však zřejmě nestačí;  ta řeč by měla znovu nějak upevnit  skutečnost,  která se stala tak  

vratká, že se rozpadá a člověka pohlcuje chaos; nová slova by mohla sloužit za „rýsovací  

hřebíčky“, které by tuto skutečnost znovu upevnily. (CHALUPECKÝ: 1993, 63)

Weinerova tvorba často reflektuje i jazyk samotný.

„Pane,“ řekl, „nepravím, že jsem předvídal něco, nýbrž že ‚jako bych to byl předvídal‘. Věta,  

kde  ‚to‘ má úlohu konvenční, tj. žádnou, a kde všechen důraz položen na kondicionál  ‚jako 

bych‘. (WEINER: 1974, 259)
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Měl bych vlastně psát otevřely s tvrdým y, neboť v bytě byly vesměs ženy v černých závojích, a  

bylo jich, zdálo se mi, mnohem víc, než kolik jich úhrnem malý byt mohl rozumně pojmout. 

(WEINER: 1974, 281)

Jeho slova přesahují svou opisnou funkci a stávají se svébytnou součástí jeho světa:

„... panika zatím už ulehla, plocho a režně, jako jutový běhoun. Ano, kráčel jsem po panice už  

zase zkrocené.“ (WEINER: 1974, 206)

Jméno Zinaida je pružné a prohnuté jako úponek; úponek zakřivený tak lahodně, že mu oči 

neodolají. Svažují se po něm zvolna a obezřetně jako po pionýrské stezce, dobře se po něm 

očím kráčí; mají k němu nezlomnou důvěru. Jméno Zinaida je jí hodno. Vede, vědouc přesně 

kam, ať si dělalo, že vede lhostejno kam. […] Čím vším dovede být jméno Zinaida! Teď, teď 

zprůsvitnělo tak, že je jakoby ničím. Je jím vidět. (WEINER: 1974, 287)

Problém pojmenování – a to nikoli lidskou řečí, ale jakýmsi jazykem vyšším – je pro Weinera 

klíčový:

Na lůžku sedí vytržený člověk; člověk bezejmenný. Je to spravedlivé, neboť jeho jméno je 

Hanba, a to je jméno nikoliv lidské. (WEINER: 1974, 285) 

Naproti tomu jméno lidské je „jen jméno. Ani tolik ne. Jsou to jen písmena z abecedy.“ 

(WEINER: 1974, 290)

Slova svět pouze nepopisují, ale zároveň ho i utvářejí, poukazují ke skrytým vlastnostem 

světa:

„Vždyť (řekl jsem „vždyť“), vždyť tu není ničím ani hnuto,“ a vzápětí jsem se zarazil. Zarazil 

jsem se nad oním „vždyť“, a náhle jsem pochopil, že je těžké a těžké. (WEINER: 1974, 219)

Zájem o jazyk a slova je vlastní také Le Grand Jeu. Této problematice je mimo jiné zasvěcen 

také celý článek André Rollande de Renéville nazvaným Slovo. Svým zvláštním fyzikálně 

mystickým pojetím popisují slovo, jako myšlenku, která se láme při přechodu z prostoru idejí 
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do hmotného světa.  Namísto  tvořivého slova  (viz  MÁLEK: 2008,  290),  přejímají  védské 

učení:

Takto je to vyjádřeno ve Védách: „Jsou čtyři  druhy slov, jak je znají  bráhmani védského  

učení, z nichž tři jsou mlčenlivá a poslední je výslovné. Jejich odstupňování odpovídá těmto  

stupňům: absolutno (praslovo v možnosti), jež se uskutečňuje v sobě (druhé slovo), jež touží  

po sebevyjádření (třetí slovo) a jež se vyjadřuje tvorbou (čtvrté neboli výslovné slovo), a slova  

v tomto uspořádání jsou umístěna v nejvnitřnější struktuře skutečnosti samé.“ (TOPINKA, 

1993, 97; de Renéville: Slovo)

Jiným důsledkem krize jazyka je u Weinera – v protikladu k „ožívajícím“ slovům zmíněným 

výše – je výřečná mlčenlivost postav:

Opáčil jsem mlčenlivou otázkou. Otázkou? Teprve podle trhnutí jedné z obou těch dokonale  

srostlých jizev jsem poznal, že snad jsem se ho opravdu po čemsi tázal. (WEINER: 1974, 204)

Tehdy mu poprvé proskočilo očima cosi, co bylo kromě úžasu, kromě úleku, kromě uprošování  

a  kromě  pláče.  Ale  snad  že  to  byl  rozkaz  nad  rozkazy;  ne  lidem,  nýbrž  věcem.  Rozkaz  

takovýto: na tom, jak jsem klíče nabyl, nesmí záležet. (WEINER: 1974, 211)

32



12. Myšlení a hra

Ve svém spise Hra jako symbol světa pojednává Eugen Fink o určité základní distanci mezi 

hrou  a  pojmovým  myšlením.  Jako  by  právě  absence  myšlení  byla  jednou  ze  zásadních 

specifik hry. „Hrající si člověk nemyslí a myslící člověk si nehraje.“ (FINK: 1993, 78). Toto 

tvrzení se zdá být samozřejmé a pro běžné potřeby nevyžaduje přílišnou problematizaci.

Avšak  Weinerova  hra,  jak  se  zdá,  tuto  tezi  nejen  vyvrací,  ale  dokonce  se  snaží  o  její  

převrácení. Zdá se, že čím více si postavy „hrají“ a čím intenzivněji svou hravost reflektují, 

tím intenzivněji vzniká potřeba myslet a ukotvovat se ve světě pomocí logiky. 

Hráli jsme to pozorně, svědomitě, jako na divadle, a mně šlehlo hlavou, nejsme-li tu právě  

proto. (WEINER: 1974, 206)

Weinerovo hraní není Hérakleitovo dětské posouvání kaménků, je spíše partií šachu, která 

potřebuje naprosté vypětí ducha. Šachovou metaforu nevolíme náhodně, neboť právě ona se 

používá častěji pro situace vážné a zásadní než pro činnost lehkovážnou a volní. Vzpomeňme 

například  na  srovnání  bitvy  a  šachové  partie,  symboliku  černých  a  bílých  figur  v 

(proti)rasistických kampaních atp.

Přidržíme-li se této metafory, zjistíme, že Weiner je jako šachista především hráč nerozhodný:

Vy jako Fuld; vy také ani už slaboch, ani zbabělec; vy také nikdo. Mezi propastí a ohněm se i  

slaboch nějak rozhodne, ale vy byste se mezi nimi nezabil ani skokem, ani neuhořel, vy byste  

pošel na nějaké rozšklebené ‚nevím kudy kam‘. (WEINER: 1974, 277)

Tento postoj vychází z ambivalence jeho pozice v herním světě. Jako vypravěč je hráčem, 

který celou partii sleduje a promýšlí. Protože je však zároveň i figurou této hry: „Jakoby na 

pokyn neviditelného režiséra zamířil  jsem neváhaje k delší  straně stolu,  po jehož kratších 

hranách byli tam Mutig, tu Fuld.“ (WEINER: 1974, 234), ocitá se v těžce řešitelné situaci.  

Jako hráč je nucen jednat, jako figura se však vystavuje nejvyššímu riziku. Musí dbát jak celé 

hry,  tak  své  současné  situace.  Jako  pouhá  figura  by  byl  vržen  do  nepřehledné  situace  a 

donucen jednat, jsa však zároveň i hráčem dohlížejícím na celou partii, donekonečna obhlíží 

celou herní situaci a promýšlí budoucí tahy. Je sice zanořen ve světě, ale současně jej vnímá s 

určitou distancí: „Byl to divný strach: neměl jsem ho, ale věděl jsem o něm.“ (WEINER: 
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1974, 222). Tato rozeklanost je přítomna ve Hře na čtvrcení a snad ještě výrazněji ve Hře na 

čest za oplátku.

„Neumím  exteriorizovat,“  horší  se  člověk  sedící  na  posteli  a  upírá  zklamané  zraky  na  

prostěradlo, „chtěl-li jsem, aby mi vykala, chtěl jsem tomu z vroucí lidské potřeby,“ (řekl „z  

vroucí lidské potřeby“, styděl se za to a kochal se svým studem) „a hle, požádal jsem o to div  

ne nevrle. Proč nevrle? Jako vždy – ze studu za své nejušlechtilejší city.“ (WEINER: 1974, 

290)

Když  Fink mluví  o  vztahu mezi  imaginací  a  skutečností,  používá  metaforiku  bohatství  a 

chudoby. V říši imaginárna si dopřáváme bohatství neomezených možností za cenu chudoby 

způsobené  zdánlivostí.  Naše  bohaté  říše  jsou  pouze  levnými  papírovými  kulisami.  (srov. 

FINK: 1993, 97).

Nezapomínejme  však  na  komplikovaný vztah  reality  a  imaginace  ve  tvorbě  Weinera,  Le 

Grand Jeu, surrealistů a dalších. To, co jsme nazvali hmatatelným světem, má pro ně příchuť 

falše  a  ta  nejzásadnější  skutečnost  se  pro  ně  odbývá  právě  v  zemi  imaginárna.  Mezi 

„papírovými  kulisami“,  kterými  se  snaží  vymezit  „realitu  skrytou  za  realitou“,  svádí  ty 

nejtěžší boje rozhodující o jejich bytí a nebytí. Surrealisté ji prozkoumávají prostřednictvím 

zpráv  ze  svého  podvědomí,  Weiner  nekončícím  rozumovým  rozborem  svých  snů  a 

podvědomých  vnuknutí  a  simplisté  se  do  ní  vrhají  bezhlavě  prostřednictvím  meditací  a 

omamných látek.

Jedno však mají společné – tato hra pro ně není prostředkem k ukrácení dlouhé chvíle, ale 

hlavním nástrojem k poznání skutečné povahy světa:

Poznala hned, že spolu hrajeme ne-li  na život  a na smrt,  tedy na faleš a pravdu (jak se  

zděsila, když nabyla jistoty, že to je hůř než na život a na smrt), jediným zašilháním odhadla  

šance, a dovtípivši se, že vyhrát nemůže, začala s líčenou lhostejností pokus o partii aspoň  

nerozhodnou. (WEINER: 1974, 215)

Vše to mělo ráz pečlivě nalíčené ceremonie, nad ní tkvěl však akcent tragické improvizace, až  

zima.  Byla  to  komedie,  která  neopatrně  překročila  zakázanou  hranici  a  stala  se  tím  

opravdovou, tak nějak opravdovou jako zřícení. (WEINER: 1974, 253)
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13. „Hrovost“ v textech Richarda Weinera 

„Začínat vždy znovu a opět od začátku – to je regulativní idea hry (a stejně tak námezdní 

práce)“,  cituje  Málek  Waltera  Benjamina  (tamtéž:  98  [Dílo  a  jeho  zdroj]  citováno  dle 

MÁLEK: 2008, 117). Toto neustálé opakování je i konstitutivním rysem Hry na čtvrcení. Po 

spirále se vracíme do výchozího bodu a nahlížíme tutéž situaci z odlišných pozic a vzájemně 

je tak osvětluje (srov. LINHARTOVÁ: 1967, 275). Tato změna perspektiv však není hledáním 

jediné správné pozice, odkazuje k mnohosti realit, jejichž „skutečnost“ je zaměnitelná. Jediné 

po čem se můžeme ptát, je jejich „žitelnost“, ale ani zde se nedočkáme pozitivního řešení. 

Naopak,  čím častěji  se  pouštíme do hry,  tím více  jejích  negativ  objevujeme.  Nikdy však 

nemůžeme najít absolutní východisko, neboť ve hře se ocitáme s v prostoru „pekla, v němž se 

odvíjí existence lidí předurčených k tomu, že nesmějí dokonat nic, čeho se dotkli“ (tamtéž). 

(MÁLEK: 2008, 117).

Přejímajíce Linhartové pojetí  Hry na čtvrcení  jako spirály nemůžeme se ztotožnit  s  jejím 

pojetím Hry na čest za oplátky jakožto přímky (srov. LINHARTOVÁ: 1967, 275). Ačkoli na 

rovině narace je jasný posun vpřed jak z  hlediska časového, tak prostorového,  z hlediska 

„hry“ stojíme s postavou před stále stejným problémem, který se v různých situací nasvětluje 

z  různých perspektiv,  vychází  však  ze  stále  stejného bodu.  Pomyslná  spirála  zde  získává 

podobu  šroubovice,  která  se  s  vyprávěním posouvá  v  čase,  jejíž  obrátky jsou  však  stále 

obdobné a ještě hustěji navázané než u předchozí novely. Do přímky přechází až v samotném 

závěru (srov. LINHARTOVÁ: 1967, 309 - 310).

Fink se ve své světě jako hře odráží od Hérakleitova pojetí světa jako „hrajícího si děcka“. 

„Nejpůvodnější  vytváření  má  charakter  hry.“  (FINK:  1993,  41  –  42).  Lidé  i  bozi  se  v 

Hérakleitově mytologii vztahují k „vytvářející vše-moci“, ve hře napodobují základní tvůrčí 

principy světa. Avšak ve světě, kde bůh-tvůrce ztrácí svou neochvějnou pozici a člověk se 

stává  sám  tvůrcem  (srov.  DOSTOJEVSKIJ:  2009;  NIETZSCHE:  1995),  je  hra  nejen 

nápodobou čehosi vyššího, nýbrž se stává hledáním tohoto ztraceného boha. Hra přestává být 

tím „čím se vztahujeme“ a stává se prostředkem k nalezením toho „k čemu se vztahujeme“. 

Dokud byl bůh autoritou zajišťující řád světa, mohla být hra a tvorba odrazem boží tvořivosti,  

mohla být „hrou na boha“. Vedle práce, která zajišťuje základní životní potřeby, je tak hra 

možností odpočinku. Ale ve chvíli, kdy ztratíme tuto božskou garanci světa, padne na hru jako 

na boha napodobující princip břemeno tvorby světa. A právě odtud se bere ta drtivá závažnost 
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Weinerovy „hry doopravdy“, právě proto je Vysoká hra hrou závažnější než sám život. Hráči 

už nejsou napodobiteli boha, stávají se bohy samotnými, avšak musí nejdříve zpětně odhalit 

řád světa, aby mohli pokračovat v jeho vytváření.

Když  Fink  mluví  o  skutečnosti  a  fiktivnosti  hry,  vybírá  si  příznačně  jako  příklad 

Shakespearova Hamleta.  Divadelní  hra je u pro Finka jakýmsi  dvojím světem – na jedné 

rovině se nachází skutečný herec vykonávající skutečné pohyby a náležící plně do stejného 

světa jako diváci, jeviště a další propriety světa. Zároveň však vytváří druhý, iluzorní svět 

divadelní hry. Tento druhý svět vystupuje z matérie světa skutečného a necháme-li se hrou 

strhnout přestáváme vidět herce a kulisy a vidíme tento fiktivní svět (srov. FINK: 1993, 79).

Hamletovský  příklad  je  však  odkazem k  dalšímu  zmnožení  těchto  fiktivních  rovin.  Aby 

odhalil vrahy svého otce, nechává Hamlet sehrát divadelní rekonstrukci této vraždy. Vzniká 

tak  divadlo  na  divadle,  fiktivní  rovina  se  prohlubuje  rovinou  další,  a  zároveň  tak  sama 

odkazuje ke své iluzornosti. Tento princip je zásadní pro Hru na čtvrcení:

Nová  a  závratně  rychlá  změna dekorace.  […]  Není  to  již  síň,  je  to  prostorný  pokoj.  Je  

prázdný, a doprostřed přinesena nízká stolička, jakoby verpánek. Sedí na něm mouřenín. Je  

skoro dřepem, kolena široce rozstouplá. (WEINER: 1974, 243)

Mouřenín nadmul hrudník a vycenil zuby. Byl to hrudník hrubý, fortelný, opravdová skříň,  

cosi  jako  drátenické  jesle,  osvětlené  plavě  kmitavým plamenem olejové  lampičky.  Na  šíř  

plátěný pruh a na něm velkými písmeny: SMÍŠEK: KUDY MUSIL.

To jeviště bylo tak tuze „jako skutečnost“, že se tím skutečnosti posmívalo. Nikdy ještě neviděl  

jsem karikatury uhrančivější: přeháněla otrocky napodobujíc. jeviště představovalo cynicky  

upřímný salón. V popředí na vysokém polštářovém taburetu seděl Smíšek.  (WEINER: 1974, 

249)

Jednotlivé vrstvy děje vyzrazují svou divadelnost, každá z jistot, které se může čtenář zachytit 

může být každou chvílí stržena.

Divadelními se nestávají jenom postavy, ale i celý okolní svět:

Hostinec, kde se konávají svatební hostiny řemeslníků, byl tu ještě, ale pozadí, město, pozbylo  

perspektivní hloubky, bylo jakoby špatně malovaným divadelním plátnem. (WEINER: 1974, 

264)
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A já, třeba věda, že tam, kam patřím, je zase jen můj byt, a nevida tam nic kromě povědomých  

předmětů, byl jsem nicméně jakoby vysunut, jakoby mimo vše, i udělalo se opět ono blíkavé  

plavé světlo drátenických jeslí jako tam nahoře, v mouřenínově hrudníku,... (WEINER: 1974, 

273)

Každá další rovina vložená do roviny předcházející vyzrazuje nejen svou fiktivnost (avšak 

zároveň nechává otevřenou možnost, že může být obrazem skutečnosti), ale obrací toto ostří i 

vůči rovinám předchozím až k hranicím světa čtenářova. Ostatně ve Hře se často setkáváme 

se střetem zdánlivě skutečného a okázale neskutečného – divadelního, aniž bychom mohli 

rozhodnout, která z těchto rovin je „pravdivější“:

Cesta za ním, vedoucí mimo kasárna k parkové mříži, počínala si s velkou opatrností, jako by  

si  zakládala  na  své  opravdovosti  (ona  totiž  opravdovou  byla):  vyhýbala  se  úzkostlivě  

divadelnímu plátnu v pozadí, jehož dotyk by jí učaroval, a končila jakoby tunelem. (WEINER: 

1974, 264)

Tito zbrojnoši vzbouzeli dojem divadelních statistů, čekajících na znamení, kdy se odebrat na  

jeviště, a krátících si dlouhou chvíli tím, že předstírají, jako by jim opravdu náleželo dbát o  

pořádek  v  davu  moderně  oblečených  civilistů,  kteří  působili  naopak  dojmem  naprosto  

nedivadelním. (WEINER: 1974, 265)

Bylo  to  tím  podivuhodnější,  že  silnice  měla  ráz  docela  snový,  zatímco  nízké  ony  hrázky  

vynikaly až nápadnou opravdovostí. (WEINER: 1974, 267)

Zároveň je tato teatralizace poukazem ke znakům – slovům, která mají tvůrčí potenciál, která 

by snad mohla být materií pro znovupopsání,  znovuvytvoření světa. (viz kapitolu Slova a 

jazyk), (srov. MÁLEK: 2008, 51 – 52).

Spatřil jsem totiž na zácloně jednoho z přízemních oken stín a rozpoznal v něm okamžitě stín  

Fuldův. Netoliko jsem ho poznal, nýbrž nadto zjistil, Fuld že napjatě poslouchá cosi, co mu  

říká silueta sedící naproti. To byl Mutig. (WEINER: 1974, 230)
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A ještě výrazněji:

Projelo mnou vnuknutí, že ono ustavičné potvrzování mých předpovědí prostě znamená, že  

shánět se po bezpečí je marné. Neboť tam, kde pro pochybnost zbývá sotva píď – patrně  

asociační narážka na suché místečko v akvatické krajině –,  je  jistota pouhým slovem,  a  

kdoví. (WEINER: 1974, 268)

Výše zmíněný rozpor „skutečného“ a divadelního se zde stává opět problémem jazyka. Svět 

je nepoznatelný právě kvůli tomu, že jej nemůžeme uchopit naším jazykem. Jistota je pouhé 

slovo  našeho  jazyka  –  jazyka,  který  není  „světotvorný“,  ale  zůstává  jen  systémem  slov 

odloučených od jejich podstaty.

A zatímco postavy „vmrzávají“ do svých rolí (srov. WEINER: 1974, 234 – 235), motivy a 

slova se osvobozují a začínají žít vlastním životem:

Mutigova ruka chvíli přemítala. pak zvolna, jako leopard, jala se plížit po stole. Bylo to 

opravdové plížení skrčeného leoparda, a který náhle skočil. A skočiv, se vymrštil. Mutigova 

ruka sevřená v pěst byla tlamou a v té tlamě gumová loutka; kolmo; hrozně. – Mutigova ústa 

pronesla však ledabyle:

„Jettatura.“ (WEINER: 1974, 246)

Tím vzniká ve Weinerových textech další paralelní vrstva – svět utvářený slovy, svébytný 

paralelní vesmír, ve kterém jediném mají slova ještě božskou moc.
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14. Umělecká tvorba jako nápodoba i vytváření skutečnosti

Jedním z klíčových problému Weinerovy Hry doopravdy je vztah zdání a skutečnosti, neboť, 

jak se domníváme, je právě toto vztažení uvnitř hry cestou, jak z literárního díla přesáhnout 

do čtenářova světa. Walter Benjamin tento vztah popisuje takto:

Teprve  tím,  že  obraz  –  řečeno  slovy  z  knihy  o  truchlohře  –  ostentativně  zdůrazní  svůj  

charakter zdání a tak v sobě samém neguje symbolický význam svých složek, teprve tímto  

aktem znetvoření se může stát alegorickým obrazem záchrany: jen „v paradoxním zrcadlení  

hry a zdání leží  vždy spásná a vykupitelská instance“ těchto truchloher a her doopravdy  

(Benjamin 1979: 278 [Dílo a jeho zdroj]). (citováno dle MÁLEK: 2008, 330)

Pro vymezení vztahů mezi skutečností, uměleckým dílem a určitým transcendentním prvkem 

(ať už mluvíme o bohu, absolutnu či ideji), vyjděme ze zjednodušeného modelu založeném na 

Platónově představě o světě a nápodobě. Pro Platóna je předmět hmatatelného světa odrazem 

tohoto předmětu v absolutním světě idejí. (Mimetické) umělecké dílo je pak odrazem nějaké 

reálné  skutečnosti.  Tedy  jen  odrazem  odrazu  určité  ideje.  „Tak jako  stín  poukazuje  ke 

skutečné věci, tak – analogicky – poukazuje smyslová věc k ideji.“ (citováno dle FINK: 1993, 

100).

Vztah  uměleckého  díla  a  ideje  je  tedy  u  Platóna  zprostředkován  reálným  předmětem. 

Nevztahuje se však předmět ke svému obrazu stejným způsobem jako k řídící ideji? Jakkoli 

zní  tento  myšlenkový skok  ukvapeně,  domníváme se,  že  právě  pro  Le  Grand  Jeu  a  pro 

uměleckou  avantgardu  obecně  je  zásadním východiskem pro  umělecké  „hledání“.  Jsou-li 

odraz  a  idea  krajními  póly reálného předmětu,  můžeme je  sloučit,  neboť  jak  píše  Roger 

Gilbert-Lecomte:

„... všechny tyto zákony jsou pravdivé. Pravdivé v řádu bědnosti lidského ducha, kde jsou  

nejpravdivější pravdy nejprotimluvnější.“ (GILBERT-LECOMTE: 1996, 42)

Světotvornou moc mýtu proklamuje Le Grand Jeu v textu André Delonse O jistých stálých 

sluncích:
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Mýtus není  fikce,  není  to  navíc  ani  metafora,  parafráze naší  pozemské bídy,  ani  odvážné  

gramatické  vyšinutí  z  vazby.  [...]  Tak  tedy  jednou  provždy,  mýtus  je  předmět,  to  jest  

SKUTEČNOST, […] Mýtus není zdání ani barevný odstín: je podstatný nad tvary a hmotný  

nad hmotou. (TOPINKA: 1993, 91 – 92; Delons: O jistých stálých sluncích)

Vrátíme-li se k Benjaminově citátu, uvidíme, že toto zdůrazňované zdání je pak poukazem 

právě na tuto mytickou podstatu uměleckého dílo. Zatímco skutečnost je pouze odrazem vyšší 

ideje, umělecké dílo je pak samotnou idejí, samotnou materií světa. Nápodoba skutečnosti se 

pak stává i  její  podstatou,  umělcovu slovu se pak vrací  onen tvořivý moment původního 

božího slova.
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15. Surrealistická hra v díle Richarda Weinera

Jak dokazují předešlé řádky, není „hrovost“ ve zkoumaném textu pouze záležitostí motivickou 

či  jinak  okrajovou,  ale  naopak  je  hra  jedním ze  základních  konstitutivních  principů  pro 

utváření  specifického  weinerovského  univerza.  Zároveň  je  model  hry  tím,  co  textu  dává 

přesah z fikčního světa beletrie a umožňuje mu filosofický dosah.

Přestože Weinerova tvorba souvisí historicky i myšlenkově s tvorbou surrealistů a skupiny Le 

Grand Jeu, je tato hra velice vzdálená surrealistickým tvůrčím hrám. Tato práce si však kladla 

za úkol nikoli pouze objasnit vztah surrealistické hry ke hře Weinerově, ale zachytit i hlubší 

filosofické a kulturní vazby k výše zmíněným skupinám. Ukázalo se, že řešené problémy se 

vyznačovaly až nápadnou shodou, ve většině případů se však vypořádávání s těmito problémy 

metodicky lišilo.

Ačkoli weinerovská hra nesouvisí se hrou surrealistickou, vykazuje nicméně silné vazby na 

obecnější  přemýšlení  o  hře.  Ať  už  jde  o  pojetí  divadelnosti  v  barokní  truchlohře  (srov. 

MÁLEK: 2008),  nebo o podobnost  s  kultickou hrou primitivních národů v pojetí  Eugena 

Finka (FINK: 1993).

Dalším podstatným aspektem, který utváří tuto hru je problematika jazyka, jež Weiner silně 

reflektuje.  V  jeho  reflexi  můžeme  najít  jak  vlivy  Le  Grand  Jeu  (přejaté  z  východních 

filosofií), tak i pojetí navazující na biblické tradice.

Tato práce samozřejmě nevyčerpává  tuto problematiku (ostatně už důkladně zpracovanou 

jinde) do hloubky, ale snaží se vztáhnout Weinerovu tvorbu k širším filosofickým tendencím a 

naznačit směr, kterým by se zkoumání jeho hry mohlo ubírat.
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