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    Při přecházení z přírody do bytí 
    zdi nejsou právě vlídné... 
   
    Vladimír Holan, Noc s Hamletem 
 
 

Vhoď nějaké sémě na moji půdu, 
a poroste jinak než v jiné půdě. 
Také Freudova originalita 
byla podle mně toho druhu. 
-  -  -  -  -  -  -  -  -  -  -  -  -  - 
Je-li opravdu něco na Freudově učení o výkladu snů, 
pak to, že ukazuje, jak komplikovaným způsobem 
lidský duch vytváří obrazy skutečnosti. 
-  -  -  -  -  -  -  -  -  -  -  -  -  -  -  -  -  -  - 
Nejspodnějším tónem každého velkého umění 
jsou primitivní lidské pudy. 
 
Ludwig Wittgenstein, Rozličné poznámky 

 
 
           Neboť podivín  
           nejenže nepředstavuje vždy jednotlivost a zvláštnost, 
           ale někdy se naopak stává,  
           že v sobě nosí jádro celku. 

 
                       F.M. Dostojevskij, Bratři Karamazovi 
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Co je symbol? Nejširší možný výměr pojmu nám říká, že to je zástupné označení. Tak např. 
grafický znak „b“ zastupuje určitou hlásku řeči a znak „H“ označuje v rozpravě určitý 
chemický prvek. To je konvencionální pojetí symbolu: společenská konvence určila, že 
písmeno „b“ čteme tak a ne jinak a že „H“ čteme jako vodík a nikoli třeba helium. To jsou 
symboly neslovní, určené vědomým aktem úmluvy, typickým pro vědu, zejména vědu 
exaktní, a rovněž jejich slovní podoba, rozvinutá v odborném termínu, má charakter úmluvy a 
konvence. Podobně, i když nikoli stejně, je tomu i s většinou slovních symbolů přirozené řeči: 
znaky jako „příroda“, „dům“ nebo „návštěva“ jsou rovněž jednoznačné, takže se nemusíme 
obávat, že by nám někdo neporozuměl, pokud jich v řeči použijeme; narozdíl od smluvních 
symbolů však vznikly historicky a jejich konvence je nevědomá. Slovním i neslovním 
symbolům konvencionálního typu říkáme symboly přímé. Vedle toho existují symboly 
nepřímé, označující entitu, která není nutně jednoznačná, protože je abstraktní nebo 
imaginární; tak např. slova „dobro“ a „posmrtný život“ jsou nepřímé konvencionální 
symboly. Zvláštním případem nepřímých symbolů jsou symboly přenesené. Vezměme si jako 
příklad přeneseného symbolu slovo „poutník“. Slovo „poutník“, užité jako přímý, 
nepřenesený symbol v běžné řeči, znamená někoho, kdo někam putuje. Podobně slovo 
„bloudění“: sejde-li poutník ze své zamýšlené cesty, bloudí. V případě obou slov jde o přímé 
pojmenování neboli (jak se také říká) doslovný význam. Použiji-li naproti tomu slova 
„poutník“ a „bloudění“ jako přenesené symboly, přestává být jejich smysl totožný 
s významem. „Poutník“ např. může „bloudit“, aniž ví, jaký je vlastně cíl jeho cesty: jeho 
situace se stává šifrou existence nebo některých jejích aspektů obecně. Literární věda se 
přednostně zabývá přenesenými symboly, mimo její pozornost však nemohou projít ani 
předchozí typy; důvod spočívá v tom, že také ony mohou být valorizovány esteticky. 
Konstantním příznakem přeneseného symbolu je skutečnost, že se jeví jako přímé 
pojmenování. Slyším-li větu „Je to poutník“, může znamenat označení přímé, i když třeba 
očekávám opak; to první je konvencionální, druhé poetický symbol. Podobně může fungovat i 
metafora a jiné prostředky literárního jazyka. Metaforu jakožto nemonadické pojmenování 
můžeme dekomponovat na její složky (comparandum vers. comparatum) a určit tak 
lingvistickou interpretací její úhrnný význam (tertium comparationis), podobně jako u 
přirovnání a básnických epitet. Literární obrazy, tvořené např. slovními spojeními „jako 
poutník“, „zbloudilý člověk“ nebo „pouť života“ vyjadřují každý ve svém vlastním kontextu 
význam, který je určitelný z nich samých. To u symbolu, který má povahu monády, v principu 
možné není. Abychom pochopili, že slovo „poutník“ je užito jako symbol, musíme ho 
vztáhnout k širším sémantickým souvislostem textu, než jaké představuje ono samo o sobě. 
Jak ale poznám, že slovo má přenesený význam? Pokud je kontext neurčitý, což je častý 
případ zejména v lyrice, symbolickou platnost poetického obrazu spíše tuším než cokoli 
jiného. Odkud vím, co je v textu skrytým významem slova poutník? Má vůbec nějaký? Není 
to pouhý literární obraz, který mám chápat doslovně? Nemůžeme vlastně každý poetický 
obraz interpretovat a vnucovat mu tím symbolickou platnost? Nakolik ho totiž interpretujeme, 
nečiníme tak lingvistickou cestou: M. Foucault by hovořil o „hermeneutice symbolu“.1 Přesto 
se málokdy mýlíme. Člověk má zřejmě vyvinutou citlivost pro rozpoznávání obrazných a 
skrytých významů řeči.  

Je-li tomu tak, jedná se o evoluční zisk svého druhu. Člověk umí nejen objevovat 
skryté jevy a souvislosti, nýbrž i zatajovat a naznačovat, klamat a podvádět, a kdo se 
v takových kontextech nevyzná, je ve zřejmé nevýhodě. Skrytý smysl nemá jen lingvistický a 
sociální kontext. Má ho i kontext přírodní, tím spíš, že naši předkové ve svých představách 
přírodu polidšťovali. Ptáme-li se tedy, odkud se v nás bere vyvinutá citlivost pro uhadování 
skrytých významů, tedy pro smysl zjevného, musíme odpovědět, že to je původní výbava 

                                                 
1 Viz Michel Foucault, Sen a obraznost, s.10. 
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našeho živočišného druhu, že ji člověk, nakolik byl už člověkem, „vždy již měl“(stejně jako 
„vždy již měl“ jazyk); proces hominizace směřoval přirozenou cestou k symbolům, ať už tím 
termínem míníme cokoli. Smysl pro symbolično je tedy dán jednak biologicky, jednak 
psychologicky a jednak sociálně: na jedné straně způsobem, jakým pracuje mozek, na druhé 
straně kulturou, která je jeho produktem; obojí se vyvíjí na fylogenetické i ontogenetické ose. 
Čvrtou rovinou symbolična je rovina slovesná, textová. Vztah všech čtyř rovin chápeme 
v intencích teorie vrstev: textová vrstva obsahuje vrstvu sociální, ta obsahuje vrstvu 
psychologickou, a ta obsahuje vrstvu biologickou. V evropské kultuře se jasně definovaná 
teorie o jinotaji objevuje nejpozději u řeckých stoiků: jejich termín „hyponoia“ znamená 
způsob, jak něco říkat, a mínit tím něco jiného; v římském kontextu se takovým jinotajným 
figurám bude říkat „allēgoria“. Původní význam slova „hyponoia“ je „domněnka“, „mínění“, 
„podezření“; jde tedy o takový výraz, o němž se domníváme (podezíráme ho), že říká něco 
jiného, než co v běžné řeči označuje. Nakolik jsou pro stoiky jména bohů alegoriemi 
přírodních dějů, desavuovali archaický mýtus, zároveň ho však valorizovali jako naivní vědu. 
Tento zvrat, dobře čitelný už u mílétských přírodních filosofů, je definitivní. Skutečnost je 
třeba vykládat, jak dobře věděl Platón, a je nutné vykládat i text, jak výmluvně naznačuje 
název Aristotelova spisu Peri hermeneias (O interpretaci; De interpretatione). Alegorickému 
přeznačení mytologie se nevyhnul ani judaismus: Filón z Alexandrie, jenž aplikoval alegorezi 
na Židovské písmo, nás učí, jak poznat jinotaj: jeho příznaky jsou aporie, cizost nebo 
absurdita v rámci doslovného významu kontextu. U jeho následovníka Órigena se poprvé 
setkáme s teorií vrstev významu. Rozlišuje tři, totiž tělesný, duševní a duchovní, kde 
„tělesný“ znamená „doslovný“. Johanes Cassianus bude o něco později rozlišovat čtyři vrstvy 
významu a toto schéma bude platit po celý středověk. Ve stejné době jako on žil svatý 
Augustin, který nás nabádá, abychom nebrali doslova pověrečné báje; Písmo svaté mohu číst  
dvojím způsobem, buď jako malé dítě, nebo jako filosof. Se sv. Augustinem, jenž rozlišoval 
znaky přirozené a konvencionální, jsou spjaty počátky sémiotiky.Všimněme si, že představa 
doslovného a přeneseného významu vzniká současně; jedno podmiňuje druhé a hovořit o 
doslovném významu bez přeneseného nedává logický smysl. Symbolično ve smyslu 
přenesených symbolů tedy nepředstavuje bezproblémovou entitu, která prostě nějakým 
způsobem je k dispozici; symbolično povstává a jeho ontologický status, vyjádřený základní 
charakteristikou zástupnosti, je tím jasnější, oč více se vzdaluje mýtu a přibližuje vědomé 
fikci. Otázkou zůstává, z čeho rozštěp mezi doslovným a přeneseným významem v dávných 
dobách vznikl. Má-li totiž vůbec vzniknout, musí už archaický mýtus obsahovat trhlinu, která 
to umožnila. Realita lidí doby kamenné v sobě nutně musela obsahovat nějakou 
nesamozřejmost (která se postupným uvědomováním změnila v „cizost“). Obraz entity, 
aspirující na status symbolu, byl podle všeho už v předhistorickém období jinotajem svého 
druhu, nikoli prostou realitou, která by mohla konkurovat běžné životní zkušenosti denního 
provozu. Nebudeme myslím daleko od pravdy, že onou trhlinou v životní realitě dávných lidí 
bylo posvátno, tedy právě ta entita, která nás nutí chápat obrazné jako výskytovou realitu. 
Bylo to totiž právě posvátno, které muselo „povstat“, a charakter tohoto „povstání“ v sobě 
lidská realita nese od samého „počátku“ – právě jako symbolický rozštěp!2 Chápeme-li dnes 
symbol jako vrstevnatou strukturu, jde o dědictví historického vývoje; možná to není náhoda, 
že psychoanalytická koncepce definuje čtyři vrstvy symbolična, podobně jako Cassianus a po 
něm v jeho intencích Dante.  

V rámci určité kultury a doby vždy existují slova, jejichž symbolická platnost je 
nepochybná. Dostatečně známým příkladem z oblasti umělecké literatury může být slovo 
„grál“. Slovo „grál“ je obecně dobře srozumitelné, což znamená, že vyvolává určité 

                                                 
2 U J.-P. Sartra: „Lidská realita je realitou označující, signifikující. Znamená to, že si dává na vědomí, co jest, 
skrze to, čím není, že je stále na cestě k sobě.“ Viz Bytí a nicota, s. 615. 
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sémantické konotace a citovou odezvu. Jeho sémantika, kterou nemůžeme redukovat na 
předmět, který označuje (mísa, stůl nebo pohár), je dána kulturním kontextem a z tohoto 
kontextu vychází i jeho hermeneutika. Ocitá se tak na pomezí alegoričnosti, tj. symbolu, 
jemuž byl konvencí přisouzený nějaký jednoznačný smysl.3 Konvencionálním, tj. 
alegorickým způsobem byly symboly chápány až do 18. století. Vezmeme-li si jako příklad 
Dantovu Božskou komedii, má slovo „pelikán“ a priori skrytý význam, je to symbol neboli 
alegorie. Kdo nepoučený by dnes věděl, že pelikán znamená Krista? Co bylo pro 
středověkého a renesančního čtenáře symbolem, změnilo se pro nás v pouhý obraz. Pokud 
ovšem vytušíme, že by slovo „pelikán“ v Božské komedii mohlo být symbolem, jeho smysl je 
pro nás neurčitý a temný. Tak tomu ovšem ve starých dobách nebylo. Literární vývoj má 
přitom opačnou tendenci než vývoj společenský: rozostřuje a zatemňuje smysl jinotajů 
v podobné míře, v jaké kulturní vývoj lidskou mysl od jinotajů postupně oprošťoval. Temné 
symboly jsou zřejmě luxus, který si člověk může dovolit až na jistém stupni psychologické 
organizace a zralosti; nakolik archaický člověk „temnými“ symboly disponoval, budily nutně 
úzkost a byly postupně pacifikovány a převedeny na „jasné“ alegorie. Zřetelnou snahu o 
rozostření sémantiky obrazných pojmenování můžeme vidět v manýrismu a vlastně už ve 12. 
století i dříve,4 vcelku však pravidlo o konvencionálním smyslu symbolů nepřestalo platit až 
do období romantismu. Dnešní chápání symbolů jako něčeho „temného“ je však spíše 
důsledkem literárních snah symbolistů, kteří romantické dědictví rozvinuli. Není tedy žádná 
náhoda, že v Galfredově Nové poetice symbol vůbec nefiguruje; jeho místo totiž zaujímá 
alegorie.  

V historickém kontextu to znamená, že alegorie není „špatný symbol“, jak se 
domníval C.G. Jung, nýbrž právě naopak: symbol je „špatná“ (moderní) alegorie! Symbol, jak 
mu dnešní poetika rozumí, vznikl rozostřením smyslu alegorie. Souvisí to zřejmě s nástupem 
moderny (která začíná právě v romantismu), sekularizace a postupné demokratizace 
společnosti, která ve stále větší míře odvrhuje a zapomíná hodnoty, které byly pro staré 
společnosti až do 18. století stále ještě nosné a závazné. Symbolům jako „grál“, které jsou 
z daného kulturního kontextu více či méně dobře srozumitelné, říkáme symboly universální. 
K jejich smyslu si můžeme zjednat přístup z různých pozic; v naší studii půjde o východiska 
převážně psychologická. Výklad symbolů má v psychoanalýze od Freudových dob zvláštní, 
mohli bychom říci výlučné a mezní postavení. Tvoří totiž vedle volných asociací druhou 
základní metodu interpretace snů, které podle M. Foucaulta obsahují „kompletní antropologii 
imaginace“;5 v čem takové „kompletno“ spočívá, budeme se snažit ukázat. Obojí, asociace a 
symbol, tvoří v našem pojetí dvě modelové osy textu: horizontální, kterou pojímáme jako 
syntagmatickou osu, a vertikální, pojímanou jako osa paradigmatická. Mezní postavení 
symbolu znamená, že k němu nemůžeme volně asociovat, nýbrž že musíme napřed splnit 
některé předběžné podmínky; asociace k symbolu tedy je možná, nikoli však bezprostředně. 
V čem tyto podmínky spočívají, je vlastním tématem naší studie. To pro nás ovšem znamená, 
že symbolický smysl se ukrývá pod alegorií. Nic nám tedy nepomůže, víme-li, že „pelikán“ 

                                                 
3 Vztah mezi oběma členy nepřímého označení můžeme pro základní básnické prostředky vyjádřit jednoduchými 
vzorci. Přirovnání:  A jako B.  Metafora:  A-B. Alegorie se má k symbolu podobně jako přirovnání k metafoře, 
když skrytost B značíme závorkou. Alegorie:  A (= B). Symbol: A (= B?). U metonymie je vztah opačný než u 
alegorie, tedy  (A=) B. Toto schéma je zjednodušující, a to z důvodu základní orientace; ve skutečnosti jde o 
znakové kontinuum, kde přechody mezi jednotlivými „vzorci“ jsou vždy možné. 
4 Příkladem mohou být středověké poetiky, ať už křesťanské nebo pohanské. Galfredus de Vino Salvo hovoří o 
„nesnadné výzdobě“ (ornatus difficilis), vcelku však pro středověk zůstávají básnické prostředky ozdobami a 
literární styl „ornátem“. Poezie má být alegorická a zároveň srozumitelná. Rovněž tzv. kenningy eddické a 
skaldské poezie mají vzdor své komplikovanosti jednoznačný smysl. Tak např. „oř Hakiho země“ znamená loď.  
Viz k tomu  Galfredus de Vino Salvo, Poetria Nova, s. 11-52; Snorri Sturluson, Jazyk básnický, s. 102-144. 
5 Viz k tomu Michel Foucault, Sen a obraznost, s. 11. 
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znamená Krista, nýbrž musíme se ptát, proč tomu tak je. Alegorie je z našeho pohledu jen 
svinutý příměr (a příměr definovaná alegorie). V čem spočívá smysl takového „pří-měru“, je 
otázka specifické hermeneutiky. 

Hlubinné pojetí přitom vykazuje i jiné než čistě psychologické souvislosti, které jsou 
pro výklad symbolů důležité. Psychoanalýza není jen terapeutickou metodou. Je to 
metapsychologický konstrukt, který od doby svého vzniku prokázal svou užitečnost a ovlivnil 
mnohé významné myslitele moderny i postmoderny. Freud deklaroval pro psychoanalýzu 
zájem jazykovědný, filosofický, biologický, kulturně-historický, dějinně-vývojový, 
uměnovědný, sociologický a pedagogický. Sám přitom interpretoval umělecká díla i 
nehlubinně, protože byl přesvědčen, že dílo a jednotlivý symbol jsou motivovány i jinými než 
hlubinně psychickými silami. Výjimečné postavení má ve spektru deklarovaných zájmů 
psychoanalýzy mýtus, který tvoří jakýsi průsečík snové a literární práce: podobné symboly 
totiž nacházíme v eposech a náboženských textech starověku i ve snech současného člověka. 
Tím je dán literární zájem psychoanalýzy v jejím východisku, vždyť tradiční mýtus nepřestal 
být studnicí inspirace jak pro starší, tak pro moderní a postmoderní literaturu.  

Teoretický základ, z něhož vychází tato studie, je průnikovou oblastí, označovanou 
v západním myšlení o literatuře jako psychoanalytická literární věda. Psychoanalýza patří 
vedle strukturalismu, hermeneutiky, existencialismu a dekonstruktivismu k teoretickým 
koncepcím, které mají na západní literární vědu posledních desetiletí největší vliv; v 
německém kulturním prostoru pak tvoří psychoanalytická literární věda, jejímž jádrem 
nepřestalo být Freudovo učení, jeden z nejvlivnějších teoretických modelů současného 
myšlení o krásné literatuře. Vedle Freudovy psychoanalýzy je druhým východiskem této 
práce Jungova koncepce archetypických symbolů, která se zdá být pro literární účely dobře 
upotřebitelná. To v daných souvislostech předpokládá: 1) nastínit teoretickou situaci uvnitř 
psychoanalýzy a psychoanalytické literární vědy, jak se zformovala na přelomu dvacátého a 
jedenadvacátého století; 2)  prověřit slučitelnost Jungovy teorie archetypů s relevantními 
psychoanalytickými koncepty, zejména se systémem Freudovým, a vykázat jí specifické 
místo v evolučně pojaté literární vědě; 3) takto získaný model učinit základem pro významové 
třídění rozsáhlých komplexů universálních symbolů a určit jejich místo a funkci ve struktuře 
uměleckých literárních prostředků; a konečně 4) učinit tuto topologickou situaci otevřeným 
východiskem dalších úvah o zvláštnostech estetického působení universálních  symbolů, 
explanačních možnostech daného modelu a výkladu literárního díla obecně. Tyto čtyři cíle 
budou sledovány ve třech po sobě následujících kapitolách, jejichž společným jmenovatelem 
je snaha vytvořit jednotnou teorii symbolu, která by byla schopna překračovat hranice mezi 
jednotlivými typy slovesných útvarů, ať už se jedná o mýtus, fiktivní literaturu nebo vědu. 
Psychoanalýza přitom prodělala od šedesátých let dva obraty: tím prvním je obrat k jazyku, 
provedený Jacquesem Lacanem, druhým redukce psychoanalytického modelu vlivem 
kognitivní a afektivní neurovědy, tedy lékařské vědy o mozku. Než dojdeme k vlastní teorii 
literárního symbolu, musíme tedy urazit celkem dlouhou cestu předběžných výkladů; 
„povstávání“ symbolů v textu má svůj biologický, psychologický a sociální aspekt. Důvody 
pro takové zdržení jsou zřejmé: Freud byl přesvědčený darwinista a člověk literatury je 
především a na prvním místě člověkem těla! Toto tvrzení, jak doufám, není třeba nijak zvlášť 
zdůvodňovat; příkladů může každý z nás uvést stovky. Tato synkretická a transverzální 
koncepce symbolu se tedy snaží propojit přírodní vědy s vědami humanitními a biologický 
svět se světem textu. Textem rozumíme všechno, co se mluví, píše a tiskne; text je pro nás 
synonymem slovesnosti.  Aby naše výklady nebyly na svém počátku zcela odtrženy od 
literatury, začneme do nich začleňovat literární příklady, jak jen to bude možné. Textem, na 
který se naše pozornost soustředí především, bude Dostojevského román Bratři Karamazovi, 
jehož interpretaci metodami psychoanalytické literární vědy chceme podat ve třetí části; 
podpůrné argumenty a analogie však budeme čerpat i z jiných děl Dostojevského. 
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V systematické druhé části bude privilegovaným textem Dantova Božská komedie. Obě knihy 
přitom představují odlišný, historicky podmíněný přístup k symboličnu: Dantem se uzavírá 
starověká a středověká tradice, Dostojevským se otvírá moderní literatura v nejužším smyslu 
slova. Tím je zároveň řečeno, že Dostojevskij pro nás není náboženský myslitel, za kterého 
byl a dodnes někdy ještě je považován. Jeho existenciální pozice je situací člověka moderny 
na samém jejím počátku, moderního vědomí ve stavu zrodu, jehož iniciaci představuje 
Darwinova teorie, která se v Dostojevského době objevuje na historické scéně a začíná si 
postupně podmaňovat kolektivní vědomí Evropy. Půjde nám tedy nejen o teorii interpretace, 
nýbrž také o metodiku a praxi výkladových postupů. 
 
 
1  VÝCHODISKA PSYCHOANALYTICKÉ LITERÁRNÍ VĚDY 
 
V této kapitole budeme postupovat tak, abychom vytvořili pokud možno přehledný obrys 
základní teoretické situace, v jejímž rámci se budou další úvahy o universálních symbolech 
pohybovat. Potřebujeme vědět, co je psychoanalytická literární věda, jaké je její místo v 
systému ostatních věd, především její vztah k estetice, a jak pojímá umělecké literární dílo. 
Výklad bude sledovat dvě linie: první je orientována převážně k přírodním vědám, druhá 
k vědám společenským. Odpovídá to dvojímu fundování a směřování hlubinné psychologie, 
které se táhne celým dvacátým stoletím (a které můžeme vnímat i jako spor „osvícenský vers. 
romantický“ a „demytologizace vers. remytologizace“). Naším cílem je totiž vytvoření takové 
teorie symbolu, která by dokázala ujednotit odlišné významy tohoto pojmu v různých vědních 
oborech; orientační schéma, načrtnuté v úvodu této knihy (ostatně nijak závazné), má 
poskytnout základní představu o extenzi pojmu „symbol“ a jeho rozptylu. Náš zájem bude 
především evolučně-biologický, lingvistický a uměnovědný. První krok k tomu má být učiněn 
v první kapitole. 
 
 
1.1  Psychoanalytická literární věda v kontextu přírodních věd 
 
Freud nikdy neopustil biologické a evoluční hledisko. Znamená to, že psychologii vždy 
definoval jako lékařskou a přírodní vědu a duševní funkce chápal důsledně jako materiální 
činnost mozku. Podobně druhý velký Moravan a Freudův současník E. Husserl vnímal 
psychologii jako „přírodní vědu o duševním“. Neměli bychom pustit ze zřetele, že 
terapeutická metoda „volných asociací“, kterou Freud vytvořil, předpokládá cerebrální 
struktury, jakými jsou neurony a synaptické spoje; „volná“ asociace je cestou 
k determinovaným, synapticky fixovaným obsahům. Symetricky k tomu tvrdí Husserl, že 
pracovním polem tzv. čisté psychologie je problematika intencionality; uvidíme ještě, co to ve 
vztahu k postulátům hlubinné psychologie znamená. Závěr dvacátého století je ve světě vědy 
označován jako „dekáda mozku“ a my bychom neměli zapomínat na to, že Freud ještě před 
svou cestou do Paříže za Charcotem získal docenturu v oboru neuropatologie; předtím 
pracoval v ústavu pro anatomii mozku, léčil organické nervové choroby, publikoval články o 
mozkové obrně a testoval použití kokainu v lékařství. Kognitivní a afektivní neurověda 
závěru století nashromáždila během deseti let víc poznatků o práci mozku než celá staletí 
lékařské vědy před ní. To v našich souvislostech znamená trojí věc: 1) že dnešní veřejnost 
zastává převážně překonané představy o vztahu mozku a mysli; 2) že neurověda valorizovala 
Freudův poznatek, že většina našich duševních pochodů neprobíhá vědomě; z toho nutně 
plyne 3) že to, co Freud označil pracovním pojmem „nevědomí“, představuje autonomní práci 
mozku. Nejdříve ze všeho musíme tedy pohovořit o situaci psychoanalýzy a jejího 
výkladového modelu, jak se vlivem nových vědeckých poznatků o práci mozku zformovala 
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koncem dvacátého století. Valorizace fenoménu nevědomí a jeho funkcí tak tvoří důležitý 
předpoklad hodnověrnosti psychoanalýzy jako psychologické, kulturologické i literární 
metodologie. Pojem vědomí, dříve tak samozřejmý, se přitom paradoxně stává nejméně 
uchopitelným (a také nejvíc diskutovaným) pojmem současného myšlení o člověku. Fenomén 
vědomí zřejmě nemůže být východiskem psychologické antropologie, nýbrž mnohem spíše 
tím, co musí být vysvětleno, jejím koncovým stavem, který případně může být završen 
nějakou „finální teorií“. 
 
 
1.1.1  Psychoanalýza a současná věda o mozku 
  
Na konci dvacátého století můžeme konstatovat, že psychoanalýza odolala více než stoleté 
kritice a zůstala otevřenou cestou k hlubšímu poznání lidského chování, jak píše R. Pollack, 
podle kterého kolem Freudovy nauky vznikl mystický opar, zatímco ona sama je ve svých 
východiscích přehledná a prostá.6  Vědu o mozku a psychoanalýzu spojují dva momenty 
obecně metodologického rázu: 1) Kognitivní a afektivní neurověda vyšla podobně jako 
psychoanalýza z patologických kazuistik, neboť to jsou právě specifická poškození mozku, 
která označují, izolují a amplifikují oblasti a systémy odpovědné za příslušné funkce. Až od 
konce 20. století se však vyvíjejí technologie, umožňující zobrazovacími metodami za pomoci 
výpočetní techniky vyšetření mozku zdravých jedinců; 2) Podobně jako psychoanalýza se i 
věda o mozku intenzivně zabývá vývojovou psychologií, zejména raným vývojem člověka. 
Řečeno slovy významného českého vědce, je výzkum bouřlivého vývoje poznávacích funkcí 
a emotivity dětí jedním ze základních předpokladů pochopení vztahu mozku a vědomí.7 Sám 
pojem nevědomí není Freudovým objevem. Už v roce 1869 vydal Eduard von Hartmann spis 
s názvem Philosophie des Unbewussten a K.A. Scherner uveřejnil první vědecký spis, 
zabývající se výzkumem snů, dokonce o osm let dříve; zdá se, že Dostojevskij v ďáblově 
replice k Ivanovi o „snech ze zkaženého žaludku“ zachytil něco právě z této teorie. Pokud 
bychom chtěli, mohli bychom zpětně sledovat anticipace pojmu nevědomí dějinami filosofie 
přes Leibnize až k Augustinu Aureliovi a Platónovi; Aristotelés, který chápal sny jako 
duševní činnost během spánku, říká v Poetice, že tragická postava může jednat vědomě či 
nevědomě, což tváří v tvář orákulu, které vede Oidipa, sotva může znamenat náhodné jednání. 
Rovněž přírodní věda, jejímiž výsledky Hartmann aktualizoval Schopenhauerův myšlenkový 
odkaz, předpokládala v posledních dekádách 19. století, že část pochodů v lidském mozku 
není vědomá. Tak Hermann von Helmholtz hovořil o „podvědomém posuzování“ a Theodor 
Lipps tvrdil, že nevědomí je vlastní psychično. Až do Freudova vystoupení však zůstal pojem 
nevědomí filosofickým termínem, případně pracovní hypotézou funkční anatomie mozku; 
akademická psychologie se ubírala jinými cestami. Freud byl tedy skutečným „dobyvatelem 
nevědomí“,8 který je zkoumal psychologickými metodami, a zakladatelem psychologické 
fenomenologie nevědomých procesů. Básník však o noční a odvrácené stránce našeho bytí 
věděl dřív než vědec, jak napovídá jiná ďáblova replika v Bratrech Karamazových: „Jsem sice 
tvá halucinace, ale podobně jako v těžkém snu říkám originální věci, které tě dosud jakživ 
nenapadly.“ Takové „těžké sny“ ostatně Dostojevskij sám míval a jejich ohlas najdeme i 
v jeho beletristické tvorbě dávno před Bratry Karamazovými. Častým motivem 
Dostojevského děl je plynulý přechod mezi stavem bdění a spánku; postavy nemají žádnou 
jistotu o tom, zda skutečně bdí, a to, co naproti tomu považovaly za obsah snu, se ukáže být 
skutečným jednáním. Nevědomé motivy však u Dostojevského postav působí i za plného 

                                                 
6 Viz k tomu Robert Pollack, Chybějící okamžik; Jak nevědomí utváří moderní vědu.    
7 Viz k tomu František Koukolík, Já; O vztahu mozku, vědomí a sebeuvědomování, s. 255. 
8 Viz Michal Černoušek, Sigmund Freud; Dobyvatel nevědomí.  
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vědomí, jak dosvědčuje replika z Věčného manžela: „Rozřešil tu otázku zvláštním způsobem, 
totiž že Pavel Pavlovič ho chtěl zabít, ale pomyšlení na vraždu budoucímu vrahovi ani jednou 
nepřišlo na mysl.“ Takové výroky literárních postav by bez konzistentní teorie nevědomí 
zůstaly jen obskurními projevy přežívajícího literárního romantismu (za které ostatně byly 
považovány). Dostojevskij potvrzuje i existenci sexuálního nevědomí, které bylo před 
Freudem považováno za psychopatologický jev; o tom svědčí výrok ústřední postavy románu 
Výrostek: „Přisámbůh, před tím ohavným snem mi něco tak mrzkého ani na mysl nepřišlo! 
Ani bezděčnou podobnou touhu jsem nepociťoval (ačkoli jsem choval ´dokument´ zašitý 
v kapse a občas jsem si na ni sahal s podivným úšklebkem). Kde se to všechno vzalo jako 
hotová věc?“  

Podle R. Pollacka nejsou pojmy evoluce a nevědomí jen novými slovy, přidanými 
k našemu slovníku, nýbrž základním způsobem, jakým moderní člověk rozumí sám sobě. 
Lékařská věda tedy dokázala v závěru 20. století to, več Freud nikdy nepřestal doufat, co však 
pro svou dobu pokládal za předčasné: určit oblasti utvářející vědomé a nevědomé procesy 
duševního života přímo v lidském mozku! Freudovský model psychiky neodpovídá beze 
zbytku dnešním znalostem vědy o mozku – ostatně Freud sám chápal psychoanalýzu jako 
úvod budoucí vědecké psychiatrie. Freudovu základní hypotézu však můžeme přijmout; 
většina procesů, které vedou k vědomému jednání, probíhá skrytě. Tyto procesy jsou řádově 
různého druhu a jsou orientovány podle dvou cerebrálních os, vertikální a horizontální. F. 
Crick přitom upozorňuje na to, že pojmy „vědomí“ a „nevědomí“ užíváme pro velký počet 
značně odlišných procesů; mohly by být nahrazeny pojmy „jednotky vědomí“ a „jednotky 
zpracování“.9 Ani to nijak neodporuje Freudovým záměrům: pojem „nevědomí“ chápal jako 
pracovní termín, jehož motivace je víceméně negativní, protože prozatím žádný lepší nemáme 
k dispozici; tomu odpovídá i jiné Freudovo tvrzení, že psychoanalýza není definitivní teorie, 
nýbrž jen „první zpráva“ o skutečnostech zjištěných při psychologických pozorováních. 
Každá z Crickových „jednotek“ má svůj interval a specifickou podobu reprezentace. Jednotky 
zpracování jsou řádově dvojího druhu. Lidský mozek přichází na svět obdařen jednak pudy a 
instinkty (fyziologická výbava pro regulaci metabolismu a vyjádření primárních emocí), 
jednak základními prostředky ke zvládnutí společenského poznání, chování a pohotovosti 
vytvářet jim přiměřené sekundární emoce. Tyto děděné duševní útvary, tvořící jádro 
nevědomí, přirovnával Freud k psychickému praobyvatelstvu. Lidský mozek je v základní 
architektuře determinován geneticky, jeho dotvoření na funkční systém však podstatně závisí 
na učení. Rozhodujícím faktorem tu totiž není mozková buňka (jak se domníval Freud), ale 
synapse.10 Na běžném neuronu se jich vytváří kolem tisíce, jsou však i takové, které vytvoří 
několik tisíc synapsí; rané dětství je dobou jejich nejbouřlivějšího vzniku. Tímto způsobem 
člověk získává další, jemnější a diferencované strategie chování, které mu umožňují nejen 

                                                 
9 Viz k tomu Francis Crick, Věda hledá duši, s. 249. 
10 Dostojevskij byl podle všeho dobře orientovaný v soudobých přírodních vědách. Svědčí o tom mj. tato 
rozhorlená replika Dmitrije v Bratrech Karamazových: „Tak si to představ: v nervech, v hlavě, tedy tam v mozku 
ty nervy (hrom aby do nich!)... jsou tam takové ocásky, ty nervy mají ocásky, no a jakmile se zatřesou... tedy víš, 
když se na něco takhle očima podívám, ty ocásky se zatřesou... a jak se zatřesou, vznikne obraz...“ Nemělo by 
nám uniknout, že v Míťově replice jde o naivní lidové pochopení problému; Rakitin, který mu o těchto věcech 
vyprávěl, jistě hovořil jinak. Na jiných místech Dostojevského románu je zřejmá autorova dobrá orientace 
v kosmologii, jež vykazuje newtonovské charakteristiky, které však zároveň překračuje. Je to patrné v Ivanově 
replice: „Nicméně byli a jsou i teď  geometři a filosofové, dokonce velmi vynikající, kteří pochybují, že by celý 
svět nebo ještě obecněji řečeno celé bytí bylo stvořeno podle Euklidovy geometrie; odvažují se snít o tom, že by 
se dvě rovnoběžky, které se podle Euklida nemohou na zemi nikdy setkat, někde v nekonečnu přece možná 
setkaly.“ Zdá se, že Dostojevskij byl obeznámen s postuláty Lobačevského geometrie, která tvořila jeden 
z důležitých předpokladů pro matematické vyjádření obecné teorie relativity. Roku 1861 Dostojevskij píše, že 
zvládnout vědu je jedním z prvořadých úkolů ruské společnosti. Viz k tomu Petrohradská kronika/Literární sny, 
s. 367. 
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biologicky přežít, ale i včlenit se do složitého sociálního kontextu. Vrozené dispozice pro 
komunikaci bychom mohli v nejhrubších rysech ztotožnit s Jungovou představou „děděných 
prázdných forem“, jimž říkal archetypy kolektivního nevědomí; v dalším textu však ještě 
budeme Jungovu teorii revidovat z hlediska evoluční psychologie. Neurofyziologická 
základna postupně získávaných strategií chování je propletena s repertoárem pudů a instinktů, 
jejichž užití nejen modifikuje, ale i rozšiřuje jejich dosah; může pudy omezovat i být jimi 
omezována.11 Součástí „jednotek zpracování“ je tedy i evolučně mladší vrstva nevědomých 
procesů, získaná během raného, z velké části prelingvistického vývoje. Sem patří 
„zapomenuté“ vzpomínky a stopy afektů z dob, kdy se nám, jak píše Pollack, ještě 
nedostávalo slov, abychom je popsali. Tyto předřečové „stopy“ v mozku představují stálé, ale 
nevyužité neuronové sítě, reprezentující „vzpomínky“ na vněmy, jež se sice neztratily, ale 
nebyly uloženy do probouzející se vědomé mysli. Crickovu dvojici pojmů, vysvětlující 
mozkové procesy, bychom mohli pro naše účely rozšířit na řadu „jednotky zpracování“ – 
„jednotky ovlivnění“ – „jednotky vědomí“. Jednotky zpracování jsou pro nás co nejblíže 
pudovému jádru osobnosti, jednotky ovlivnění v synaptických sítích vzniklých později, 
zejména v raném dětství. Uvidíme však ještě, že se do nich ukládají příslušné reprezentace i 
v dospělém věku; „nevědomí“ zřejmě není nutně tak „hluboko“, jak si představoval C.G. Jung 
a někteří další hlubinní psychologové. 

Na vertikální ose vztahu mezi „jednotkami vědomí“ a „jednotkami zpracování“ jsou 
vedle pudů a instinktů rozhodující emoce. Emoce nejsou pouhý „doprovod“ myšlení a 
rozhodování: jsou vyjádřením prožívaných obsahů světa! Dostojevského postavy většinou 
hovoří, uvažují i jednají pod vlivem silné emoce nebo dokonce afektu; tak např. Dmitrij říká, 
že by se byl z intenzivní radosti nad příchodem Káti málem probodl kordem! Jindy se chce ze 
smutku nad domnělou smrtí Grigorije zastřelit, s životem se však musí rozloučit v divoké 
pitce.Velmi emotivní je i Dostojevského publicistika, jak ji známe z Deníku spisovatele. 
V tradičním filosofickém slovníku se takovým subjektivně prožívaným kvalitám říká „qualia“ 
a patří k nim city stejně jako např. barevnost vidění. Bez emočního vyladění je vněm jakékoli 
entity bezobsažný, jak důrazně upozorňuje neuropatologie. A.R. Damasio dokonce tvrdí, že 
by úloha emocí mohla být pro poznávání vůdčí a klíčová!12 Je-li tomu tak, nepřekvapí příliš 
základní psychoanalytický postulát, že se afekty, byť i potlačované, „zobrazují“ („bebildern 
sich“, tj. opatřují se obrazy) ve zrakové mozkové kůře ve formě fantazijních obrazů. Když 
v Dostojevského románu ochrnutá Líza říká, že se jí pořád chce podpálit dům, kde bydlí 
s matkou, jde o zobrazení afektu. Rovněž  Ivanova halucinace ďábla je „zobrazením“ afektu; 
chceme-li však pochopit psychologický smysl těchto obrazů, musíme je dešifrovat „klinickou“ 
metodou. Skutečnost tedy není taková, že by fantazie byla prvotní (např. obsah snu) a emoce 
vůči ní druhotná (např. děs), nýbrž právě naopak: děsivý sen je vyjádřením, tedy 
„zobrazením“ skryté úzkosti! Dmitrijovy sny jsou typickou ukázkou tohoto mechanismu. 
Freud to definuje tak, že určitý (neuroanatomický) komplex je obsazený afektem, který 
usiluje o sebeprosazení (což dokáže formou představy). Ani na reálné vnější situace 
nereagujeme nezaujatě. Dav, který kolem nás proudí ulicemi města, vnímáme někdy 
neutrálně, jindy nám vadí; jsou však i chvíle, kdy se v něm cítíme šťastní. Nelibost, libost i 
neutrální pocit jsou vyladěním subjektu, který k lidem v davu přistupuje s jistým „a priori“. 
Pokud se pro nás někdo z davu vydělí jako individuální bytost, vnímáme ho nejspíš podle 
měřítka „sympatický/nesympatický“, často podle tělesného vzhledu a tváře, možná však také 
podle pohlaví, věku, oblečení, účesu nebo mluvy. Všechny tyto emoční signály nám chtějí 
něco sdělit. Většinou se domníváme, že to je sám objekt, co na nás příslušným dojmem 
působí, a někdy to může odpovídat jeho skutečným kvalitám. Málokdy si však uvědomujeme, 

                                                 
11 Viz k tomu Francis Crick, Věda hledá duši, s. 114. 
12 Viz k tomu Antonio R. Damasio, Descartesův omyl; Emoce, rozum a lidský mozek, s. 118.  
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jak fatálně se můžeme mýlit. Úsměv může být maskou a zachmuřená tvář vyjádřením 
opravdovosti. Otázka, proč si lidé masky „nasazují“ nebo proč je naopak odkládají či ztrácejí, 
souvisí se způsobem, jakým různé typy tváří a tváření působí na naše „jednotky zpracování“ 
(a „ovlivnění“). Objekt tedy nikdy nepůsobí „sám“, nýbrž vždy za našeho spolupůsobení; 
subjekt vyhodnocuje objekt prostřednictvím svých vlastních, většinou skrytých předpokladů a 
kvalit. Jde o „hermeneutický kruh“, který Freud tematizoval jako východisko psychologické 
diagnózy: lékař provádí svá pozorování prostřednictvím téhož vněmového aparátu, který 
vlastní i pacient (a za pomoci týchž mezer v psychičnu, které vykazuje i on). Základ tohoto 
vyhodnocování je fylogenetický a je nesen tzv. zrcadlovými neurony (mirror neurons; 
zrcadlící neurony),13 které spouštějí empatii (poznání druhého člověka prostřednictvím 
vcítění). Pokud jsou nevědomé složky naší mysli ovlivněny nějakými traumatickými zážitky, 
můžeme se ve svých odhadech lidí mýlit naprosto. Výraz „sympatický/nesympatický“ pak 
vypovídá spíše o subjektu než o objektu. Snad jediná opravdu sympatická postava rodiny 
Karamazových, Alexej, se při bližším pohledu stává problematickou podobně jako jeho bratři; 
je přitom zvláštní, že Freudovi tyto charakteristiky zcela unikly!14 Příběhy, kterými 
Dostojevskij Aljošu obmyslil v zamýšleném pokračování románu, měly být opravdu 
turbulentní. 

Rozlišujeme emoce primární a sekundární. Primární emoce jsou vrozené 
(fylogeneticky „naprogramované“) a závisejí podle Damasia na limbickém systému, v němž 
jsou klíčovými informačními křižovatkami amygdala a přední část opaskového závitu. Mezi 
primární emoce řadíme radost, smutek, strach, hněv a hnus a všechny jejich přechodové 
varianty a nižší nebo vyšší stupně. Vrozené dispoziční reprezentace jsou podle Damasia 
„uskladněny“ v limbickém systému, hypotalamu a mozkovém kmeni a vedou prostřednictvím 
příslušného pocitu nejkratší cestou k sebeuvědomování (které znamená vyšší stav vědomí). 
Nižší stav vědomí, vědomí ve smyslu bdělosti, mají podle současných poznatků všechna 
zvířata, která střídají spánek s bděním, a také děti od 30. týdne nitroděložního vývoje; na svět 
přicházíme s touto evolučně nejstarší formou vědomí.15 Sekundární emoce se utvářejí 
systematickým spojováním určitých kategorií objektů a situací s primárními emocemi, čímž 
se emoce jako takové dále diferencují; budeme se jimi v souvislosti s literaturou rámcově 
zabývat v kapitole 2.2.2. Na diferencovanější emoce už nestačí „suterén“ mozku, který 
zajišťuje základní vědomí a pocity emocí. Synaptická síť se musí rozšířit o činnost předních 
částí čelních laloků a somatosenzorických korových oblastí. Získané dispoziční znalosti jsou 
uloženy v neuronálních reprezentacích korových oblastí vyššího řádu a šedé hmoty podkoří; 
ty se mohou zobrazit v našich představách. Vezmeme-li si jako příklad jednu ze základních 
biologických potřeb, totiž hlad, vypadá rámcová situace následovně: 1) vrozené dispoziční 
reprezentace, signalizující potřebu přísunu energie, se projeví jako chuť k jídlu a osloví 2) 
vyšší vrstvu vědomí, která základní potřebu spojí s určitými kategoriemi objektu; zatoužíme 
tedy po mléku, hamburgeru nebo kompletním menu v čínské restauraci (nikoli po „jídle jako 
takovém“). Důležité je i to, co následuje, totiž 3) že ukojení potřeby spustí tzv. centrální 
systém odměny,16 který vytváří „hedonický efekt“ alimentárního procesu. Hedonický efekt je 
vyvolán vnitřními opiáty, takže může případně vzniknout závislost na jídle; chuť k jídlu se 
odpojí od pocitu hladu. V principu může vzniknout endogenní hedonický efekt ve vazbě na 
cokoli, včetně četby; systém odměny je totiž součástí i jiných než alimentárních systémů. 
To, co jsme výše označili jako 4) schopnost sekundárních emocí „zobrazovat se“, je 
formováno i tímto mechanismem. Sníme tedy o svém „hamburgeru“, aniž bychom měli 
skutečný hlad, vidina hamburgeru nás vábí a trýzní. 
                                                 
13 Viz k tomu František Koukolík, Lidský mozek; Funkční systémy; Normy a poruchy, s. 405.  
14 Viz Dostojevskij a otcovražda, in O člověku a kultuře, s. 151-167. 
15 Viz k tomu František Koukolík, Já; O vztahu mozku, vědomí a sebeuvědomování. s. 95. 
16 Viz  k tomu František Koukolík, Já; O vztahu mozku, vědomí a sebeuvědomování s. 195. 
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Protože na komplexním emočním a citovém životě participují evolučně nejvyšší 
struktury mozku, nepřekvapí další významný postulát psychoanalýzy, že nevědomí 
významným způsobem ovlivňuje racionalitu. C.G. Jung považoval city za pomocnou 
racionální funkci a Freud za nejvyšší terapeutickou a všeobecně lidskou hodnotu. Podle 
Damasia se uvažování a emoce „křižují“ ve ventromediální prefrontální kůře (spodní střední 
oblast v čelním laloku obou hemisfér) a v amygdale. V lidském mozku je tedy určitá oblast, 
v níž systémy, které mají na starost emoce, pozornost a pracovní paměť, spolupracují mezi 
sebou natolik intimně, že se stávají zdrojem energie jak pro vnější úkony (pohyb), tak i pro 
úkony vnitřní (myšlení); „zdroj energie“ tu můžeme chápat jako zdroj motivace. Touto oblastí 
„energie/motivace“ je podle Damasia přední cingulární kůra limbického systému.17 
Charakteristickým rysem Dostojevského románu je excentričnost jednajících postav, které 
jsou emočně přeexponované a často jednají i mluví v afektu: tak paní Chochlakovová horuje 
pro náboženství a zázraky, když se však po smrti starce žádný zázrak nedostaví, „prohlédne“ 
a horuje se stejnou silou pro přírodní vědy. To je nevinná forma citového zaujetí a 
vyhodnocování skutečnosti; Fjodor Pavlovič představuje groteskní formu a jeho synové 
formu více či méně tragickou. Říká-li vypravěč románu Výrostek: „Celou tu poslední dobu až 
do katastrofy jsem se neustále musel stýkat s lidmi tak vyšinutými, že byli všichni jako 
pomatení, takže jsem se chtěj nechtěj nakazil,“ můžeme to považovat za paradigmatickou 
charakteristiku většiny Dostojevského postav. Soubor systémů, určených pro cílené myšlení 
(uvažování) a výběr odpovědi (rozhodování) klade zvláštní důraz na společenskou a tím i 
osobní oblast. „Suterén mozku“ zasahuje podle Damasia nejen do tělesné regulace, ale rovněž 
do veškerých neuronálních procesů, o něž se opírají fenomény vědomé mysli. Freudův 
předpoklad, že umístit vědomí do šedé kůry mozkové a nevědomí do podkorových oblastí by 
bylo vážnou chybou, se tedy potvrdil. K neuronálním procesům, o které se opírá vědomí, patří 
na jedné straně smyslové vnímání, emoce, pocity a vybavování, na straně druhé učení, 
uvažování, systémové myšlení a tvořivá činnost. Jednou z klíčových funkcí prefrontální kůry 
je i tlumení nežádoucích způsobů chování; to právě Dostojevského postavy většinou 
nedovedou. Máme-li tedy hlad, ukojíme ho socializovaným způsobem, nikoli tak, že např. 
ukradneme bagetu. Budeme-li však, jak se říká, „na dně“, kontrola vyšších center „povolí“ 
méně socializované formy chování, které povedou k získání potravy. Příkladem kompromisní 
formy je v Dostojevského románu Alexej, který se otázkami, kdo ho živí, vůbec nezabývá; to 
zřejmě souvisí s důmyslným systémem vytěsnění, který si vybudoval. Vedle toho nacházíme 
u Dostojevského postavy se sníženou sociabilitou, které se chovají asociálně či dokonce 
antisociálně bez jakýchkoli zábran, a také postavy (což je zajímavější), které jsou svým 
destrukčním chováním samy překvapeny. 

Horizontální modelová osa vztahu mezi jednotkami zpracování a jednotkami vědomí 
je doplňková. Vyjadřuje lateralizaci mozkových funkcí, což znamená, že každá z nich, ať na 
levé nebo pravé straně mozku, má zároveň svou vertikální orientaci. Žádná z obou hemisfér 
mozku není zcela dominantní; obě jsou na sobě navzájem funkčně závislé. Obě jsou přitom 
specializované, takže pokud dojde k poškození v jedné z nich, může opačná hemisféra jen 
částečně kompenzovat její funkce. F. Koukolík říká, že za předpokladu standardní dominance 
hemisfér je levá hemisféra určena pro řeč (jazyk + mluvu v terminologii F. de Saussura) a 
základní postupy při řešení problémů, pravá hemisféra pak pro vizuospaciální úlohy, 
například zvládání trojrozměrného prostoru (a také pro některé rozměry emotivity). Velmi 
zhruba řečeno, je levá hemisféra u většiny populace specializována na jazyk a pravá na 
nejazykové úkoly.18 Pravou hemisféru tedy chápeme jako „jednotku zpracování“ jen ve 

                                                 
17 Viz k tomu Antonio R. Damasio, Descartesův omyl; Emoce, rozum a lidský mozek, s. 70-71. 
18 Jde o převažující tendenci. Tak např. 15% levorukých má řídící řečové funkce v pravé hemisféře a 15% je má 
bilaterálně. Plasticita a přizpůsobivost mozku je tedy značná. Viz k tomu Petr Kulišťák, Neuropsychologie, s. 
139-140. 
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vztahu k jazyku, nikoli jako takovou a v jejích komplexních funkcích. Je ve vztahu 
k jazykovým funkcím předpokladová, což ovšem neznamená její „neznakovost“; tak šimpanz, 
který nemá žádný mozkový systém řeči, myslí v neřečových znacích, které vyjadřuje 
zvukově, gesty a svým konáním. Paměť levé hemisféry je verbální, paměť pravé neverbální. 
S tím souvisejí funkce v oblasti zrakové i sluchové: v levé hemisféře rozeznává mozek 
písmena, slova a řečové zvuky, v pravé pak složité geometrické vzory, jako je třeba ornament, 
a zvuky neřečové, například hudbu. Mluvení, čtení a psaní zvládá levá hemisféra; prozódie, 
která vyjasňuje nejednoznačnost syntaxe a vyjadřuje afektivní stavy, je reprezentována 
oboustranně. Levá hemisféra ovládá složitý volní pohyb, jakým je např. jemná motorika, 
kterou užíváme při psaní na počítači, pravá pohyb v prostoru, jako když např. od počítače 
vstaneme a procházíme dveřmi do kuchyně, abychom si uvařili kávu. Když chodíme lesem, je 
v činnosti pravá hemisféra, když si zapisujeme verš básně, je v činnosti hemisféra levá; je 
však obtížné současně jít a zapisovat verš básně. Vidíme-li v lese muchomůrku a kocháme se 
její krásou, dělá to pro nás pravá hemisféra. Když nás při pohledu na ni napadne nějaký verš, 
zasahuje hemisféra levá. Jak se to děje, je tajemstvím mozku. Ať už je totiž verš nebo třeba 
jen rým okamžitým a mimovolním nápadem, nebo si je básník prostřednictvím vizuálního 
vjemu či představy navodí, vždy musí dojít k propojení obou laterálních funkcí s následnou 
dominancí řečové sféry. Tento proces je v obou případech skrytý. Znamená to, že představy 
jsou ve vztahu k slovům v pozici předpokladu. Pokud však dochází ke skutečně 
inspirovanému procesu, má tvůrčí subjekt pocit, že ho „políbila Múza“. Řeč se pak řine a 
báseň je skutečným „darem“, který jakoby přicházel samovolně a neznámo „odkud“. 
Asociativní spoj mezi neverbálním podnětem a souslovím je pak subjektivně 
nepostřehnutelný. Nezapomeňme však, že do tohoto procesu jsou zapojeny i velmi složité 
subsystémy, které reprezentují literární vzdělání a vkus: typ větosloví a verše, eufonie a 
prozódie, typ obrazu a emočního příznaku, to všechno tvoří přídavné neuronální sítě 
komplexního, všestranně propojeného a mnohonásobně zpětnovazebního systému, jehož 
„jednotky zpracování“ jsou zanořeny do nevědomí slovesného tvůrce. Verše se tedy skládají 
primárně ze zvukových entit, k nimž vizuální představy tvoří doprovod; říci „pouhý“ však 
můžeme jež stěží, protože jde zároveň o nutný předpoklad každé řeči. Zprostředkujícím 
faktorem by tu mohla být prozódie, která je umístěna oboustranně. Za takový slovní „dar“, 
který přichází zpoza horizontu vědomí, by básník rád poděkoval: je však snadnější děkovat 
„někomu“ než „něčemu“, např. zjevujícímu Bohu, Múze nebo milované bytosti než mozku a 
evoluci. Výsledek skrytých procesů si totiž rádi substancializujeme a personifikujeme; 
v tomto smyslu působí i kulturní tradice. Freud říká, že při nadměrném energetickém obsazení 
jsou myšlenky vnímány, jako by přicházely zvenčí; pak je tu náhle a mimo všechno očekávání 
báseň, která říká věci, jež nás nikdy nenapadly! Vertikální rozměr poetické tvorby chápeme 
jako nevědomý, horizontální jako předvědomý. To odpovídá Freudově koncepci, který 
strukturu předvědomí spojoval se slovními představami. 

Pokud jde o tvůrčí proces, ať už umělecký nebo vědecký, básnický, malířský či 
filosofický, je spolupráce obou hemisfér nutná. Umělecký jazyk např. není bez účasti pravé 
hemisféry vůbec možný; stává se plochým blábolem bez vazby na intersubjektivní realitu. 
V ještě větší míře to platí pro jazyk vědecký. Každá z obou hemisfér totiž hraje 
nezastupitelnou roli. Tak zatímco levá hemisféra zpracovává informace lineárně, sekvenčně, 
symbolicky, logicky, verbálně a reálně, pracuje hemisféra pravá holisticky, náhodně, 
konkrétně, intuitivně, neverbálně a fantasticky.19 Náhoda (jejíhož působení se Dostojevského 
postavy, vychované v tradičním křesťansko-kreacionistickém názoru na svět, tak děsí, která 
však hraje v jejich životech důležitou roli) je konstitutivním momentem vesmíru, stejně jako 
pravo-levá orientace; umělec vyřeší tvůrčí problém spíše mimoděk než cíleným myšlením. F. 

                                                 
19 Viz k tomu Petr Kulišťák, Neuropsychologie, s. 147. 
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Koukolík také upozorňuje na to, že zvířata jsou v řešení některých situací úspěšnější než lidé, 
protože nepředpokládají řád a smysl tam, kde žádný není; v naší práci říkáme tomuto a 
každému podobnému handicapu vyspělejšího lidského mozku „únik evolučních 
mechanismů“. Pravá hemisféra zajišťuje hrubší sémantické kódování, levá kódování jemné. 
Je zřejmé, že bez činnosti pravé, nejazykové hemisféry by ta levá, jazyková,  neměla  „co“ 
symbolizovat a sekvenčně a logicky vyjadřovat, ať už jde o verš o muchomůrce nebo o 
myšlenkový experiment; „odpojené“ verbální funkce jsou neproduktivní. Jak upozorňuje A.R. 
Damasio, jsou představy, s nimiž pracuje naše vědomí, ať už jsou to představy věcí, slova či 
libovolný abstraktní symbol, založeny na topograficky organizovaných neuronálních mapách 
reprezentací.20 Ty jsou samy o sobě nevědomé: tvoří oblast, kterou Freud označoval jako 
„nitroduševní vněmy“ (nebo také endopsychické vnímání). Kdyby se libovolný implicitní 
symbol (tj. endopsychický vněm čili neuronální reprezentace věci, at už vizuální, audiální 
nebo jiná) nestal jen letmo představou (tj. explicitním symbolem ve vědomí), nemohli bychom 
jej „poznat“ a pracovat s ním. Implicitní symbol představuje biologickou, symbol explicitní 
pak psychologickou entitu. Psychologické je vždy již vyloženo do vnějšího, přírodního a 
sociálního světa, který je nějak komunikován, v případě člověka v naraci; může však být 
podrženo uvnitř mozku jako pouhá představa. Názornost psychologických entit platí i v 
matematice: někteří matematici tvrdí, že jejich myšlení dominují „obrázky“, jak uvádí 
Damasio a jak jsem měl sám možnost ověřit si v rozhovoru s vysokoškolskými matematiky. 
Albert Einstein měl jak známo dost dlouho přezíravý postoj k matematice: matematika se 
svými vzorci a výpočty podle něj jen hledá výrazy pro materiální představy, jak vidíme 
názorně právě v případě jeho myšlenkových experimentů. Damasio cituje Einsteinova slova: 
„Zdá se, že slova řeči, když jsou napsána nebo vyřčena, nehrají v mechanismu myšlení 
žádnou roli. Psychické jednotky, které mohou sloužit jako prvky myšlení, jsou jistá znamení a 
více nebo méně jasné obrázky, které mohou být ´dobrovolně´ reprodukovány a kombinovány. 
Je zde samozřejmě jisté spojení mezi těmito elementy a odpovídajícími logickými koncepty. 
Je rovněž jasné, že touha dobrat se nakonec logicky spojených konceptů je emočním 
základem, na němž je tato poněkud vágní hra s výše zmíněnými elementy založená. Tyto 
prvky jsou v mém případě zrakového a muskulárního typu. Konvenční slova nebo jiné znaky 
se musí pracně hledat pouze v sekundárním stádiu, když je zmíněná asociativní hra již 
dostatečně zažitá a může být vůlí reprodukována.“21 Něco podobného vyjadřuje Dostojevskij 
v povídce Nemilá příhoda (1862): „Je známo, že celé dlouhé úvahy se v našich hlavách někdy 
rozvinou v okamžení, v podobě jakýchsi podvědomých pochodů, nepřeložitelných do lidské 
řeči, tím méně do mluvy literární.“ Dále nastupují představy a termíny, jaké u Einsteina 
nenajdeme: „Ale vynasnažíme se přeložit tyto podvědomé pochody našeho hrdiny a předvést 
čtenáři alespoň jejich jádro, lépe řečeno to, co se v nich nutně a s největší pravděpodobností 
ozývalo.“ Jde o pojmy podvědomí, jádro, ozvěna a překlad (které naznačují, že podvědomé 
pochody žádné „jádro“ nemají a že to, co se z nich „ozývá“, je nutné transformovat). V třetím 
kroku jde o představu, která se blíží Freudově koncepci nevědomé cenzury (a ovšem jeho 
koncepci symbolu, jehož znakem je filónovská absurdita): „Neboť mnohé naše podvědomé 

                                                 
20 Damasio píše k experimentu s makaky: „S pomocí neuroanatomických zobrazovacích metod ukázal Roger 
Tootell, že když opice vidí určité tvary, třeba křížek nebo čtverec, aktivita jejich neuronů v časné zrakové kůře 
bude topograficky organizována v takovém druhu činnosti, jenž odpovídá tvarům, které opice sleduje.“ Věc se 
tedy nemá tak, že by obrázek čtverce byl obsažen v jednotlivém neuronu, jak se laikové často domnívají, nýbrž 
naopak: jednotlivý neuron je něco jako „bod“ na celkovém tvaru čtverce! Tvar čtverce je tedy v mozku zachycen 
synchronní aktivitou množiny neuronů, které ve zrakové kůře „vykreslí“ přibližný tvar čtverce jako na papíře. 
Princip je stejný jako u obrazovky televizoru, kde se rozžíhají body, které mysl „čte“ jako příslušný celkový tvar. 
Viz k tomu Antonio R. Damasio, Descartesův omyl; Emoce, rozum a lidský mozek, s. 96. Tam i snímek zrakové 
kůry experimentálního zvířete.  
21 Viz Antonio R. Damasio, Descartesův omyl; Emoce, rozum a lidský mozek, s. 99. 
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myšlenky, vyjádřeny běžnou řečí, působí dojmem naprosté nepravděpodobnosti. Proto také 
nikdy nevyjdou najevo, ale má je každý z nás“; všimněme si také, že charakter příhody 
ústředního hrdiny („nemilá“) je přímo odvozen z povahy nevědomých procesů. Damasio 
zdůrazňuje, že „obrázky“ (patterns) jsou hlavním obsahem našich myslí, bez ohledu na 
smyslovou modalitu, v níž jsou tvořeny, a na to, zda se týkají věcí nebo procesů. Existují tedy 
vnitřní obrazy vizuální a audiální; my budeme v souvislosti s literárním dílem hovořit o 
audivizuálních obrazech a poslechové vizualitě. Nepřehlédněme však v Einsteinově textu ani 
výrazy asociace, emoce, muskulatura a touha. To všechno souvisí podstatně se „suterénem“ 
mozku i pravou hemisférou, tedy jednotkami zpracování a ovlivnění vertikálními i 
horizontálními. Freud byl přesvědčen, že u mnoha lidí hraje vizuální myšlení prostřednictvím 
optických stop přednostní roli; jemná a obtížná intelektuální práce může být podle něj 
vykonána předvědomě. Že tomu tak skutečně je, dosvědčují i slova L. Wittgensteina: „Já 
opravdu myslím svým perem, neboť moje hlava často neví nic o tom, co píše má ruka.“22 
Předpokladem tvůrčí práce je zřejmě schopnost oddat se neregulovanému toku fantazie. 
Odvolávat se na neřečovou hemisféru v souvislosti s náboženskou spiritualitou, jak se dnes 
někdy děje, např. se zjevením, vizí, vyšším poznáním nebo duchovním prozřením, znamená 
odvolávat se na evolučně nižší mechanismy (které sdílíme s našimi savčími příbuznými). 

Jednotky zpracování a ovlivnění jsou  ve vztahu k verbálním i neverbálním jednotkám 
vědomí 1) entitami předvědomí (implicitní symboly čili neuronální reprezentace slov a věcí) a 
2) hlubšího nevědomí (implicitní symboly čili neuronální reprezentace zasutých vzpomínek a 
sekundárních emocí, jež se případně mohou „zobrazit“). Činnost pravé hemisféry s jejím 
hrubším sémantickým kódováním (holisticky, náhodně, konkrétně, intuitivně, neverbálně a 
fantasticky) umožňuje aktivovat sémanticky vzdálenou informaci nebo neobvyklou 
kombinaci či interpretaci slov, a připravuje tak data pro kreativní vhled. V kontextu řešení 
nějakého problému je vyšší aktivace v pravé mozkové hemisféře, což znamená, že pravá 
hemisféra problém rozpozná, prohlédne ho a navrhne řešení. To je (anatomicky) v dobrém 
souladu s fenomenologií tvůrčího procesu, jak ji přibližuje A. Einstein. Řeč a psaní ale nejsou 
jen řečí vědy a psaní vědeckých článků. Řeč je pro estetiku a literární vědu především řečí 
slovesných umělců a uměleckých děl, ať už je jejich literární hodnota jakákoli. Je 
pozoruhodné, že integrační aspekt humoru (připomeňme si Freudův spis Vtip a jeho vztah 
k nevědomí) zajišťuje pravá hemisféra mozku. Humor je funkce složená z mnoha faktorů. 
Předpokládá nejen zpracování vnějších i vnitřních podnětů našeho života, zejména zrakových 
a emocionálních, ale i mentální pružnost a schopnost abstrakce. Při poškození pravé 
hemisféry člověk nejen „ztrácí humor“, ale trpí celkovým pocitem odosobněnosti  a 
neopravdovosti prožitků;23 tvořivý vědecky nebo umělecky může být jen stěží. Z hlediska 
umělecké literatury je pozoruhodné i to, že se pravá hemisféra podílí na interpretaci 
metaforické stránky jazyka. Pochopení slyšených slov nějaké metafory aktivuje rozsáhlou 
neuronální síť levé hemisféry, navíc se ale aktivuje i podobně rozsáhlá síť hemisféry pravé.24 
Bez přispění pravé hemisféry tedy nechápeme slova básníků a básník sám je podle všeho 
nemůže vytvořit. To v žádném případě neznamená, že by Albert Einstein byl básníkem fyziky 
nebo že by umělecká literatura měla stejnou poznávací funkci jako fyzika. Její poznávací 
složka je však z hlediska psychoanalytické literární vědy mimo diskusi. Freud to dobře věděl 
a chápal uměleckou literaturu jako heuristické předpolí psychologické vědy. F.M. 
Dostojevskij je pro nás vzorovým autorem tohoto typu; nevydává totiž své postavy jen 
poryvům afektů a snové imaginace (což by znamenalo návrat k romantismu), nýbrž vytváří 
zároveň introspektivní psychologii, která dospívá na samu hranici nevědomí, tematizuje a 

                                                 
22 Viz John M. Heaton, Wittgenstein a psychoanalýza, s. 29. 
23 Viz k tomu Petr Kulišťák, Neuropsychologie, s. 148. 
24 Viz k tomu František Koukolík, Lidský mozek; Funkční systémy; Normy a poruchy, s. 190. 
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označuje „podvědomé“, jak jsme viděli, a hovoří také o „nevědomém“. Je-li skutečnost 
taková, že v případě silně imaginativního básnického díla nepochopíme bez zapojení pravé 
hemisféry víc než izolovaná slova, mohlo by to být stopou na cestě za tajemstvím umělecké 
literatury. Rozumění básnickému textu by se mohlo vzdáleně podobat řešení myšlenkových 
experimentů fyziky. Aktivita mozku, která dělá z „muchomůrek verše“ a z fotbalových 
fanoušků „muže v offsidu“, by nemusela být nepoznatelná. Představme si jednoduchý případ, 
jakým je střídavě rýmované čtyřverší. Je to něco podobného jako křížovka. Končí-li první 
verš dejme tomu slovem „muchomůrka“, nabízí se několik možností k zakončení třetího 
verše, ale ne všechny vedou k dobrému výsledku. Básník totiž může použít jen takové slovo, 
které dokáže uvést do sémantického vztahu k verši prvním. Rýmované básně nejsou nic 
jiného než řešení takových „sémanticko-zvukových křížovek“. Jejich více či méně překvapivá 
řešení (včetně následných korekcí) navrhuje holistická a fantastická pravá hemisféra; vědomí 
tento proces kontroluje, např. zamítne všechna řešení, jejichž sémantika je slabá nebo 
nepůvodní. To, že je každé umělecké dílo jedinečné, je v dobrém souladu se skutečností, že 
jedinečná je i architektura každého individuálního mozku.  
 Levá hemisféra však nakonec přece jen nějakým způsobem našemu vědomí 
„dominuje“; člověk je totiž ze své podstaty řečová bytost! Jazyk představuje určitou strukturu 
a nějakou podobnou, ať už ji vyjadřujeme slovně či nikoli, předpokládáme i v realitě. 
Jazykové výrazy a mimojazykové vnější jevy nejsou jedno a totéž; přiléhají k sobě asi jako 
dvě fólie, někdy dost těsně, jindy méně, někdy se i znatelně „rozchlipují“. Poměrně dobrá 
shoda s realitou je u konkrétních substantiv, přinejmenším pro známé jevy určité kulturní 
oblasti, slabší u sloves a logických spojek; abstrakta do skutečnosti „dodáváme“ podobně jako 
logické vztahy. F. Koukolík věc vyjadřuje tak, že jazyková hemisféra vytváří explicitní 
hypotézy a interpretace. Ať už se totiž jedná o A. Einsteina, definujícího zákony speciální 
teorie relativity, nebo kartářku, která „věští budoucnost“, je artikulovaný smysl „obrazů“ 
rozhodující. Zajímavé je v těchto souvislostech zjištění, které vyplynulo z experimentů 
evolučních psychologů, totiž že člověk podvědomě chápe abstraktní náboženské pojmy 
konkrétně. Nakolik totiž tvoří neuronální jádro každé abstraktní definice Boha (např. 
„nehmotná a neprostorová rozumná bytost“) implicitní vizuální obsah, nakládáme s takovou 
položkou naší nevědomé mysli antropomorfně. Abstraktní entita tedy vzniká nutně 
odhlédnutím od materiality entity konkrétní (což je v našem příkladu „bytost“); uvidíme však 
ještě, že něco podobného platí i pro logické spojky. Tento mechanismus vysvětluje rezistenci 
náboženství vůči filosofické kritice. Naopak tam, kde z definice vypustíme konkrétní a 
antropomorfní atributy („bytost“ a „rozumný“), děláme teprve rozhodující krok z filosofie do 
vědy (resp. z nevědomé theologie do vědy). Snaha najít řád a smysl jevů je typicky lidská a 
někdy jde tak daleko, že obojí předpokládáme i tam, kde nejsou (jako třeba u náhodných 
jevů); nepřekvapí pak, že nevědomě hledáme řád „lidský“, antropomorfní. Mluvící hemisféra 
tedy interpretuje obrazy hemisféry pravé. Je-li např. v pravé hemisféře, která byla od řečové 
hemisféry odpojena (třeba protnutím svorového tělesa), experimentálně vyvolána špatná 
nálada, vykládá levá hemisféra v důsledku výpadku jednoho poloprostoru neutrální jevy 
v levé polovině zrakového pole jako negativní. Stejný mechanismus stojí za poškozením 
mozku, kterému se říká „cizí končetina“. Pacient vnímá svou vlastní končetinu jako cizí, a to 
proto, že levá hemisféra nedostává ze svého proti-poloprostoru žádnou zprávu o její poloze. 
Levá hemisféra v těchto případech rozlišila podněty z hemisféry neřečové, avšak nebyla 
schopna správně interpretovat jejich smysl. I přesto našla výklad, samozřejmě mylný.25 
Řečová hemisféra tedy nemůže najít správný výklad skutečnosti bez podstatného přispění 
pravé hemisféry, stejně jako není pravá hemisféra schopna podat jakýkoli výklad toho, co 
pochopila. Zdá se, že subjektivní vědomí tak, jak mu dnes ve světle vědy o mozku rozumíme, 

                                                 
25 Viz k tomu František Koukolík, Já; O vztahu mozku, vědomí a sebeuvědomování, s. 286. 
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není možné bez činnosti levé, řečové hemisféry. V této perspektivě dává Freudův výrok, že 
díky zprostředkování slovních představ se z vnitřních myšlenkových procesů stávají vněmy, 
dobrý smysl. Všude tam, kde se řečová funkce vymaní ze své vazby na empirických údajích, 
hrozí permanentní nebezpečí, že výsledkem bude „falešné vědomí“.26 Případem falešného 
vědomí může být i smysl, který vědomě přisuzujeme svému konání nebo snu, a také ten, který 
umělec přisuzuje vlastnímu dílu. Nikdy si totiž nemůžeme být jisti, zda autor správně 
vyhodnocuje všechny intence obsažené ve svých představách, textu a jejich vzájemném 
průniku. Dostojevského vědomé postoje, např. publicistické, k týmž nebo podobným 
problémům, které zpracoval  v Bratrech Karamazových, tedy nejsou klíčem k interpretaci 
jeho románu. Komplexní smysl literárního díla se skrývá, stejně jako se skrývá komplexní 
osobnost každého člověka. Tím je zároveň řečeno, že Dostojevského publicistika nevyjadřuje 
jeho komplexní osobnost; je vyjádřením její vědomé volní stránky. Komplexní osobnost je 
zašifrována spíše v uměleckém literárním díle, zatímco diskursivní projevy představují její 
privativní verzi. Tato „osobnost“ je však sama o sobě vždy textové povahy. 
 
 
1.1.2  Subjekt a jednotky nevědomého zpracování 
  
Myšlení je propojeno s afekty a celou oblastí nevědomých funkcí už tím, že spočívá na 
paměťových stopách. Paměť je evolučně starší než myšlení i řeč, zdůrazňuje R. Pollack; je to 
jejich fylogenetický předpoklad. Paměť je tvořena dvěma systémy, z nichž jeden je vědomý a 
druhý nevědomý: říkáme jim explicitní a implicitní paměť. Demonstrací implicitní paměti 
může být pacientka, trpící těžkou poruchou paměti. Nepoznává ani svého lékaře, kterého vídá 
denně: když lékař vyjde za dveře a vrátí se, je to pro ni nový člověk. Když ji však krátce 
předtím lehce píchne špendlíkem do dlaně, vyjde za dveře a vrátí se, pacientka ucukne, 
podává-li jí ruku. Podobná situace nastává u zdravých osob při tzv. pokusech s „maskou“, při 
nichž jsou neutrální podněty doprovázeny vegetativními příznaky, jako např. bušením srdce 
nebo vyschnutím v ústech. Jde o proces, kterému se říká nevědomé emoční učení.27 V Běsech 
hovoří Šatov o pomatené Marji Lebjadkinové: „Myslíte, že si pamatuje, jak jsme vešli? Snad 
si to pamatuje, ale už si to jistě po svém způsobu předělala a teď nás pokládá za nějaké jiné 
lidi, než vskutku jsme, třebaže si pamatuje, že jsem Šatuška.“ Když si Alexej v Bratrech 
Karamazových před soudem vybaví, jak se Dmitrij v době před svým zatčením několikrát 
uhodil do hrudi, kde měl  podle svého tvrzení ve váčku zašitý zbytek Kátiných peněz, 
zafungovala implicitní paměť; je to bohužel jediné alibi, které Míťa má.  

Myšlení je vždy založeno v polovědomých a nevědomých vrstvách psychiky. To opět 
odpovídá Freudovým předpokladům. Vědomí je podle něj čistě deskriptivní termín pro 
vnímání a myšlenkové pochody v jejich koncové fázi (zatímco počátek a průběh těchto 
procesů je nevědomý). Emoční „vyladění“ subjektu se přitom prosazuje nevědomě. 
Raskolnikov v Zločinu a trestu prožívá skutečnost ve dvou rovinách: „´To všechno jsou čistě 
konvenční a relativní, čistě formální věci,´vybavilo se mu letmo někde na samém okraji 
vědomí, ale přitom se třásl po celém těle.“ Za pozornost stojí už pojem „okraj vědomí“; chlad 
se tu mění v horečku, i když si hrdina před vraždou ani dlouho po ní nepřipouští zrůdnost 
svého činu. Žádný z Dostojevského hrdinů neví, proč vlastně reaguje tak, jak reaguje, ačkoli 
by to jistě uměl nějak zdůvodnit; jeho zdůvodnění bude nejspíš nějakou formou „falešného 
vědomí“ (jak vidíme u Raskolnikova). Pokud subjekt svůj pocit emoce vytěsní, ta zůstane 
„nevědomá“; autentická vytěsněná emoce je vždy ještě možným východiskem mravní obrody 
Raskolnikova. Podobně i Alexej vytěsňuje svůj skutečný pocit ze smrti starce a zvláštní je i 

                                                 
26 „Neupřímnost“ v existeciální psychoanalýze J.-P. Satra, viz Bytí a nicota, s. 87 ad. 
27 Viz k tomu František Koukolík, Já; O vztahu mozku, vědomí a sebeuvědomování s. 188-189. 
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to, že se vůbec nevyjadřuje o tom, jak na něj zapůsobila smrt otce (který byl přece zavražděn). 
Podle Pollacka dokazují pokusy umístit mechanismy vytěsnění do evolučního kontextu, že 
člověk během svého historického vývoje vždy vyžadoval uspokojující mezilidské vztahy a 
přizpůsoboval tomu svůj vnější i vnitřní život. Připomeňme si v těchto souvislostech, že 
vytěsnění podle Freuda postihuje především sobecká, krutá a nemravná hnutí mysli a jako 
takové je nutnou podmínkou normality jedince i společnosti. Právě takovými motivy a jejich 
zpracováním se v Bratrech Karamazových i jinde zabývá F.M. Dostojevskij.  

Neměli bychom přehlédnout, upozorňuje Pollack, že mezi podnětem (např. lehkým 
píchnutím) a reakcí (např. ucuknutím) je značná časová prodleva; ta trvá až ½ vteřiny. Pro 
cestu podnětu do mozku je přitom nutná jen 1/100 vteřiny, takže zaznamenáváme podivný 
„nadbytek ztraceného času“. O specifickém „intervalu“ mezi podnětem a reakcí hovořil už 
Freud.28 Zajímavé je, že  přitom vnímáme naši reakci jako okamžitou. K synchronizaci mezi 
podnětem a reakcí dospívá mozek tím, že „hodiny vědomé mysli“ jdou onen potřebný zlomek 
vteřiny napřed, předcházejí se. Tento „ztracený čas“, jak tomu Pollack říká, má svůj dobrý 
důvod. Mozek záměrně zdržuje okamžitou odpověď, aby mohl informace získané mozkovou 
kůrou od smyslových orgánů konfrontovat se svou vlastní „verzí minulosti“; nevědomé 
„jednotky ovlivnění“ jsou jakožto funkční entita vloženy mezi podnět a reakci. Freud to 
v rámci svého topického modelu vyjadřuje jinými slovy stejně. Kognitivní a afektivní 
neurověda tedy postupně zaplňuje onu „propast“ mezi „mozkem“ a „vědomím“, o níž Freud 
opakovaně deklaroval, že se vymyká možnostem soudobého poznání, konkrétními 
dynamickými procesy; rozestup mezi anatomicko-topografickým a psychologicko-
topologickým modelem se tím zmenšuje. Minulostní koncept uložený v mozku se průběžně a 
dynamicky přetváří tak, aby vyhovoval zájmům jedince. Biologicky tedy naše vědomí není 
absolutním monarchou, nezávislým ve svém rozhodování na čemkoli, nýbrž spíše konstituční 
monarchií, kde případný záměr mysli, např. reagovat na nebezpečí, musí projít značně 
složitým „schvalovacím řízením“ mozkového „parlamentu“ (nebo spíše „rady starších“). Ani 
proces myšlení není  tak rychlý, jak se domnívá lidová moudrost vyjádřená rčením, že se něco 
událo „rychlostí myšlenky“. Vědomí je stavem mozku a myšlení je procesem tohoto stavu: 
podle F. Cricka je rychlost typického impulsu v mozkových synapsích menší než  rychlost 
pomalu jedoucího bicyklu.29  Subjektivní pocit „okamžitosti“ tu způsobuje jednak extrémně 
malý prostor, v němž se mozkový impuls pohybuje, jednak to, že jde o proces našemu vědomí 
skrytý. Jestliže mne tedy někdo štípne, reaguji celkem rozdílně podle toho, jaká je „vložená 
zkušenost“ (neboli kdo a v jaké situaci to učinil). Bude-li původcem nějaké takové újmy 
vzrostlý muž, nejspíš mu nevytnu políček jako malému klukovi. Bude-li to můj nadřízený, 
možná ani nezačnu nadávat. Luis de Funès je ve svých četnických etudách mistrem ve 
zpodobení takových „bezprostředních reakcí podle okolností“.  

Vědomá myšlenka je vždy součástí procesu rozhodování. Mám-li nápad, že někam 
pojedu a koupím si něco, musím jiné možnosti, jak strávit čas, potlačit a nerealizovat. 
Dospěju-li jako Aljoša Karamazov během abstraktní úvahy k přesvědčení, že „duše“ 
navzdory tvrzením evolučních materialistů přece jen existuje, musím se rozhodnout mezi 
dvěma ontologickými modely. To je v Bratrech Karamazových častý a velmi exponovaný 
proces: v zjednodušené projekci bychom mohli tvrdit, že společenské klima se 
v Dostojevského románu zmítá mezi barokní religiozitou a darwinismem. Součástí obou 

                                                 
28 Jde o celkem starý poznatek vědy o mozku, o kterém se zmiňuje i Dostojevskij. Když Míťa rozčileně hovoří o 
nervových ocáscích v mozku, říká: „ty ocásky se zatřesou... a jak se zatřesou, vznikne obraz, a nevznikne hned, 
uběhne nějaký okamžik, jako taková vteřina, a vznikne takový nějaký moment, vlastně ne moment –  hrom do 
momentu – ale obraz, totiž předmět nebo dění – no k sakru s tím – a tím se stane, že vnímám a pak myslím...“ Za 
pozornost stojí  PAK v Míťově poslední větě: člověk zřejmě napřed vnímá a pak teprve myslí... 
29 Přesněji asi 1,5 metru za 1 sekundu, což je 1,5 milimetru za 1milisekundu.  Viz k tomu Francis Crick, Věda 
hledá duši, s. 105. 
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těchto typů rozhodovacích procesů a procedur jsou nevědomé obrazy, hodnoty a motivace. 
V prvním uvedeném případě (nákupy) by to mohla být např. touha po nějaké věci nebo jen 
neurčitá touha po nabývání či příjemný pocit z prohlížení zboží v obchodních domech. Touha 
po věci však může narazit na můj odpor k veřejné dopravě a pohybu v uzavřených prostorách. 
Pak nemám příjemný pocit z prohlížení zboží a můj odpor může výrazně snížit radost 
z nabývání či dokonce blokovat mou touhu po věcech. V extrémním případě nepocítím ani 
zcela pragmatickou potřebu něco si koupit. V druhém případě (duše) může být nevědomým 
motivem třeba náboženská výchova realizovaná konkrétními lidmi. Podobná motivace však 
platí i pro spontánní ateismus. Konkrétní výchova prováděná konkrétními lidmi může být 
motivem mého odklonu od náboženství i setrvání v něm: tak v Bratrech Karamazových je 
Ivan ateista a Alexej křesťanský „mystik“ (jak se o něm vyjadřuje školák Kolja), ačkoli měli 
oba tutéž zbožnou matku a bezbožného otce. Strach ze smrti může být motivem konverze 
k náboženství i k ateismu. Není jistě náhoda, že „čert“ se u Dostojevského zjevuje nevěřícímu 
Ivanovi; jedním z důvodů jeho ateismu byl zřejmě i strach ze zásvětných jevů. Dnešní člověk 
pacifikuje náboženstvím strach z posmrtného nebytí, antický myslitel pacifikoval přírodní 
filosofií strach z posmrtného bytí. Dostojevského hrdinové jsou v tomto smyslu 
„ambivalentní“, tzn. že se pohybují na vratké půdě „mezi dvěma propastmi“. Mezi oběma 
ontologickými modely přitom existují přechody, determinované historicky i individuálně; 
rovněž tento typ postav bychom u Dostojevského bez větších potíží našli. Zvážíme-li navíc, 
že lidé nebývají jednoznačně zlí nebo dobří a že zdaleka ne všechny emoce, které v nás 
vyvolávají, dojdou vědomí, je základní situace v rozhodování mezi ontologickými modely 
značně komplikovaná, nepřehledná a nejednoznačná. 

Představme si modelovou situaci, jakou známe z kriminální literatury i kriminalistické 
skutečnosti, totiž metodu „zlého“ a „hodného“ vyšetřovatele. Co se děje v mozku 
vyšetřovaného, kterého střídavě vyslýchají dva policisté podle takového předem dohodnutého 
scénáře? Vyšetřovaný dobře ví, že jsou oba představiteli téže instituce a sledují týž cíl, totiž 
vyzvědět pravdu o něčem, co není v souladu s platným zákonem a v čem je on sám zapletený, 
avšak odpověď jeho nevědomí je v obou případech různá. Řekněme, že jeho životní zkušenost 
je taková, že měl agresivního otce, ale laskavého strýčka. Agresivního otce se bál a vyhýbal 
se mu, laskavého strýce miloval a vyhledával ho. V prvním případě (zlý vyšetřovatel) 
prochází vstupní informace z mozkové kůry do „jednotek ovlivnění“ a aktivuje emoční obraz 
zlého otce, získaný ranou i další zkušeností, a tomu odpovídající sekundární emoce. Tam ale 
informační okruh nekončí. Informace prochází ještě „níž“ a probouzí primární emoce, získané 
dědičně, např. strach a touhu po úniku z trýznivé a ohrožující situace. V druhém případě 
(hodný vyšetřovatel) postupuje vstupní informace týmž směrem, neaktivuje však nevědomý 
obraz zlého otce, nýbrž hodného strýčka, získaný rovněž zkušeností, a vyvolává tomu 
odpovídající sekundární emoce. Její cesta opět pokračuje níž, kde probouzí odpovídající 
primární emoce (tedy štěstí a pocit akceptování).  

Vyšetřovanému v této situaci málo pomůže vědomí, že oba policisté patří k téže 
instituci, stejně jako mu v předchozím životě nepomohlo vědomí, že otec a strýc patří k téže 
jaderné rodině: nikdy se sám sebe neptal, proč je otec zlý a strýc hodný; ostatně neví nic o 
tom, že jsou oba podivným způsobem „přítomni“ jeho vyšetřování! Jinak řečeno: atakem na 
nevědomou zkušenost se vyšetřujícím podařilo posunout průběžné rozhodování 
vyšetřovaného, jak policii odpovídat, na nižší psychickou úroveň, podporovanou odlišnými 
afekty a unikající vědomé kontrole. Čtenář nebo divák, sledující kriminální film, může 
žasnout nad tím, jak se vyšetřovaný plete a zaplétá, až mu nezbyde než přiznat barvu. Může se 
také přiznat vlivem náhlého vnitřního impulsu. Není přitom nutné, aby propadl panice nebo 
na něj byl vyvíjen fyzický tlak. Jeho podvědomí totiž dobře ví (i když třeba jen z doslechu, 
literatury nebo filmu), že týrání izolovaného člověka na policii je „vždy ještě možné“, a 
nevědomí na to odpovídá příslušnými emocemi. V součtu se takové dvě odlišné emoce, 
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probouzené dvěma vyšetřovateli, vzájemně neruší, nýbrž sčítají v prudkém afektu, který velí 
uniknout z trýznivé situace a být akceptován. Být akceptován policií znamená být uznán jako 
morální bytost, která se staví čelem k odpovědnosti za běh světa; sociální bytí je kolektivní 
fenomén a kolektivní nevědomí za ně nese odpovědnost. A jako patří oba policisté k téže 
sociální instituci, patří i oba jejich působením oživené „rodinné obrazy“ k téže instanci, 
konkrétně k témuž archetypovému komplexu symbolů v kolektivním vědomí a nevědomí. 
Vyšetřovaný, jehož rozhodování bylo takovým způsobem posunuto směrem „dolů“ a tam 
rozštěpeno, musí mít velmi silné Já, aby unikl z léček policistů. Víc by mu mohlo pomoci 
jedině silné Nadjá, které je rovněž z velké zčásti nevědomé a tím imperativní; vyšetřovaný je 
však nejspíš nemá. Nakolik je má, slouží pravděpodobně nějaké nadosobní instanci.30 
Dostojevského Dmitrij, který za sebou nejen nezametá stopy a dělá tak všechno, aby byl 
dopaden, a navíc vypovídá „proti sobě“, ačkoli je nevinen, je vskutku podivný případ.    

Pokud jde o sny a fantazie, ty podle Pollacka nepředstavují jednoduše odvrat od 
skutečnosti, jak se domnívá běžný člověk. Jsou to adaptivní a funkční procesy, což opět 
rámcově potvrzuje Freudovy teorie. Dostojevskij míval podle svědectví své druhé ženy těžké 
noční sny, z nichž se po probuzení obtížně vzpamatovával a část dne zůstával pod jejich 
vlivem. Jak se na nich podílely prožitky z dětství, čtení rozsudku smrti a popravčí četa, 
zkušenosti z káznice, vyhnanství nebo jeho epilepsie, se už těžko dozvíme. Jistě víme jen to, 
že své sny hluboce prožíval. Sny nepředstavují produkt čistého nevědomí, jak bychom se 
mohli domnívat z toho, že se dostavují během spánku. Pollack je definuje jako výraz paměti 
v nepřítomnosti nových vjemů; na jejich obsahu a vyjádření se podílí „suterén“ mozku i 
neokortex. Spánek je v mozku místní, nikoli celkový jev, jak upozorňuje F. Koukolík: spí 
vždy jen některé části mozku, ne mozek celý! Proto se dá spánek považovat za několik podob 
vědomí.31 Sny mohou mít určitý dobrý smysl a není náhoda, když Míťa řekne, že mu 
vyšetřovací vazba připadá jako zhmotnění jednoho často se opakujícího snu. Symetricky k 
tomu označuje Rakitin reálný úkon jako „sen“: když se starec pokloní Dmitrijovi až k zemi, 
vykládá to symbolicky jako „úklonu vrahovi“ a předpověď zločinu v domě Karamazových. 
Zajímavé přitom je, že Rakitin je přesvědčený materialista; jde tedy o bezpředsudečnou 
interpretaci komunikačního aktu. Bdící i spící mozek je uzavřený systém, který se snaží 
napodobit realitu prostřednictvím dat ze smyslových orgánů. Sen tak může v mozkových 
synapsích zpracovávat pro subjekt významné informace. Sny si většinou nepamatujeme, 
protože je během nich v provozu krátkodobá paměť, ale ani z toho, co si zapamatujeme, 
nebýváme příliš moudří. Je to celkem logické, protože ne všechno, co z noční práce mozku 
zachytíme ve formě představ, musí být nutně sdělováno vědomému Já; snové deformace, o 
kterých hovoří Freud, s tím nejsou v rozporu. Pokud se sny nějak ukládají do paměti, pak 
zřejmě do paměti implicitní. Navíc neřečová hemisféra funguje jinak než hemisféra řečová, 
která interpretuje smysl snu (např. tak, že jde o čirý nesmysl). Řeč sice do snu proniká, je to 
však řeč snového subjektu a snových postav; mechanismy posunu a zhuštění se vztahují také 
na ně. Podobnou situaci vidíme v literatuře, kde rovněž hovoří fiktivní subjekty, ať už je to 
subjekt vypravěče nebo postavy; jde zřejmě o analogické procesy. Pocit jáství a „vyloženosti“ 
vnitřní reality mozku do vnějšího světa nás však neopouští ani v nočním snu, to jest v době, 
kdy jednoznačně převažují nevědomé (tzv. primární) psychické procesy nad vědomými 
(sekundárními). To je základní charakteristika antropologie snu, a proto jsou sny tak 

                                                 
30 F. Koukolík upozorňuje na to, že detektor lži nebude v budoucnosti možné obelhat jako ten dnešní (který 
zaznamenává spíše subjektivní pocity viny než skutkovou podstatu věci). Pravda a lež totiž aktivují rozdílné 
oblasti mozku. Že taková věc může být i zneužita politicky, je zřejmé. 
31 Viz k tomu František Koukolík, Já; O vztahu mozku, vědomí a sebeuvědomování, s. 34 a 39. Ukázkou snu, 
který souvisí s děním mimo snící subjekt, je Grušeňčin sen ve chvíli, kdy přijíždějí zatknout Míťu. Na voze 
cinká zvoneček a jí se zdá, že jede na saních, dřímá přitom a zvonek cinká. Podobně Ivan slyší „ve snu“ ťukání, 
jehož původcem je Aljoša, který ho jde navštívit. 
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působivé. Díky častým a velmi intimním snovým zkušenostem nemáme ani potíže s únikem 
do fiktivního světa literatury; uvidíme však, že ve hře je i denní snění. Neustále se měnící a 
dozadu se ohlížející vnitřní výklad reality, kterému říkáme vědomí, je produktem evoluce, 
zdůrazňuje Pollack. Jsme prostě trvalou a neoddělitelnou součástí přírody. Co však znamenají 
takové pojmy jako „vědomí“, „Já“ a „subjekt“ musí být ještě předmětem další úvahy, stejně 
jako napohled triviální skutečnost, že ve snu hovoří jiné, od naší subjektivity oddělené 
postavy.  

Dostojevskij sny nejen hluboce prožíval, ale přisuzoval jim také logický smysl; sny 
nám něco sdělují. Podívejme se na charakteristiky snu a snícího subjektu, jak je popsal 
v románu Idiot; probereme je ve třech krocích, příznačných pro různé psychické instance a 
časové fáze: „Především si připomene, že po celou dobu jeho snu ho rozum neopustil, 
vzpomíná si dokonce taky, že jednal po celou tu dlouhou, dlouhou dobu, co ho obklopovali 
vrahové,  když na něho chtěli vyzrát, skrývali svůj záměr, jednali s ním přátelsky, ačkoli už 
měli připravenou zbraň a čekali jen na jakýsi signál, vzpomíná si dokonce taky, že po celou tu 
dlouhou dobu jednal neobyčejně chytře a logicky; vzpomíná si, jak je nakonec lstivě oklamal, 
schoval se před nimi.“ To je v dobrém souladu se skutečností, že spánek je stavem dílčího 
vědomí a že se na tvorbě snů podílí superiorní mozková struktura, neokortex. Tato snová fáze 
je charakterizována značným podílem sekundárních procesů. V nočním snu jsou ale v činnosti 
i procesy primární, jejichž „logika“ je odlišná: „Ale jak se zároveň rozum spícího mohl smířit 
s takovými zřejmými pitomostmi a nemožnostmi, jimiž byl jeho sen také naplněn? Jeden z  
vrahů se změní před jeho očima v ženu a z ženy v malého, lstivého, hnusného trpaslíka – a 
snící to všechno ihned připustí jako fakt, který prostě se udál.“ Výsledkem je kompromis 
vědomí s nevědomím: probuzený hrdina cítí v iracionálním obsahu nějaké racionální jádro! 
Sen má tedy specifickou sémantiku, která je však bohužel zahalena závojem zapomnění: 
„Pročpak po probuzení ze snu, když jste už oběma nohama ve skutečnosti, cítíte pokaždé, a 
mnohdy s neobyčejnou dojmovou ostrostí, že opouštíte spolu se snem něco, co jste 
nerozřešili? Usmíváte se pitomosti svého snu, a zároveň cítíte, že ve spleti těch pitomostí je 
skryta nějaká myšlenka, a myšlenka skutečná, něco, co patří do vašeho skutečného života, 
něco, co existuje a vždycky ve vašem srdci existovalo; jako by vaším snem vám bylo řečeno 
něco nového, prorockého, něco neočekávaného; váš dojem je silný; je libý nebo trapný, ale 
v čem záleží, co vám bylo řečeno – to nemůžete ani pochopit, ani se na to rozpomenout.“ Sny 
v Dostojevského románech chtějí zřejmě snícím postavám něco sdělit; ony samy, podobně 
jako jejich autor, jim přisuzují značnou důležitost. Sen je u Dostojevského symbol. 

Nemělo by nás příliš překvapit, že Pollack ve své knize o „chybějícím okamžiku“ 
tematizuje „nevědomí vědy“. Víme už, že „informační okruh“, propojující vědomí s vnějším 
světem a nevědomými zónami v mozku, je universální. To znamená, že je vždy v chodu a 
ovlivňuje chování jak vyšetřovaného, tak i spotřebitele a myslitele; že tu jsou ve hře i naše sny 
(které nemáme pod kontrolou), je myslím zřejmé. Také kreativní vhled, např. vědecký, je na 
své cestě k vědomí „zdržovaný“ specifickou oklikou přes nevědomé vrstvy psychiky, kde 
uvádí v pochod sekundární a primární emoce příslušných psychických instancí. Platí přitom 
jednoduchá úměra, že čím „hlouběji“ je paměťová stopa uložena, tím větší je její afektivní 
obsazení. Jung nazval nejhlubší vrstvu psychiky „kolektivní nevědomí“ mimo jiné i proto, že 
v něm prakticky neexistují individuální rozdíly mezi lidmi. Jak říká Freud, i člověk s vysokou 
inteligencí se snadno rozhodne pro přijetí něčeho absurdního!32 Můžeme proto docela 
                                                 
32 „Nejdůležitějším ze všech vysvětlujících a omlouvajících faktorů však zůstává snadnost, s níž se naše myšlení 
rozhoduje pro přijetí nějakého absurdního obsahu, jestliže přitom dojdou uspokojení hnutí mysli se silně 
zdůrazněnými afekty. Je udivující a většinou příliš málo doceňováno, jak snadno a často dochází k tomu, že se 
dokonce u osob s vysokou inteligencí za takových psychologických konstelací objevují reakce svědčící o 
částečné slabomyslnosti, a ten, kdo není příliš domýšlivý, to také může libovolně často pozorovat sám na sobě.“ 
Viz Sigmund Freud, Bludné představy a sny v knize W. Jensena „Gradiva“. In Spisy z let 1906-1909, s. 77-78. 
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zodpovědně tvrdit, že nejhlubší nevědomí vědce nebo básníka se ve svých mechanismech 
ničím neliší od nevědomí nevyučeného pomocného dělníka; jejich vědomí a Já se ovšem lišit 
budou. Proto je Alexejovo tvrzení, že je stejný jako Míťa, celkem dobře zdůvodněno. Nelze 
dost dobře říci, že myslíme vědomě. Zkuste soustředit svou mysl k tvorbě určité myšlenky a 
myšlení se zarazí a zpřetrhá. Zkuste se během slovního projevu soustředit na svou řeč a 
začnete koktat. Skutečnost je spíše taková, že mozek myslí a pohybuje našimi ústy, přičemž 
naše vědomé Já tvoří jen část těchto procesů. Důležité je uvědomit si, že během nich 
nedochází jen ke zpracování vědeckých údajů a dat potřebných k profesní práci, nýbrž i 
k jejich konfrontaci s emočními vzpomínkami a potřebami nejhlubšího nevědomí, jakož i s 
částečně nevědomým světem Nadjá (tedy hodnotami a motivacemi). Svět Nadjá (svět 
pravidel, měřítek, cílů, odměn a trestů) je ve srovnání s Já a Ono v mozku místně soustředěn 
nejméně, což napovídá na jeho pozdní, kulturou podmíněný původ, i jistou antropologickou 
problematičnost zároveň. Řečeno s Freudem: Nadjá, fylogeneticky nejmladší, je také 
„nejchoulostivější“. U primitivních národů a malých dětí je Nadjá velmi přísné. Dmitrij, který 
o sobě říká, že půjde na Sibiř „za dítě“, se chová i během vyšetřování paradoxně zřejmě proto, 
že nevědomě chce být dopaden a potrestán. Přesněji řečeno, chce to jeho Nadjá, a také to 
prosadí. Já se vykupuje trestem. 

Emoce a vzpomínky na minulé děje nepatří do vědcovy vědomé zkušenosti. Protože 
jsou ale v jeho mozku uloženy jako trvalé změny v mozkových obvodech, jsou podle Pollacka 
součástí každého pozorování a vysvětlování světa. Každý vzruch v mozku nutně prochází i 
jeho „suterénem“ a vylaďuje myšlení na určitou „emocionální frekvenci“. Výsledek myšlení 
tedy není nezávislý na afektech, které myšlení samo průběžně probouzí. Všimněme si 
v Dostojevského románu kondicionálních theologických úvah typu „Pokud neexistuje 
nesmrtelná duše“. Jedni se ptají, zda je pak všechno dovoleno (Dmitrij), jiní to prostě tvrdí 
(Smerďakov), jiní říkají, že lze být ctnostný i bez nesmrtelné duše (Rakitin). O všech těchto 
myšlenkách je u jednotlivých postav rozhodnuto předem, à priori z afektů „jednotek 
ovlivnění“. Martin Heidegger by řekl, že napřed chápeme, a pak teprve vysvětlujeme; jde o 
hermeneutický kruh, jehož součástí jsou nevědomé hodnoty. Emoce a vzpomínky sdílené 
vědci ze stejného oboru jsou podle Pollacka jakýmsi vnitřním hlasem vědy neboli hlasem 
jejího nevědomí. Otázkou přitom není, zda se nevědomé stránky vědeckého provozu nějak 
vyřinou na povrch, nýbrž pouze jak se to stane, což znamená: kam to vychýlí směřování vědy 
samotné! Stejně jako je vědomá stránka vědy (sekundární procesy vědcovy mysli) utvářena 
řadou jednoduchých a všeobecně platných pravidel, má i její nevědomá stránka (primární 
procesy vědcovy mysli) svá jednoduchá pravidla; budeme se jimi zabývat v kapitole 1.2.2. 
Tato „logika nevědomí“ vychází z vývojově raných synaptických sítí a je podporována 
evolučně nejstaršími úrovněmi mozku. Jestliže skupina lidí se stejným jazykem a kulturou 
přijde do styku s určitými afekty, jejich společné nevědomé fantazie mohou podle Pollacka 
vykrystalizovat v kolektivní vědecký mýtus.33  

Bylo by zvláštní, nečekané a podivné, kdyby se funkční závislost vědomí na skrytých 
procesech v mozku neprojevila v nejsvobodnější kreativní činnosti člověka, totiž v tvorbě 
umělecké, a především v ní. Z hlediska, které jsme právě získali, je něco takového dokonce 
nemožné. Sen, k němuž umění vykazuje četné filiace, není výrazem čistého nevědomí. Už 
jsme řekli, že se na něm podílí i vědomí, ovšem bez aktuální účasti vnějších podnětů; 
subjektivita nás ani ve snu neopouští. Právě pro účast subjektového vědomí může být sen  
kreativní. Může vytvářet zajímavé verze epických příběhů a symbolických scén a dokáže 

                                                 
33 Není naším úkolem zkoumat zde Pollackovy „mýty vědy“. Autor hovoří o třech fenoménech: o 
mikroorganismech, o rakovině a smrti. Kdo má o téma zájem, udělá dobře, když sáhne po Pollackově knize.  
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složit i melodii, jak ukazuje případ Paula Mc Cartneyho.34 Sám jsem v jednom svém snu 
spatřil prolamovanou skleněnou vázu nevídaných tvarů, které mne zcela uchvátily; tvar vázy i 
její detaily jsem před sebou zřetelně viděl i po probuzení. Vyjádřeno v jazyku imaginace: tyto 
tvary, které mé „Já“ tak uchvátily, vytvořilo bez „jeho“ vědomé účasti „něco ve mně“. Tímto 
„něčím“, skrývajícím se za obzorem mého „transcendentálního Já“, bylo nevědomí se svými 
primárními mechanismy; tvrdit něco jiného by znamenalo zastávat teorii zjevení. Nevědomí 
je evidentně tvořivé. Mou vázu vytvořilo „naráz“, což znamená, že ji vyhalucinovalo. Freud 
měl zřejmě dobré důvody, proč hovořil o snových představách jako o halucinacích 
normálních lidí. Snová halucinace ovšem nevzniká naráz, nýbrž v čase; Freud tomuto jevu, 
během něhož můžeme sledovat přeměnu myšlenek ve vizuální obrazy, říkal „funkční 
fenomén“.35 Kreativní pochody, jak říká Pollack, nepotřebují objektivní čas našich digitálních 
hodin. Proto také tok času není pevnou součástí snů; nevědomí je „bezčasové“, jak říkal 
Freud. To je vlastní důvod, proč se lidské nitro brání ztrátě mytologických obrazů; ty totiž 
tvoří (fylogeneticky i ontogeneticky) „původní obsahy“ našich myslí. Brání-li se 
Dostojevského hrdinové darwinismu, mají na tom nevědomé procesy imanentní zájem. Sny i 
tvořivé procesy během bdění jsou řízeny vnitřním časem subjektu; objektivní vědomý čas je 
jeho pouhým zlomkem a vnější fasádou. Můžeme s Pollackem říci, že proces psaní (který 
obsahuje soustředění na slova, představy, snění s otevřenýma očima, tvůrčí okamžiky 
pochopení a vyplynuvší zasuté vzpomínky) se odehrává v komplexním, částečně nevědomém 
duševním stavu s mnoha navzájem se překrývajícími různými „časy“. Kreativní čas je něco 
jako „rozšíření“ objektivního okamžiku do celé symfonie myšlenek a obrazů, odehrávající se 
za naším čelem. Pollackova zkušenost je strictu senso vědecká. Nakolik tradičně považujeme 
vědu za kognitivní proces s nejvyšším podílem vědomí, musíme tím spíš předpokládat účast 
nevědomí v kreativních procesech uměleckých (a symetricky k tomu při recepci uměleckých 
děl). Je tomu tak mimo jiné i proto, že umění, ať už jde o hudbu, literaturu nebo malířství, 
pracuje s tématy, která jsou obsazena vysokými kvanty emocí. To vidíme v Dostojevského 
románu lépe než kdekoli jinde. V myšlenkových procesech vědy o literatuře a umění obecně 
proto můžeme předpokládat i vyšší podíl nevědomých procesů a emocí než u přírodních věd. 
Psychoanalytická literární věda zřejmě nepředstavuje jen literární kritiku, nýbrž i metakritiku 
a literární metateorii. 
 
 
1.1.3  Reakce psychoanalýzy na nový kontext daný kognitivní a afektivní neurovědou 
  
Freud vytvořil čtyři modely fungování lidské psychiky, do nichž postupně včleňoval svou 
časem se měnící teorii neurózy. Neuróza je přitom chápána jako zvýraznění psychické 
struktury, kterou předpokládá rovněž u duševně dobře komponovaných lidí. 1) První 
                                                 
34 V televizním dokumentárním filmu Antologie Beatles hovoří Paul Mc Cartney o tom, že melodii hitu 
Yesterday slyšel ve snu během ranního spánku. Trvalo dost dlouho, než se dalším členům skupiny podařilo ho 
přesvědčit, že to je jeho vlastní melodie, a ne píseň, kterou někde slyšel. 
35  Takový „funkční fenomén“ jsem měl možnost postřehnout v jiném svém snu. Stál jsem v něm poblíž domu, 
kde se svou matkou bydlel můj mladší syn, a můj obzor zakrýval strom bez listí s dost hustými větvemi, 
sahajícími až téměř k zemi, vzdálený nějakých třicet metrů. Pocítil jsem nutkání navštívit bývalou manželku, a 
v tom okamžiku se objevila za stromem: měla na sobě kabát se vzorem velké kostky, jaký nosívala v době, kdy 
byly naše děti malé. Toto dvojí fragmentování, totiž rastr holého stromu a kostka vzoru ZA ním, bylo patrně 
těžkou konstruktérskou úlohou, takže snové mechanismy potřebovaly k vytvoření mé představy delší čas než 
v případě zmiňované vázy. Proces vzniku, který jistě netrval déle než půl vteřiny, spíš méně, vypadal tak, že 
ve všech „okénkách“ mezi větvemi „prosákl“ z temného pozadí směrem k okrajům jednotlivých dílčích „rámů“ 
kostkovaný kabát na těle ženy (a ona s ním). Zda šlo o absolutní současnost vzniku všech fragmentů, z nichž byl 
obraz za větvemi stromu složen (postava pak zmizela), nelze ze zážitku samého odhadnout. Předpokládám, že 
nikoli, ale mému Já se to jevilo jako současné. 
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Freudovou teorií je teorie raného duševního traumatu. Nepředpokládala složený mentální 
aparát a tvrdila přímočaře, že symptom se vytváří přeměnou fyzické energie v mozku. První 
Freudův model mysli je tedy nesložený (unitární) a označuje se jako fyziologický nebo 
neurofyziologický (1895). V rámci této koncepce je Dmitrij Karamazov agresivní, 
promiskuitní a pije prostě proto, že byl v raném dětství opuštěn matkou a zanedbáván otcem. 
Připomeňme si, že obojí, totiž opuštění i zanedbání, kvalifikujeme dnes jako násilnou formu 
jednání; stopa násilí tedy plodí násilí. Protože jde o fyziologickou příčinu, není důležité, zda si 
Dmitrij souvislost mezi traumatem a symptomem uvědomuje. 2) Druhou teorii neurózy Freud 
vytvořil, když si uvědomil, že „vzpomínka“ z dětství může být fantazií pacienta, resp. že tyto 
dva mody reality je těžké odlišit a že jsou i subjektivně zaměnitelné. Právě zaměnitelnost však 
poukazuje k závažnosti imaginárního v životě člověka, jakož i k obtížné definici „reálného“ 
(které tak obskurně derivuje v mýtu). Teorie traumatu zůstala částečně v platnosti, důležité 
postavení však získal biologický pud. Důsledkem této teorie je model, označovaný jako 
jednoduchý binární (1905), jehož komponentami jsou vědomí a nevědomí; neuróza je 
vyjádřením raných konfliktů při zpracování pudů. Dmitrij je tedy agresivní, promiskuitní a 
pije proto, že v důsledku raných intrapsychických konfliktů nezpracoval dostatečně svou 
pudovou výbavu. Souvislosti mezi traumatem a symptomem si přitom není vědom, což jeho 
situaci zhoršuje. Fyziologická příčina tedy částečně ustupuje příčině psychologické. Sociální 
vlivy, jejichž kategorickým vyjádřením je vědomí, jsou uzávorkovány, vracejí se však 3) ve 
Freudově třetí teorii,  kde je neuróza důsledkem sociální maladaptace a s ní spojené inhibice 
pudů. Postupem času dotváří Freud jednoduchý binární model do tripartitní podoby: psychika 
má teď tři součásti, totiž vědomí, předvědomí a nevědomí (1911). Jejich dynamika je dána 
dialektikou principu slasti a principu reality; předvědomí provádí mj. cenzuru zakázaných 
přání a je příčinou distorze reality ve vědomých vzpomínkách. Dmitrij je tedy agresivní, 
promiskuitní a pije proto, že v důsledku sociální maladaptace nezpracoval dostatečně svou 
pudovou výbavu. Jedná kompenzačně podle principu slasti a na realitu nebere příliš velké 
ohledy. Souvislost mezi ranými zážitky a současným nutkavým jednáním, která byla v rámci 
předchozího modelu nevědomá, je nyní částečně vědomá, resp. předvědomá; Dmitrij tedy 
nenávidí svého otce a dobře ví proč. Tento model Freud označoval jako topický (v odborné 
literatuře se také někdy říká „topografický“ nebo „první topografický model“). Freud jej 
později přepracoval do podoby, které se říká 4) strukturální model (někdy také „druhý 
topografický model“, 1923),36 kde jsou sociální vlivy posíleny natolik, že vytvářejí 
autonomní, jen částečně vědomou instanci. Duševní struktura je tvořena doménami Já, Nadjá 
a Ono (Ich, Überich a Es), vlivem angloamerické tradice přeznačené na Ego, Superego a Id; 
my se budeme držet českého překladu německých termínů. Instance vědomí-předvědomí-
nevědomí zůstávají v platnosti, jsou však podřízeny strukturální tripartitě. U Dmitrije pak 
zůstává v platnosti všechno, co u  topického modelu, navíc však platí, že v důsledku 
nedostatečného zpracování pudů má slabé Já, zbytnělé Ono a nezralé Nadjá; infantilismus 
Nadjá přitom vykazuje některé nečekané rysy, které teprve musíme zkoumat. Struktura jeho 
osobnosti je tedy extrémně labilní, což poznáme v mnoha situacích, ve kterých podléhá 
afektu. Konečný Freudův model psychiky tedy spojuje psychologické, sociální i biologické 
vlivy a předpokládá vzhledem k nim odpovídající duševní instance,37 což dobře odpovídá 
současnému evolučnímu pohledu na psychiku člověka. 

                                                 
36 V této práci rezervujeme pojem „topografický“ lékařské vědě o mozku, zatímco „topický“ pro nás představuje 
psychologický model, který o místním výskytu v mozku neříká nic. Tímto způsobem chápal pojem „topický“ 
Freud. Nejde tedy o pojmy zaměnitelné. Výraz „topologický“ rezervujeme pro náš model universálních 
symbolů, který derivuje z Freudova topického modelu psychologického. 
37 Viz k tomu Peter Fonagy et Mary Target, Psychoanalytické teorie; Perspektivy z pohledu vývojové 
psychopatologie, s. 47-66. Tato kniha (jejíž anglický originál vyšel r. 2003) je hlavním referenčním textem v této 
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 Neurofyziologický unitární model Freud zcela opustil ve prospěch komplexnějších 
výkladů, avšak freudovská tradice, vždy respektující konstituční faktory a genetiku, nikdy 
neupustila od předpokladu neurofyziologického a biologického základu psychických procesů.  
Nakolik tu ale pro takový předpoklad chyběly opory v empirickém výzkumu, byl tradiční 
model podrobován kritice, která vyvrcholila v 70. a 80. letech dvacátého století a měla za 
následek úplný odklon od metapsychologických konstruktů a terminologie přírodních věd. 
Důraz byl naopak kladen na sociální vlivy, spíše aktuální a reálné než minulé a intrapsychicky 
fixované, a na autonomní Já, spíše vědomé a předvědomé než nevědomé. Předpokládalo se, že 
dětské zkušenosti mají jen málo závažných dlouhodobých následků. U Dostojevského je 
situace jiná: předpokládá velký vliv dětských zážitků na člověka, což se projeví četnými 
výroky jak v pásmu postav, tak v pásmu vypravěče. Dodejme, že to byl právě obraz 
psychoanalýzy, korigovaný psychologickou a filosofickou kritikou v době od 60. let, který 
podstatně určoval charakter psychoanalytické literární vědy druhé poloviny 20. století. Tato 
kritika měla některé pozitivní důsledky, zejména ve vztahu psychoanalýzy k jiným oborům, 
které Freud stačil jen naznačit a programově postulovat. Velké pozornosti se dostává zejména 
jazyku, což je pro teorii literatury zvlášť plodná pozice, a také komunikaci a znakovým 
systémům, v nichž je raná zkušenost fixována. V oblasti psychoterapie se však pokroky 
pofreudovské psychoanalýzy nezdají být přesvědčivé. Nehledě k tomu, že kritika, zejména 
filosofická, může být vyjádřením specifického odporu mluvčího vůči vlastnímu nevědomí 
(pro filosofa je určující jeho transcendentální Já), neurobiologický výzkum od 90. let (např. F. 
Crick a Ch. Koch, 2000) v mnohém potvrzuje myšlenky Freudova neurofyziologického a 
biologicko-pudového modelu. S otupením a eliminací biologických zřetelů dochází 
v psychoanalýze druhé poloviny 20. století i ke zkonvenčnění pohledu na člověka a jeho (jak 
Freud říkal) „světový názor“. Genetická výbava, určující podstatně chování novorozence, je 
dnes mimo pochybnost. Protiklad mezi funkčním a organickým je postupně překonáván, jak 
říká F. Koukolík; jsou to dvě strany téže mince, které lze oddělovat jen didakticky.38 
Patogenní rysy osobnosti tedy nemusejí být nutně důsledkem selháním rodiče: „obtížné dítě“ 
může naopak svým neobvyklým chováním vybudit nepříznivou reakci pečující osoby (která 
patogenezi amplifikuje). Mýtus a lidová slovesnost nejspíš disponují takovou nebo podobnou 
zkušeností, protože obraz „podivného dítěte“, vybaveného „nadpřirozenými“ (tedy 
„nepřirozenými“) vlastnostmi, je tu zvlášť nápadný a častý.39 Normální jedinec je v intencích 
evoluční psychoanalýzy definován jako biologický („lačnící“ a „vyhledávající“) systém, 
nastavený na fyzické a psychické přimknutí k pečující osobě, z níž čerpá jistotu bytí i 
orientaci v okolním světě a vůči níž se identifikuje jako separovaná bytost, vyhledávající 
sociální vazby. Genetická a konstituční složka není bez vlivu ani u separační úzkosti (což 
některé výzkumy tvrdí). Z evolučního hlediska jde o reakci, která má ve volné přírodě 
základní význam pro přežití dítěte, např. v ochraně před dravci. Dítě se rovněž bojí velkých a 
exoticky vyhlížejících zvířat, které nikdy předtím nevidělo. Zdá se, že existuje něco jako 
„objektně-relační pudy“ (což by u evolučního přístupu nemělo překvapit). Systematický ohled 
psychologie na biologické pudy, od kterého Freudova metapsychologie nikdy neustoupila, 
tedy můžeme považovat za zdůvodněný.            

                                                                                                                                                         
kapitole. Freudův nákres syntetického modelu se všemi šesti instancemi, jakož i vztahu vytěsněného k čistě 
nevědomému, najdeme v Nové řadě přednášek k úvodu do psychoanalýzy, s. 66.  
38 Viz k tomu František Koukolík, Já; O vztahu mozku, vědomí a sebeuvědomování, s. 284. 
39 Dostojevského Grigorij, který pečoval o Dmitrije a ujal se i Smerďakova, odmítá pokřtění svého vlastního 
synka, který se narodil se šesti prsty na rukou a nohou. Říká mu „drak“, a  když dítě umře, je to pro něho velká 
úleva. Je pravda, že dítě zemřelo „na moučnou nemoc“, Grigorijově ženě Marfě však neunikne, že manželův 
zvýšený zájem o náboženství vznikl krátce po smrti dítěte. Dvojici „Grigorij/vlastní syn“ můžeme považovat za 
literární topos ve smyslu E.R. Curtia. 
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 Psychoanalýza na tuto (novou a v jistém smyslu nečekanou) situaci reaguje dvojím 
způsobem. Ten první bychom mohli označit jako reduktivní cestu, druhý jako cestu 
hermeneutickou a heuristickou. Obě bychom měli chápat jako vnitřně propojené, hegemonie 
však mimo veškerou pochybnost bude náležet kognitivní a afektivní neurovědě. Důvod pro 
takové tvrzení je dvojí: 1) Jen nakolik psychoanalýza zredukuje svůj terminologický a 
modelový aparát natolik, aby korespondoval s kognitivní a afektivní neurovědou, bude moci 
v konečném důsledku vykázat empirický základ a sebe samu jako psychologickou vědu; 2) 
Jakožto heuristické předpolí kognitivní a afektivní neurovědy vytváří anticipace a modely 
v těch oblastech, které lékařská věda zatím nedokáže určit a verifikovat, tvoří hypotézy a 
hypotetické modely, které v budoucnu opět budou podléhat empirickým důkazům, 
vykazujícím vědecké standardy (a nikoli jen introspektivním a kazuistickým 
charakteristikám). Nezapomeňme, že vykázat subjektivní kvality prožitku objektivními 
metodami lékařská věda zatím nedokáže, nebo to umí jen zčásti; tak např. nálady lze do jisté 
míry kontrolovat chemicky (stejně jako je vytvářet).40 V Bratrech Karamazových 
zaznamenáme příznačný strach z biochemických pochodů v těle a mozku; jde o jev 
komplementární strachu z přirozeného výběru a působení náhody.41 O vlivu chemických látek 
a hormonů na psychické stavy Freud nikdy nepochyboval. Jde ovšem, jak zdůrazňuje, o 
kvantitativní moment, což znamená, že fyziologický a psychologický zřetel se mohou 
sbližovat, ne však splynout; měřitelné subjektivní stavy ještě neznamenají transcendentální 
subjekt jako takový. To v žádném případě neznamená jeho nepoznatelnost. Psychoanalýza, 
která má svým charakterem blízko k sokratovskému rozhovoru, je tvořivější než jiné obory 
psychologie a mohla by v tomto smyslu v budoucnosti odvést mnoho užitečné práce. Může 
nejen vytvářet hypotézy, ale rovněž korigovat některé zjednodušené představy empirické 
vědy. Pokud by však ztratila ze zřetele svou závislost na psychologii jako celku a jejím 
prostřednictvím na psychiatrii a lékařské vědě obecně, riskovala by svůj vědecký status. To 
neznamená, že by nutně ztratila svůj terapeutický význam. Neztratila by patrně ani svůj 
význam filosofický, neboť sebepoznání patřilo od dob, kdy byla filosofie jako obor poznání 
založena, k jejímu nezadatelnému a důležitému poslání. Ztratila by však svou 
terminologickou relevanci a tím i možnost začlenit se do širokého proudu věd a disciplín, 
které definujeme jako evoluční a které odpovídají neodarwinovskému paradigmatu. O 
nejširším proudu nejen minulé, ale i současné filosofie to platí rovněž. Také filosofie by se 
měla rozhlížet kolem sebe a zohledňovat výsledky věd, ať už jsou to vědy fyzikální, sociální 
nebo biologické.42 Objekt a subjekt – stejně jako kvantitativní a kvalitativní zřetel – 
představují modelové kontinuum na sobě závislých stavů bytí, jehož koncové body sice 
nemohou splynout (a nakolik chceme v této věci zachovat vědecký přístup, ani splynout 
nesmí), kde však přiblížení formou korelativních stavů možné je. Otázka tzv. qualií neboli 
subjektivních prožitků kvalit by tedy měla být uspokojivě řešitelná; budeme se tím zabývat 
v kapitole 3.3.2. 
 Psychoanalýza, ubírající se evolučně reduktivní cestou, klade důraz na Freudův 
poslední model, jenž představuje vyváženou strukturu mezi psychologií (Já), sociologií 
(Nadjá) a biologií (Ono). Zároveň se snaží udržet co nejtěsnější kontakt s empirickými 
výzkumy vývojové psychologie, kterou v jejích počátcích významně ovlivnila svými 
hypotézami o zvláštních duševních strukturách kojenců a malých dětí. Kognitivní a afektivní 
neurověda považuje symetricky k zájmu psychoanalýzy výzkum poznávacích funkcí a 

                                                 
40 Viz k tomu František Koukolík, Já; O vztahu mozku, vědomí a sebeuvědomování, s. 307. 
41 Uvězněný Dmitrij říká Aljošovi (jde o reakci na Rakitinův proslov o nervech): „Že je mi líto Boha? Chemie, 
hochu, chemie! Nedá se nic dělat, Velebnosti, ustupte trošku, jde chemie!“ 
42 Podle G. Bataille musí filosofie pracovat po způsobu vědců v omezených oblastech a na rovině už 
zpracovaných znalostí. Pokud to dělat nebude, nikdo nebude schopen její výsledky asimilovat. Viz k tomu 
Georges Bataille, Prokletá část - Teorie náboženství, s. 228. 
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emotivity malých dětí za zásadní pro poznání vztahu mozku a vědomí obecně. První náznaky 
sebeuvědomování se u dětí objevují po 15. měsíci života a celkem plně vyvinutý je tento 
systém kolem 4. roku dítěte.43 Uvědomíme-li si, že hranice čtyř let je zároveň hranicí 
výbavnosti subjektivních vzpomínek, je zřejmé, že podstatná část našeho vědomého života je 
zahalena oponou; jde přitom o tu část, která tvoří základy celé pozdější stavby 
diferencovaného subjektivního vědomí. Tak je tomu zejména u nejmladšího z bratrů 
Karamazových. První Aljošovu vzpomínku (která zachycuje jeho matku před ikonou) tedy 
můžeme umisťovat někde zhruba kolem tohoto věku. Pro pochopení románu je neméně 
důležité uvědomit si, že o čtyři roky starší Ivan prožíval rodinnou situaci nutně jinak. Matčiny 
náboženské „záchvaty“ stejně jako otcovy pitky s pochybnými ženštinami zastihly jeho 
vědomí plně probuzené. To je také jeden z hlavních důvodů, proč je tak jiný než Aljoša. Ivan 
byl mladším bratrem od matky „odstaven“, takže se z něj stal samotář, odkázaný na vlastní 
rozum. Zatímco Aljoša hodnotí skutečnost citově, z Ivana se stal nezávisle myslící filosof. 
Odlišný je přístup obou nejen k náboženství, ale také k sexualitě. Vrátíme-li se k obecným 
problémům psychického života dětí, je třeba vzít v úvahu i skutečnost, že čas dítěte plyne 
jinak než čas dospělého: je relativně delší, tzn. biologicky i psychologicky bohatší!44 F. 
Koukolík v polemickém dovětku ke své knize upozorňuje na to, jak rádi filosofové 
zapomínají na skutečnost, že všichni lidé byli dětmi. Freud tuto skutečnost zdůrazňuje 
aforismem „Dítě je otcem muže“. Růst a zrání přitom tvoří podstatnou část lidského života 
(která v industriální části světa trvá dvacet a více let). Je to kontinuální proces, který má 
mnoho úrovní, např. molekulární, buněčnou, organicky systémovou, psychologickou, sociální 
i historickou; všechny se vzájemně podmiňují a doplňují. Už proto je podle Koukolíka obtížné 
vypracovat nějakou obecnou filosofii lidského vědomí.45 Filosofický přístup ke skutečnosti 
představuje dílčí aspekt lidské existence a jeho pochopení. Vědomí, vynášející soudy o sobě 
samém, nutně zaujímá hraniční výkladové hledisko. To je pro filosofický přístup natolik 
oprávněné, nakolik je filosofie ochotna naslouchat hlasům z jiných teoretických pozic; 
nezapomínejme, že filosofie se ve starém Řecku etablovala jako přírodní věda a že v jejím 
rámci věda jako taková vznikla! Evoluční hledisko umožňuje překročení hranic 
transcendentálního Já, aniž by jeho hraniční pozici zrušilo. Subjektivní vědomí je na jedné 
straně nepřenosné, na straně druhé je to sériový jev, vzniklý evolučně procesem přírodního 
výběru. Psychoanalýza, která nikdy nezapomínala na to, že jsme všichni byli dětmi, ukazuje, 
co to znamená být dítětem.  

Víme, že strukturální model (1923) implikuje předchozí dva modely (1911 a 1905) a 
že výzkumy kognitivní a afektivní neurovědy valorizují i některé anticipace Freudova 
neurofyziologického modelu (1995). Kognitivní a afektivní neurověda tedy přijala některé 
Freudovy myšlenky jako relevantní a přiznala jim heuristické prvenství. P. Fonagy a M. 
Target reagují na vyvstalou situaci specifickou teorií, které říkají „model mentalizace“.46  
Paměťové stopy (např. raný obraz pečující osoby) vznikají tím, že vytvářejí neuronální mapy, 
jak o nich píše Damasio nebo Crick. Neuronální mapa představuje biologickou reprezentaci 

                                                 
43 Viz k tomu František Koukolík, Já; O vztahu mozku, vědomí a sebeuvědomování, s. 255. 
44 Bereme-li jako základ věk 10 let (index 1), je čas devítiměsíčního dítěte vyjádřen indexem 0,77 –  což 
znamená, že jeden rok je pro ně 7x delší než týž kalendářní rok pro desetileté dítě. V necelých jednadvaceti 
letech je tento index ½ , rok je tedy 2x kratší v porovnání s desetiletým dítětem; ve věku 42,31 je index 
relativního zrychlení biologického času ¼ (rok je 4x kratší); ve věku 85,38 = index  ⅛ (rok je 8x kratší). 
Stárnutím se naše „vnitřní hodiny“ zrychlují. Tyto údaje jsou v dobré shodě s evolučním hlediskem. 
Relativistické hledisko tedy říká, že většinu svého úhrnného času po narození jsme prožili v předškolním věku! 
Idealizace dětství jakožto rajského bezčasí je tedy psychologicky dobře zdůvodněna. Viz k tomu Ivo Pondělíček, 
Stárnutí, osobnost, sexualita, s. 19-21.  
45 Viz k tomu František Koukolík, Já; O vztahu mozku, vědomí a sebeuvědomování, s. 240. 
46 Viz k tomu Peter Fonagy et Mary Target, Psychoanalytické teorie; Perspektivy z pohledu vývojové 
psychopatologie s. 273-284. 
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objektu v mozku, kterou mysl čte jako jeho vnitřní obraz; vnitřní obraz je mentální entita, 
která vzniká v procesu mentalizace a jako taková má nutně svůj neuronální korelát. Víme, že 
obrazy raných, tzv. primordiálních objektů jsou uloženy v „nevědomí“ subjektu (jednotky 
zpracování a ovlivnění). Jsou tam reprezentovány neuronálními koreláty, které jsou ve své 
mentální reprezentaci  pro vědomí nezřetelné. Skrývají se za jeho obzorem, jsou to fenomény 
z hlediska transcendentálního Já „zaobzorové“, a pokud se nezobrazí v nějaké představě, 
zůstávají jakožto implicitní symboly i nenázorné. Primordiální objekty bychom si mohli 
představit jako jádra nebo jadérka pozdějších reprezentací, tvořených bohatšími komplexy 
neuronů a synapsí. Nejsou to tedy reprezentace jiné, umístěné v jiných oblastech mozkové 
kůry, nýbrž jaderné součásti týchž synaptických sítí. Toto „jádro sítě“ je základem sítě 
komplexnější, která na ně navazuje a staví na něm. Člověk má zpravidla od narození do 
pozdního věku před očima jednu a tutéž matku; že se její obraz buduje postupně z obrazu 
jediné postavy (a že se také sotva postřehnutelným způsobem mění v čase), je nepochybné. 
Jaderné sítě reprezentací jsou zdrojem odlišných, primitivnějších a prudších afektů než 
pozdější sítě komplexní. Mohou v nich být aktivovány v pozdějším bdělém životě vždy 
tenkrát, jestliže nějaký počin, např. matky nebo otce, vzbudí nadměrnou radost nebo 
nadměrnou frustraci; pak zpravidla reagujeme archaickým afektem. Názorně to vidíme u 
Dmitrije, kterého už sama tvář otce přivádí k pocitu fyzického hnusu. Tyto jaderné 
konfigurace a v nich obsažené afektivní stopy se zobrazují ve snech i denních fantaziích, třeba 
v důsledku snové nebo volné asociace. Budeme-li v následující kapitole hovořit o „archetypu“ 
příslušných symbolů, nebudeme mít na mysli nic jiného než tyto jaderné synaptické sítě 
obsažené v komplexnějších a vědomých obrazech, které vznikly působením pečetící osoby 
určitého typu. Archetyp je tedy v naší představě tvořen příslušným implicitním symbolem, 
který tvoří základ všech možných explicitních zobrazení v mozkové kůře. Universální symbol 
je zobrazením archetypu (vzoru), potvrzeným kulturou určité oblasti a doby; tak např. Panna 
Marie je universálním symbolem pečující osoby, derivujícím z intrapsychického archetypu 
matky. Pečující osoba však nemusí být nutně laskavá; pak není „laskavá“ ani projekce 
archetypu, jak vidíme na Panně Marii Lasalletské. 

 Strukturální model je centrován kolem pojmu „Já“ (Ich, Ego). Názory na jeho status 
se různí. JÁ může být například více či méně nevědomé a více či méně závislé na síle obou 
zbývajících instancí, jak jsme viděli na příkladu Dmitrije Karamazova, vždy ale zůstává 
těžištěm daného modelu, k němuž směřuje teoretický a terapeutický zájem. V klasické 
Freudově teorii je Já z větší části nevědomé a tím závislé na obou zbývajících instancích, 
z nichž každá hájí odlišné zájmy; věc můžeme vyjádřit i tak, že Ono a Nadjá tvoří nevědomé 
části Já. Egopsychologie Heinze Hartmanna (1939) zavádí představu vrozené matrice, z níž 
vzniká Ego, která operuje v bezkonfliktní sféře a je příčinou tzv. primární autonomie Ega. 
Pudy zde narozdíl od Freudova modelu hrají druhotnou roli. Nakolik se však Ego vynořuje 
z psychického základu, topicky vymezeného, ale bezvědomého, je jeho základem „nevědomé 
Já“, označované zpravidla v protikladu k vědomému Já jako Self (Selbst, bytostné Já; druhé 
nebo hlubinné Já; Sebe, Ipse, Samo). Edith Jacobsonová (1962) definovala SELF jako úhrn 
tělesné a psychické bytosti, který je nevědomý, předvědomý a vědomý.47 Rovněž podle 
Freuda je Já především tělesné: je povrchovým jsoucnem a projekcí určitého povrchu. 
Nakolik je SELF vědomé, přechází pocit identity SEBE, nazírané jako auto-objekt, do 
vědomého, gramaticky exponovaného Jáství. C.G. Jung definuje Selbst jako hlubinné Já, to 

                                                 
47 Verzálkami píšeme slovo „SELF“ všude tam, kde máme na mysli kompletní, tj. tělesné i duševní a vědomé i 
nevědomé Já. Hlubinné, tj. podstatně nevědomé  jádro Já značíme „Self“ s velkým počátečním písmenem. Tam, 
kde máme na mysli struktury povrchové, ať už duševní nebo tělesné, píšeme „self“ s malým počátečním 
písmenem. Pojem „Já“ vyhrazujeme, nakolik je to možné, gramaticky značenému pocitu individuality. Pokud, 
např. z důvodů stylistických, používáme pojem Já jinak, provádíme příslušnou charakteristiku, např. 
prostřednictvím termínů hlubinné nebo nevědomá Já. 
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znamená nevědomou instanci determinující aparát Ega. Tohoto schématu se budeme 
přidržovat v naší studii, ne však rigorózně: modelový protiklad hlubinného Self a Já je (právě) 
jen modelový a předpokládá celou škálu možných přechodů; obraz Já jakožto autoobjektu 
vznikal postupně, rozšiřováním raných synaptických sítí, podobně jako vznikaly obrazy 
heteroobjektů. Skok mezi těmito dvěma instancemi je příznačný spíše pro extrémní psychické 
situace než pro běžný duševní provoz, který podle Damasia není určován pociťováním 
primárních ani sekundárních emocí, nýbrž takzvanými „pocity na pozadí“. Pocity na pozadí 
nejsou euforické ani depresivní. Vznikají zkušeností. Jsou víceméně neutrální, jak to 
odpovídá vyladění běžného životního pozadí, někdy spíše radostné, jindy spíše smutné, 
většinou však nikoli nepříjemné. Nejsou zahlcující a představují tak evoluční zisk, umožňující 
uváženě jednat, a psychologickou rovinu, na níž můžeme emoce více či méně kontrolovat, 
usměrňovat a ukázňovat. Dost možná, že štěstí je vyladěním osobnosti do pocitů na pozadí; 
v každém případě však představují nepřítomnost neštěstí.48 V naší práci je považujeme za 
fyziologický základ estetických emocí, což znamená, že samy o sobě jsou protoestetické 
povahy. 
 Názory na stupeň primordiality SELF se různí. Donald W. Winnicott tvrdí, že SELF se 
vyvíjí postupnou diferenciací od objektu, jímž je matka. Dítě tedy podle něj přichází na svět 
bez pocitu vlastního SELF. Tomuto názoru odporují empirické výzkumy, které dokazují, že 
kojenec od nejranějšího věku vykazuje charakteristiky povědomí oddělenosti od objektu. 
Hartmannovu „matrici Já“ bychom tedy mohli vnímat jako SELF, v němž je tělesné a duševní 
nediferencováno a s nímž člověk přichází na svět. Jako vybavené základními instinkty a 
primordiálním vědomím není nikdy „prázdné“. Z vědomí ve smyslu bdělosti, které vzniká už 
během nitroděložního života, se rychle a doslova od porodu začne vyvíjet vědomí ve smyslu 
poznávání (vím, že něco vidím). Winnicottův názor evidentně přeceňuje předporodní identitu 
dítěte a matky. Plodová voda a pupeční šňůra neznamenají identitu, ale (právě naopak) 
oddělenost. Dítě, které v matčině břiše střídá spánek s bděním, cucá si paleček, kope a podle 
všeho i vnímá zvuky z vnějšího světa, které reaguje na porod nadechnutím a křikem, vykazuje 
masivní reakci svébytné bytosti, nikoli snad (jen) nějaký „šok“ z toho, že bylo vyrváno 
z matčina těla. Tento názor podporuje chování mláďat většiny nižších tvorů, která jsou hned 
po porodu více či méně samostatná, od lezení a chůze (savci) až po opatřování potravy (plazi). 
Mláďata se „derou“ na svět, nejsou „vytrhávána“ z prostředí, které je sice bezpečné, ale 
omezující. Nehledě k výzkumům, může evoluční paradigma úplnou absenci primordiálního Já 
těžko připustit, přestože úplná závislost lidského kojence na pečující osobě je evidentní. 
Nezralost lidského mláděte při porodu je však evoluční výhodou a jako taková je nutně 
překonávána z nižších „pater“ biologických systémů, která jsou instinktivním sebecitem a 
povědomím oddělenosti vždy již vybavena.  Nic ale nebrání tomu, abychom Winnicottovu 
teorii nepochopili jako metaforu a začlenili ji (jakožto modelovou hypotetickou verzi 
„nulového“ primordiálního Já) do kontextu psychoanalytické literární vědy. Freud byl 
v těchto věcech obezřetný, a když hovoří o primordiální nerozlišenosti Já a objektu na jedné 
straně a nerozlišenosti vněmu a halucinace na straně druhé, označuje tuto představu jako 
(modelovou) fikci.  

Vzhledem k tomu, že narozené dítě je podle všeho vybaveno základním Já, jsou 
teoretické směry psychoanalýzy, kterým říkáme selfpsychologie a egopsychologie, dobře 
motivovány. Nakolik je tu vždy již oddělený „subjekt“ (protoself) a „objekt“ (pečující osoba), 
je dobře zdůvodněna také tzv. teorie objektních vztahů. Je zřejmé, že těžiště je tu převedeno 
ze subjektu na objekt. Je tomu tak proto, že kvalita vyvíjejícího se Já je determinována 
kvalitou pečující osoby a že dobře komponovaná osobnost vzniká zvnitřněním pozitivních 
sociálních kvalit. To se u bratrů Karamazových právě nestalo. Zvnitřněné pozitivní sociální 

                                                 
48 Viz k tomu Antonio R. Damasio, Descartesův omyl; Emoce, rozum a lidský mozek. s. 130-139. 
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kvality se psychologicky projevují jako duševní zdraví. Duševní zdraví je dobře čitelné na 
sociálním začlenění jedince a dobré sociální začlenění naopak upevňuje duševní zdraví. 
Negativní charakteristiky pečující osoby se nejspíše projeví jako maladaptivita pozdějšího 
dospělého (což platí nejen pro Dmitrije). Determinace mezi obojím není absolutní. Pozdější 
pozitivní zážitky mohou rané psychické poškození kompenzovat, kumulované negativní 
zážitky je však bezpochyby aktualizují; Alexej a Dmitrij tedy nejsou ve stejné situaci. To 
všechno dobře odpovídá Freudově teorii, včetně hypotézy o vrozených faktorech. 49 
Maladaptivní reakce není regresem na infantilní stupeň psychiky v jednoduchém a doslovném 
smyslu. Je reakcí dospělého jedince, vybaveného četnými psychickými instancemi, kterými 
dítě vybaveno není, např. biologicky zralou sexualitou. To však neruší sílu afektů a pohnutek 
„ze suterénu“ a raných sítí neuronálních reprezentací. Primární emoce mohou zcela 
paralyzovat zralé reagování dospělého (pocity na pozadí, jež nemají přímý původ v emocích), 
ten ale vždy zůstává dospělým, tj. psychicky odlišnou strukturou, než jakou byl on sám kdysi. 
Pojem „regres“ je tedy spíše metaforou a modelovým zjednodušením pro situaci, v níž do 
aktuální psychiky dospělého pronikají obsahy z vývojově nižších pater. Říká-li Dmitrij, že 
půjde na Sibiř „za dítě“, jde právě o takovou metaforu. 
 Teorie objektních vztahů nehovoří o izolovaných entitách; to je zřejmé z její definice. 
Pojednává o emočně a konativně propojených jedincích, z nichž jeden (dítě) je pracovně 
definován jako subjekt. Subjekt je objekt, který je centrem zájmu. To platí v literární vědě víc 
než kdekoli jinde; skutečným subjektem tu není literární postava (která představuje znakový 
objekt), nýbrž čtenář a autor. Zájem o vztahové objekty je doprovázen empatií a může vyústit 
v terapeutický, teoretický nebo estetický vztah. Každý takový vztah je nutně a z povahy věci 
narativní: je doprovázen vyprávěním objektu, traktujícího sebe sama jako subjekt, a svádí 
empatizující objekt k projektivnímu opuštění vlastní subjektivity. Tam, kde se taková 
„empatizující subjektivita“ identifikuje s vyprávějícím subjektem, např. v terapeutické situaci 
nebo v situaci literární, je silně exponována vztahová složka. Empatizující subjektivita však 
může mít členů více (např. jaderná rodina). Vazby se nutně vyskytují mezi členy množiny, 
více či méně těsné, resp. volné, a členy množiny jsou vázány nějakou vazbou (vztahem). 
U Dostojevského je taková množina rodinných subjektů (komplikovaná existencí dvou – 
možná však tří – mrtvých matek) principiálně zdvojena vnitrotextovou instancí vyprávějícího 
„autora“ (avtor; v českém překladu „spisovatel“). Tato vsunutá subjektivita (která se 
projevuje jako nenázorná, ale prožívající entita) konstituuje model vyprávění jako 
„empatizující“. Důsledkem „empatizujícího modelu“ je silná emotivnost textu. 
Psychoanalytická škola, která zdůrazňuje vztahy na úkor jejích členů, se označuje jako 
interpersonálně relační přístup. To je dobře zdůvodněno natolik, nakolik je to kvalita vazby, 
co určuje výsledek péče a výchovy; je-li obojí dobré, je pečující osoba ve své jedinečnosti 
celkem arbitrární. Můžeme však tvrdit i opak: je-li osoba dobrá, bude patrně dobrá i vazba a 
péče. Důraz na vztahy představuje strukturální přístup, důraz na objekty přístup systémový.
 Z interpersonálně relačního přístupu se vyvinula teorie přimknutí (attachment). Lidský 
jedinec (avšak nejen on) přichází na svět se specifickým biopsychologickým nastavením, 
které mu velí připoutat se k (nějaké) pečující osobě a specifickým způsobem poutat její 

                                                 
49 Nápadná je Grigorijova ochota vychovávat osiřelého  Smerďakova, která by mohla být kompenzací za smrt 
jeho šestiprstého synka. Tím se zřejmě do vztahu k sirotkovi dostává i nepříliš vlídný přístup. Grigorijovu větu, 
že chlapec rostl „beze vší vděčnosti“, můžeme přeložit do hypotetické odpovědi chlapce, že „neměl příliš 
důvodů ke vděku“. Jako malý věšel Smerďakov kočky a pořádal jim obřadné pohřby. Když ho Grigorij přistihne, 
řekne mu: „Ty vůbec nejsi člověk, ty jsi povstal ze slizu v lázni,“ což mu, jak autor píše, Pavel Fjodorovič 
„nikdy nemohl odpustit“. Smerďakov dostal první epileptický záchvat týden po tom, co od Grigorije při biblické 
dějepravě dostal „zuřivou facku“. Chlapci je v době, kdy se postaví proti autoritě Bible, dvanáct let, a že jde o 
zpochybňování stvořitelského díla starozákonního Boha, není jistě tváří v tvář „rodinným vztahům“ 
bezvýznamné.  
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pozornost svými potřebami a zájmy. Novorozenci se např. hned po porodu orientují k tváři 
matky. Podobně rozlišují lidský hlas mezi ostatními zvuky; v mozku jsou zvláštní oblasti, 
vymezené pro vnímání tváří i hlasů. Dítě v prvních hodinách po porodu napodobí vystrčení 
jazyka z úst, v 5.-8. týdnu  napodobí vyplazení jazyka pečující osoby i s otevřením úst; 
předvedení loutkou ignoruje. Děti v prvních týdnech života odlišují živé a neživé. Zmizí-li 
před nimi nějaký předmět, sahají směrem, kde zmizel; pokud zmizí člověk, nesahají, ale 
ozývají se hlasem. Pohybují-li se předměty, pozorují je delší dobu než lidi v pohybu nebo 
předměty v klidu. Hlas matky se dítě brzy naučí odlišovat od hlasů jiných lidí. Přimknutí má 
svou tělesnou a psychickou složku. Ukazuje se, že přílišná těsnost ani přílišná volnost v obojí 
sféře nepřispívá k harmonickému vývoji. Tam, kde je přimknutí pečující osoby optimální, tzn. 
že je vazba k ní pociťována jako „jistá“, snáší dítě dobře její vzdálení v prostoru a čase. To 
zřejmě nebyl případ bratrů Karamazových. Teorie přimknutí je teorií uznávanou obecně a 
napříč spektrem psychologických škol nejen psychoanalytických. Pracují s ní ale i 
nepsychologické obory jako biologie dítěte a obecné lékařství. Má svou objektní i vztahovou 
složku, narozdíl od obou předcházejících teorií však dobře vystihuje pudový charakter a 
zabarvení diády osoba-vztah. Teorie přimknutí rovněž v optimální vyváženosti propojuje 
biologickou a psychologickou složku a genetické vybavení novorozence se sociálními zřeteli. 
Je tedy vstřícně vyladěna vůči teorii mentalizace a (jejích) neuronálních korelátů. Teorie pudů 
tedy nemusí být nadále vnímána jako specifická „mytologie“ psychoanalýzy, jak věc napůl 
žertem označil Freud. Pud přestává být „prázdným znakem“ a „biologická psychologie“, o níž 
zakladatel psychoanalýzy snil, se stává skutečností. Můžeme říci, že pro evolučně pojatou 
vědu o člověku je pojem pudu nepostradatelný. Pud je biologická a psychicky účinná síla, 
něco „skutečně vážného a mocného“, jak Freud říkal. Teorie přimknutí je pro interpretaci 
Dostojevského románu užitečným pomocným schématem. Můžeme tvrdit, že o dodatečné 
přimknutí tu v nějaké formě usiluje kdekdo: Alexej, který fixaci na obraz matky dosud 
nepřekonal, Ivan i Dmitrij, u nichž je „láska na první pohled“ zřejmě exponovaným 
mateřským komplexem, i mniši, kteří padají na matku Zemi a líbají ji a skrápějí slzami... 
Když dospělý hledá objekt „přimknutí“, ať už v jakékoli podobě, jde o nezralý postoj 
k životu, světu a společnosti. Společnost v Dostojevského Bratrech Karamazových je zřejmě 
dětsky nezralá, a tato nezralost vznikla frustrací v bazálních společenských vztazích. 
 V psychice novorozence se mentalizuje osoba i vztah. Je-li pravdou, co tvrdí A. R. 
Damasio, totiž že myslíme v „představách“ (více či méně zřetelných vizuálních nebo 
audiálních „obrazech“), neměl by předpoklad mentalizace vztahů narážet na žádnou 
objektivní překážku. Vztah je abstraktní entita a člověk si ji vždy nutně „nějak“ představuje; 
pokud si ji nepředstavuje, nezná ji, jak říká Damasio. Svůj neuronální korelát tedy mají nejen 
osoby, ať už primordiální a nenázorné, skryté za horizontem vědomí a času, nebo aktuální 
osoby v poli vědomí, konkrétní a názorné. Tento neuronální korelát, tvořící reprezentace 
příslušných objektů i vztahů mezi nimi, včetně reprezentace a vztahovosti primordiálního Já, 
je základem mentalizace, tedy znakovosti reality jako takové. Charakter znakovosti 
primordiální reality může být předmětem sporu, není však pochyb o tom, že mentalizovaná 
struktura objektů v určitých relacích je zárodečně znaková a že je základem nejen elementární 
komunikace, nýbrž i pokročilé komunikace řečové; věci ve svém zorném poli poznáváme na 
základě (jejich) znakovosti. „Lačnící“ a „přimykající se“ bio-psychický systém „člověk“ 
komunikuje a vybarvuje znaky ve svém smyslovém poli emocemi. „Matka“ je zvnitřněný 
znak živé bytosti v smyslovém poli dítěte, jehož obsah je vyjádřen specifickými emocemi. 
Matky Bratrů Karamazových jsou mrtvé, což jejich význam pro přítomnost dospělých dětí 
neumenšuje, spíše naopak. Výjimkou není ani jejich „suspektní bratr“ Smerďakov, který se 
narodil „mrtvé matce“. Smerďakovovo zabíjení a slavnostní pohřbívání koček bychom možná 
mohli klást právě do souvislosti s jeho matkou, za kterou se sirotek stydí a kterou pohrdá, 
která však nepřestává být prázdným místem v sémantice jeho touhy. 
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 Základem primordiální komunikace jsou emoce. Nakolik novorozenec přichází na svět 
vybavený mechanismem přimknutí, je „lačnost po vztahu“ vzhledem k osobě prvotní. Vazba 
je biologická entita vyjádřená emocemi. Vztah tedy není tak docela „abstraktní“; jeho 
„představování“ probíhá formou vybavováním emocí. Emoce jsou tedy z našeho pohledu 
entity znakové, resp. proto-znakové povahy. Vrozená „vztahovost“ novorozence je jakožto 
„instinkt“ (puzení pudu) fixována v neuronálních mapách a vyjádřena primárními emocemi; 
vztahy ke konkrétní pečující osobě se jakožto získané struktury postupně fixují 
v neuronálních korelátech vyššího řádu a jsou vyjádřeny emocemi sekundárními. Vektory 
těchto emocí se modelově sčítají nebo jsou v konfliktu. Pečující osoba jako individuum se 
však teprve vynořuje v tvořícím se vědomí dítěte. Její rané reprezentace zůstanou jakožto 
nenázorné uloženy v nevědomí pozdějšího dospělého, pozdější reprezentace jsou z velké části 
obsahem vědomí. Nepředpokládat však žádné „zasuté vzpomínky“ by v konečném důsledku 
znamenalo předpokládat, že malé dítě před 4. rokem věku nepoznává svět a nekomunikuje 
s ním řečově i emočně prostřednictvím mozku a jeho neuronálních reprezentací objektů a 
vztahů.   

Primordiální obrazy osob jsou v průběhu času překrývány obrazy aktualizovanými; 
podobně nevnímáme změny ve své vlastní tváři při každodenním pohledu do zrcadla 
v průběhu dlouhých let. Aktuální dnešní osoba tedy vždy zatlačuje do pozadí osobu 
neaktuální a včerejší, která však jako by zůstávala pod povrchem jako vždy hlubší a méně 
zřetelný, směrem do minulosti ustupující obraz, který je v určitém horizontu překryt amnézií. 
Nakolik dítě již ovládá „teorii vědomí“ (tj. empatizující pocit, že druhý člověk prožívá svět 
podobně jako ono, jehož podkladem jsou tzv. zrcadlové neurony), je schopno vytvořit si 
reprezentaci vztahu také mezi dvěma objekty ve svém životním poli. Např. vlídná matka a 
nevlídný otec vytvářejí specifickou diádu, jejíž kvalitu dítě prožívá analogicky k stavům 
vlastní mysli a pro niž vytváří příslušnou neuronální a mentální reprezentaci. Je-li základem 
primordiální komunikace předřečová mentální struktura základních objektů a kompletního 
SELF v určitých vztazích, nic nebrání tomu, abychom do takto vnímané situace evoluční vědy 
včlenili i Jungovu teorii archetypů. Sblížení Jungovy teorie s podstatnými charakteristikami 
evoluční psychologie se však bude odehrávat primárně na poli psychoanalytické literární 
vědy, což pro ni samu znamená včlenění do evolučního kontextu a perspektivy.  
 
 
1.1.4  Neuronální jáství a dynamické jádro vědomí 
 
Funkční anatomie mozku popírá jakýkoli dualismus mozku a myšlení. Mozek je unitární, 
avšak komplexní a vývojově vrstevnatá hmotná entita, kde vědomí a myšlení je jen dvěma z 
jeho funkcí (jak předpokládal také Freud). V pohledu kognitivní a afektivní neurovědy je lépe 
srozumitelný pojem „nevědomí“ než tradiční pojem „vědomí“, což oproti vědě z počátku 20. 
století představuje radikální obrat. Má to své dobré důvody. Evoluční teorie musí především 
vycházet „sdola“, nikoli „shora“, od jednodušších funkcí k funkcím složitějším. Vysvětleno 
má být komplexní prostřednictvím simplexního, ne naopak. Komplexní je v našem případě 
konečný efekt, subjektivní vědomí, simplexní je činnost jednotlivého neuronu. Hmotné entity 
mozku můžeme zkoumat objektivními metodami, transcendentální Já nikoli. Lze však jimi 
zkoumat vědomí jako sériový jev a můžeme předpokládat, že sblížení mezi oběma podobami, 
totiž subjektivním a sériovým vědomím, je možné v takové míře, která nám umožní pochopit 
subjektivitu člověka v její jedinečnosti. Pokud bychom naši situaci přirovnali ke stavbě 
pyramidy, musíme její stavbu vysvětlovat sdola, ne od špičky; pro chápání literatury a umění 
vůbec má takový postup specifické důsledky. Při pohledu „shora“ je „špička pyramidy“ 
bodový a unitární fenomén; báseň pak je něčím, co tu jaksi bezproblémově je i vzniká. 
Vědomá mysl přitom intuitivně vnímá sebe samu jako „nehmotnou“ z celkem prostých 
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důvodů. Předně v mozku nejsou žádné neurony, jejichž činnost by reprezentovala samotný 
průběh neuronálních procesů, které vedou např. k myšlenkám; takový systém by byl dokonale 
dysfunkční.50 Důležité je dále i to, že v mozku nejsou žádné mechanoreceptory, které by 
vědomí zprostředkovaly třeba pocit tlaku, bolesti nebo polohy; sám mozek nemusí být při 
chirurgickém zákroku anestézován. Důsledkem takového stavu věcí je, že mysl ani neví, že 
„nějaký“ mozek „má“, jak trefně říká Damasio. Podobně se o duševnu vyjadřoval Freud: 
psýché je podle něj rozložená v prostoru, ale nic o tom neví. Mozek nedává vědomí žádnou 
zprávu o svých stavech a procesech. Mysl vždy zná až výsledek představování a myšlení, ne 
proces představování a myšlení samo; tento proces však má látkový substrát. V základní 
projekci jde o přeměnu implicitních symbolů v symboly explicitní, tedy o uvědomování si 
nevědomého. Explicitní symbol může mít buď formu percepční představy (vnější) nebo 
formu představy vybavené (vnitřní). Percepční představa je objektivní a splývá s věcí, která se 
nachází v prostoru mimo nás; vybavená představa je subjektivní a představuje reprezentaci 
věci v naší fantazii. Poznání vnější věci je podmíněno překrytím obou rovin.  

Transcendentální ego,51 jež není součástí světa, nýbrž jeho hranicí, je rovněž hranicí 
mozku; nachází se na hranici mezi světem a mozkem. Ve Freudově strukturálním modelu leží 
systém vnímání-vědomí na hranici mezi vnějším a vnitřním světem; je obrácen k vnějšímu 
světu a zahaluje ostatní psychické systémy. Hranice je fenomén ideální a v součtu s hmotnými 
procesy, pociťovanými subjektivně jako ideální, vyvolává neodbytně „představu“ 
nehmotného Já, případně duše. Vědomá mysl je fenomenologická entita a jako taková nutně 
bez hmotné substance. Hmotný mozek tedy specifickými prostředky kamufluje nehmotnost 
mysli: tyto prostředky, jak jsme viděli, jsou čistě negativní a jejich příčinou je absence 
jakékoli formy smyslovosti v mozkových tkáních; mozek není smyslovým orgánem. Neví-li 
tudíž vědomá mysl člověka, že „má mozek“, je důsledkem subjektivní pocit nehmotnosti 
myšlenkových procesů a v důsledku i sebe sama jako takové. Vědomí jakožto „vrchol 
pyramidy“ je prchavým, těžko uchopitelným fenoménem prostě proto, že „špička“ této 
pyramidy nic neví o „pyramidě samé“. Vědomí nemá vlastní substanci a je „samozřejmé“ jen 
v subjektivním fenomenologickém prožitku.52 V čistě filosofickém uchopení je „jedinečnost“ 
subjektivního vědomí nutně izolovaným a ode všech hmotných entit mozku odděleným 
fenoménem. Logickým důsledkem takového stavu je substancializace vědomé mysli, 
podporovaná nějakou formou kreacionismu. Je zvláštní, že zvířatům dualistický model 
takovou substanci nepřiznává. Pro kognitivní a afektivní neurovědu přitom není žádných 
pochyb o tom, že vyšší savci jsou vybaveni nějakou formou vyššího, konkrétně smyslového 
vědomí. Příbuznost lidské a zvířecí duše postuloval také darwinista Freud.53   

                                                 
50 Viz Francis Crick, Věda hledá duši, s. 113 a 115. 
51 „Ego cogito“ jako transcendentální subjektivita ve smyslu Husserlově; viz Edmund Husserl, Karteziánské 
meditace, s. 22-26. Pouhými nebo čistými fenomény nejsou jen smyslová data, ale také prožitky, hodnoty, cíle a 
teorie. Za hranicemi ego cogito se podle Husserla rozprostírá neurčitý horizont toho, co nebylo zakoušeno, ale je 
spolumíněno. K tomuto horizontu patří i minulost sebe, ponejvíce „naprosto temná“, a transcendentální 
potencialita patřící k já a habituálnímu vlastnění. Vnější vnímání je sice původní zkušeností věci, ale také ono 
otvírá pro zakoušejícího neurčitý všeobecný horizont toho, co vnímáno nebylo. Husserl klade otázku, jak dalece 
se může transcendentální já samo o sobě klamat, a poznamenává, že jeho ustanovením se ocitáme 
v nebezpečném bodě dokonce i tehdy, když ponecháme stranou problémy apodikticity. Fenomenologie 
nepochybného vědomí je tedy vždy ještě také fenomenologií možného klamu, bez něhož je v principu jakožto 
kritická věda nemožná. Součástí „naprosto temného horizontu“ (v němž se transcendentální ego může samo o 
sobě vždy ještě klamat) jsou i nevědomé intence, jak ještě uvidíme. 
52 „Je to takřka pro něj napřed viditelná povrchová strana tohoto duchovního světa a teprve poznenáhlu se mu 
otvírají nejen intencionální hloubky, ale při zkušenostní práci, která jde po hmatu vpřed, i metoda a systematická 
souvislost věcí.“ Viz k tomu Edmund Husserl, Krize evropských věd a transcendentální fenomenologie, s. 264. 
53 U Dostojevského se v řeči klášterního starce objeví pozoruhodný pohled na zvířata: „Milujte zvířata: Bůh jim 
dal počátek myšlenky a pokojnou radost /.../. Člověče, nevynášej se nad zvířata: jsou bez hříchu /.../, kdežto ty ve 
své vznešenosti poskvrňuješ zemi svým příchodem na ni a necháváš za sebou ohavnou stopu...“ Starcova řeč je 
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Je mimo každou pochybnost, že zvíře vidí. Je rovněž nepochybné, že „ví, co vidí“, 
např. predátor vidí kořist a pes vidí svého pána. Zvíře, kterému znemožníme zrakově vnímat, 
neví, „co“ nevidí, bezpochyby však ví, „že“ nevidí. Zvíře, které ví, že „nevidí“, ví 
pravděpodobně také, „že“ vidí, a nejen předmět vidění. Předmět vidění na sebe stahuje 
pozornost z procesu vidění jako takového. To platí nejen pro zvíře, nýbrž také u člověka (a 
složitost Husserlovy „fenomenologie“ to jen potvrzuje). Žádný predátor si nesplete potravu s 
„nepotravou“ a ani ten nejnepatrnější predátor z říše láčkovců si nesplete potravu s částí svého 
těla, objekt s vlastní bytostí. Vlastností biologických systémů je tělesný pocit individuality, 
z nějž se evolucí vyvíjí centrální vědomí individuality, jakým disponují např. vyšší savci; 
z centrálního vědomí individuality se vyvíjí vědomí subjektivity (které je pomyslnou 
„špičkou“ evoluční „pyramidy“). „Já“ je především tělesné, jak říkal Freud: nejenže je 
jsoucnem povrchovým, ale je dokonce projekcí určitého povrchu! Důležité je uvědomit si, že 
problém, s nímž se potýkáme u „špičky pyramidy“ (subjektivní vědomí), není jen problémem 
lidského vědomí a jeho nejvyšších etáží, nýbrž i problémem evolučně „nižších pater“ mozku a 
psychiky. Vysvětleno totiž nemusí být jen a výlučně vědomí subjektivity, nýbrž i vědomí 
smyslových podnětů, a nejen ono: také vědomí ve smyslu bdělosti (kterým je dítě vybaveno 
ještě před narozením)! Bdím, tedy jsem, mohli bychom říci. Je myslím dobře zdůvodněno, 
když L. Margulisová považuje za evoluční základ všech forem vědomí propriocepci.54 
V konečném důsledku jde o pochopení prosté skutečnosti, jak mozek převádí implicitní 
symbol (např. neuronální reprezentaci potravy) na symbol explicitní (tj. uvědomění „si“, že 
to, co má před „sebou“, je potrava). To je také důvodem, proč F. Crick přistupuje k otázce 
vědomí od nižších vývojových pater a řeší ji heuristicky (nikoli definičně filosoficky). 
Otázka, kterou pátrání po fenoménu zvaném vědomí začíná, pak zní: čím to, že podráždění, 
které svazky fotonů, odrážejíce se od povrchu věcí, vyvolávají v mých zrakových buňkách a 
které je dále zrakovým nervstvem převáděno do mozkové kůry, vnímám jako objektivní svět 
nezávislý na mé bytosti? Jinak řečeno: co je to „zrakové vědomí“? Od této (neurologicky 
evidovatelné) úrovně pak můžeme jít směrem nahoru i dolů, k subjektivnímu i bdělostnímu 
vědomí. 

Vidění vytváří velký primární zrakový systém, jeden systém sekundární a nejméně 
dvacet dalších systémů; mimo to je tu ještě sedm systémů, které se týkají zraku jen částečně. 
Víme už, že mozek netvoří zrakový vněm prostřednictvím jednotlivého neuronu; neuron není 
detektorem „obrázků“. Čtverec se zobrazí v neuronální síti „bodů“ jako implicitní symbol, 
aniž by jednotlivý neuron cokoli „věděl“ o celkovém tvaru. Postavíme-li čtverec „na špičku“ 
a necháme ho pohybovat zorným polem, rozliší jednotlivý neuron pohyb, který je kolmý na 
směr té části přímky, která odpovídá jeho zornému poli (tzv. apertura čtverce).55 Jiné neurony 
zaznamenávají jiné pohyby, rovněž kolmé na pohyb skutečný; vědomí pohybu je tu složené 
ve smyslu „zprůměrování“ vektorů. Chování neuronů jediné oblasti popisuje neurověda jako 
několik částečně nespojitých tříd. Crick zdůrazňuje, že zvláštní neuron pro každý znak vyšší 
úrovně by mohl jen stěží existovat: k zvládnutí takové úlohy by počet neuronů v mozku prostě 
nestačil! Jednotlivý „obrázek“ je tedy složený a jednotlivé neurony pracují v různých sítích 
při zobrazení různých implicitních symbolů.56 Celkově se podle Cricka neurony sekundární 

                                                                                                                                                         
ukázkou, jak do náboženského přesvědčení proniká nekarteziánský názor: zvíře myslí a člověk planetě zemi 
spíše škodí. Připomeneme-li si Dmitrijovu větu, že člověk „vnímá a PAK myslí“, vzniká zřejmě myšlení 
z vnímání, a to už na úrovni zvířecí. Dostojevskij evidentně dost dobře znal darwinovskou hypotézu a 
skutečnost, že Ivan vystudoval přírodní vědy, není náhodná ani bezpříznaková. 
54 „Propriocepce, uvědomování si sebe sama, se vyvinula dlouho předtím, než se vyvinuli živočichové a tudíž 
logicky i dlouho předtím, než se vyvinuly jejich mozky.“ Viz k tomu Lynn Margulisová, Symbiotická planeta; 
Nový pohled na evoluci, s. 130. 
55 Viz Francis Crick, Věda hledá duši, s. 157. 
56 Je-li tomu tak a jednotlivý neuron nezobrazuje nic, pak je zřejmé, proč si neumíme žádným způsobem 
představit geometrický bod (a naproti tomu ani aktuální nekonečno). Na představě „nekonečně malé entity“ se 
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zrakové kůry zajímají o stejné obecné vlastnosti jako neurony kůry primární, totiž o orientaci, 
pohyb, disparitu i barvu. Jsou tu však jisté rozdíly. Téměř všechny neurony sekundární kůry 
totiž dostávají vstupy z obou očí. Také jejich receptivní pole jsou větší než receptivní pole 
neuronů primární kůry. Dokážou rovněž reagovat diferencovaněji. Zásadní objev představuje 
skutečnost, že mezi nimi byly nalezeny i neurony vydávající vzruchy na základě tzv. 
subjektivních kontur. Každý z nás už viděl obrazce kognitivních psychologů, na kterých 
vidíme vlastnosti, které objektivně nemají.57 Existují však i experimenty se zdánlivým 
pohybem a změnami velikostí, tvarů a barev.58 Objev neuronálních zobrazení subjektivních 
kontur překvapil podle Cricka nejednoho filosofa, ale žádný důvod k překvapení to vlastně 
není: jestliže totiž něco explicitně spatříme, odpovídají za to nutně neurony! Bez aktivity 
neuronů nespatříme nic,  ale i naopak: jestliže se nám „rozsvítí“ v hlavě, spatříme, co „není“! 
Nejedná se tedy o „úsudek“. Vidět, jak říká Crick, znamená věřit.59  

Z hlediska vzniku vědomí jsou velmi důležité zpětné korové projekce. Neurologové 
zjistili, že téměř stejný počet neuronů, jaký promítá z primární zrakové kůry dopředu do kůry 
sekundární, promítá zpětně z kůry sekundární do kůry primární. Je tu však důležitý rozdíl. 
Vlákna vycházející z primární kůry končí převážně ve IV. vrstvě sekundární kůry, zatímco 
zpětná projekce do kůry primární se její IV. vrstvě zcela vyhýbá. Vidíme tedy pozoruhodnou 
uspořádanost systému. Pokud jde o funkci zpětných drah, mohly by být podle Cricka součástí 
                                                                                                                                                         
nutně podílí množina neuronů (řekněme, že nejméně tři), což je entita prostorová. Metafyzika tedy klade definice 
mimo každou možnou představu, což je vážným argumentem proti ní. Kvantová mechanika je zřejmě 
zdůvodněna nejen ontologicky a fyzikálně, ale také v gnoseologických předpokladech, totiž strukturou mozku. 
Je pak pro mozek přirozenější myslet pluriversum jako množinu objemově konečných vesmírů než aktuálně 
nekonečné universum.  
57 Crich uvádí tzv. Kaniszův trojúhelník, který je dán třemi černými terči v místech, kde se nacházejí vrcholy 
pomyslného rovnostranného trojúhelníka. V každém terčíku je vyseknutý malý rovnostranný trojúhelníček tak, 
že je svou pomyslnou základnou otevřený do rovnoměrně bílé plochy. Pozorovatel uvidí celý velký trojúhelník, 
který se nachází před třemi celými černými terčíky a jehož plocha má jiný odstín než pozadí celého seskupení; 
vidí tedy celé strany velkého bílého trojúhelníka. Jsou-li výseky v terčíku zakřiveny, zakřivují se odpovídajícím 
způsobem i strany trojúhelníka. Zakryje-li pozorovatel černé terčíky, strany trojúhelníka zmizí spolu s 
(neexistujícími) rozdíly v odstínu bílé. Crick rovněž upozorňuje na to, že mozek vkládá předpokládanou část 
zorného pole do místa, které na sítnici spadá do míst slepé skvrny. Mozek tedy vždy již interpretuje skutečnost. 
Viz k tomu Francis Crick, Věda hledá duši, s. 38 a 64. Kaniszův trojúhelník bychom mohli celkem dobře použít 
pro základní představu vztahů mezi vrcholy rodinného triangula, které jsou samy o sobě nenázorné (avšak 
specificky zakřivené v důsledku různé ražby tvaru v černém terčíku); stejným způsobem funguje v této 
modelové projekci přenos, tzn. každý objekt, který se našemu Já vystaví ve své vlastní, na rodinném triangulu 
nezávislé ražbě, která svým zakřivením odpovídá jeho struktuře. Rodinné triagulum je pro nás základem 
archetypového triangula. 
58 Jejich popis najdeme u N. Goodmana. Máme-li např. dva světelné body A a B, rozžíhající se krátce po sobě, 
nespatříme dva oddělené záblesky, ale jediný bod, pohybující se z místa A do místa B. Tato interpretace má 
fylogenetické základy: pro mozek lovce je výhodné předpokládat, že entita, která zmizí a brzy nato se někde 
blízko objeví, je jedna a táž. Postavíme-li však mezi A a B pomyslnou překážku, např. úsečku, světelný bod 
neprojde překážkou, nýbrž oběhne ji po nejmenší možné křivce. I tato interpretace má své evoluční důvody. 
Kontinuálně se mění také tvar obrazce a jeho velikost, např. kruh ve čtverec a naopak. Barvy se v podobných 
experimentech nechovají kontinuálně: zelená zůstává do poloviny dráhy obrazce zelená, a pak se okamžitě 
přemění v červenou. Je tomu tak zřejmě proto, že schopnost rozlišit zelenou a červenou vznikl u našich 
předhumánních předků „skokem“, genetickou mutací. Viz k tomu Nelson Goodman, Způsoby světatvorby, s. 84-
101. 
59 Neméně důležité než jevy uvedené v předchozí poznámce je Goodmanova reference, že běžící bod, resp. bod 
obíhající překážku při dvou od sebe oddělených záblescích nevidí všichni: např. inženýři a lidé vyškolení 
v technických oborech onen pohybující se a překážce se vyhýbající bod nevidí! Jejich zažitá zkušenost a 
vzdělání odporuje takové interpretaci a mozek ji vyhodnotí odlišně. Jinak řečeno: zatímco u případů první 
kategorie mozek v pohyb bodu věří, mozek technika mu nevěří; tato víra i nevíra je založena v odlišných 
neuronálních reprezentacích. Všimněme si, že z hlediska strukturované kontrolované situace experimentu nelze 
mezi obojí postoj vložit rovnítko a říci, že druhý typ člověka a jeho mozku „věří něčemu jinému“. Řečeno 
goodmanovsky, každý z obou typů „žije v jiném světě“ (který „vidí na vlastní oči“), ale tyto „světy“ nejsou 
gnoseologicky rovnocenné (což neznamená, že se první typ nemůže sociálně prosadit jako ontologicky závazný). 
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soustavy, která signalizuje nižší oblasti, že její činnost byla na obecnější úrovni úspěšná a 
měla by se uložit do paměti. Uložení do paměti znamená takovou proměnu synapsí, která 
umožňuje snadnější určení zachycených znaků v budoucnosti, včetně mechanismů pozornosti 
a vyvolání příslušného tvaru ve vnitřní představě. Představa je rekonstruktivní, což znamená, 
že je v každém případě vytvářena z neuronálních dispozic prostřednictvím asociace vždy 
znovu. Každý představovaný čtverec je tedy dán vždy nově aktivovanými neuronálními 
koreláty; aktuálně v mozku žádné čtverce nemáme. Implicitní symbol je přitom vždy 
přibližný a ani explicitní představa neodpovídá přesnému geometrickému tvaru. Přesnější tvar 
v představě předpokládá vědomá mysl. Rovněž úplný trojrozměrný model vidění je podle 
všeho do reality vkládaný. Vidět znamená podle Cricka předpokládat.60   
 Vznik zrakového vědomí je tedy podle všeho podmíněn hierarchií zrakových center 
(vertikální orientace modelu). Na cestě touto hierarchií „vzhůru“ roste velikost receptivních 
polí: funkčně nejvyšší oblast odpovídá  ½ zrakového pole. Celé pole vzniká  „iuxtapozicí“ 
dvou polovičních polí obou hemisfér, která se částečně překrývají. Tento překryv představuje 
šev scelení obou polovičních obrazů; šev sám přitom nevnímáme. Konečné scelení obrazu 
odpovídá našemu skutečnému, fenomenologickému vědomí zrakového vněmu. Vněm 
složitého objektu, jakým je např. lidská tvář, skládají jednotky zpracování z obrázků, které 
rozlišují jejich různé aspekty v různých částech mozku; k „iuxtapozici“ tu tedy přistupuje i 
(modelová) „superpozice“. V mozku nelze vymezit žádnou jednotlivou oblast, jejíž 
neuronální aktivita by přesně odpovídala živému obrazu světa: obraz světa, který vidíme před 
sebou, je poskládaný z dílčích „obrázků“, nacházejících se v různých oblastech mozku; každý 
z obrázků je přitom rovněž složenou entitou. Ke konečnému složení „obrazu světa před námi“ 
nedochází v žádných ještě komplexnějších strukturách. Člověk může oboustranně o všechny 
oblasti na „špičce“ zrakové hierarchie přijít, a přesto vidí docela dobře (a také se podle toho 
chová, jak říká Crick). Vědomí tedy nevzniká na „vrcholu pyramidy“. Daniel Denett věc 
formuluje tak, že karteziánské „divadlo“ nemůže existovat. Představa, že co je spolu v mysli, 
je spolu na jednom místě i v mozku, je naivní a patří definitivně minulosti.61  Zrakové vědomí 
je záležitostí celého systému na všech úrovních obou hemisfér. Vědomí není substanční, ale 
systémová entita.  
 Na vzniku vědomí mají nezanedbatelný podíl pozornost a ultrakrátká paměť. 
Pozornost se projevuje zvýšeným počtem vzruchů v dané oblasti; sousední neurony jsou 
přitom utlumeny, čímž se zrakové pole smrští kolem jednoho předmětu. Pozornost je tedy 
neuronální, nikoli psychologický fenomén (podobně jako „subjektivní kontury“). Vznik 
vědomí vyžaduje jistou dobu, po kterou trvá salva impulsů. Důležité přitom nejsou jen zpětné 
vazby na hierarchii zrakového vnímání, nýbrž i tzv. reverberační okruhy, v nichž vzruchy 
krouží – a právě ony! Zrakové vědomí má podle Cricka vztah k neuronům spodních vrstev 
mozkové kůry, jejichž činnost je vyjádřením výsledků „výpočetní“ aktivity probíhající hlavně 
v ostatních vrstvách kůry. Činnost spodních vrstev mozkové kůry by však vědomí nedosáhla, 
kdyby ji neudržovala ultrakrátká paměť a reverberační obvody. Kombinaci zrakových a 
dalších informací, např. sluchových nebo čichových, zajišťuje mozková kůra ve vztahu 
k hipokampu. Neuronální korelát vědomí je tedy evidentně rozptýlený, a to v systémech 
velkého rozsahu v oddělených částech mozku. A.R. Damasio se domnívá, že integrovaná 

                                                 
60 Jde o tzv. intermediární teorii vědomí Davida Marra. Vědomí vnímané entity, např. člověka, vzniká podle něj 
postupně na třech úrovních. Jsou to 1) tzv. prvotní náčrtek (primal sketch), zachycující hrubý tvar. Barva, jas a 
detaily povrchu jsou v této fázi zpracování upostraněny; 2) tzv. dvou a půl rozměrný náčrtek. Ten obráží 
skutečnost, že obsahem bezprostředního zrakového vědomí je jen přední část věcí. Automaticky přitom soudíme, 
že např. odvrácený člověk má tvář; 3) tzv. úplné trojrozměrné vidění, které je dáno tím, že do skutečnosti 
vkládáme nevědomý trojrozměrný model věcí. Intermediarita tedy znamená, že mezi vědomím a objektem jsou 
jednotky zpracování, vytvářející interpretační rastr nebo filtr skutečnosti. Viz k tomu Francis Crick, Věda hledá 
duši, s. 207-208. 
61 Viz Antonio R. Damasio, Descartesův omyl; Emoce, rozum a lidský mozek, s. 88.  
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mysl vzniká synchronizací činnosti neuronů prostřednictvím správného načasování; v 
důsledku chybného načasování vzniká nepravá integrace mysli a v patologické podobě její 
desintegrace,62 jak vidíme např. u epilepsie, kterou trpěl F.M. Dostojevskij (a kterou přisoudil 
některým svým klíčovým postavám, např. knížeti Myškinovi a Smerďakovu). Totéž platí pro 
nižší úroveň, než je zrakové a smyslové vědomí vůbec. Rovněž vědomí ve smyslu bdělosti je 
v mozku „rozptýleno“ a vzniká synchronizací aktivity různých funkčních oblastí. 
 Vědomí jako takové vzniká podle G.M. Edelmana a G. Tononiho vzájemným 
propojením mnoha funkčních systémů v mozkové kůře a thalamech; nic jiného než thalamo-
kortikální „rozmluva“ podle autorů na vědomí vliv nemá. Jde o fenomén, kterému se říká 
„problém vazby“ (binding). Aby vazba mezi jednotlivými funkčními systémy dala vzniknout 
vědomí (a implicitní symboly se změnily v explicitní), musí být signalizace mezi nimi 
dostatečně rychlá a mohutná. Chabé a degradované smyslové podněty si většinou 
neuvědomujeme. Připomeňme si v této souvislosti, že podle Freuda vzniká představa věci 
energetickým nadobsazením, zatímco energeticky podobsazené psychické akty zůstávají 
nevědomé. Aby určitá zkušenost byla vědomá, musí vzruch trvat přibližně 500 milisekund, 
nevědomá zkušenost se fixuje v čase trvání kolem 150 milisekund. Nediferencované salvy 
vzruchů nebo synchronizované mlčení neuronů znamenají poruchu či ztrátu vědomí. Činnosti 
jako mluvení, čtení a psaní nejsou podle Edelmana a Tononiho podkladem vědomé činnosti, i 
když rozhodujícím způsobem přispívají k jejímu obsahu; jsou to s výjimkou vstupu a výstupu 
„funkčně izolované“ systémy. Dostatečně silné a rychlé thalamokortikální interakce vytvářejí 
lokálně vymezený funkční systém (funktional cluster), kterému autoři říkají dynamické jádro 
(dynamic core). Dynamické jádro vědomí je vysoce integrovaný, avšak krátkodobý funkční 
systém; jeho vnitřní integrace je přechodný čas vyšší než současná vnější integrace s jinými 
částmi mozku. Po této době vzniká nový, odlišný funkční systém, jenž je podkladem další 
vědomé zkušenosti. Rovněž podle Freuda je vědomí vysoce prchavým stavem; to, co je 
vědomé, je vědomé jen na okamžik. Různé skupiny nervových buněk tedy do dynamického 
jádra vstupují a vystupují z něj.63 Použijeme-li k základnímu popisu funkčních systémů, které 
přispívají ke vzniku vědomí, „divadelních metafor“ G.J. Baarse (jež představují testovatelné 
hypotézy, jak zdůrazňuje F. Koukolík),64 můžeme říci, že vědomí je tvořeno spíše větším 
počtem jevišť než jevištěm jediným, stejně jako nevědomí spíše větším počtem zákulisí než 
jediným zákulisím. Režisér je tu ovšem jen jeden a je jím mozek jako jediná entita; ve stejném 
smyslu říkáme, že píšeme na počítači (a ne na počítačových systémech). Dva režiséři 
(např.oddělené hemisféry) dovedou představení k disociaci, zatímco režisér jeden dává 
vzniknout představení, které je složené z mnoha důmyslně do sebe vložených fragmentů, aniž 
bychom si byli vědomí nějakých „švů“ mezi nimi. Režisér Mozek kamufluje kontinuální 
„divadlo beze švů“. 
  Závislost vědomí na mozku je evidentní, vezmeme-li v úvahu některé jevy známé 
z neuropatologie. Co se bude dít s descartovským subjektem, podrobíme-li ho neurologické 
tortuře? Vyjděme z případu, kterému se říká rozštěpený mozek. Tento syndrom vzniká 
po chirurgickém protětí svorového tělesa mezi hemisférami (corpus callosum). Pacient se po 
takové operaci chová přechodnou dobu tak, jako by měl dvě vědomí: je schopen dělat oběma 
rukama různé věci současně! Tyto činnosti mohou být takového druhu, že jedna druhou 
potírá, např. jedna ruka zapíná košili a druhá ji rozepíná. Přísně vzato nemá takový člověk 
vědomí dvě, nýbrž dvě poloviny původně jednotného, nyní disociovaného vědomí. 

                                                 
62 Viz Antonio R. Damasio, Descartesův omyl; Emoce, rozum a lidský mozek. s. 89. 
63 Viz k tomu František Koukolík, Já; O vztahu mozku, vědomí a sebeuvědomování, s. 276-278. 
64 Jsou to: 1) vědomí jako jeviště, 2) vědomí jako větší počet jevišť, 3) vědomí ve vztahu k vnitřní řeči, 4) 
vědomí ve vztahu k orientované pozornosti, 5) vědomí jako vztah diváků a posluchačů, 6) vědomí jako oslovení 
diváků a posluchačů, 7) vědomí jako vztah zákulisí a jeviště, 8) vědomí jako vztah režiséra a výkonnostních 
systémů. Viz k tomu František Koukolík, Lidský mozek; Funkční systémy; Normy a poruchy, s. 408-412. 
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Matematicky vyjádřeno, nejde o násobení, nýbrž o dělení, a taková věc člověka nijak 
nezvýhodňuje: jedna ruka může oknem vyhazovat peníze, za které by si druhá chtěla něco 
koupit! Na tuto situaci reaguje mozek tím, že jednu hemisféru vyřadí z činnosti. Člověk 
potom vnímá jen podněty z ½ zrakového pole. Sice si nerozepíná košili, kterou současně 
zapíná, ale např. vyjídá jen jednu polovinu talíře; vědomí, že nechal polovinu porce, takový 
člověk nemá. Kompletní vědomí má v tomto případě ½ člověka; odkázaný sám na sebe, vráží 
druhou polovinou těla do věcí kolem, a protože mu chybí celá polovina zrakového pole, 
nepřežil by dlouho svůj první pokus přejít ulici! Nezachránilo by ho ani to, kdyby stejným 
způsobem vnímali svět i ostatní lidé. Dva jedinci, kteří by šli nebo jeli na kole proti sobě, by 
se dříve či později srazili; společnost s úhrnným vědomím ½ by rychle spěla ke svému zániku.  

Svůj myšlenkový pokus však můžeme vést dál a představovat si na zbylé polovině 
mozku další poruchy. První by mohlo zmizet barevné vidění. To je vážný handicap, protože 
barevné vidění je evoluční zisk: rozlišení červené a zelené, dvou radikálně odlišných barev 
s velmi podobným kmitočtem, je poměrně pozdním ziskem primátů. Komplikovalo by nám to 
značně nejen přecházení ulice na semafor, sběr plodů a rozlišování jejich zralosti, ale 
ovlivnilo by to podstatně i naši náladu: člověk s poruchou barevného vidění totiž vidí svět 
v různých odstínech šedé! K poruše barevného vidění by pak mohla přistoupit porucha 
vnímání tváří. Pacient s touto poruchou nepoznává své blízké a často ani svou vlastní tvář 
v zrcadle; rozlišuje jen detaily celku, ne celek jako takový. Poloviční odbarvený svět se nám 
v této chvíli rozpadá na detaily. Pokračování je už poněkud sadistické. Pokud bychom přidali 
např. poruchu vnímání prostorové hloubky, budeme to, co zbylo na jedné polovině zrakového 
pole, vnímat jako vystřižené z papíru. Přidáme-li ještě poruchu vědomí pohybu, je zkáza 
dokonána. Na zbylé polovině plochého, bezbarvého a do detailů rozpadlého zrakového pole 
dojde k zamrznutí pohybu! Pacientovi s touto poruchou se pivo čepované z pípy nebude jevit 
jako ve filmu, ale jako na fotografii nebo kresleném obrázku. Pokud bude přecházet ulici, 
porazí ho auto, které krátce předtím viděl v bezpečné vzdálenosti. Hospodský Palivec se 
v takovém případě sice může vrátit z vězení, kam byl uvržen za urážku císaře, k pípě se však 
zcela určitě nevrátí. Vidíme, že z karteziánského vědomí nezbývá víc než zrnící obrazovka; 
zhasne-li docela, nebude to velký rozdíl. Aby mysl formulovala teorii o „res cogitans“, musí 
být hmotný mozek zcela v pořádku. Bez svého mozku mysl prostě „nekogituje“. 
 
  
1.1.5  Vědomí, subjekt a narace 
  
Dřív než užasneme nad skutečností, že vidíme (víme, že vidíme a že existujeme), zdůrazněme 
ještě jednou, že jev, který nás uvádí v úžas, je jevem sériovým. Sériový je také tento úžas 
sám. Příroda ruku v ruce s kulturou vyprodukovala v minulosti i přítomnosti miliony 
takových žasnoucích subjektů, jako jsme my, a ještě víc jich vyprodukuje v dobách 
budoucích. Udělali bychom však chybu, kdybychom schopnost úžasu přisoudili malým 
dětem; malé děti se ptají „proč“, ale nežasnou; mohou se o něco zajímat, být z toho ustrašené 
nebo nadšené, ale fakta přijímají jako samozřejmost. K úžasu, stejně jako ke schopnosti ptát 
se po příčinách, musí jejich vědomí dospět. Otázka „proč“ má ovšem své vývojové stupně: 
větší dítě neuspokojí stejná odpověď jako dítě malé; to je také důvodem, proč větší děti 
mohou užasnout nad nějakým faktem. Podobně je tomu v průběhu kulturní evoluce. 
Archaický člověk nežasne a přijímá narativní vysvětlení, ať už je z našeho pohledu jakkoli 
naivní a obskurní, jako prostý fakt. Úžas je kulturním produktem poměrně pozdní doby, jehož 
zdrojem je nesamozřejmost faktů. Je to tedy nesamozřejmost faktů, která je hybatelem 
poznání; oba tyto fenomény jsou závislé na zkušenosti a zralostní úrovni. Představujeme si, že 
pes nežasne nad svou existencí: žije ji bezprostředně jako samozřejmou a neklade si otázku, 
jak to přijde, že vždy spolehlivě pozná svého pána. Protože ho ale mimo každou pochybnost  
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pozná, je třeba otázku zrakového uvědomování položit na všech stupních evoluce. Pes vidí a 
pozná svého pána a dochází k tomu proto, že informace, která vstupuje očima do psího 
mozku, se topograficky shoduje s neuronální reprezentací entity „pán“, založenou 
v synaptických sítích zrakové kůry. Tuto „shodu“ pes pocítí jako určitou emoci; entitu, která 
jeho emoci probouzí, spatří jako objekt ve světě před sebou. Archaický člověk si byl dobře 
vědom individuálních reakcí zvířat. Byl si jich vědom do té míry, že nečinil větších rozdílů 
mezi člověkem a zvířetem a přisuzoval zvířatům myšlení, duši i mluvu. Mluvící zvířata 
pohádek stejně jako posvátná zvířata a zoomorfní bohové mýtů představují intuici, za kterou 
jsou odpovědny zrcadlové neurony v mozku člověka, předpokládající subjektivitu i tam, kde 
není (např. v kameni). Jde tedy o specifický únik neboli regres evolučních mechanismů.  

Představme si v myšlenkovém experimentu tvora, který nežasne, jak se vyvíjí v tvora, 
který žasne. Pokud je tímto tvorem řekněme neandrtálec nebo homo habilis, nemáme se svým 
pokusem větší potíže. Úžas prostě v určité fázi antropogeneze „naskočí“, a naskočí proto, že 
člověk začal být schopen nazřít nejen okolní věci, ale i sebe sama jako objekt; jinak řečeno, 
dosáhl sebeuvědomění. Objekt, který je subjektem, je zvláštní věc: je vázaný na toto tělo a 
nemůže to nijak změnit. Je vůbec objektem? Vždyť své ruce, které rozdělávají oheň, vnímá 
docela jinak než ruce ostatních soukmenovců; jeho paže mizí v ramenou a ramena přecházejí 
v záda, která nikdy nespatří. Když vyšlehne oheň, cítí teplo a ucukne, když ho popálí. Tvor 
tedy nejen vidí, že tu je, ale také to cítí: to první se vyvinulo z druhého. Až potud zřejmě náš 
experiment nikoho nepřekvapí. Jinak to může být, stane-li se naším experimentálním tvorem 
pes. Pes, který jednoho dne užasne nad tím, že existuje, a položí si otázku, jak to přijde, že 
vždy spolehlivě pozná svého pána, je pro karteziánského filosofa znepokojivá představa. Je 
znepokojivá proto, že nám lépe než první příklad s neandrtálci ukazuje tuctovost a sériovost 
žasnoucího subjektu: pokud bychom totiž takového psa vygenerovali, musel by mu 
karteziánský filosof přiznat nesmrtelnou duši! 65  Můžeme-li úžas nad tím, že jsme, převést na 
úžas nad tím, že vidíme, můžeme ho v duchu téže modelové redukce převést na úžas nad tím, 
že vidí pes a všichni savci. Babylónský mýtus o Gilgamešově příteli Enkiduovi je něčím 
velmi podobným našemu experimentu se psem, totiž příběhem tvora, který dosáhl 
sebeuvědomění. Znamená to, že byl schopen sám sebe nazřít jako objekt. Rozštěp úhrnného 
Já na Já-subjekt a Já-objekt je podmínkou a zároveň naplněním uvědomění SEBE (neboli 
sebeuvědomění). Na jedné straně se tedy subjektivita prostřednictvím zrcadlových neuronů a 
empatie ztrácí v objektech vnějšího světa, na druhé straně vyděluje sebe sama z toku kogitací 
jako objekt. Nakolik jsem však schopen nazřít sebe sama jako objekt, stává se má bytost 
figurou na pozadí a v důsledku toho i estetickým objektem. Zdobení a mutilace těla u 
přírodních národů jsou projevem estetického postoje k SOBĚ. Zbarvení a vzorování povrchu 
těla u zvířat považujeme za protoestetický, tj. biologický fenomén.  

                                                 
65 Nesmrtelná duše je ovšem kulturním „výpěstkem“ podobně jako úžas; v nejprimitivnějších archaických 
společenstvích jsou nesmrtelné jen duše výjimečných jedinců, jak ukázaly etnografické a kulturně-
antropologické výzkumy, viz  Émile Durkheim, Elementární formy náboženství, s. 70-74. Jinak řečeno, rovněž 
pověstný „strach ze smrti“ není tak samozřejmý, jak se zdá „duším“, které „žasnou“ (nad tím, „že jsou“). 
Archaický člověk přijímal smrtelnost mnohem spíše jako fakt, a nakolik vzbuzovala úzkost, mohl se jí bránit 
rozšířováním víry v posmrtnou existenci na další kategorie jedinců a nakonec na všechny kmenové příslušníky.  
Jde tedy o obranný postoj narůstajícího vědomí subjektivity (která tu ovšem v nějaké formě „vždy již je“). Péče 
o posmrtné tělo, např. formou výživy nebo mumifikace, však ukazuje, že představa samostatné, od těla 
odloučené duše, jak ji postuluje karteziánský filosof, je teprve poslední fází náboženského vývoje; 
nezapomeňme, že křesťanská zvěst jako taková hovoří o zmrtvýchvstánní v těle! Zrušení distinkce život-smrt je 
ulehčena přispěním hlubšího nevědomí, které nezná pojem smrti; určitá vývojová fáze vědomí pak chápe smrt 
jako jinou formu života, jak můžeme usuzovat z analogií s menšími dětmi, které chápou smrt jako nepřítomnost, 
např. odcestování. 
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Jednoduchým přiblížením, jak bytost zrakově vnímá věci, je model televizní 
obrazovky.66 Představme si zrakovou kůru, která snímá ze zrakového pole čtverec nebo kříž, 
jako povrch obrazovky, kde jednotlivé neurony odpovídají zážehovým bodům (pixelům) a 
topograficky uspořádané sítě neuronů objektům na obrazovce. Jen malé dítě hledá 
v televizoru „panáčky“; dospělý jedinec ví, že ta spleť všeličeho za obrazovkou je aparát 
nezbytný k tomu, aby se na obrazovce střídavě rozžíhaly „barevné“ body tak, aby zrakově 
vnímající mysl přesvědčily o tom, že sleduje fotbalový zápas. Fotbalisté na obrazovce nejsou 
nehmotní. Nejsou to však vlastně ani „hmotní fotbalisté“. Na jinak šedivé televizní obrazovce 
probíhají zážehy světelných bodů tak, že představují „reprezentace“ pohybujících se 
barevných objektů snímaných kamerou. Kamera je v našem příkladu metaforou oka a 
telekomunikační kanály metaforou nervstva. Vidění je podle Cricka vždy symbolickým 
výkladem neboli rekonstrukcí světa. Jakkoli to zní podivně, vidění je symbolický akt. Freud 
měl tedy pravdu, když tvrdil, že prostorovost může být projekcí rozlohy psychického aparátu. 
Realita jako taková (např. fotbalový zápas) nám není přístupná přímo. Podle Cricka jsou 
„skutečnost“ a „pravdivost“ našich vjemů iluzí, jejíž objektivita je dána jen skvělým výkonem 
nervové soustavy. Jedině proto vidíme fotbalový zápas na obrazovce. Trefnější však bude 
méně přesná formulace, že jej vidíme v prostoru „uvnitř“ obrazovky. Panáčci tam nějakým 
podivným způsobem opravdu běhají. Přesvědčit člověka, že v televizi sleduje skutečný 
fotbalový zápas, je stejně snadné jako přesvědčit o tomtéž diváka na stadionu. Otázku, jak 
funguje televizor (mozek), si nejspíš žádný z nich neklade. 

Jak se ale „implicitní symbol“, daný neuronálními koreláty (podobně jako obraz na 
obrazovce pixely), mění v „explicitní symbol“, obraz věci vyložený do vnějšího světa? Jak to 
přijde, že  neperzistuje na mozkové kůře? Proč „vidíme“ přímý přenos „z reality“, a nikoli jen 
zážehy neurčité množiny neuronů uvnitř své hlavy? Je v našem mozku descartovský „divák“ 
(říkejme mu Dušek), který sleduje přímý přenos fotbalového zápasu? Připusťme, že ano. Ale 
pokud ano, jak ví o tom, že něco sleduje? Jinak řečeno: jakým „trikem“ by res cogitans, která 
sedí na sesli hypofýzy u obrazovky mozkové kůry, „převedla“ implicitní symbol na obrazovce 
v explicitní symbol v sobě samé? Je zřejmé, že aby se něco takového povedlo, musel by mít 
Dušek uvnitř sebe dalšího diváka (Duška 2). Nic nám tady nepomůže ani boží garance: je to 
nekonečný regres! V nekonečném regresu se vysvětlení nekonečně vzdaluje.67 A nejen 
vysvětlení: také realita! Aby nedošlo k regresu reality, musí být informační okruh uzavřen. 
Na první pohled to vypadá jako paradox: aby mohla vzniknout percepční představa věci 
vyložené do vnějšího světa, musejí se mozkové okruhy uzavřít! Paradox je to ale jen zdánlivý. 
Konečná bytost, jakou je pes a člověk, může mít zkušenost jen s konečnými věcmi, ať už je to 
cokoli; příčinami, proč mozek zvládá jen konečné představy, jsme se zabývali v poznámce 54 
pod čarou v kapitole 1.1.4. Descartovský postulát nehmotné duše, která v mozku sbírá 
obrázky, každou konečnou zkušenost oddaluje. Představme si dva televizní diváky. Tím 
prvním je už jmenovaný Dušek, který sleduje televizní přenos tradičním karteziánským 
způsobem. Druhý ať se jmenuje Mozgljakov a sleduje přímý přenos z reality tím způsobem, 
že televizor je vtažen do jeho mozku; obrazovka přitom tvoří zrakovou kůru. Zatímco 

                                                 
66 Jde o modelové zjednodušení, které odhlíží od horizontální i vertikální složitosti systému, které nám však 
právě proto může přiblížit základní princip uvědomování si vjemu (vněm). Mozek se svými neuronálními 
reprezentacemi věcí je trojrozměrnou entitou, kterou z výkladových důvodů redukujeme na dva rozměry; stejně 
tak odhlížíme od dalších zvláštností biologického systému, jakými jsou např. salvy vzruchů, zpětné projekce, 
reverberující okruhy ap. 
 
67 „Vědomí, v něž se všechno to rozkládá, však nemohu sám opět vnímat. Neboť toto nové vnímané by bylo opět 
něčím časovým, jež ukazuje zpět na konstituující vědomí právě takového druhu a tak in infinitum. Vzniká tedy 
otázka, odkud vím o konstituujícím toku.“ Viz Edmund Husserl, Přednášky k fenomenologii vnitřního časového 
vědomí, s. 112-113. „Proti tomu je třeba říci: každý ´zážitek´ v pregnantním smyslu je vnitřně vnímán, ale 
vnitřní vnímání není v tomtéž smyslu ´zážitkem´. Není samo opět vnitřně vnímáno.“ Tamtéž, s. 130. 
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v prvním případě musejí být hmotné entity (zážehy bodů) „zduchovněny“ transcendentně 
(prostřednictvím diváka Duška), je u Mozgljakova situace principiálně odlišná. 
Mozgljakovova mysl nemá žádnou „obrazovku“, na které sleduje přímé přenosy z reality. 
Ona sama je tou „obrazovkou“! Tuto modelovou situaci vědomí řešil správně už Husserl.68 
Zhasne-li uprostřed přenosu z reality obrazovka, odebere se Dušek na lože. Mozgljakov se 
však neodebere na lože: zůstane ležet s vypnutou „obrazovkou“.69 Integrované, hierarchicky, 
zpětně a reverberačně uspořádané obvody neuronů zrakové kůry, uzavřené ve svém 
synergickém součtu dalším účastníkům a vstupům, představují biologickou obrazovku, v níž 
probíhá „z-obrazení“ vnější reality. Biologická realita je imanentní a umí něco, co 
anorganické struktury televizoru nedokáží, např. propojovat, integrovat a rozšiřovat své sítě, a 
také je opravovat, když se poškodí. Mozek provádí překódování implicitních symbolů na 
symboly explicitní, tzn. že „vnímá“ uspořádané struktury zážehových bodů na sobě samém 
asi tak, jako vnímáme podněty na povrchu svého těla. Lokalizace např. bolesti v našem těle je 
odhadem mozku v prostoru, protkaném komunikačními kanály nervstva; proto je subjektivní 
lokalizace bolesti často zavádějící, podobně jako náš odhad vzdálenosti objektů v prostoru 
vzdušnou čarou. Mozek dosahuje překódování implicitních symbolů na explicitní 
energetickým nadobsazením, jak dobře odhadoval Freud. Pokud k tomu nedojde, je vněm 
podprahový a nestane se fenoménem vědomí. 

Implicitní a explicitní symbol nejsou „dvojí“ realitou. Je to jediná entita, která má svůj 
vnitřní a vnější aspekt.70 Vnější aspekt symbolu je dán jeho vztahem k věci v objektivním 
prostoru; věc se zobrazuje v mozkové kůře („jako na desce“). Vnitřní aspekt však není tvořen 
žádným vztahem: je to (explicitní) uvědomění implicitního symbolu, které bychom mohli 
označit jako „sebe-znázornění“ symbolu neboli vyvstání symbolu ve vědomí. Obojí se 
realizuje na tomtéž substrátu, což je možné jen proto, že je biologický. Explicitní symbol a 
mysl nejsou dvojí realita; v uzavřeném systému totiž nemohou žádným způsobem vytvořit 
dualitu! Jednoduchá mysl na úsvitu evoluce vystačí s tím, že si vnitřně uvědomuje jednotlivé 
symboly, např. potravu nebo predátora, aniž by je nutně „viděla“ ve vnějším prostoru; je to 
prostě „vnitřní obrazovka“ (kterou zraková kůra vždy nutně je). Zázrak vědomí se však udál 
už a právě na této úrovni; sebe-uvědomování je zřejmě umožněno vnitřním zobrazením 
symbolů, které se děje ve prospěch zobrazujícího organismu. Evolučně pokročilá mysl (např. 
mysl myši, s níž máme společných 90% genů) je podle Cricka důsledkem vnitřní potřeby 
organismu odhadnout, kde přesněji v prostoru se nachází to, co zobrazil mozek; proto své 
implicitní symboly nevidí „uvnitř“, nýbrž „venku“. Tato „vyloženost“ implicitních symbolů 
do vnější reality tedy není původní; práce s vnitřními představami věcí ve smyslu testování 
vnější reality tvoří podle všeho ranější stupeň vývoje. Umíme si tedy představit, že 
nejprimitivnější formy zrakového vnímání představovaly jen velmi přibližné napojení na 
vnější prostředí, ne příliš odlišné od vnímání taktilního; např. při taktilním odhadu vzdálenosti 
zdroje tepla se jeho síla a vzdálenost mohou vzájemně zastupovat. Subjektivně pociťovaný 
rozdíl mezi percepční a vybavenou představou je podle dnešního stavu znalostí dán rozdílem 
intenzity mozkového signálu, který je uvědomován; snížená intenzita signálu vede ke vzniku 
vnitřní představy a je důsledkem tlumení synaptických procesů. Podle F. Koukolíka se na 

                                                 
68 „Nesmíme tu však přehlédnout, jak činí psychologie ´dat na desce vědomí´, že tato deska sama od sebe a jako 
taková má vědomí, je ve světě a má o něm vědomí.“ Viz k tomu Edmund Husserl, Krize evropských věd a 
transcendentální fenomenologie, s. 274. 
69 V Míťově filipice proti „nervovým ocáskům“ je zřejmý zájem na existenci duše: „A tím se stane, že vnímám a 
pak myslím... protože jsou ty ocásky, a vůbec ne tím, že mám duši a že jsem snad nějaký obraz a podobenství, to 
jsou všechno hlouposti. To mi, hochu, Rakitin včera vysvětlil a já byl, jako když mě opaří.“ Rakitin chce zřejmě 
Míťovi ulevit, aby se nebál věčného zatracení. Naproti tomu Dmitrij, který ve skutečnosti není vinen, neztrácí 
zájem na tom, aby existoval věčný život, který je motivovaný strachem ze smrti. 
70 Činnost zrakových částí mozku odpovídá za jev, jemuž říkáme „vidím“, i za jev „vím, co vidím“ a „poznávám, 
co vidím“. Viz k tomu František Koukolík, Já; O vztahu mozku, vědomí a sebeuvědomování, s. 64.   
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zrakovém vnímání a poznávání podílí 14 oblastí: 2 z nich se namáhají jen při vnímání, 5  jen 
při představách; 7 oblastí řeší zrakové vnímání a představy společně.71 Tlumení 2 oblastí, 
které se namáhají jen při vnímání, je příčinou toho, že si implicitní symbol uvědomujeme jako 
„uvnitř“. Pokud se tyto oblasti odtlumí a zároveň se utlumí 5 oblastí aktivních jen při 
představách, prožíváme implicitní symbol jako „venku“. Pokud však poklesne kontrola 
korových oblastí, např. vlivem únavy, nebo pokud je činnost příslušných systémů špatně 
koordinována a načasována, je rozdíl mezi vnitřním a vnějším zrušen; to je případ iluze, snu a 
halucinace.72 Tyto shody a rozdíly jsou přirozeným důsledkem skutečnosti, že vjem i vnitřní 
představa jsou konstrukcí mozku. Jak říká A.R. Damasio: někdy je tato konstrukce vedena 
světem mimo mozek, jindy uvnitř mozku; v obojím případě jde však o „představu“.73 To, co 
prožívá Ivan Karamazov s ďáblem, nemusí být nutně psychóza: k tomu, abychom měli 
halucinace, stačí dvě noci nespat... 

Nutným „psycho-logickým“ důsledkem takové biologické „obrazovky“ uzavřené „do 
sebe“ je pocit vidění a v důsledku i pocit individuality. Člověk prostě „vidí“ a „ví“. Vidí a ví 
proto, že jeho mysl je funkcí a stavem mozku. Pojem „funkce/stav“ znamená, že vztah mozku 
a mysli neodpovídá vztahu hardwaru a softwaru, přenesený do neurobiologie z informatiky; 
takový vztah nutně implikuje skrytý dualismus. Mozek je integrální součástí těla. Mozek bez 
těla „nevidí“ a „neví“. Nevidí proto, že oko je tělový orgán, a neví proto, že „neuronální 
mapy“ v mozku, reprezentující vnější objekty a vztahy mezi nimi (svět), by bez vkladu 
smyslových orgánů vůbec nevznikly. Duševno není při svém narození v těle čistá deska. Je 
však popsáno temným, evolučně raným písmem. Aby byla deska duše/mozku popsána 
čitelnějším písmem, k tomu mozek potřebuje smysly. Mezi smysly nepatří jen zrak, ale např. 
také hmat. Hmatové orgány (např. proprioceptivní) nám umožňují orientovat se a pohybovat 
v prostoru. Bez zrakového, sluchového, hmatového i čichového „napojení“ na objektivní 
prostor by nevzniklo plnohodnotné vědomí. Vědomí je však plnohodnotné jen tehdy, když se 
umí v prostoru pohybovat. Nakolik to umí, je také vědomím časovým a pohybuje se 
v časoprostoru (což běžně dělá každé zvíře). Jaký by byl „svět“ mozku bez těla? A.R. 
Damasio k tomu uvádí myšlenkový experiment, kterému říká „mozek v kádince“. Jak by 
vnímala časoprostor (ptá se) mysl mozku odpojeného od těla a ponořeného do živného 
roztoku? Bezpochyby jako sen (modelování reality bez dalšího přístupu vnějších dat). Mysl, 
uzavřená v sobě, „spí“, což má nepříjemné důsledky: zaostává totiž s každou vteřinou víc a 
víc za během světa v prostoru a čase! Mozek odpojený od těla není schopen vypovídat o bytí, 
dokonce ani vlastním (které je bytím ve světě a širším vesmíru). Mozek odpojený od těla je 
nerozumný. Aby uvnitř „mozku v kádince“ nevznikla inferiorní mysl, museli bychom mu 
přístrojově dodávat data o vnějším světě. Tyto přístroje suplují tělo: mozek tedy potřebuje 
ke své činnosti tělo! Tělo není „nosičem“ mozku, stejně jako není mozek nosičem mysli. 
Mysl není „v“ těle, jak zdůrazňuje Damasio: mysl je tělem! I ta nejtrýznivější duševní muka 
(např. žárlivcova nebo pozůstalého) prožíváme tělesně. Dostojevského postavy jsou toho 

                                                 
71 Viz k tomu František Koukolík, Já; O vztahu mozku, vědomí a sebeuvědomování, s. 69-70. Rozdíl mezi 
Husserlovými intencemi „vnitřními“ a „vnějšími“ není motivován psychologicky, nýbrž neuronálně, podobně 
jako pozornost, o které jsme už hovořili. Každá psychologická událost má nutně neuronální substrát. K vnitřním 
a vnějším intencím viz Edmund Husserl, Přednášky k fenomenologii vnitřního časového vědomí, s. 120.  
72 Blud můžeme ve fenomenologické terminologii definovat jako záměnu vnitřních intencí za vnější (což je 
právě porucha v koordinaci smyslových oblastí mozku). Intencionalita je tedy výsledkem velmi složité 
koordinace smyslových center za spolupráce pozornosti a paměti. Intencionalita je nevědomou činností mozku. 
73 Husserlova výtka, že psychologie vytvořila „falešný paralelismus“ (nebo také: „domnělý kontrast“) mezi 
„vnitřní“ a „vnější“ zkušeností, tedy byla ve svém obsahu zrušena: „Pojem jak vnitřní, tak vnější zkušenosti 
zůstal neujasněn svým smyslem i svou funkcí (vědeckou funkcí pro fyziku, psychologii a psychofyziku).“ 
Funkce je objasněna fyziologicky, smysl evolučně ve zdokonalujících se strategiích přežití (orientace v prostoru 
a modelování situací ve fantazii). Viz k tomu Edmund Husserl, Krize evropských věd a transcendentální 
fenomenologie, s. 243-244. 
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nejvýraznější ilustrací: čím silnější afekt, tím tělesnější reakce, včetně hysterických křečí a 
ztráty vědomí! Emoce jsou tělovým fenoménem, a jen nakolik je máme, máme i pocity a 
uvědomujeme si své city. Subjektivita je podle Damasia bytostně tělesná. Když jásáme, 
vyskakujeme a zvedáme ruce a oči k nebi. Mentální bolest naproti tomu schoulí naši 
„subjektivitu“ do klubíčka. Slzy a smích jsou tělesným fenoménem. To všechno je v dobrém 
souladu s Freudovými představami. 

Vedle primárních a sekundárních emocí a jejich pocitů je člověk podle Damasia 
vybaven ještě tzv. pocity na pozadí, o kterých jsme hovořili v kapitole 1.1.3. Ty jsou podle něj 
evolučně nejmladší a závislé spíše na tělesných stavech než přímo na emočních signálech. 
Představují jakýsi „minimalismus“ prožitku sebe sama a nejsou ani příliš pozitivní, ani příliš 
negativní, nýbrž neutrální nebo jen lehce příjemné či nepříjemné. Je to stav, který prožíváme 
nejčastěji, neboli (jak tomu říká Damasio) „obraz krajiny našeho těla neotřásaného emocemi“. 
Soubor pocitů na pozadí přispívá k dobré, špatné či indiferentní náladě a představuje takové 
vyladění subjektivního vědomí, které z hlediska přežití potřebujeme nejčastěji. Dostojevského 
postavy v Bratrech Karamazových nenalézáme prakticky vůbec v psychickém stavu, který 
odpovídá pocitům na pozadí; i ty nejklidnější, jako jsou Alexej a jeho starec, jsou exaltované. 
Jde o strukturální znak Dostojevského románu, který zachycuje ruskou společnost ve stavu 
neklidu, daného společenskými podmínkami samoděržaví po zrušení nevolnictví. Naproti 
tomu strukturálním znakem Stifterova Pozdního léta je, že se jeho postavy převážně nacházejí 
ve stavu, který odpovídá pocitům na pozadí; odtud také pochází jejich vznešený poklid a 
vnitřní pocit štěstí. Dostojevského romány však zachycují reformní společnost v duchovním 
kvasu, zatímco Stifterova próza společnost zamrzlou ve feudálních vztazích. Extrémní emoce 
příliš často nepotřebujeme; jsou však jedinci, kteří si je uměle navozují prostřednictvím 
„adrenalinových“ činností nebo umění, alkoholu, drog či závadové aktivity. Stifterovy 
postavy extrémní emoce nepotřebují, postavy Dostojevského však ano: je to prostředek jejich 
společenského i individuálního růstu! Ať už máme k neutrálním pocitovým stavům běžného 
života jakýkoli vztah, jisté je jedno: totiž že bránou k našemu mentálnímu vyladění jsou 
tělesné stavy. Stav našeho jáství se utváří v každém momentě, a to od základů, jak zdůrazňuje 
Damasio; současný tělesný stav mizí a je doplňován a přetvářen kontinuálně a soustavně. 
Subjektivita tedy spočívá podstatnou měrou na změnách v našem tělesném stavu během 
zpracování informací a bezprostředně po něm. Pocit „teď a tady“, který zajišťuje subjektu 
v toku změn pocit trvalosti, vytváří instance, které Damasio říká „metajáství“. Tělo poskytuje 
mysli základní systém souřadnic pro orientaci ve světě. Vidění není mechanický proces, který 
registruje, co se kolem nás děje, jako oko kamery a obrazovka. Vidění je pocit, že (něco) 
vidíme, a jen nakolik je pocitem, přispívá k vědomí viděného. Vedle vědomí vnější 
smyslovosti (zrak, sluch, hmat, čich a chuť) přispívá k celkovému vědomí člověka i vědomí 
vnitřní smyslovosti (interocepce). Až potud jsme si rovni s ostatními savci. Podle Damasia 
představuje základní formu vědomí něco jako „němý dokument“.  Lidské vědomí se svým 
sebeuvědomováním a jazykem vzešlo evolučně z němého, černobílého „filmu“.  

Další důležitou složkou úhrnného vědomí je vědomí znakové komunikace. Také 
zvířata komunikují prostřednictvím znaků, někdy dost složitě, ale jen u člověka se znaková 
komunikace vyvinula do podoby artikulované řeči. Artikulace je podmínkou vzniku 
složitějšího systému znaků a vyvíjela se v dlouhém procesu antropogeneze.74 Řečové vědomí 
můžeme vnímat jako fenomén prvořadé důležitosti, nesmíme je ale v žádném případě chápat 
jako ostatním složkám nadřazené; je spíše vřazené do jiných podob vědomí a promísené 
s nimi. Například vizuální vjemy jsou pro nás znakové povahy a jen nakolik jsou „věcmi“ a 
zároveň „znaky“, může k nám realita „hovořit“ smysluplnou řečí. Také pro zvířata je realita 

                                                 
74 Podle anatomických studií evolučních biologů mohl druh člověk získat schopnost dorozumívat se jazykem asi 
před 300 000 až 200 000 let.   
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znakové povahy.75 Pro kocoura jsou entity člověk, myš a pes znaky, které spouštějí určité 
emoce a chování. Smysluplným znakem pro něj může být i televizor, na jehož zapnutou 
obrazovku vydrží celkem dlouho hledět, avšak hodiny jen stěží. Hodiny jsou pro kocoura 
anonymní neurčitou „věcí“, podobně jako jsou pro člověka neurčitou „věcí“ staré strojky a 
přístroje, jejichž funkci nedokáže určit. Určit možnou funkci nějaké věci předpokládá vhled 
do její struktury, např. vhled do struktury nějakého kamene. Znakem v sémantickém poli 
tvora je tedy vždy jen taková entita, která má v jeho světě určitou funkci; tyto funkce jsou 
vyjádřeny systémem znaků. Z evolučního hlediska tak snadno pochopíme Cassirerovu tezi, že 
druh člověk „vždy již měl jazyk“; ten nepochybně vznikal už na nižších vývojových stupních 
druhu homo. 76 Jazyk nevzniká naráz ani z izolovaných „artikulací“, které se kupí a náhodně 
spojují asi tak, jako když v panice bloudíme labyrintem. Jazyk vzniká jako struktura, v níž 
jsou určující vztahy, asi jako když na cestě labyrintem značíme na mapě svou cestu; zda tak 
činíme explicitně na hliněné destičce nebo implicitně v mozku, je arbitrární. Tyto znaky jsou 
funkcemi v určitém celku, které nám umožňují orientovat se v něm, jak dobře vidíme na 
pokusech s krysami v bludišti. Není přitom důležité, jak bohatá je zásoba znaků; důležité je, 
aby to byly právě funkce! Funkce umožňují přežití, a k tomu kryse vystačí šest základních 
topografických znaků; říkáme jim znaky bio-anagogické.77 Je přitom zajímavé, že primitivní 
jazyky jsou z hlediska struktury složitější než jazyky moderní; souvisí to zřejmě s jejich 
konkretivismem, který je vyjádřen bohatě odstíněnými vztahy mezi věcmi.78 Nakolik člověk 
„vždy již měl jazyk“, je zřejmé, že si „vždy již“ byl vědom svého Já a subjektivity.79 Nemělo 
by nás to překvapit: víme, že naše subjektivita je bytostně tělesná; jsme svým tělem, jak 
zdůrazňuje Damasio.  

Fenomenalita subjektu je odlišná od fenomenality objektů, nepřestává být nicméně 
tělesnou entitou. Prostřednictvím nazírání částí svého těla se můžeme stát sami pro sebe 
objektem (jímž také v jakékoli společnosti bytostně jsme).80 Říkám-li „já“, ukazuji a myslím 
v první řadě své tělo; mysl je s ním spjata až k nerozeznání. „Ty“ je přitom účastníkem 
komunikace, „on“ někým mimo ni. „My“ jsme příslušníci kmene, „oni“ jsou cizinci. První 
osoba jednotného čísla, vyjádřená zájmenem „já“,81 je formálním označením pro tuto pozici 
                                                 
75 A.J. Greimas hovoří ve své Strukturální sémantice o specifické „sémantice ptáků“, kteří rozeznávají neškodné 
druhy ptáků od predátorů podle dvou složených opozic, totiž „krátký krk/dlouhý ocas versus dlouhý krk/krátký 
ocas“. Siluet dravců využívají ochránci přírody k tomu, aby zamezili nalétávání ptactva do skleněných ploch 
např. u silnic. Viz k tomu Algirdas Julien Greimas, Strukturale Semantik; Methodologische Untesuchungen, 
Kap. 5.2.2 Das Semiologische und das Bio-Anagogische, s. 55-56. 
76 Hypotetickým základem jazyka je v evolučním pojetí tzv. „protojazyk“, spočívající v řazení jednotlivých 
audiálních znaků za sebou; všimněme si, že už uspořádání výrazů za sebou dává vědomí jejich věcné souvislosti. 
Řazení tedy nebylo mechanické a obsahovalo implicitně syntax (proto-syntax). 
77 „Anagogický“ znamená strhávající spontánně celou bytost. U Johana Cassiana představoval „sensus 
anagogicus“ čtvrtou, nejhlubší rovinu významu textu, totožnou s významem eschatologickým, tedy se spásou 
věčné duše. Pojem „anagogický“ oživil v poněkud jiném, literární teorii uzpůsobeném smyslu Northrop Frye 
v Anatomii kritiky. 
78 Viz k tomu: Ernst Cassirer, Filosofie symbolických forem I, Jazyk, s. 183, 252 a 279. 
79 K tomu Cassirer: „Již Humboldt zdůraznil, že ´pocit-Já´ musí být považován za původní a dále 
neredukovatelnou složku veškeré jazykové tvorby.“ Viz k tomu Ernst Cassirer, Filosofie symbolických forem I, 
Jazyk, s. 227.  
80 „Neboť bytnost Já spočívá v tom, že je subjektem, zatímco naopak v myšlení a mluvení se musí každý pojem 
ve vztahu k myslícímu subjektu stát objektem.“ Viz Ernst Cassirer, Filosofie symbolických forem I, Jazyk, s. 
227.  
81 Dítě začíná užívat osobních zájmen ve chvíli, kdy začne v zrcadle poznávat sebe sama, tj. po 18 měsíci života. 
Sebe sama poznávají také šimpanzi a orangutani. Jde evidentně o evolučně dost starý jev, kde užití zájmen tvoří 
hranici, kolem níž se kumulují mozkové procesy, vedoucí v konečném důsledku k subjektivnímu vědomí. 
Subjektivitu tedy nemůžeme přisuzovat jen svému druhu (který ji „vždy již měl“), nýbrž i nižším sapientiálním 
formám bytí, jako třeba pokročilejšímu i méně pokročilému neandrtálci. Latinský výraz „sub-iectus“ znamená 
„ležící pod“, „ob-iectus“ pak „ležící naproti“. Jde o dvojznak, který je ve svém dnešní významu (např. subjekt-
objektový predikát) odvozen z původní a předlidské situace individua, které stojí proti věci. 
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v sociální struktuře, která v souladu s Cassirerovou tezí nemůže mít větší hodnotu než „ty“ a 
„my“; v kmenovém životě je tomu spíš naopak. Svou hodnotu něčeho jedinečného a 
totožného s více či méně bohatým obsahem mysli získalo „sériové Já“ historicky, cestou 
kulturního vývoje. Nakolik takovou mysl neumíme přisoudit neandrtálci, homo habilis nebo 
zvířeti, je zřejmé, že se subjekt v moderním smyslu slova vynořil ve formě gramatické osoby 
z předlidských forem komunikace; gramatický subjekt je znakem pro subjektivitu. Přesnější 
by však bylo, kdybychom hovořili o „pocitu subjektivity“ než o subjektivitě jako takové; ta je 
v předhistorických dobách něčím, co je zahaleno mlhou. Reálně máme v přímém názoru své 
tělo, reflektované prostřednictvím mysli, mysl však v takovém názoru nemáme: museli 
bychom k tomu nejspíš mít další mysl, která by ji reflektovala. Subjekt značený gramatickou 
osobou však v názoru máme. Gramatický subjekt může být jakožto dílčí znak v sémantickém 
poli nazřen a myslí označen jako takový. Teprve tímto značením se subjekt vynořuje z 
tělovosti. Substancí subjektivity je tedy gramatický subjekt. Tímto způsobem kamufluje 
subjekt svou substancialitu. 

Pro řečové vědomí jsou podle Damasia určující události v naší biografii a vedle toho i 
názory a imaginární scénáře, které si vytváříme. Ostatní formy jsou z těchto tří odvozeny. To 
ovšem znamená, že vědomí druhu homo sapiens sapiens je podstatným způsobem slovesné, 
narativní. Teprve vyprávění spojuje vždy oddělené věci do smysluplného celku, ať už 
v jakémkoli smyslu. V této věci se psychoanalýza, která byla jakožto léčebná metoda vždy 
založená na vyprávění, shodne s neurovědou a evoluční psychologií. Freud opakovaně označil 
psychoanalýzu slovy jedné ze svých pacientek jako „talking cure“. V souvislosti s obratem 
k jazyku pak vzniklo v osmdesátých letech 20. století celé odvětví psychologie, které je 
označováno jako „narativní psychologie“.82 Gramatický subjekt je podstatnou měrou 
narativní subjekt. Vzhledem k tomu, že způsob vyprávění je vždy podmíněn historicky, musí 
psycholog reflektovat kontext narace: jeho dobu, čas, situaci a místní pravidla i jedinečnost 
interakcí.83 Není jistě bez zajímavosti, že jde většinou o charakteristiky, které po literárním 
dílu vyžadovaly středověké poetiky. Podle G. Batesona je mysl agregát interagujících částí, 
nikoli monáda. To je v dobrém souladu s nejnovějšími poznatky neurovědy, stejně jako 
tvrzení G.A. Kellyho, že „já“ je konstrukt stejného druhu jako všechny ostatní představy (tedy 
že za něj odpovídá příslušný neuronální korelát). Freud věc vyjadřoval tak, že vědomé 
pochody netvoří do sebe uzavřené řady bez mezer. Mysl Dostojevského postav v Bratrech 
Karamazových je evidentně „nemonadická“: je „agregátem“ nejrůznějších a složitých 
motivací, od nejduchovnějších až po čistě pudové! Už G.H. Mead zdůraznil, že vzniku 
myšlení předcházejí u člověka rané formy komunikace, v nichž se dítě zapojuje do 
rudimentárních forem dorozumívání s druhými – aniž by vědělo, „co dělají“ a „kdo jsou“, jak 
říká. V tomto procesu hraje podle něj rozhodující roli systém sociálně sdílených jazykových 
symbolů. Vnější dorozumívání a vnitřní myšlení jsou si velmi podobné: všimněme si např., že 
náš vnitřní monolog je často imaginárním dialogem s nějakou konkrétní osobou nebo že se při 
tichém čtení naháhají hlasivky, jak zjistila lékařská věda. Při internalizaci jazyka tedy není 
zvnitřňován ani tak systém jazykových symbolů, jako spíše proces „konverzace“ s druhými 
lidmi, v níž se nějaké symboly prostě vyskytují a poutají pozornost. Schopnost sebereflexe se 
podle Meada vyvíjí na základě reakcí druhých lidí na dětské chování. „Já“ vzniká v průběhu 
zvnitřňování primordiálních symbolických interakcí.84 Jádro Já je tedy utvářeno infantilně, jak 
odpovídá jeho původu; tomu odpovídá i charakter symbolů, uložených v nevědomí. 

                                                 
82 K zakladatelským autorům a dílům v této oblasti patří: D. Spencer, Narrative truth and historical truth (1982), 
T.R. Sarbin, Narrative psychology: The storied nature of human conduct (1986) a D.P. McAdams, The stories 
we live by (1993). 
83 Viz k tomu Alena Plháková, Dějiny psychologie, s. 260. 
84 Podle Aleny Plhákové, Dějiny psychologie Grada, Praha 2006, s. 261-262. Její kniha je hlavním zdrojem 
informací, obsažených v tomto bloku. 
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 Podle D.P. McAdamse má subjektivní identita člověka podobu vyprávění osobního 
příběhu. Lidé nejen žijí své životy, ale také si o nich povídají a reflektují své zážitky, 
vyprávějí epizody i příběhy celého života. Tato vyprávění mají své hrdiny, témata, kapitoly a 
souvislosti, které se opakují a pronikají úhrnnou životní linií. Člověk je řečová bytost a 
mluvení je základním prostředkem jeho života. To je v Bratrech Karamazových patrné na 
první pohled: všechny postavy tu až k smrti rády řeční, uvažují a vyprávějí; důsledkem je 
(silně) dialogický román, který se dobře dramatizuje. Lidé si také píší deníky, což je 
stylizované vyprávění; písemná forma umožňuje lepší autostylizaci než forma mluvní. Celý 
Dostojevského román bychom mohli považovat za fiktivní deník nebo kroniku, kterou 
sepisuje (v textu nejmenovaný) „spisovatel“ („avtor“),85 jenž bydlí v témže městě Skotohony 
(Skotoprigoněvsk) jako Karamazovové. Pokud se lidé se svými obtížemi ocitnou u 
psychologa nebo psychiatra, referují o nich formou vyprávění. Deník pacienta, který 
zaznamenává své sny, bude nejspíš plný zarážejících i obdivuhodných líčení, která nemusejí 
mít daleko k obrazům surrealistů. Jsou to však vždy slovesná vyjádření, a jen nakolik jsou 
slovesná, mohou se stát znakem v komunikačním poli. Freud považoval vyprávěnou podobu 
snu, jakkoli neurčitou a přibližnou, za rozhodující: právě slovní výrazy snícího jsou totiž 
určující pro charakter vizuálních obrazů a představ. Pokud sen nevyprávíme, zůstává 
soukromým majetkem snícího a nejspíš i brzo zmizí z paměti. Vyprávění může vést i k 
přímé nápodobě: tak Alexej v afektu spráskne ruce a pak si jimi zakryje obličej přesně podle 
vypravování o své matce, které zná od otce.  

Smyslem vyprávění o zážitcích není podle některých autorů ani tak formální 
autobiografie, jako spíše příběh sám; člověk prostě rád vypráví. Tak T.R. Sarbin tvrdí, že 
vyprávění je konstrukce, která se uplatňuje a vyvíjí v každodenní sociální interakci. Slouží 
k referenci, odhalení, sebestylizaci i zábavě; v Bratrech Karamazových to je často 
sebeprosazení. V důsledku je to právě příběh, co náš život sceluje v jednotné perspektivě a 
tím mu (do)dává smysl. Všimněme si, že pokud nemáme komu sdělovat své zážitky, 
vyprávíme je v duchu a místy i nahlas sami sobě nebo fiktivnímu posluchači, jako by až 
artikulace ukazovala, čím jsou, totiž znakem v komunikačním poli. Nemáme-li si s kým 
„povídat“, propadáme rozmrzelosti a zážitky vlastně odhazujeme do odpadkového koše. Jak 
čteme v Noci s Hamletem: „Když opuštěný člověk utěšuje sama sebe, mávne možná nakonec 
tou svou paběrkující rukou. Ale sedí-li ve dvou, má na to příliš mnoho slov i pohybů, protože 
před svědkem zdůrazňuje svou bolest... A teprve ve smrti i jeho slova i jeho ruce jsou navždy 
zkřížené a on mlčí.“ Podle Sarbina má běžné vyprávění buď progresivní strukturu (směřuje 
k nějakému cíli), nebo stabilní strukturu (obsahuje malé množství změn), případně strukturu 
regresivní (určitější cíl se vzdaluje). Dostojevského román Bratři Karamazovi má formálně 
progresivní strukturu, jeho konec však je otevřený. Autor v textu několikrát naznačuje, jak 
bude život některých jeho hrdinů pokračovat a že se to možná stane tématem nějakého dalšího 
románu. Nakolik neukončenost života svých hrdinů zdůrazňuje, můžeme „smysl“ románu 
určit jako dílčí smysl nějakého širšího horizontu, který zůstává nenaplněný. Obsahově však 
Bratři Karamazovi představují spíše strukturu regresivní; v takové kombinaci napínavého děje 
a neurčitého cíle je Dostojevskij mistr nad mistry. Příběhy jsou, jak říká R. Schafer, určeny 
druhým lidem i nám samotným; hovořím-li o sobě s druhými (což platí strictu senso i 
ve vnitřním rozhovoru s nějakou osobou), je sdělení dvojitě narativní. Dvojitě narativní 

                                                 
85 Překlad ruského slova „avtor“ českým „spisovatel“ se jeví jako nevhodné, protože vede ke konfúzi mezi 
mimotextovým spisovatelem a vnitrotextovým vypravěčem. Dostojevského pojem je dobře zdůvodněný, protože 
autor není ještě spisovatel a autorství neznamená umělectví; vypravěč Bratrů Karamazových není spisovatel. 
Jiná situace nastává např. v Uražených a ponížených, kde je vypravěč spisovatelem, který své umělectví 
tematizuje; některé motivy tu obrážejí Dostojevského zážitek úspěchu po vydání Chudých lidí a zklamání nad 
reakcí kritiky na jeho další prózy. Instance mimotextového spisovatele a vnitrotextového vypravěče však ani 
tady nesplývají, nýbrž jsou jen těsněji přimknuty k sobě navzájem. 
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sdělování (často v extrémní citové poloze) je pro Dostojevského postavy příznačné. J.S. 
Bruner upozorňuje na důležitou okolnost, že vypravěč vystupuje v příběhu jako charakterní 
postava; tam, kde vypravěč charakterizuje sám sebe jako bezcharakterního člověka, jak to 
vidíme v Zápiscích z podzemí, jde zřejmě o radikální odklon od přirozeného vyprávění a 
normality. 

Podle Brunera může být příběh i nepravdivý, aniž by ztratil na přesvědčivosti. Je tomu 
tak proto, že fiktivní a skutečný příběh mají stejný ontologický status, totiž status verbální. 
Klamání patří k běžným životním strategiím: „Lhaní je jediná výsada člověka mezi všemi 
ostatními organismy,“ říká Razumichin v Zločinu a trestu. Není asi náhoda, že první teorie 
umělecké literatury ztotožňují fikci s klamáním a lží.86 Tvrdí-li Bruner, že strukturu příběhu 
neurčuje primárně vztah k extralingvistické realitě, nýbrž diskursivní konfigurace, jsme na 
stopě původu umělého vyprávění jako zábavy. Nezapomeňme ovšem, že naivní lidové 
publikum přijímalo i pohádky jako skutečné události a že profesionální vypravěč se takové 
situaci umí přizpůsobit. A. Doyle, který dostával množství dopisů pro Sherlocka Holmese, 
není zdaleka jediným autorem moderní doby, který dokonale uvedl čtenářskou obec v omyl, 
který bychom mohli označit jako „blud tisíce a jedné noci.“ Podle českého psychologa J. 
Viewegha jsou umělecké literární projevy jen jakousi zhuštěnou a zvýrazněnou projekcí 
vnitřního života člověka, který vypráví „svůj“ příběh, resp. možný příběh. S tím můžeme 
v hrubých rysech souhlasit, status lyrické poezie a funkce uměleckého kódu vůbec však ještě 
musí být zvážen. R. Schafer neříká bez důvodu, že běžné příběhy mají velmi často vztah 
k našemu „SELF“; fiktivní příběh je tedy něco jako „možný“ příběh našeho „hlubinného Já“. 
SELF, nebo přinejmenším to, co se nám z něj ukazuje, je v poslední instanci souhrnem našich 
vyprávění; nakolik je životní příběh vyjádřením SELF, máme co činit se symbolem. Metafora 
nastupuje ve vyprávění tam, kde se do centra pozornosti dostává ne příběh sám, nýbrž 
mentální stav, který vyvolává; „vypravěč“ se zřejmě domnívá, že se stav, který si představuje 
během vyprávění, vymyká možnostem běžné slovní zásoby. Lidová psychologie pátrá podle 
Brunera po důvodech lidského chování; vyprávění je prostředkem, jak pochopit věci, které 
jsou nějakým způsobem výjimečné. Děje se to jejich porovnáváním s normou, které 
krystalizuje v dialozích. Tímto směrem se ubírají všechny Dostojevského prózy. Narativní 
komparace může sloužit k pochopení odchylek od kanonických vzorů, ale také k zavržení a 
vykázání z okruhu komunikace; klepy, které jsou u Dostojevského dost častou formou 
komunikace, jsou názornou ukázkou funkce takových slovních projevů. Nekanonické postavy 
Dostojevského je třeba vidět v této dvojí perspektivě, totiž v perspektivě pochopení a 
vykázání. Vyprávění však může líčit i běžné věci života a denního provozu, jak to vidíme 
třeba v Chudých lidech. Funkce všednodenního vyprávění je zřejmě odlišná od příběhů 
zabývajících se sociálními odchylkami nebo deviacemi. Jeho struktura je stabilní. 

Můžeme se ptát, co vlastně příběh a vyprávění odhalují o světě jako takovém. 
Vyjadřují pravdu o něm? Deformují skutečný stav věcí, nebo jej spíše jen nadsazují? A co pak 
znamená toto „jen“? Dostojevskij v Idiotu píše: „Spisovatelé se ve svých románech a 
povídkách většinou snaží vybírat si za objekt společenské typy a líčit je názorně a umělecky – 
typy, které se sice vyskytují ve skutečnosti celkem neobyčejně zřídka, nicméně jsou však 
přesto téměř skutečnější než skutečnost sama.“ Může být fikce skutečnější než skutečnost? 
Čím to, že narativní postava (jaká je ve společnosti okrajovým jevem), je čtenářskou obcí 
povýšena na typ, jak o tom čteme v Idiotu v souvislosti s Gogolem? Zřejmě proto, že 

                                                 
86 U Platóna jde o privilegium výkladu světa. Nakolik totiž fikce není rozpoznána jako fikce, je mytologický 
výklad světa pravdou, která má povahu zjevení, traktovaného prostřednictvím Múz ústy pěvce. Gorgiův výrok, 
že ten, kdo dobře klame, zaslouží pochvalu (protože je dobrým umělcem), je možný proto, že v době sofistů byl 
tento spor o privilegium výkladu už rozhodnut ve prospěch filosofie. Viz k tomu Milan Exner, Verš a filosofie; 
Ke vztahu poezie a filosofie v antickém myšlení.  
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nadsázka činí viditelným to, co se skrývá, a co jakožto skrývající se představuje hromadný 
jev. V terminologii psychoanalytické literární vědy to znamená, že spisovatel tematizuje 
kolektivní nevědomí: „Věděli i před Gogolem, že jejich přátelé jsou takoví jako Podkolesin, 
jenže ještě nevěděli, že se jmenují zrovna takto.“ Ať už je vysvětlení jakékoli, jedno je 
zřejmé, totiž že „pravda“ o světě je v běžném uchopení „narativní pravdou“, není to 
diskursivní pravda filosofické úvahy; diskursivní forma je však z narace a z narací odvozena. 
Etymologicky by „pravdě“ v tomto běžném uchopení odpovídalo spíš české sloveso „pravit“ 
než adjektivum „pravý“. Naše nejniternější přesvědčení (např. že „pravda“ je něco „pravého“) 
jsou ostatně vždy vyprávěním, a vyprávění je tu především pro druhé, kterým má legitimovat 
naše činy a stanoviska; v „klepech“ se naopak ocitáme v zorném poli kritického pohledu 
našich bližních. Nakolik je narativní konstrukce ontologicky „reálná“ a nakolik je „fikcí“, 
může být případ od případu jiné. Běžná fikce („fikce lásky“ u A. Freudové; mýtus, předstírání 
a neupřímnost) je vždy součástí reálného světa, a něco podobného zřejmě platí i o fikci 
umělecké, která svými konvencionálními znaky vždy odkazuje k realitě určité doby jako 
takové; budeme se tím zabývat v kapitole 2.3.1.  

Říká-li však F. Crick, že výraznou lidskou vlastností je téměř bezmezná schopnost 
sebeklamu, je zřejmě to, čemu se říká falešné vědomí a falešné Self, celkem běžnou výbavou 
života. To dobře věděl už Freud,87 který upozorňoval i na nespolehlivost a účelovost naší 
paměti. JÁ se podle něj často „maskuje“ a zajišťuje formou tzv. „krycích vzpomínek“. 
Falešná paměť a falešné vzpomínky jsou tedy celkem běžné. F. Koukolík upozorňuje na to, že 
falešné (iluzorní) vzpomínky se dají celkem snadno experimentálně navodit; pokusné osoby 
nejsou vlivem tzv. slovních návnad s to rozlišit iluzorní a reálné vztahy.88 Když Ivan říká 
Aljošovi: „To je dobře, žes přišel... Ale já věděl, že se oběsil,“ (tedy Smerďakov), je to 
falešná vzpomínka. Životní příběh se zřejmě až příliš snadno stane mýtem. Sloveso „vymluvit 
se“ nemusí nutně znamenat „vypovídat se“, jak vidíme (opět) v Noci s Hamletem: „Protože 
vypadal jako herec nevyvolaný potleskem, bylo mně ho líto, i táhl jsem ho z tragédie do 
možnosti vymluvit se...“ Fenomén falešného vědomí tematizuje Dostojevskij v Běsech, kde 
starý Verchovenskij říká: „Hlavní věc je ta, že já sám, když lžu, si věřím. Nejtěžší v životě je 
žít a nelhat... a... nevěřit vlastní lži.“ Naštěstí existují i „dekonstruktivní“ vyprávění, jak 
upozorňuje A. Plháková (a Noc s Hamletem je prototypem takového „vyprávění“); síla 
desiluze je zřejmě v katarzi.89 Český filosof  T.G. Masaryk věděl dobře, proč říká, že nás 
osvobodí pravda (ne iluze). Nakolik je nově nabytý pohled na svět a sebe pravdivý a nakolik 
je jen novou, třeba mírnější formou iluze, může být případ od případu jiné; připusťme však, 
že mírnější iluze je lepší než iluze úplná a totální! Situace člověka, který o sobě touží zvědět 
„pravdu“, je opravdu svízelná: subjekt je totiž ve svém nevědomém základu tělový a řečový, 
ve svém vědomém vyústění narativní a fiktivní. Subjekt tedy v žádném případě nemá 
privilegované postavení, jak dobře vytušil nejeden moderní filosof. 90 Překážky, které se 
stavějí do cesty Dostojevského hrdinům na jejich cestě k sebepoznání, jsou o to působnější, oč 

                                                 
87 „Vylíčený způsob přesvědčení u bludu není dokonce ani zásadně odlišný od způsobu, jímž se přesvědčení 
utváří v normálních případech, kdy je ve hře vytěsnění. My všichni navěšujeme svá přesvědčení na myšlenkové 
obsahy, v nichž je pravdivé smíšeno s klamným, a necháváme je rozšířit se z prvního z nich na druhé. 
Přesvědčení se jakoby šíří z pravdivého na mylné, které je s ním spojené, a chrání je, i když ne tak neoblomně 
jako u bludu, před zaslouženou kritikou. Vztahy, poskytující jakoby ochranu, mohou i v normální psychologii 
nahrazovat vlastní hodnotu.“ Viz Sigmund Freud, Bludné představy a sny v knize W. Jensena „Gradiva“, in 
Spisy z let 1906-1909, s. 85. 
88 Viz k tomu František Koukolík, Já; O vztahu mozku, vědomí a sebeuvědomování, s. 126-127.  
89 Josef  Breuer označoval metodu, kterou společně s Freudem začali v r. 1895 rozvíjet, jako „katartickou“. Viz 
Sigmund Freud, Bludné představy a sny v knize W. Jensena „Gradiva“, in Spisy z let 1906-1909, s. 91. 
90 Např. E. Husserl (viz výše) nebo J.-P. Sartre, který na účet spojitosti své „existenciální psychoanalýzy“ s 
Freudem říká: „Ani jedna z uvedených psychoanalýz se nedomnívá, že subjekt má privilegované postavení.“ Viz 
Bytí a nicota, s. 648.  



 50

méně jsou vidět. Nejrůznější formy falešného vědomí jsou tedy celkem přirozeným 
důsledkem této svízelné situace subjektu. Jeho psychologickou příčinou je sama schopnost 
symbolizace, do které byl lidský mozek vržen. Člověk je „homo symbolicus“, fylogeneticky i 
ontogeneticky. Je tedy uzavřen v zástupnosti, která je těžko průhledná, a nakolik zůstává 
nevědomá, je zdrojem falešného vědomí a specifického mýtu. 
 
 
1.2  Psychoanalytická literární věda v kontextu společenských věd 
   
Fundování psychoanalýzy modelem kognitivní a afektivní neurovědy neznamená, že bychom 
měli opustit jiné přístupy k fenoménům nevědomí. Nakolik však jde o fenomény, které si 
uvědomujeme, jako např. vzpomínku na noční sen, jsou „vždy již“ vědomé; nejsou-li vědomé, 
zůstává tu „prázdné“ vědomí, které nemá co tematizovat. Znamená to, že psychoanalýza bude 
ve vztahu k vědám o mozku představovat fenomenologii nevědomých procesů, tj. těch, které 
se nějakým způsobem zobrazily v mysli. Transcendentální subjekt registruje jevy, které více 
či méně vybočují z vědomé kontroly a jsou zvláštním způsobem podivné (jako např. noční sen 
nebo iluze). Všechny reprezentace, které dojdou uvědomění, znamenají vyloženost 
implicitních symbolů do vědomí; neuronální koreláty nejrůznějších entit tvoří pozadí 
uvědomovaných obsahů. Explicitní symboly jsou „vždy již“ vyložené do jasu vědomí; jejich 
verbalizovaný systém je prostředkem komunikace o světě a jeho spontánních naivních 
výkladů, kterým říkáme přirozená narace. Člověk, nakolik byl člověkem, svět „vždy již“ 
vykládal. Znamená to, že jeho výklady a způsoby zpracování vyložených obsahů mozku 
podléhají vývojovým změnám. 
 
 
1.2.1  Mýtus a introjekce narativních entit 
 
Mýtus je historicky nejstarší formou vyprávění, jakou známe. Souvisí úzce s rituálem a 
hmotnými artefakty, jež člověk produkuje. Jedná se o komplexní znakovou strukturu, kde 
artefakt představuje vizuální rovinu, rituál rovinu pohybovou a mýtus rovinu slovní. Symbol 
ztvárněný v artefaktu je zjevením náboženské entity, gesto vložené do pohybu 
psychosomatickou reakcí a narace vysvětlením charakteru symbolu. Jakožto fáze znakového 
zpracování reality by mohly artefakt, rituál a mýtus odrážet historické etapy vývoje vědomí. 
Australopithecus africanus např. ještě nevyráběl nástroje, uměl však funkčně vhodný předmět 
rozpoznat v realitě. Neandrtálec vyráběl nástroje, ale ještě neexternalizoval vnitřní představy 
do plastik, rytin a maleb; manipuloval však s entitami vnějšího světa v poměrně složitých 
rituálech.91 Řeč neandrtálce nebyla podle všeho nijak zvlášť vyvinutá, ale nějaký elementární 
mluvní projev během rituálů u něj můžeme předpokládat. Člověk našeho druhu „vždy již“ 
disponoval komplexní řečí a sebeuvědoměním a neuděláme myslím velkou chybu, když 
připustíme, že od doby svého objevení na historické scéně „vždy již měl“ nějakou formu 
vysvětlujících příběhů.92 Teprve pozdější vývoj tyto formy oddělí a vyvine z nich různé druhy 
„umění“, umění zpracovat hmotu, pohyb a slova. Ještě počátky umění v klasickém antickém 

                                                 
91 Viz k tomu George Frankl, Archeologie mysli; Sociální dějiny nevědomí – 1. část, s. 51 a  80. 
92 Můžeme však předpokládat, že se tyto formy objevovaly na scéně antropogeneze více či méně následně. 
Představujeme si, že např. specifické životní aktivity neandrtálce, jako je zabíjení jeskynních medvědů, vyvolalo 
potřebu rituálu s medvědími lebkami, který mohl usmiřovat „ducha“ zabitých tvorů. Artefakt tu tedy byl dříve 
než rituál a rituál asi dřív než zárodečná forma „mýtu“, kterou si představujeme jako spontánní naraci 
úzkostných stavů a snů (které spustily rituál i mluvní ošetření situace). Nakolik náboženské aktivity přisoudíme 
už předmoderním druhům člověka, zdá se být pravděpodobné, že se homo sapiens sapiens vynořil na historické 
scéně se všemi těmito formami pohromadě.  
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Řecku odrážejí tuto původní celostnost imaginárního výkladu světa. Wladysław Tatarkiewicz 
hovoří příznačně o tzv. „trojjediné chorei“,93 což znamená spojení tance, hudby a slova. 
Hmotný artefakt však v jeho termínu zohledněn není. Je zakryt dynamickou aktivitou, byl ale 
v rámci rituálu přítomen jako Dionýsův oltář, maska a kostým. Pozdější, už dramatická fáze 
přidala k hmotným symbolickým artefaktům kulisy a dekorace. Víme, že součástí Dionýsova 
kultu byl průvod, doprovázený bujarým veselím a hereckými improvizacemi. Zajímavé je 
v těchto souvislostech zjištění etnografů, že u přírodních národů se objevují rituály, v nichž 
byla utilitární složka překryta složkou zábavní; podle É. Durkheima jde o „blízké příbuzné 
skutečných dramat“, jejichž účelem je uvolnění, smích a zábava. Zdá se tedy (jak tvrdí 
Durkheim), že nedílnou složkou náboženství je od pradávna tvořivost a estetično.94 Nakolik je 
tomu tak, jde o důležitou entitu, která dovoluje náboženským útvarům měnit se a vyvíjet. 
 Vezmeme-li do ruky nejstarší zpracování mýtů naší kulturní oblasti, jakými jsou 
Hésiodovy eposy, Edda nebo židovské Písmo, upoutá nás na první pohled pochmurnost a 
brutalita dějů v nich zobrazených.95 Zkusme je pro ilustraci krátce sumarizovat alespoň u 
Hésioda. Matka Země (Gáia) tu povstává z Chaosu, jakési prázdné propasti, a zrodí ze sebe 
sama Nebe (Úrana). Úranovi potomci, obři a títáni, budili v otci hrůzu a Úranos je věznil v 
útrobách Země (své matky a manželky zároveň). Země, přeplněná vlastními potomky, podnítí 
vzpouru proti svému synovi-manželovi a títán Kronos otce vykastruje. Protože se ale sám 
obává svých dětí (které zplodil se svou sestrou Rheiou), polyká je; jen místo Dia spolkne lstí 
matky v povijanu zavinutý kámen. Zeus přemůže Krona a přinutí ho vydávit své sourozence. 
Kronos je následně (podobně jako jeho otec Úranos) odsunut na okraj světa. Následná válka 
mezi obry a títány trvá deset let a požár, způsobený Diovým hromoklínem, zachvátí nakonec 
celý svět. Přemožení títánové jsou svrženi do Tartaru. Země zplodí s Tartarem Tyfáóna, 
stohlavého draka (obři měli padesát hlav a sto rukou), kterého Zeus sežehne ohněm; Země 
(Diova babička) při tom taje jako cín. Zeus se pak  pustí do plození. Héra je jeho v pořadí 
šestou ženou, ale do okruhu rodiček musíme započítat i řadu dalších bohyň a smrtelnic; tak 
Héraklés, prototyp nelítostného hrdiny, je jako božský levoboček počat s lidskou ženou 
Alkménou. Ani lidé to neměli jednoduché. Všechna minulá pokolení (od zlatého věku přes 
věk stříbrný a bronzový až k héroickému) buď vyhladili bohové nebo se vyhubila sama. 
Rovněž současnému „železnému“ pokolení, k němuž mluví Hésiodos, je souzeno, že je Zeus 
zahubí. Osud člověka je neradostný: práce a zas jen práce! Otročení pro vlastní přežití je tím 
nejméně brutálním ze všeho, co Hésiodos popisuje. Obraz germánského mytologického světa 
není o nic povzbudivější. V Eddě vzniká svět z těla zavražděného praobra Ymiho v propasti 
Ginnungagap a ani heroické mýty Germánů nejsou světem zrovna humanistickým, stejně jako 
příběhy líčené v židovském Písmu. Nemělo by nám ale uniknout, že už v Hésiodově době lidé 
„nevěřili na boží trest“. V židovském Písmu je třeba nejvyšší brutality, aby Židé 
nekonvertovali k jiným, méně přísným a civilizovanějším kultům. Podobně stojí za 
zaznamenání, že lidé „zlatého věku“ žili podle Hésiodova popisu stylem, který v poněkud 
idealizované podobě odpovídá životnímu stylu primitivních lovců a sběračů.96 Hésiodovská 
mytologie zabírá obrovskou časovou rozlohu lidské prehistorie a rekapituluje její vývoj, resp. 
svou představu o něm. Věc můžeme vyjádřit i tak, že v Hésiodově mytologii je obsažena 

                                                 
93 Viz k tomu Wladysław Tatarkiewicz, Estetika staroveku, s. 34-35. 
94 Viz Émile Durkheim, Elementární formy náboženského života, s. 409-410. 
95 K problémům brutality mýtů a pohádek viz Josef Rattner, Tiefenpsychologie und Humanismus. 
96 „Na dosah měli všecko dobré a sklizeň jim dávala plodivá země od sebe sama... oni se chutě dělili o dílo v 
klidu v tom nadbytku všelikých darů, bohati na stáda bravu a milí a blažení bohům.“ Odmyslíme-li jistá rezidua 
zemědělství v Hésiodových představách a nezbytný idylismus zlatého věku, odpovídá jeho popis v základních 
rysech popisům nejprimitivnějších přírodních etnik z doby kolem poloviny 20. století, která zachovala životní 
styl starší doby kamenné: živila se sběrem plodů i masem a žila v rovnostářských, často altruisticky laděných 
skupinách, které netrpěly žádným pocitem hmotného nedostatku. Viz k tomu Hésiodos, Zpěvy železného věku, 
s. 44; Erich Fromm, Anatomie lidské destruktivity, s. 149-155. 
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intuice evoluce a fylogeneze;97 vznik Země samoplozením z neživého Chaosu je takovou 
figurou stejně jako představa vyhynulých pokolení lišících stupněm kultury a civilizace. 
Nepřehlédněme ani, že to nejprimitivnější stádium je idealizováno jako věk zlatý, navzdory 
tomu, že je bohové vyhubili. Mýtus (tedy) není tak statický, jak se všeobecně má za to. Svět 
v jeho představách vznikl a podléhá vývoji, i když jeho spouštěč je vnější; bohové jsou 
personifikací zaobzorové příčiny vývoje, který se děje „ve skocích“. Vývoji pak podléhá i 
samotný mýtus. Svět mýtu je drsným světem, kde se nikdo nesměje. Pokud se směje (jako 
třeba Zeus), je to smích zlomyslný a destruktivní, smích toho, kdo potřel protivníka nebo mu 
chystá léčku. 
 Co „znaková struktura“, které říkáme mýtus, vlastně „označuje“? Na první pohled je 
zřejmé, že to je svět, který je modernímu evropskému pohledu na svět natolik cizí, že jsme 
nakloněni tomu, považovat jej za fikci vytvořenou k pobavení. Víme však, že tomu tak není. 
Autentický mýtus, ať už archaický nebo mýtus současného přírodního etnika, představuje 
monolitní, ničím nenarušenou víru v příběh, který se vypravuje. Hovoří-li řecký mýtus o 
kastraci Úrana nebo o kanibalském Kronovi, vnímá to archaický člověk jako realitu 
v podobném smyslu, v jakém dnešní čtenář chápe zprávy o skandálech celebrit v bulvárním 
tisku. Blíže skutečnosti však budeme, představíme-li si na místě „bulváru“ třeba knihu o 
evoluci vesmíru a člověka. Populárně naučná kniha i mýtus podávají výklad o původu světa, a 
původ světa, našich předků ani nás samých jako individuálních bytostí není obsahem naší 
přímé zkušenosti. Pokud jde o četbu Hésioda nebo Eddy, psychoanalytická literární věda 
tvrdí, že pokud nejsme schopni „upadnout do fikce“, tzn. že nejsme schopni zrušit svůj odstup 
od příběhu a prožívat ho jako „skutečný“, nejsme právi jeho skutečné hodnotě. Všechno ale 
nasvědčuje tomu, že čtenářská a divácká zkušenost je jiná. Ve skutečnosti upadneme do fikce 
velmi snadno: jsme upoutáni a vzrušeni, srdce nám buší, potíme se, po zádech nám běhá mráz 
a vykřikujeme hrůzou. Tyto somatické reakce se dostavují automaticky, ať už sedíme 
v temném kině, které náš reálný prostor a čas ideálně zakrývá, nebo doma v křesle a čteme 
knihu. Je tomu tak proto, že to, co vidíme ve skutečnosti, na plátně kina i to, co si 
představujeme při četbě, má svůj neuronální základ v implicitních symbolech vytvářených 
mozkem a spouští emoční reakce, které se svou silou ani zabarvením od sebe navzájem příliš 
neliší. To je z evolučního hlediska funkční jev. Pravěký lovec nebyl vzrušen až tehdy, když 
před sebou uviděl šavlozubého tygra, ale už a právě tehdy, když ho očekával, což znamená: 
představoval si ho! Emoční prožitek představy je velmi podobný prožitku toho, co před sebou 
skutečně vidíme, a prožitek fikce, z níž po ukončení představení nebo četby zase „vstaneme“, 
a prožitek mýtu, ze kterého „nevstaneme“, protože v jeho reálnost věříme, jsou ve chvíli 
narace ne-li stejné, tedy analogické.  
 Máme-li schopnost „upadnout do fikce“ v té míře, že píšeme dopisy knižním nebo 
filmovým hrdinům s žádostí o radu nebo pomoc,98 musíme být také schopni prostřednictvím 
nějakého teoretického aparátu takovou věc vysvětlit. Odtud je už jen krůček k pochopení 
autentického prožitku mýtu, ať už archaického nebo pozdějšího, ve který někdejší člověk 
prostě a jednoduše věřil asi tak, jako jsme my sami coby malé děti věřili, že dárky pod 
vánoční stromeček nosí Ježíšek. Evolučně orientovaná věda k tomu nabízí model, kterému se 

                                                 
97 Nezapomeňme, že asi 200 let po Hésiodovi je evoluční teorie explicitně formulována u Anaximandra! Něco 
takového by sotva bylo možné, kdyby pro to nebyly vytvořeny podmínky předchozími generacemi, kde 
nejkomplexnější výkon racionalizující a systematizující mytologie představují právě Hésiodovy naučné eposy. 
98 A.C. Doyle dostával množství dopisů pro Sherlocka Holmese a na slovenského herce Ladislava Chudíka se 
diváci obraceli s žádostí o lékařskou radu. Thomas Mann líčí v jedné povídce divadelní představení v Hamburku, 
kde diváci, povětšinou námořníci, přinutili herce, aby Shakespearovu tragédii zakončili svatbou Romea a Julie.  
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poněkud zjednodušeně říká „ontogenetická teorie kultury“.99 Tohoto modelu hojně využíval 
právě Freud; jakožto psychologický model je i v dobré shodě se sociologickými fakty.100 
Jde o představu, že 1) ontogeneze narozeného jedince rekapituluje ve zkratce fylogenezi asi 
tak, jako je ve vývoji embrya rekapitulován vývoj biologických druhů.101 Základ některých 
našich psychických procesů je fylogenetický, jak předpokládal Freud a jak potvrzuje evoluční 
neurověda; 2) Vývoj druhu člověk je podmíněn individuální psychikou jednotlivých lidí 
v průběhu dějin od doby kamenné po dnešek. Kultury a rozdíly mezi nimi jsou důsledkem 
zpracování zkušenosti někdejšího člověka se světem a sebou samým v tomto světě. Kultura je 
tedy něco jako „reaktivní formace“ a náboženské symboly, rituály, mýty, morální i politické 
koncepty jsou účelové entity, které umožňují superiornímu mozku, jenž se asi před 40 000 let 
v plné nádheře objevil na historické scéně, manipulovat se svými představami o světě 
takovým způsobem, aby biologicky a psychologicky přežil; 3) Vliv kultury je nadřazen 
genetickému dědictví.102 Ačkoli jsme „lidé s emocionalitou doby kamenné“ (v níž homo 
sapiens sapiens prožil 98 % doby své existence), nejsme vydáni napospas „slepým pudům“. 
Dobře to vystihuje I. Eibl-Eibesfeldt, když říká, že  lidskou přirozeností je sebeovládání a 
člověk je „od přírody“ kulturním tvorem.103 Podobné věty najdeme u Freuda. Kulturní 
evoluce se podobá evoluci biologické. Kultury můžeme z evolučního hlediska považovat za 
výsledky experimentů, kde sociálně potlačované vlastnosti jednotlivce mohou poukazovat 
k nevyužitým vlohám.104 Z vyvážené souhry zachovávajících a měnících sil vzniká kulturní 
pokrok. Rituál je podle toho experiment s přírodou a zásvětnem, který sebe sama stabilizuje 
nebo destabilizuje svou úspěšností v procesu biologického a psychologického přežívání. 
Mytologická vysvětlení tedy podléhají principu reality, jehož metodou je ověřování. 
Testování reality je vedle tvořivosti a estetické složky další entita, která dovoluje mýtu, aby se 
vyvíjel. Za určitých podmínek ho k tomu přímo nutí, jak můžeme vidět na germánských 
představách o podobě světa, který se vlivem migrace etnika značně proměňuje. 
 Ontogenetická teorie kultury představuje paralelu. Ontogeneze a fylogeneze jsou tu 
útvary analogické a homologické (nikoli ekvivalentní a identické). Neplatí tedy doslova a 
naprosto, což se ostatně vztahuje na jakýkoli teoretický model kultury: vysvětluje některé, 
především psychologické a vývojově psychologické aspekty mýtu, když jiné ponechává a 
nutně musí ponechat stranou. Je to ovšem vysvětlení evoluční, tzn. že se člověk, který v mýty 
nevěří, snaží tuto víru pochopit v metafoře vlastního dětství. Dětství jedince a „dětství“ 
biologického druhu jsou řádově odlišné entity. Na to narazil Freud, který považoval 
náboženské formace za analogické infantilní neuróze; neuróza je strukturálně jiného původu 

                                                 
99 Viz k tomu George Frankl, Archeologie mysli; Sociální dějiny nevědomí – 1. část, s. 22. 
100 Např. É. Durkheim uvádí jako základní charakteristiky „elementárního náboženství“ rysy, které Freud 
zahrnuje pod pojem omnipotence (pocitu všemocnosti), která je infantilním psychologickým rysem. O 
archaickém člověku říká: „Věda ho ještě nenaučila skromnosti, a proto si představuje, že má nad věcmi 
nadvládu. A přestože tomu tak není, tato iluze mu stačí, aby se jimi necítil ovládán... Myslí si, že může dávat 
živlům zákony, rozpoutat vítr, přivolat déšť, zastavit běh slunce jediným gestem...“ Archaický člověk např. 
probouzí ducha vody házením kamenů do jezera nebo ducha větru máváním větvemi. Sám si dobře vzpomínám 
na svou dětskou představu, že vítr vzniká kymácením stromů; strom je tu implicite chápán jako živý. Viz Émile 
Durkheim, Elementární formy náboženského života, s. 95, a dále v našem textu následující kapitolu 1.2.2 o 
charakteru tzv. primárních procesů. 
101 „I vy jste kdysi byli jedinou buňkou: oplodněným vajíčkem, zygotou, jež se reprodukovala dělením, aby se 
stala embryem v děloze vaší matky. Později se z vás stalo plačící novorozeně v jejím náručí. Dokáže-li se jediné 
oplodněné vajíčko za devět měsíců stát člověkem, není pak už celkem snadné představit si i to,  že všechny 
dnešní formy života povstaly z jedné bakterie, existující před více než třemi miliardami let?“ Viz k tomu Lynn 
Margulisová, Symbiotická planeta; Nový pohled na evoluci, s. 80. 
102 Viz k tomu George Frankl, Archeologie mysli; Sociální dějiny nevědomí – 1. část, s. 22-42. 
103 Viz Irenäus Eibl-Eibesfeldt, Člověk, bytost v sázce; Přírodopis lidské pošetilosti, s. 178. 
104 Viz Irenäus Eibl-Eibesfeldt, Člověk, bytost v sázce; Přírodopis lidské pošetilosti, s. 19-20 a 72.  
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než náboženství.105 Diagnóza kolektivní neurózy totiž naráží na zásadní obtíže. V případě 
individuální neurózy předpokládáme, že prostředí je normální (resp. normotické), zatímco 
v prostředí postiženém kolektivní neurózou takové měřítko k dispozici nemáme. Prostředí je 
tu (opět) normotické, produkující svou představu normality. Komparaci můžeme provést jen 
tam, kde máme k dispozici nějaké „comparatum“, např. starořeckou polis, která pěstuje 
filosofii, a srovnáváme ji s nábožensko-společenskými formacemi jinými. To je komparace 
transkulturní, která zohledňuje evolučně vývojový aspekt věci. Kde „comparatum“ (k čemu 
přirovnáváme) k dispozici nemáme, musíme připustit „normalitu“ jiného typu, např. že mimo 
normu je až jistý stupeň strachu z duchů. To je komparace intrakulturní, která otázku po 
fiktivnosti náboženských entit ještě nepoložila; ta zohledňuje původnost ideových obsahů, 
tedy naše evoluční dědictví. Pokusili jsme se naznačit, že toto „evoluční dědictví“ znamená 
„vrženost do symbolů“; mozek člověka doby kamenné je superiorní struktura, která vyplňuje 
„trhliny“ ve svém vědomí „zástupnými entitatami“ (homo symbolicus). To ovšem znamená, 
že „posvátné“ je důsledkem schopnosti symbolizace, ne naopak. Symbolizace je imanentně 
biologická činnost mozku, kde symbol představuje označující aspekt znaku, kdežto posvátné 
jeho aspekt označovaný. Tuto situaci primitivního vědomí (které chápeme dynamicky jako   
vygenerované v procesu hominizace) označujeme jako „fylogenetický infantilismus“. Je 
zřejmé, že ve světě migrace a výměny informací mezi kulturami, jaký představuje euroasijský 
pevninský blok, je testování reality urychleno a kulturní „comparatum“ (které je ve svém 
základě entitou náboženskou), vždy již k dispozici je; globalizovaný svět je jen důsledkem 
této geografické situace. „Původní“ stav je tím ovšem „vždy již“ destabilizován; náboženství 
přestává být nejpozději od vystoupení mílétských filosofů  neproblematickou entitou a tento 
stav trvá s jistými peripetiemi dodnes. Říká-li Ivan v Bratrech Karamazových, že se trápí ze 
všesvětového lidského zvyku za sedm tisíc let, vyjadřuje vpodstatě tento problém, 
překračující epochu i kulturní okruh křesťanství; vidíme však, že náboženství tu došlo do fáze 
rozkladu.   

U některých primitivních kmenů je normou přátelské chování mezi jejich členy (podle 
terminologie E. Fromma „společnosti kladného životního postoje“), u jiných je normou citově 
odcizené, např. ekonomicky motivované chování (podle Fromma „nedestruktivně-agresivní 
společnosti“) a konečně jsou kmeny (které Fromm označuje jako „destruktivní společnosti“), 
kde je dovoleno odvrhnout, obelstít nebo dokonce zabít svého soukmenovce, jinak řečeno: je 
to považováno za ctnost!106 Problém přežití tedy může být řešen různě. Ve vývoji dnešního 
dítěte platí, že při jeho výchově je přítomen dospělý rodič, který mu pomáhá orientovat se 
v tom, co je reálné (třeba balvany a kořeny v přítmí lesa), a co je naproti tomu produktem 
dětské fantazie (například obři a trpaslíci). Dospělý „kontejnuje“ 107 úzkostné pocity dítěte 
tím, že je s dobře projeveným klidem a rozumovou převahou „bere na sebe“: nebojí se obrů 
ani trpaslíků, protože to jsou balvany a kořeny.108 V archaických a primitivních společnostech 

                                                 
105 „Po konstatování těchto shod a analogií bychom si mohli troufnout pojímat nutkavou neurózu jako 
patologický protějšek utváření náboženství a označit neurózu za individuální religiozitu a náboženství za 
univerzální nutkavou neurózu. /.../ Rozhodující rozdíl je v povaze těchto pudů, jež jsou u neurózy výlučně 
sexuálního, u náboženství egoistického původu.“ Viz Sigmund Freud, Nutkavé jednání a náboženské úkony. In 
Spisy z let 1906-1909, s. 108.  
106 Erich Fromm, Anatomie lidské destruktivity, s. 169-177. 
107 Jde o termín W.R. Biona. Viz k tomu Peter Fonagy et Mary Target, Psychoanalytické teorie; Perspektivy 
z pohledu vývojové psychopatologie, s. 133. 
108  V jedné televizní diskusi hovořily děti staršího školního věku o svých úzkostech a úzkostných představách. 
Jeden chlapec přiznal, že po celý předškolní věk nebyl schopen sám vkročit do koupelny, protože byl 
přesvědčen, že v plynové karmě na ohřev vody bydlí lišky. V raném dětství vznikla tato představa nejspíš 
z podobnosti mezi plynovým plamínkem a liščím ocasem, jak ho chlapec mohl vidět na ilustracích dětské 
knížky, a ačkoli v pozdějším věku věděl, že v karmě žádné lišky nejsou, nemohl svou fobii ovládnout. Já sám si 
dobře vzpomínám, jak mi asi ve věku pěti let běhala v noci za horečky po ložnici živá liška; teprve když ji matka 
„vyhnala“, mohl jsem klidně spát. 
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však kontejnující osoba, např. šaman nebo kněz, existenci zúzkostňujících entit potvrzuje; 
člověk je tu vtažen do okruhu magie, která má provizorní, kvazi-kontejnující charakter. 
Absence kontejnující osoby je zřejmě příčinou charakteru psychických obtíží Ivana 
Karamazova: jeho racionalismus je obranou proti nedostatečně kontejnovaným infantilním 
představám, stejně jako jsou důsledkem nedostatečného kontejnování jeho halucinace. Říká-li 
Ivan o konfliktu otce a staršího polorodého bratra, že „jeden plaz pozře druhou potvoru“, je to 
obraz z téhož („mytologického“) inventáře. Germánské mýty jsou plné obrů a trpaslíků, v něž 
se po setmění proměňují balvany a kořeny, prostě proto, že tu nebyla „kontejnující“ autorita, 
která by mohla úzkostné vidiny této „dětské“ společnosti pacifikovat. K něčemu takovému je 
nutná přítomnost vyspělejší sousední kultury, což byla v daném případě římsko-křesťanská 
společnost se svým („kontejnujícím“) vzdělancem a duchovním; reinterpretace vidin 
vlastními silami je pracnější a trvá podstatně déle, jak můžeme v ilustrativní podobě poznat z 
životopisu C.G. Junga. V Bratrech Karamazových jsou kontejnující autority dvě: pravoslavná 
církev a západní společnost se svou vědou. Ta první je kreacionistická, druhá  
evolucionistická. První je náboženská, druhá ateistická. Je nutné si uvědomit, že 
v Dostojevského románu nejde ani tak o názor proti názoru a pravdu proti nepravdě, ale spíše 
o potvrzení autority, která má a smí pacifikovat naše úzkosti. A protože motiv hledání nebyl 
rozeznán, odehrává se konflikt v ontologické rovině světového názoru, ne v rovině 
psychologické. Věc bychom mohli vyjádřit i tak, že to první tvoří manifestní rovinu románu, 
to druhé jeho rovinu latentní. Ani tam, kde kontejnující magická autorita nebyla zpochybněna, 
jako třeba v lidovém prostředí křesťanského novověku, nemusí být infantilní fantazie 
pacifikována, jak vidíme na často krutých lidových pohádkách. Freud považoval tyto formy 
za typicky archaický způsob vidění světa. Něco podobného platí o ukrajinských strašidelných 
pověstech, které tak mistrovsky literárně využil N.V. Gogol: nepřehlédněme však, že u 
Gogola strašidla v době epické přítomnosti už nechodí; pozitivní působení osvícenské kultury 
na lidovou společnost je tu nezpochybnitelné. Není-li žádná kontejnující autorita k dispozici 
vůbec, zpracovává daná kultura fantazijní entity objektivisticky ve smyslu nezpochybněné 
pravdy mýtu; tak tomu zřejmě v ponapoleonském ruském impériu už nebylo. Co by si o světě 
myslela společnost nepoučených evropských dětí, vysazená na ostrov asi tak, jak to popisuje 
William Golding v Pánu much? Nepochybně by v době dospělosti svých členů vytvořila 
model světa podobný archaickým modelům, jaké známe z germánské mytologie nebo od 
Hésioda (pevnina obklopená vodou). Společnost doby kamenné vytváří svou představu o 
světě bez jakýchkoli výkladových předpokladů a odkazů (s trhlinou ve vědomí, kterou 
zaplňuje symboly). Kontejnující osobou úzkostného dítěte je tu dospělý, který věří v mýtus, 
např. v obry a trpaslíky. Jak jsme viděli, archaické nebo primitivní náboženství není 
v jednoduchém smyslu „neurózou“, jak by se mohl domnívat povrchní čtenář Freuda;  toto 
tvrzení ještě musí být doplněno, resp. korigováno. Malé dítě moderní Evropy ale užívá 
mechanismů primordiální a archaické představivosti, které při nedostačivosti kontejnující 
osoby ústí do infantilní neurózy;109 to je naše „evoluční dědictví“ (vrženost do symbolů). 
Stařeček Filemon s křídly ledňáčka a krásná dívka Salome, s nimiž hovoříval Jung ve svých 
vidinách, jsou názornou ukázkou síly infantilních představ v životě dospělého. Jung těmto 
představám nepřisoudil objektivní status; jsou podle něj výtvorem psychického nevědomí. 
Nakolik je však prožíval objektivisticky a hovořil s nimi jako se skutečnými postavami, jde o 
kvazináboženské entity, které rozhodujícím způsobem formovaly jeho psychologickou teorii. 
Obdobnými kvazináboženskými entitami jsou i tzv. prožitky NDE (Near-death-experience), o 
kterých píše Raymond Moody (a k nimž se na příslušném místě ještě vrátíme). 

                                                 
109 „Psychoanalytické zkoumání neuróz se snažilo odkrýt souvislost těchto poruch s pudovým životem, jeho 
narušováním požadavky kultury, s fantazijní a snovou činností normálního jedince a s výtvory lidové duše 
v náboženství, mýtech a pohádkách.“ Viz Sigmund Freud, Předmluva ke knize Sándora Ferencziho, in Spisy 
z let 1906-1909, s. 361. 
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 Brutální představy, vyskytující se v archaických mýtech, mají svou analogii 
v představách neurotických dětí, které se podrobily psychoanalýze.110 Podle Freudovy teorie 
svědčí tyto představy o vření v dětském citovém životě a hrůze, která se s tím často pojí; tak 
např. dětská fobie na zvířata je zpracováním nezvládnutých vnitřních konfliktů, které má svou 
psychologickou strukturou blízko k totemismu. Nejstarší mýty a rituály tvoří podle Freuda 
duchovní protějšky k ontogenetickému materiálu.111 Psychoanalýza dětí má své zvláštnosti: je 
odlišná nejen od psychoanalýzy dospělých, ale liší se i u dětí různých věkových skupin.112 
Nás zajímá především předškolní dítě, které má slabé, teprve vznikající Já, zato silné Nadjá 
(které derivuje z Ono introjekcí rodičovské postavy). Protože Já je slabé, cenzura propouští 
mnohé fantazie a asociace. Základem psychoanalýzy dítěte, jak ji strukturovala M. Kleinová a 
další klasičky dětské psychoanalýzy, je spontánní hra. Dítě si hraje v místnosti uzpůsobené k 
tomu účelu s hračkami a předměty přiměřenými jeho věku. Slovní doprovod her je základem 
pro otázky terapeuta; odpovědi i spontánní rozvíjení hry plní funkci volných asociací. Velká 
část hry předškolních dětí probíhá beze slov za použití hraček. To je proces analogický 
neverbálnímu rituálu; dítě pracuje s hmotně vyjádřenými znaky, které něco zastupují. 
Fylogenetická hypotéza tvrdí, že agování a gesta plnily kdysi roli myšlenek. Hra je reliktem 
gestické komunikace, archaickou formou ztvárnění skutečnosti, kde médiem vyjádření je 
lidské tělo a hmotný předmět; připomeňme si v těchto souvislostech, že ještě Pindaros 
ztotožňoval mimesis (nápodobu) s tancem.113 Slovní doprovod je naproti tomu analogický 
mýtu. Přerušení a zábrany v hře jsou analogické poruchám ve volné asociaci.114 Na konci 
analýzy, která u Kleinové trvala řádově stovky hodin, bylo dítě schopno náhledu na svůj 
problém. Tímto problémem byly zpravidla úzkosti, spojené s nedostatečně „kontejnujícími“ 
rodičovskými postavami, a potlačované agresivní postoje vůči nim. Podle Kleinové nejsou 
brutální dětské představy,115 jako je např. roztrhání člověka, jeho rozřezání, hryzání nebo 
snědení, ať už v aktivní (původní a sadistické) nebo pasivní (reaktivní a masochistické) 
podobě, ničím výjimečným a jsou svým způsobem i vývojově přirozené. Kleinová 
nepředpokládá, že zdravé dítě vykazuje tak silnou symptomatologii.116 Potvrzuje však, že 
představy malých dětí tvoří kvalitativní kontinuum od slabě agresivních až po ty, které by u 
dospělého člověka signalizovaly skutečný sadismus.  

Brutální mýty nebo rituály, v nichž incest, infanticida a kanibalismus nejsou ničím 
výjimečným, jak je zřejmé z Hésiodovy mytologie, představují archaický způsob vyrovnání se 
s psychologickou realitou, do níž jsou intenzivně promítány infantilní fantazie, které daná 
dospělá kultura „nekontejnuje“. Freud na mnoha místech zdůrazňuje, že pochopení dětských 
                                                 
110 Iniciační studií v tomto oboru byla stať S. Freuda Analýza fobie pětiletého chlapce, in Spisy z let 1906-1909,  
s. 195-291. Z kulturně historického hlediska skýtá zajímavý materiál o způsobu života rodiny a metodách 
výchovy. Je zajímavé, že v této jinak osvícené rodině, nakloněné jednoznačně Freudovu učení, dochází ze strany 
matky ke kastrační pohrůžce vůči chlapci, bití kojence přes zadničku ap. Chlapec až do čtyř let spal v ložnici 
rodičů a často přelézal do jejich postele. Fobie dítěte se tehdy ovšem běžně řešila nikoli terapií, nýbrž fyzickými 
tresty. 
111 V souvislosti s obětními rituály píše G. Bataille, že jejich bytostný odvrat od reálných vztahů jim dodává 
„aspekt dětské libovůle“. Viz Georges Bataille, Prokletá část / Teorie náboženství, s. 255. 
112 Klasiky v tomto oboru jsou Anna Freudová a Melanie Kleinová. Zde vycházíme povětšinou z kazuistik M. 
Kleinové; teoretické pozadí, v němž se obě psychoanalytičky různily, ponecháváme stranou. 
113 Toto archaické pojetí nápodoby pochází podle všeho z rituálního tance kněží v Dionýském kultu. Vedle 
Pindara je nacházíme také v delfských hymnech. Viz k tomu Wladysław Tatarkiewicz, Estetika staroveku, s. 35. 
114 Viz Anna Freudová, Já a obranné mechanismy, s. 32. 
115 A. Freudová hovoří o specifické úzkosti z představ, resp. „úzkosti z obrazotvornosti“. Jde o reakci našeho Já 
na sociální tlaky, které hrozí ztrátou objektu životního zájmu. Viz k tomu Anna Freudová, Já a obranné 
mechanismy, s. 48-49. 
116 Takto brutální představy malý Hansi ve Freudově analýze nevyjadřuje; mohlo by to však jít na vrub 
skutečnosti, že jeho analytikem je otec. Je ale významné, že chlapec přesto přiznává svou touhu po smrti otce a 
mladší sestry. Matku naproti tomu toužil jen fyzicky trestat. V jeho fantazijní hře si otec vezme za ženu svou 
vlastní matku (Hansiho babičku), zatímco Hansi žije s matkou a má s ní děti.  
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fantazií je důležité pro pochopení mýtů, pohádek a vůbec archaických pohledů na svět. Tak 
např. dětské sexuální teorie 117 tvoří zajímavé pozadí k mytologickým kosmogoniím; obě 
oblasti jsou přitom ve svém východisku řízeny mechanismy snové práce.118 Podle Kleinové je 
strach základním projevem bytí malého dítěte a zvládnutí strachu je také prvním úkolem, 
který ontogeneze psychiky před dítě staví.119 Úzkost a strach jsou tedy vedle stavu pohody 
jednou ze dvou základních dimenzí lidské existence, ať už fylogeneticky nebo ontogeneticky. 
Zvláštní přitom je, že fantazijní obraz rodičů, který si děti vytvořily, podle Kleinové vůbec 
neodpovídal reálným postavám; byl naddimenzovaný a jednostranný, mohli bychom říci: 
nespravedlivý a nepravdivý! Ani na tuto skutečnost nezapomeňme. Dospělí lidé ovšem dokáží 
být nespravedliví, pokud se na někoho opravdu rozhněvají: kdybychom měli přístup k jejich 
fantaziím, divili bychom možná, že je na světě tak málo skutečných zločinců... Rozdíl tu není 
ani tak v představách, jako v jejich ovládání. Analyzované dítě si na skutečné rodiče nikdy 
nestěžovalo a jejich vzájemné vztahy nevykazovaly žádné závažné deficity; navzdory tomu 
bývalo dítě ochromeno fobiemi, zábranami a selháváním v učení.120 Tuto diskrepanci mezi 
vědomým a podvědomým životem dítěte můžeme přeložit do věty, že infantilní (ne)vědomí je 
mýtotvorné.121 Dítě svou hrou vyjadřuje v symbolické formě vlastní fantazie, přání, zážitky a 
obrany. Dítě ve hře „experimentuje“ se světem.122 Symboličnost znamená, že dětská hra má 
fasádu a latentní obsah. Vztahují se na ni tedy stejné mechanismy jako na sen, což znamená, 
že za fasádou hry se skrývá myšlenkový obsah, převoditelný do smysluplných vět. Měli 
bychom se tedy snažit pochopit, co se skrývá za Smerďakovovým „rituálním“ usmrcováním a 
pohřbíváním koček (což Grigorij zjevně nedokázal), stejně jako to, proč se choval sadisticky 
k psům. Rituál ale není plně homologický s nočním snem, nýbrž často a spíše s denním 
sněním; je podobně jako historický mýtus přístupnější sekundárnímu zpracování a principu 
reality nežli sen a mýtus, který derivuje ze snu.123 Připomeňme v této souvislosti znovu, že 

                                                 
117 S infantilními sexuálními teoriemi se setkáme i v Bratrech Karamazových: „Nikdy a nikdy nebudu věřit,“ se 
zápalem štěbetala Nasťa, „že porodní babičky sbírají malé děti v zeleninových zahradách mezi záhony zelí,“ 
atd... Otázka, proč Dostojevskij zařadil tuto epizodu, která by v románu celkem mohla chybět, by neměla být 
zapomenuta. Stojí tu proti sobě na jedné straně mladší Nasťa a Kosťa a na druhé straně čtrnáctiletý gymnasista 
Kolja Krasotkin, který jim naslouchá a posléze jejich úvahy s převahou komentuje slovy: „No, drobotino, vidím, 
že jste nebezpečný spolek!“ S Koljovým chováním ve věcech sexuality kontrastuje někdejší chování školáka 
Aljoši Karamazova, který si přede všemi řečmi sexuálního obsahu zacpával uši. Zachoval si tak, jak autor píše, 
až do dospělého věku „nezkrotnou, zběsilou cudnost a stydlivost.“   
118 J.-P. Sartre píše: „Neexistuje ´nevinné´ dítě. Souhlasíme s freudovskou školou, že dítě obklopují hmoty a 
tvary, jež mají četné vztahy k sexualitě.“ Viz Jean-Paul Sartre, Bytí a nicota, s. 694. 
119 Podle A. Freudové je jedním ze základních hlubinných motivů her dítěte popření: hra dítěti pomáhá přeznačit 
ohrožující a často nepřátelskou realitu pozitivním znaménkem; v tom je hra analogická náboženskému rituálu a 
mýtu. Viz A. Freudová, Já a obranné mechanismy, s. 61. 
120 Malý Hans prožívá s oběma svými rodiči velmi něžný vztah. Freud upozorňuje na to, že děti jsou 
rozmazlovány, což znamená i tělesné mazlení ze strany matek, v jejichž představách je dítě asexuální bytostí. 
Matka je také v důsledku hygienické péče o genitálie novorozence „prvním svůdcem“ dítěte, který je upozornil 
na vzrušivost genitální zóny a tím i připoutal k sobě. Rodinná výchova Hansiho je vymezena fyzickými tresty na 
jedné a nadměrným laskáním na druhé straně. Vidíme, že ani něžná ani brutální přání chlapce vůči ostatním 
členům rodiny nejsou bez přímého vzoru v chování dospělých. 
121 Na otázku otce, od koho „dostane holčičku“ (svou dcerku), Hansi odpovídá: „Přece od čápa! Vytáhne 
holčičku a holčička snese najednou vajíčko a z vajíčka potom vyleze ještě jedna Hanička, ještě jedna Hanička. 
Z Haničky vyleze ještě jedna Hanička. Ne, vyleze jedna Hanička.“ Německý „porodní mýtus“ o čápovi se od 
běžně rozšířené české průpovídky odlišuje tím, že čáp vytahuje děti z rybníka. Freud uvádí případy, kdy děti 
rybník prozkoumávaly a tím mýtus falzifikovaly. Hansi, který se intenzivně zabývá intimitou svých rodičů, řeší 
jediný ústřední problém, totiž odkud se berou děti, podobně jako Nasťa a Kosťa v Dostojevského románu. 
122 Ukázkou dětského experimentu s životem a smrtí může být „hra na Saddáma“, při které zahynulo několik 
muslimských chlapců. Předpokládáme, že jejich představy o smrti byly nejasné a ve skutečnosti zabít ani zemřít 
nechtěli. U silně náboženské kultury však nemůžeme zcela vyloučit ani hlubší motivaci. 
123 Podle A. Freudové nenarušují u dítěte mechanismy popření, ať už ve vnitřním nebo vnějším světě, 
v představách, fantaziích, hře nebo jednání, jeho schopnost kritického zpracování reality. Viz Anna Freudovvá, 
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pudy, které stojí u kořene náboženských aktivit, jsou podle Freuda jáského původu. Hra i 
rituál se (tedy) celkem logicky vyvíjejí v komplexnější struktury, zatímco sny a z nich 
derivující mýty jsou konzervativní a před realitou spíše ochraňují, než aby jí volně 
disponovaly. Vztah rituálu a mýtu si tedy představujeme tak, že rituál předznamenává změnu 
v narativní struktuře. Fantazie však slouží principu slasti i principu reality, tedy uspokojení 
hédonických nároků i touhy po poznání; obojí totiž ve vzájemné vyváženosti umožňuje 
psychologické přežití. Pokud byla terapie u M. Kleinové ukončena, dítě často s údivem nebo 
dokonce s humorem komentovalo svoje někdejší sadistické choutky.124  

Humor tedy představuje odstup a nadhled a má terapeutický význam, jak dobře 
postřehl Freud, který ho označil za nejvyšší kulturní výkon lidského ducha. Těchto souvislostí 
si byl zřejmě dobře vědom i F.M. Dostojevskij. V jeho „Tirádě o smíchu“ z Výrostka čteme: 
„Myslím, když se člověk směje, že je to ve většině případů odporná podívaná. Chci jen říci, 
že jak smějící se, tak spící člověk většinou neví, jak vypadá. Spousta lidí se smát vůbec 
nedovede. Nejde koneckonců o dovednost, je to dar a ten se nedá vynutit. Vynutil by se leda 
tím, že by se člověk převychoval, napravil se a přemohl v sobě špatné pudy.“ Nepřehlédněme 
souvislost smíchu a snu (spánku); obojí je podle Freuda funkcí nevědomí. Výraz 
„převychovat“ pak upozorňuje na to, že „dobrému smíchu“ se musíme učit; to však je u 
Dostojevského možné jen vlídností k dětem. Vyrovnaný láskyplný vztah k rodičům se 
dostavuje až po překonání úzkostí z brutálních fantazií. To by nás opět nemělo překvapit. 
Strach je totiž ve vztahu k lásce prvotní, jak zdůraznil Freud. Je to fylogenetické dědictví, 
kdežto lásce jako specifickému lidskému citu se musíme učit – příchylnost, infantilní protipól 
strachu, není ještě láska! Jedině pak platí jiná Dostojevského věta, totiž že „rozesmáté a 
veselé dítě je paprsek z ráje“ (zatímco plačící dítě je „protivné“). Být „čistý a bezelstný jako 
dítě“ (jak říká hrdina Výrostka) předpokládá zvládnout prostřednictvím milujícího rodiče 
strach; dítě, kterému se to nepoštěstí, není ani čisté, ani neprožívá nic „rajského“. Metafora 
„ráje dětství“ představuje falešné kolektivní vědomí povýtce.  

Rituál můžeme analogicky k dětské hře považovat za experiment (hru) 
s nebezpečnými, nejčastěji „rodičovskými“ imaginárními objekty, které musí být udrženy 
v určitém odstupu a tím pacifikovány. Součástí této strategie vůči nim je i „sycení“ jejich 
nároků, např. formou oběti; oběť zvířecí i lidská může být považována za specifický 
„experiment“ se smrtí.125 Mýtus v rudimentární formě obsahuje explicitní vysvětlení rituálu 
formou příběhu, např. proč musí být oběť přinášena. Za útvar analogický obětnímu systému 
můžeme považovat organizovaný terorismus moderní doby, který Dostojevskij zachytil in 
statu nascendi v románu Běsi. Zavražděný v takové praxi zastupuje oběť, zatímco ideologický 
systém nápadně připomíná mýtus. Akce, kterou mladý Verchovenskij zorganizoval, 
připomíná spíše rituál než obyčejnou popravu: jejím smyslem je totiž stmelit skupinu, ne 
prostě umlčet odpadlého člena. Akce „pětky“ se poněkud podobá archaickým experimentům 
se smrtí; podobnou panickou hrůzu jako Ljamšin mohl při pohledu na mrtvého zažívat i 

                                                                                                                                                         
Já a obranné mechanismy, s. 61. Nakolik platí základní teze ontogenetického pojetí kultury, byl člověk „vždy 
již“ kritický, jednající podle principu reality a korigující princip slasti, saturovaný rituálem a mýtem, zkoumáním 
a přehodnocováním skutečnosti. 
124 Jeden z dětských pacientů M. Kleinové na konci terapie se smíchem přiznává, že chtěl maminku rozřezat a 
sníst. Jiný: „Chtěl jsem snad své skutečné matce říct ´ty bestie´?“ Funkce a účinnost humoru by nám v této 
souvislosti neměly uniknout. Viz Melanie Klein, Die Psychoanalyse des Kindes, s. 113 a 65.   
125 „Toto zřeknutí se (pudových nároků nevědomí –  zejména slasti a agrese, ME) v průběhu kulturního vývoje 
postupně narůstalo do větších rozměrů; jeho jednotlivé kroky byly sankcionizovány náboženstvím; ta část 
uspokojování pudů, které se člověk zřekl, byla přinesena božstvu jako oběť; takto nabytý společný majetek byl 
prohlášen za ´svatý´.“ Viz Sigmund Freud, „Kulturní“ sexuální morálka a moderní nervozita, in Spisy z let 1906-
1909, s. 117. V archaických rituálech je vrcholným náboženským úkonem souvisejícím se slastí chrámová 
prostituce a vrcholným úkonem souvisejícím s agresí lidská oběť. Obojí můžeme ještě zahlédnout u současného 
hinduismu, i když obětování vdovy je na ústupu a záleží na jejím rozhodnutí.  
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někdejší člověk, a zřejmě nejen on: „Ljamšin mu nedal dokončit: náhle ho vší silou chytil a 
sevřel zezadu a zavřískl jakýmsi neuvěřitelným jekem. Jsou takové chvíle silného leknutí, kdy 
člověk náhle vykřikne cizím hlasem, jaký u něho dřív nikdo ani nepředpokládal, a to bývá 
velmi strašné. Ljamšin nevykřikl lidským, ale jakýmsi zvířecím hlasem. V záchvatu křečí 
držel a tiskl Virginského zezadu rukama stále silněji a vřeštěl bez přestávky a bez přerušení, 
vybouliv na všechny oči a otevřev neobyčejně ústa, nohama kopal do země, jako by bubnoval 
na buben.“ Všimněme si v první řadě slov „leknutí“ a „křeče“, která vyjadřují psychický a 
somatický aspekt Ljamšinovy reakce; panika se dostavuje až při pohledu na mrtvolu, nikoli 
předem při pouhém pomyšlení na utracení kamaráda, jak bychom snad očekávali. Druhá fáze 
procesu je vyjádřena adjektivy „cizí“ a „zvířecí“. Smrt představuje absolutní cizost: představa 
smrti není přímá zkušenost s ní! Cizost je ovšem i průvodním znakem symbolu: Šatovova 
smrt je symbolem, symbolem Ljamšinovy vlastní smrti; subjekt se tu stává pouhým objektem. 
Charakteristika „zvířecí“ znamená psychický regres (který rovněž představuje rituální, resp. 
předrituální entitu). Třetí fáze vyjadřuje spontánní (kvazi)rituální aktivitu, symbolizovanou 
slovy „bubnování“ a „buben“, tedy rytmickou činnost jako takovou. Konečně pojem „držel“ 
můžeme považovat za vyjádření potřeby distance a ochrany: Ljamšin se vlastně schovává za 
Virginského, který v dané situaci zachovává zevní klid. Skutečný rituál však měl začít až 
v této chvíli, a kdyby měl Verchovenskij zkušenost šamanů, mohlo se mu podařit pacifikovat 
Ljamšinovu panickou hrůzu i předejít rozpadu pětky, který brzy nato následuje. Spontánní 
mravní reakce všech řadových členů skupiny valorizuje evoluční etiku stejně jako 
devalorizuje obětní mýtus.  
 Podívejme se trochu blíž na ideový svět současných přírodních národů. Křováci, kteří 
podle I. Eibl-Eibesfeldta představují model etnika ze starší doby kamenné,126 pracují, jak říká, 
s celou řadou předpokladů. Tak např. nemoci vysvětlují domněnkou, že démoni či nepřátelé 
přičarovali do těla nemocného neviditelné šípy. Po mnohahodinovém tanci upadají muži, kteří 
se účastní rituálu, jeden po druhém do transu;  přitom věří, že v tomto stavu jsou schopni 
z těla nemocného neviditelné šípy vyjmout. Šíp pro nás představuje imago hmotné entity, 
tanec s následným vyjímáním šípů rituál, slovní popis (co se děje a že se to děje) mýtus. Měli 
bychom přitom předpokládat, že muži v transu šípy skutečně vidí. Prostřednictvím jistoty, s 
níž vystupuje léčitel i ostatní muži během rituálu, se nemocný zbavuje strachu: věří, že 
nepřátelské objekty byly z těla vyjmuty, čímž se aktivují síly potřebné pro samoléčení (které 
strach jakožto stresor potlačuje). Podle F. Koukolíka je mozek schopen aktivovat imunitní 
systém; tzv. placeboefekt je reliktem šamanských léčebných technik. Pokud nedojde 
k vyléčení, není pro domorodce vinen neúspěšný kouzelník, nýbrž další zásah nepřátelských 
magických prostředků.127 Není přitom vyloučeno, že šípy vidí i sám nemocný, zvl. pokud se 
někdy takového rituálu aktivně účastnil nebo už byl léčen. Blíž k pochopení této na první 
pohled podivné skutečnosti by nás mohl přivést jiný příklad. Jde o „kolektivní sen“ 
z domorodé Austrálie, o němž hovoří Géza Roheim a kde se jedná o vyhánění démona, který 
pronikl do těla nemocného.128 Ozdravný rituál začíná tím, že kouzelník zvláštním způsobem 
uspí postiženého, když do vzduchu rozhodí sperma nebo výkaly z vlastního těla.129 Poté jej 
poznamená kostí, kterou následně přidržuje pod svým penisem. Nemocný pak má tento sen: 
Nejdříve vidí trhlinu v zemi;  po chvíli z trhliny vystoupí dva nebo tři mužové a jdou k němu; 
když k němu dojdou, vytáhnou si z těla kost. Tím sen i ozdravný rituál končí.  

                                                 
126 Viz  Irenäus Eibl-Eibesfeldt, Člověk, bytost v sázce; Přírodopis lidské pošetilosti, s. 107. 
127 Viz k tomu např. Jørgen Bitsch, Do hlubin džungle, s. 98. 
128  Podle George Frankl, Archeologie mysli; Sociální dějiny nevědomí – 1. část, s. 108. 
129  Magický účinek exkremetů, které nemocného uvedou do spánku, valorizují mimo jiné tvrzení M. Kleinové a 
S. Freuda, že děti se ve své fantazii vylučovanými látkami intenzivně zabývají a že pro ně mají „magické“, často 
ničivé účinky. V archaických rituálech se používá i krev a moč. 
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To, že se sen v této struktuře opakuje u každého stejně postiženého domorodce, 
můžeme vysvětlit dvojím způsobem – buď se jedná o hypnotický spánek, nebo o spánek 
skutečný, resp. dílčí skutečný spánek. Stavy na pomezí spánku a bdění nacházíme také u 
Dostojevského postav, tak např. Hypolit v Idiotu spí, ale zároveň vede dialog s Koljou. 
V prvním případě jde o představu, navozenou hypnotickou sugescí; vzhledem k tomu, že 
spánek je v mozku místní jev a je ho tedy možné považovat za „několik podob vědomí“, není 
ani hypnóza sama ničím tak bizarním, jak by se mohlo zdát při běžném pohledu na věc. 
Kolektivní hypnózou, resp. sugescí se vysvětlují některé varietní triky, o jakých píše 
Dostojevskij (a jak jsem o nich já sám slyšel od svého dědečka): „A bytný zase jako naschvál 
začal vykládat o spiritismu a nějakých kejklích, které prý sám viděl na představení, jak prý 
jeden cizí šarlatán uřezával před celým obecenstvem lidem hlavy, až krev stříkala, a všichni to 
viděli, a pak je dával znova ke krku, a ony prý přirůstaly, zase prý před celým obecenstvem, a 
že prý se to všechno stalo v roce devětapadesátém.“ Autor knihy Tajemná Indie tvrdí, že 
fotografický aparát automaticky odhalí podstatu takových triků; kouzelník pak nejde po vodě 
a jeho chlapec nešplhá do nebe po laně, které kouzelník vyhodil do výšky, ani není rozsekán 
na kusy, až stříká krev (nýbrž plave, lano je stočeno u jeho nohou a chlapec je skrčený pod 
jeho pláštěm). Je-li tomu tak, pak i Ježíšovy zázraky uvedené v Evangeliích, jako je chůze po 
vodě nebo proměna vody ve víno, mohou být interpretovány jako triky. Že mají na archaickou 
mysl přímý náboženský vliv, o tom není třeba tváří v tvář současné Indii pochybovat; tvrdit 
archaickému člověku, že jde o „metafory“ spirituálních procesů, by znamenalo hodně 
riskovat. Pokud jde o skutečný kolektivní sen, jak o něm hovoří Roheim, jednalo by se o 
mechanismus, který může vysvětlit i mnohé „nadpřirozené“ jevy v moderní společnosti. Šlo 
by totiž o introjekci bdělé představy, tedy verbálně zprostředkovanou strukturu (mýtus), která 
je v mozku reprezentována neuronálními symboly a ve spánku či jinak změněném stavu 
vědomí se projeví vizuálně. Na výskyt narativních útvarů v nočních snech upozornil i Freud; 
šlo o pohádkové motivy, jež v bdělém životě jeho pacientů plnily funkci tzv. krycích 
vzpomínek.130  

Kolektivními sny a vizemi byl doprovázený i „Wertherův syndrom“ u adolescentů a 
mladých mužů na ostrově Ebeye v Mikronésii v 60.- 70. letech dvacátého století. Důvody 
k sebevraždám (do té doby v dané oblasti neznámému jevu) měly vždy milostný motiv.131 Po 
smrti „R.“, charismatického domorodého mladíka, který epidemii sebevražd spustil, se mnoha 
mladíkům zdálo, že je volá a vyzývá, aby i oni spáchali sebevraždu. Mnoho neúspěšných i 
později úspěšných sebevrahů uvedlo, že měli vidění, jak kolem ostrova krouží loď, na jejíž 
palubě stojí všechny dosavadní oběti sebevražd a vyzývají je, aby se k nim připojili.132 Je-li 
tomu skutečně tak a kolektivní vize vznikají bdělou cestou, můžeme celkem bez problémů 
připustit, že se i jisté „paranormální“ jevy současného světa šíří elektronicky.133 Informační 
nosič je v tom případě jiný než v archaické společnosti (slovo a kontakt tváří v tvář), ale 
mechanismus stejný, totiž introjekce verbální symbolické struktury. Introjikovaná entita se 
pak může projevit třeba ve formě snu nebo vize, jaké R. Moody zjišťuje u svých informátorů. 

                                                 
130 Vzpomínka jako každý psychický útvar vzniká rekonstrukcí v neuronálních mapách vždy znovu a má tedy 
přirozenou tendenci podléhat změnám v čase. Freud upozornil na důležitý dynamický aspekt tvorby vzpomínek: 
mnoho vzpomínek totiž pochází z pozdější doby, než kam je pacienti umisťují, a rané vzpomínky navíc 
uchovávají věci nedůležité a vedlejší. Freud tuto skutečnost připisuje mechanismu vytěsnění: krycí vzpomínka 
zakrývá traumatické nebo nepříjemné zážitky z dětství. Běžná představa o šťastném a nevinném dětství je 
typická krycí vzpomínka, jíž na fylogenetické ose odpovídá mýtus o rajském stavu. 
131  Příčinou sebevraždy mohla být novomanželská krize, avšak i láska ke dvěma dívkám či poměr se dvěma 
ženami. Oproti běžnému Evropanovi páchali mladíci sebevraždu snadněji a při slabších podnětech. Během 
dvanácti let tak došlo na ostrově s šesti tisíci obyvatel k šestadvaceti sebevraždám.  
132 Viz k tomu Malcolm Gladwell, Bod zlomu, s. 196-197. 
133 Viz k tomu Julia Borossa, Hysterie. In Témata psychoanalýzy I. Nevědomí, afekty a emoce, úzkost, fantazie, 
hysterie, s. 178. 
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Freud uvádí poučný případ, kdy on sám navzdory všem předpokladům zdravého rozumu 
reagoval pověrečně, totiž vírou v duchy.134 Za každou takovou reakcí stojí (neuronálně 
reprezentovaná) introjikovaná kulturní entita. Jak je zřejmé, nemusí „jednotky zpracování a 
ovlivnění“ ležet nijak hluboko v nevědomí. V případě zážitků NDE a jiných paranormálních 
zkušeností jsou to obsahy, vtištěné do neuronálních map v období vysoko postlatenčním. Jde 
o vlivy působící za plné účasti vědomí, které jsou z hlubšího nevědomí posilovány 
infantilními vzorci primárních procesů; jde tedy o afektivně silně exponovaná témata. 
Mechanismu, který takové symbolické vzorce ukládá do paměti, budeme říkat „introjekce 
narativní entity“. Vědomou narativní entitou, která byla introjikována jako vzorec 
mimotělesné existence u Moodyho informátorů, je podle všeho dva tisíce let stará křesťanská 
představa, že duše po smrti opouští tělo, a to směrem vzhůru. Zvlášť průkazný je tento 
narativní původ v prožitcích mimotělesné existence u lidí, kteří byli „umírání“ někoho jiného 
jen přítomni, tedy příbuzných, zdravotních sester a lékařů; že dobře znali scénáře Života po 
životě (elektronická infekce), je podle Moodyho nepopiratelné.135 Moody sám říká, že tyto 
prožitky lze odvodit z aktuálních představ o životě po smrti, tedy z kulturních scénářů. Jejich 
narativní status je podle něj „anekdotický“. Evoluční psychologie nás učí, že všechny jevy, 
představy a pojmy, jejichž charakter je „kontraintuitivní“ (tzn. že odporují přirozené 
zkušenosti), probouzejí u subjektu větší zájem a ukládají se trvaleji do paměti než jevy, 
představy a pojmy, které jsou ve shodě s intuicí. Je tomu tak proto, že jakožto „zaobzorové“ 
(skryté) představují potenciální nebezpečí a nutí tak mozek k práci. Atraktivnost zásvětných 
jevů je tedy dána jejich ohrožujícím charakterem, ať už to znamená cokoli. Přijmeme-li tezi o 
introjekci, můžeme celkem přirozeně vysvětlit proměnu zoomorfních božstev na božstva 
antropomorfní a přechodné formy mezi nimi; tak např. i tak pokročilá představa, jakou je 
starořecká Hérá, obsahuje zvířecí atributy. Na počátku takové proměny může stát sen o 
proměně bytostí (což je bezesporu tzv. „velký“ sen, interpretovaný šamanem); o snové 
proměně muže v ženu hovoří ostatně ještě Dostojevskij. Promění-li se ve věštné vizi např. 
kráva v ženu (což má na úrovni primárních procesů sémantické důvody), jde o náboženské 
zjevení, komunikované sociálně; konsensus je tu dán dalšími sny podobného typu, v nichž 
kompromisní podoby mezi zvířetem a člověkem jsou pravděpodobné a jejichž důvodem je 
verbální infekce představou (které právě říkáme „introjekce narativní entity“). Proměny 
takového typu se tedy nejspíš odehrávají skokově, nikoli pozvolným vývojem. 
 Zajímavý je z tohoto hlediska sen C.G. Junga, který měl v šedesáti osmi letech po 
plicní embolii. Cituji podle A. Stevense: „Když ležel v nemocnici, prožil zkušenost blízkou 
smrti, při níž spatřil Zemi ze vzdálenosti patnácti set kilometrů ve vesmírném prostoru. Cítil, 
že se odpoutává od světa, a měl svému lékaři za zlé, když ho přivedl zpátky k životu.“136 
Hovořím o tom proto, že jsem měl velmi podobný, ne-li stejný sen; řečeno jungovsky, šlo o 
stejný archetyp vizuální představy. Také já jsem se odpoutal od zeměkoule, jen údaje 

                                                 
134 „A nyní si vezměme, že víra v duchy a přízraky a navracející se duše, jež nachází tolik opor v náboženstvích, 
jimž jsme všichni věřili přinejmenším jako děti, nikterak nezanikla u všech vzdělanců, že tak mnoho jinak 
rozumných lidí shledává zabývání se spiritismem slučitelným s rozumem. Ba dokonce i ten, kdo se stal 
střízlivým a nevěřícím, si může se zahanbením uvědomit, jak snadno se na okamžik obrátí zpět k víře na duchy, 
když se u něj objeví pohnutí a bezradnost. Vím o jednom lékaři, jemuž kdysi zemřela jedna z jeho pacientek na 
Basedowovu nemoc a který nemohl zahnat tiché podezření, že snad neopatrnou léčbou přispěl k tomuto 
nešťastnému konci. Jednoho dne, o několik let později, vešlo do jeho lékařské ordinace děvče, v němž přes 
všechno zdráhání musel poznat zesnulou. Nedokázal přijít na žádnou jinou myšlenku než ´Tak je to přece jenom 
pravda, že se mrtví mohou vrátit´, a jeho hrůza byla vystřídána zahanbením teprve poté, kdy se návštěvnice 
představila jako sestra té, která zemřela na stejnou nemoc. Basedowova choroba dodává těm, kteří jsou jí 
postiženi, často dalekosáhlou podobnost obličeje, a v tomto případě byla tato typická podobnost zesílena 
podobností mezi sestrami. Tím lékařem však, jemuž se to přihodilo, jsem byl já sám.“ Viz Sigmund Freud, 
Bludné představy a sny v knize W. Jensena „Gradiva“, in Spisy z let 1906-1909, s. 78. 
135 Viz k tomu Raymond A. Moody, Kdo se směje naposled, s. 21-22. 
136 Viz Anthony Stevens, Jung, s. 44. 
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v kilometrech nemohu uvést; pro takový odhad mi chybí jakákoli zkušenost! Toto odpoutání 
bylo extrémně rychlé a téměř okamžité: připomeňme si v této souvislosti, že „rychlé 
přemístění“ postavy, např. v pohádkách, chápe psychoanalytická literární věda jako zásah 
nevědomí; záměr se ve snu uskutečňuje okamžitě.Vesmírný prostor, v němž jsem se ocitl, 
vůbec neodpovídal fotografiím vesmírného prostoru, kterých jsem si při svém zájmu o 
astrofyziku prohlížel během života spousty. Byl plný jasné modři, denního světla a jakýchsi 
neviditelných duší, kterých byly desítky a možná stovky, každá ve svém vlastním, přesně, ale 
neviditelně vymezeném prostoru. Pohled dolů, k zeměkouli, která se jevila jako menší míč 
dole pod mýma nohama, modrý a bílý, byl uchvacující, stejně jako pohled vzhůru a přede 
mne. Byl jsem zcela sám, ale intenzivně jsem cítil živou přítomnost těch „neviditelných“; cítil 
jsem, že mne milují, a také já je miloval všechny! Neležel jsem však v nemocnici a nebojoval 
se smrtí, nýbrž na gauči a trávil oběd. Nezanedbatelná je však možná okolnost, že v téže 
místnosti pochrupovala má tehdy třiadevadesátiletá babička; byla po lehčí mozkové příhodě a 
zemřela šest let nato. Po probuzení jsem necítil žádné zklamání, že mne sen opustil, o chuti 
zemřít nemluvě; bylo mi dobře a chtělo se mi žít (stejně jako zotavující se stařence). Nikdy 
jsem neměl žádné halucinace. Sen u mne nevyvolal žádnou náboženskou reakci ani  
theologický závěr. Měli bychom si uvědomit, že hlubší nevědomí je vždy religiózní, nehledě 
k světovému názoru, který vyznáváme; o náboženských či kvazináboženských potřebách 
ateistů hovořil už Dostojevskij v Bratrech Karamazových.137 Jediný závěr, který z této své 
zkušenosti mohu udělat, jen ten, že tvrzení o souvislosti Jungova snu se smrtí je interpretací; 
stejně dobře bych já mohl svůj sen interpretovat „schernerovsky“ (slast z plného žaludku). Za 
interpretaci můžeme považovat i všechna eschatologická tvrzení o tom, že informátoři R. 
Moodyho „nahlédli“ do „posmrtné existence“ (tedy že jejich zraková funkce opustila mozek). 
Jsou-li totiž mezi nimi lidé, kteří vůbec nebyli zraněni, je teorie o přímé souvislosti se smrtí 
falzifikována. Empatie však zůstává v platnosti, což je jev prvořadého významu. Tyto zážitky 
vznikly podle všeho introjekcí narativních entit a korektnější by bylo, kdybychom je pokládali 
spíše za vitální princip než princip smrti. Jeden můj kolega z Technické university v Liberci 
mi vylíčil svůj NDE-zážitek, odpovídající do detailu popisům Moodyho pacientů (totiž pohled 
na vlastní tělo shora). Nebyl ovšem ve stavu klinické smrti, jako jsem v něm nebyl já ani má 
babička, a jako já v době svého snu i on znal dobře Moodyho knihu.138 Dalším 
pravděpodobným zdrojem introjektivní infekce u Junga i Moodyho informátorů je vedle 
klasické křesťanské eschatologie Tibetská kniha mrtvých. Jung ji dobře znal, vždyť napsal 
předmluvu k jejímu německému vydání! Tibetská kniha mrtvých je dílem živých lidí, kteří 
svoje kolektivní sny interpretovali sub specie mortis. Nejpozoruhodnějším výsledkem jejich 
introspekce je ovšem neustálé upozorňování na to, že všechno, co se člověku po smrti zjevuje, 

                                                 
137 Čert (tedy halucinace) říká Ivanovi: „Vždyť až ve mne úplně přestaneš věřit, začneš mě okamžitě do očí 
ujišťovat, že nejsem sen a že opravdu existuji.“ Inkvizitor v Ivanově povídce říká: „Neboť člověk nehledá tolik 
Boha, jako zázraky. A protože není schopen obejít se bez zázraků, najde si nové, své vlastní zázraky a bude 
uctívat třeba zaříkávačská kouzla a babská čarování, i když třeba buřič, kacíř a neznaboh.“ Vědomí a nevědomí 
nemusejí (a často ani nejsou) ve vzájemné shodě. Říká-li Alexej: „A já snad ani nevěřím v Boha,“ jde nejspíš o 
vyjádření podvědomého ateismu; ten se však  topicky nachází ve vyšších vrstvách psychiky. Tzv. „kolektivní 
nevědomí“, o kterém hovoří Jung, je (kvazi)religiózní universálně a leží víceméně mimo dosah dogmatické 
indoktrinace.   
138 Za pozornost stojí i další entita mého snu, a to z moodyovského hlediska možná nejdůležitější. Vysoko nade 
mnou, šikmo ke mně, hořelo v nesmírné dálce jasné světlo, téměř bod; po probuzení jsem si o něm nedokázal 
říci nic výstižnějšího, než že by to mohlo být nekonečně velké těleso v nekonečné dálce (což je v řeči snu a 
nevědomí v pořádku, z logického hlediska však nikoli). Toto světlo, chovající se jako pulsar, ke mně vyslalo tři 
paprskovité výšlehy, vždy asi tak s odstupem jedné vteřiny. Jeden po druhém narazil doprostřed mého čela a po 
posledním úderu, který byl velmi intenzivní, jsem se probudil. Tento svůj sen jsem v přesné transkripci použil 
v románu Svatoušek. Připomínám, že v Tibetské knize mrtvých najdeme jak azurový prostor, tak okamžité 
přemístění do libovolné vzdálenosti, blankytné světlo tu vyrazí směrem k mrtvému nebo se ze středu světla 
ozývá mohutné burácení. Najdeme zde i řadu dalších fenoménů, které R. Moody zjistil u svých explorantů. 
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jsou jeho vlastní představy. Tibetský buddhismus je tu v dobrém souladu s Jungovou teorií 
intrapsychického archetypu. 
 Fenomenologie primitivních, archaických a infantilních představ nás vede ke korekci 
Freudova tvrzení, že náboženství je analogické neuróze. Viděli jsme, že všechny tyto útvary 
obsahují imaginární enity, které neuróza zavrhuje. Nakolik člověk takové entity 
nezpracovává, nýbrž potlačuje, vracejí se v podobě nutkavé neurózy, která jejich obsah 
podrobila cenzuře a posunu. Typickým fenoménem, vzbuzujícím úzkost nebo odpor, mohou 
být exkrementy, sperma, incest a kastrace, s nimiž jsme se setkali v australském a 
hésiodovském mýtu. V primitivních a archaických společnostech však takové věci úzkost 
nevzbuzují. Jsou valorizovány nábožensky, tzn. eticky i esteticky. Tímto způsobem 
nezpracovává odpuzující a zúzkostňující obsahy vědomí neuróza (která je potlačuje), nýbrž 
perverze (která je valorizuje, estetizuje a exaltuje).139 Archaické náboženství tedy není 
analogické neuróze, nýbrž perverzi, což vysvětluje jeho krutost. Perverze umožňuje „soužití“ 
s fenomény, které jsou pro kulturně pokročilejší „comparatum“ odpudivé; antické řecké nebo 
římské náboženství stejně jako judaismus, křesťanství nebo islám jsou naproti tomu ve své 
potlačující funkci analogické neuróze. Pokročilá náboženství jsou tedy analogická neuróze, 
primitivní a archaická náboženství jsou analogická perverzi. Součástí obou úrovní je sexuální 
energie. Archaická společenství ji investují do náboženských představ, jak to vidíme např. u 
orgiastických plodnostních kultů; u Eliadeho nebo Puhvela najdeme ilustrační záběry zvlášť 
poučné (což pro nás znamená odpudivé, jak ještě budeme mít možnost poznat). Pokročilá 
náboženství sexuální energii sublimují, což znamená, že perverzní představy stahují z oběhu. 
Nakolik je nesublimují, nýbrž potlačují, neztrácejí tyto obsahy svou (nevědomou) atraktivitu a 
vracejí se v regresivních kultech, např. lidových. To ovšem znamená, že perverze diktuje 
obsah archaického a regresivního kultu. Do rituálu se takové fenomény, jako je sperma, výkal, 
kastrace, oběť nebo démon dostávají z perverzní psychosexuální výbavy. Rituál tak 
(v souladu s Freudovou tezí, vyjádřenou v poznámce 116 této kapitoly) tlumí perverzitu a 
vytlačuje ji z reálného sociálního kontextu do imaginárního kontextu náboženského, kde 
může být za specifických podmínek odtlumena. Perverzní sexualita je tedy součástí onoho 
„původního“ (neboli archaického dědictví), jehož součástí je „vrženost do symbolů“. Perverze 
je biologickým důsledkem vrženosti do symbolů.  

Zároveň je zřejmé, že terciární psychické útvary, jako jsou halucinace, vize nebo 
věštecký sen, představují v náboženství menšinový, okrajový jev. Jsou podpůrné pro 
většinový názor, který jejich symboliku prožívá v latenci, nikoli manifestně. Právě jakožto 
podpůrné a okrajové jsou však ohrožující; vynořují se „na okraji“ běžného života jako vlastní 
obsah víry. Archaický rituál (disponující perverzními entitami) tedy vzdoruje psychóze – 
podobně jako sublimované náboženství (disponující entitami neurotickými); situace 
pokročilého náboženství je ovšem komplikovanější. Fetiš a ritualizovaná skupinová iluze tedy 
zabraňující reálnému bludu. Nepřehlédněme přitom, že tolerantní společenství postmoderního 
typu představuje pro regres pervezních představ a praktik, ať už religiózních nebo 
sekularizovaných, příznivé klima. Totalitní politické systémy nakládají s perverzním 
archaickým dědictvím specifickým způsobem. Psychickému zdraví zřejmě nejvíc napomáhá 
osvícenské ovzduší „mílétského“ typu, které „původní“ (tedy regresivní) obsahy 
nedémonizuje ani neglorifikuje, nýbrž poznává ve formě vědecké teorie. Perverze a neuróza 
jsou pak zbaveny exaltujícího nátěru a vykázány jakožto primárně psychické mechanismy do 
soukromé sféry, která podléhá prevenci a terapii. 
 
 
1.2.2  Primární procesy, intermediární realita a terciární symboly 
                                                 
139 Viz k tomu Janine Chasseguetová-Smirgelová, Kreativita a perverze; Psychoanalýza lidské tendence 
posouvat hranice reality. 
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Mentální mechanismy, které produkují sny a bdělé fantazie dospělých i dětí,140 označuje 
psychoanalýza jako primární psychické procesy a pokládá je za fylogenetické dědictví. Z nich 
podle všeho vyšla evoluce myšlení. Rané synaptické sítě jsou v dalším vývoji převrstveny 
reprezentacemi zralejších zkušeností, zůstávají však i potom fixovány v našich „jednotkách 
ovlivnění“, tj. v nevědomí. Nevědomí „nehovoří“ stejným jazykem jako bdělé Já. „Brumlá 
si“, jak tomu říká Ph. Mollon,141 tzn. že ukazuje a tvrdí věci, s kterými pokročilejší Já ne vždy 
souhlasí a ne vždy se mu líbí. Sen, který podle W. Biona tvoří kontaktní zónu mezi 
nevědomím a vědomím (a v němž je podle M. Foucaulta obsažena celá antropologie 
imaginace), není v žádném ohledu v naší moci. Vedle nočních snů existují i bdělé fantazie 
(denní snění), v nichž si pohráváme se svými nejsmělejšími představami a touhami; můžeme 
je však také potlačovat.142 Ani v plně střízlivé bdělosti, kdy se neoddáváme žádným 
fantaziím, nejsme mimo dosah nevědomí. Běžně se totiž nacházíme ve stavu, podobném 
jakémusi „prázdnému snění“ (zasněnost bez zřetelnějšího vlastního obsahu). Můžeme si to 
představit jako vycházku do přírody. Chůze přírodou je dvoukolejný proces, během něhož 
naše tělo prochází v určitém směru přírodou a příroda (v opačném směru) prochází naší myslí 
(mozkem). Naše vněmy se během chůze průběžně zbarvují emocemi, takže se objekty 
v našem zorném poli  mění na subjektivně smysluplné reprezentace věcí vnějšího světa. 
Estetické zalíbení není nic jiného než takový spontánní proces, který dosáhl určité intenzity a 
tím došel uvědomění jako takový. Podlimitní podněty představují ve svém odpojení od 
starostí všedního života protoestetický postoj. 

Nevědomá motivace je podle Mollona hypotéza, která má vysvětlit nespojitosti a 
zkreslení v našem vědomí; proto podle něj můžeme uvažovat i v pojmech odstupňovaného 
vědomí, podobně jako při definici spánku. To je opodstatněné do té míry, v jaké byly 
představy, které jsou pro dospělého v důsledku amnézie nevědomé, u malého dítěte plně 
vědomé, což znamená, že jimi běžně disponovalo a manipulovalo. Freud i Kleinová však 
shodně uvádějí, že někdejší dětští pacienti nepoznávají svou anamnézu a jejich vlastní 
fantazie na ně působí dojmem něčeho „cizího“; „dospělost“ a „zralost“ tedy spočívá v tom, že 
se těmto (často krutým) představám „odcizili“. Ani hrdina románu Výrostek se nezná 
k původnímu smyslu svých agresivních pohnutek, když říká: „Jistěže, vždycky si až chorobně 
přeji pomstu, kdykoli se mi ublíží, ale přisámbůh, chci se mstít jen velkomyslností. Chci mu 
oplatit velkomyslností, ale tak, aby to vycítil, aby to pochopil – a jsem pomstěn! K tomu 
dodám: nejsem mstivý, ale nezapomínám, třebaže jsem velkomyslný.“ Na této ukázce vidíme 
dobře sublimaci brachiální agrese do agrese morální, resp. afektů, které se s tím pojí. Je-li 
tomu tak, jak uvádějí Freud i Kleinová, pak má ovšem pravdu Freud, že nahrazovat pojem 
nevědomí představou „odstupňovaného vědomí“ nedává valný smysl. Vztah nevědomí-
vědomí je v psychoanalytické fenomenologii nutně „skokový“ (a v tomto skoku „bez 
přechodů“ spočívá právě „cizost“ nevědomých představ; obrazy tím nabývají charakteru 

                                                 
140 Ještě jednou malý Hans, tentokrát o své sestře, která v jeho fantaziích před svým narozením „seděla v čapí 
bedně“: „Pořád seděla a ani se nehnula. Vypila dva velké hrnečky kávy, ráno bylo všechno pryč a svou 
hromádku nechala v bedně, listy od obou ředkviček a nůž na řezání ředkviček; spapala všechno jako zajíc a za 
jednu minutu byla hotova. To byla švanda. Já a Hanička jsme jeli společně v bedně, já jsem spal celou noc a 
maminka jela v kupé. Pořád jsme jeli vlakem, to byla legrace. Vůbec nejela na koni, seděla ve voze. Tak je to 
správně, ale já a Hanička jsme jeli docela sami...“ Míšení fantazie se skutečností je tu víc než zřejmé, stejně jako 
gusto, s nímž si Hansi užívá svůj „surrealismus“. 
141 Viz k tomu Phil Mollon, Nevědomí. In Témata psychoanalýzy I. Nevědomí, afekty a emoce, úzkost, fantazie, 
hysterie, s. 15.   
142 „Na ulici ale člověka ponořeného do denního snu snadno poznáme podle náhle se objevujícího, jakoby 
nepřítomného úsměvu, podle samomluvy nebo podle zrychlení chůze, která připomíná běh, čímž označuje 
vrcholný bod situace, o níž sní.“ Viz Sigmund Freud, Hysterické fantazie a jejich vztah k bisexualitě, in Spisy 
z let 1906-1909, s. 151-152. 
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symbolů). Primárně procesové myšlení, které stojí u kořene snů, dětských fantazií a četných 
denních snů dospělých jedinců, vykazuje zvláštní charakteristiky, zbarvené pudovými hnutími 
nejhlubších vrstev psychiky, které můžeme shrnout do následujících bodů. Formální a 
obsahové hledisko přitom nebudeme explicitně rozlišovat. 

1) Nevědomí pracuje s pozitivními představami. Negace typu „smrt“ nebo „nic“ jsou 
projektem vědomí; 2) Vzájemně neslučitelné entity se nejeví jako protikladné; 3) Význam je 
snadno přemisťován z entity na entitu; 4) Mnoho objektů se spojuje do jednoho a jeden objekt 
se rozkládá na mnohé. K problému skládání a rozkládání objektů se v souvislosti s literaturou 
ještě vrátíme; 5) Nevědomí nezná lineární čas; představy nejsou uspořádány časově nebo je 
pořadí v čase převrácené. Často bývá čas nahrazován prostorovými vztahy; 6) Dvě entity jsou 
považovány za totožné, pokud mají nějaké shodné atributy;143 7) Hranice mezi pojmy je 
konfúzní; 8) Slova nejsou symboly, ale věci  samé; 9) Sny a přeludy jsou vnímány jako 
skutečné, tzn. že rámec „jen jako“ neexistuje; 10) Blud i pravdu lze vyjádřit týmž výrazem; 
nevědomí často pracuje s dvojsmysly; 11) Absurdita obsahu snu znamená odpor vůči němu, 
ironii nebo výsměch; 12) Obsah přímé řeči ve snu pochází často ze skutečně slyšené řeči ve 
stavu bdění; pokud sen produkuje filosofické věty, představují fasádu latentních snových 
myšlenek. Rovněž k faktu přímé řeči ve snu se na příslušném místě ještě vrátíme; 13) Vědomí 
má schopnost „nevidět“ nežádoucí obsahy; Freud hovoří o „negativních halucinacích“; 14) 
Primordiální nevědomé Nadjá je agresivní a vždy silnější než Nadjá vědomé; instalované 
dětské Nadjá je tvrdší a nekompromisnější než Nadjá dospělého; 15) Smyslem destrukce není 
ničení, ale obrana; 16) Agresivní tendence vyvolávají strach z odplaty ze strany poškozených 
imaginárních objektů (paranoia). S tím souvisí kardinální zákon nevědomí, jak o něm hovoří 
M. Kleinová, totiž 17) Snaha o opravu (Wiederherstellung), nápravu (Wiedergutmachung) a 
sjednocení (Wiedervereinigung) imaginárních entit (symbolická restituce); 18) Restituce je 
dosahováno prostřednictvím pocitu všemoci subjektu, tedy víry v magickou moc myšlenek 
(omnipotence); 19) Strach podněcuje rozvoj Já a potřebu poznání, tedy 20) Mravní pokrok 
spočívá v omezení moci Nadjá (čerpajícího svou sílu z Ono a uznávané moci rodičů); 21) 
Pomocí fantazie buduje dítě most k realitě; 22) Krásný = dobrý, zatímco škaredý = zlý; 23) 
Kvalitativní rozdíly jsou vyjadřovány rozdíly v kvantitě; 24) Subjekt vykazuje některé 
vlastnosti, jaké v bdělém stavu nemá nebo jakých si přinejmenším není vědom; jde o problém 
související s charakteristikami uvedenými v bodě 4 (k nimž se vrátíme v kapitole 3.1.7). 

První bod v této řadě tvoří základní charakteristiku primárních procesů, bod druhý 
jejich formálně logické hledisko, z nějž se odvíjí celá řada bodů dalších (3-10). Freud 
podepírá bod 2 poukazem na archaické jazyky, v nichž se vyskytují jednotlivá slova s dvojím, 
opačným významem.144 Podle I. Matte-Blanca 145 vytváří nevědomí symetrické relace. Dítě 

                                                 
143 Tato vlastnost primárních procesů má významnou analogii v archaickém třídění entit do rodů a tříd. Podle É. 
Durkheima je takový systém „vytvořen z vágních a proměnlivých obrazů, vzniklých překrýváním a částečným 
splýváním určitého počtu individuálních obrazů, jež mají některé společné prvky.“ Tak např. u jednoho 
australského kmene k sobě patří entity černý kakadu, hvězdy a měsíc a naproti tomu patří k sobě bílý kakadu, 
léto, slunce a vítr. Viz k tomu Émile Durkheim, Elementární formy náboženského života, s. 156-160. 
144 Freud vychází ze studie K. Abela Über den Gegensinn der Urworte (1884). Abel upozorňuje na zajímavou 
skutečnost, že v praegyptském jazyce existoval jeden výraz pro protiklady „silný“ vers. „slabý“, totiž slovo 
„ken“. V písmu se první z nich označoval připojením obrázku stojícího muže, druhý připojením obrázku muže 
v dřepu za výraz „ken“. V řeči podle Abela plnilo tuto funkci gesto (nebo možná intonace). Teprve později se 
prý z tohoto protikladu vyvinul hláskový rozdíl „ken“ vers. „kan“. Znamenalo by to, že každý takový archaický 
výraz upozorňoval na nějakou skutečnost obecně, například na objem síly protivníka, která mohla být 
(v zjednodušené projekci) velká nebo malá. Primárním úkolem jazykové komunikace bylo upozornit na problém, 
jehož povahu (jakost, objem) označovalo akcidentální gesto (nebo zvuk). Podobný jev existuje podle Abela 
rovněž v semitských a indoevropských jazycích. V latině jsou takovými slovy o dvou protikladných významech 
„altus“ (vysoký i nízký) nebo „sacer“ (svatý i proklatý). Většina takových výrazů o dvojím významu prošla 
hláskovou změnou, jak tomu mohlo být u českého „silný-slabý“, které vykazují společný základ v hláskové 
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uvažuje reverzibilně: jsou-li kuličky z hlíny, je hlína z kuliček; kymácejí-li se stromy ve větru, 
vzniká vítr kymácením stromů. Nevědomí zachází se všemi prvky určité třídy jako 
s ekvivalentními. Vědomé Já je naproti tomu ze své  podstaty asymetrické: „já“ nejsem „ty“ 
dokonce ani ve snu! Tomu odpovídá i racionální styl myšlení, který je asymetrický. Symetrie 
produkuje stejnost, splývání a obecnost, kdežto asymetrie rozdíly, diference a individuálnost. 
Mytologické myšlení produkuje především symetrie. Podle Matte-Blanca panuje na úrovni 
nejhlubšího nevědomí čistá symetrie. Je-li tomu tak, je imaginární přechod mezi životem a 
smrtí dobře myslitelný. Matka, otec, bratr i milované zvíře zanechávají po své smrti v našich 
mozcích své neuronální reprezentace. Proto je velmi těžké pochopit a přijmout skutečnost, že 
už je nikdy neuvidíme: nemáme totiž žádnou zkušenost s „nikdy“! V našem životě je všechno 
„někdy“ a „vždy“; když se někdy rozloučíme s někým z našich blízkých, vždy se shledáme. 
Pokud se zrovna neshledáme, jsou „někde“, a tím dostupní. I když nevěříme na zásvětné jevy, 
stále máme pocit, že naši drazí „tady někde“ jsou; tak Versilov ve Výrostku říká: „Myslím, že 
je někde tady v pokoji,“ a na otázku „Kdože je tady v pokoji?“ odpovídá:  „Nebožtík. Nechme 
toho. Vy víte, že člověk nepříliš věřící ve všechny ty zázraky má vždycky největší sklon 
k předsudkům.“ Takový neodbytný pocit, daný neuronálně, se může snadno stát motivem 
náboženské konverze. Nemusíme být ani příliš pověrčiví, aby nás „drahý mrtvý“ navštívil ve 
snu; vzpamatovat se z takové iluze není vůbec snadné. „Věděl jsem, že jsi naživu,“ řekl jsem 
kdysi ve snu svému zemřelému otci... Jsou však i takoví, které drahý zesnulý navštíví formou 
halucinace „skutečně“, jak mi o tom vyprávěl asi desetiletý romský chlapec, s upřímnou 
poznámkou, že se strachy pomočil. 
 Proti výtvorům primárních procesů se naše Já brání prostřednictvím procesů 
sekundárních a brání se proto, že uspokojení pudu je sice vždy slastné, avšak afekt s tím 
spojený může být jak slastný, tak i nepříjemný. V našem topologickém modelu obsazují 
sekundární procesy zónu předvědomí a přecházejí vertikálně oběma směry do vrstvy vyšší i 
hlubší; vyjádřeno v jazyce subjektivity, náš vědomý subjekt se brání diktátu nevědomého 
subjektu (Já vers. Self). Obranna naší subjektivity před autonomními produkty nevědomého 
zpracování se dá terminologicky shrnout do devíti, resp. deseti mechanismů. Podle Anny 
Freudové to jsou: vytěsnění, regrese, reaktivní výtvor, izolace, popření události, projekce, 
introjekce, obrácení proti vlastní osobě a převrácení v opak. Vytěsnění je podle Freudové 
podřazeno obecnějšímu pojmu obrana, má však mezi ostatními mechanismy exkluzivní 
postavení dané jeho účinností, resp. kvantitativní výkonností; dokonáním vytěsnění je tzv. 
protiobsazení, tedy blokování neuralgického místa vědomí neškodnou představou. Desátým 
mechanismem obrany je sublimace neboli přesun pudového cíle, který však podle Freudové 
patří spíše do studia normality. Obranný postoj sublimace hraje tedy v kulturní evoluci 
prvořadou úlohu. V rámci strukturálního modelu musíme rozlišovat mezi základními 
charakteristikami primárních procesů (jak jsme je výše popsali ve čtyřiadvaceti bodech), 
základními mechanismy snových procesů (jako jsou zhuštění a posun) a obrannými 
mechanismy Já (jak o nich hovoří A. Freudová). Mechanismy jako zhuštění a posun mohou 
být využívány jak instancemi primárních, tak i sekundárních procesů a jako takové jsou 
bezpříznakové. Znamená to, že symbol může být autonomním výtvorem primárních procesů, 
stejně jako reaktivním výtvorem, který v důsledku vytěsnění plní funkci protiobsazení; mohli 
bychom hovořit o bezcenzurním a cenzurním vydání symbolu. Naše Já vždy usiluje o 
vyváženost všech tří složek úhrnné psychiky, jak je definuje strukturální model; proto také A. 
Freudová říká, že terapeut provádí své osvětlovací práce z místa, které je stejně vzdáleno od 
Ono, Nadjá a Já.146 Totéž chceme požadovat od hlubinného interpreta literárního textu. 

                                                                                                                                                         
skupině „s-l-ý“. Viz k tomu Sigmund Freud, O opačném významu prvotních slov, in Spisy z let 1909-1913, s. 
179-184. 
145 Podle Ph. Mollona, in Témata psychoanalýzy I. Nevědomí, afekty a emoce, úzkost, fantazie, hysterie 43. 
146 Viz k tomu Anna Freudová, Já a obranné mechanismy, s. 26, 36-40 a 47. 
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Znamená to, že týž nebo podobný symbol může mít u různých postav, např. bratrů 
Karamazových, různou funkci. Řekne-li „Bůh“ Alexej, Ivan nebo Dmitrij, jedná se podle 
všeho o tři celkem různé věci.147 
 Symbol jakožto monadický obraz je produktem symetrického myšlení; metafora je 
naproti tomu diadická a tím asymetrická. Symbol je příznačný pro mýtus, metafora pro fikci. 
Nakolik se v uměleckém textu vyskytují symboly, posiluje to mytickou funkci vyprávění a 
aktivuje zesílenou účast nevědomí. Nakolik se v mytologickém textu objevují metafory, 
posiluje to jeho fiktivní funkci a aktivuje práci vědomí. Primární a sekundární psychické 
procesy jsou vždy v dialektickém vztahu napětí. Neurologickou strukturou, která vyjadřuje 
jakýkoli znak v libovolném smyslovém modu, je implicitní symbol; ten tvoří něco jako 
„noumenon“ znaků, s nimiž pracuje mozek, tedy nevědomí v nejčistší modelové podobě. 
Psychologickou strukturou, s níž pracuje mysl, je explicitní symbol, který tvoří „fainomenon“ 
v centrální nervové soustavě a vytváří obsahy vědomí. Fenomenologická realita explicitních 
symbolů má tendenci vykládat se do objektivní reality; co je „opravdu“ a co „jen jako“, se 
musí jedinec i společnost učit. Společný neuronální základ vněmu a představy způsobuje, že 
se vnitřní a vnější sektor reality vzájemně prostupují. Nezapomeňme, že jsme vněm definovali 
jako percepční představu (a naproti tomu fantazii jako představu vybavenou)! Budeme-li na 
naší vycházce přírodou sbírat houby, dojde k tomu, že se budeme vrhat na nejrůznější objekty, 
které houbami nejsou, jako např. na šišky, kameny a listy. Je tomu tak proto, že mozek je 
vyhodnotí jako tvar, který by mohl vyhovovat třídě objektů, které hledáme. Pokud vidíme 
nějakou houbu, která ve skutečnosti houbou není, můžeme být přesvědčeni, že nám ji sebral 
nějaký neviditelný houbař a podstrčil místo ní šišku, list nebo kámen; houba by se však mohla 
také sama proměnit v tyto objekty. Takovým způsobem se po rozednění mění trpaslíci 
germánské mytologie v kořeny stromů a obři ve skalní útvary. Vidíme-li však v bdělém stavu 
na vlastní oči trpaslíka, což je v důsledku spánkové deprivace docela dobře možné,148 snadno 
pochopíme, že pro archaické Germány, v jejichž mytologii hrají trpaslíci všeho druhu 
důležitou roli, nemuselo být „setkání s trpaslíkem“ nic tak výjimečného. Na rozdíl od nás 
však nepovažovali takovou věc za klam, nýbrž za „zjevení“, a zabudovali ji do svého modelu 
světa. R. Moody plným právem zdůrazňuje, že tzv. spánková inkubace (setrvání v temných a 
stísněných prostorách) byla bezpochyby mechanismem „zjevení“ zásvětných entit v 
archaických rituálech. Explicitní symboly (které představují deriváty symbolů implicitních) 
třídíme pro potřeby psychoanalytické literární vědy do tří druhů. Jsou to 1) vnější symboly 
(vněmy),  2) vnitřní symboly (představy) a 3) terciární symboly (halucinatorní realita). 
V kapitole 1.1.2 jsme se zmiňovali o tom, že Freud považoval snové představy za halucinace 
normálních lidí. Nakolik je tomu tak, obsahují sny terciární realitu in nuce. Nevědomí je tedy 
mýtotvorné. Sen považujeme vedle zpracování vnějších vněmů, zkušeností a bdělých představ 
za jeden ze základních pilířů mytologie; posvátný a historický aspekt mýtu se dají vposledku 
redukovat na psychologický předpoklad, totožný s konfliktem vnějších a vnitřních symbolů. 
Je-li Íliada výrazem spíše historické narace, je tomu v Odyssei naopak; rovněž v příbězích 

                                                 
147 Poznamenejme právě na tomto místě, že podle A. Freudové existuje i altruistní forma obrany, krerou Já 
realizuje zřeknutím se pudových vlastních nároků a identifikací s konkurentem. Nejkrásnějším literárním 
zvárněním této situace je podle Freudové Rostandův Cyrano z Bergeracu: „Cyranovým altruismem nechce 
Rostand předvádět nějaký zajímavý milostný románek – což je zřejmé z paralely mezi Cyranovým milostným 
životem a osudem básníka. Tak jako Christian díky Cyranovým dopisům a veršům získal Roxaninu lásku, tak si 
básníci jako Corneille, Molière a Swift posloužili celými scénami z jeho neznámých děl...“ Viz Anna Freudová, 
Já a obranné mechanismy, s. 90. 
148 V šedesátých letech proběhl v Československé televizi experiment s tzv. „nespavci“. Jeden z účastníků 
experimentu uvedl, že po dvou probděných nocích „potkal na chodbě trpaslíka“. Podobně vypovídal Charles 
Lindbergh, který v situaci extrémní únavy během přeletu Atlantiku (a také odřeknutí spánku) „hovořil s různými 
duchy“.  
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Bible se obě roviny střídají a mísí. Modelová redukce nám tedy říká, že sen a historická 
událost hrají centrální roli při vzniku mytologické slovesnosti, která dá později vzniknout 
literaturám starověku. Terciární obsahy a symboly jsou součástí té vrstvy skutečnosti, které 
říkáme „intermediární realita“. Intermediární realita jako taková zakládá poslední, nejvyšší 
vrstvu tvorby symbolů, vrstvu slovní a slovesnou (textovou). Terciární symbol je pro nás užší 
pojem než terciární obsah, který vyjadřuje dějové a vztahové okolí symbolu. Intermediární 
realita je interpretační filtr, vyvíjející se souběžně s jazykem a v závislosti na něm, který vždy 
nacházíme mezi subjektem a objektem a který zakládá určité pochopení světa; v silné verzi je 
tvořena terciárními obsahy. Obojí, intermediární realitu a jazyk, označujeme jako přechodové 
fenomény.Utlumení a případné stažení terciárních symbolů zakládá interpretační filtr 
moudrostního typu, filosofie a přírodní vědy. Jednotná teorie symbolu tedy obsahuje 
biologické, psychologické, sociální a textové hledisko. 
 
 
1.2.3  Mýtus a fikce 
 
Mýtus se vždy již ptá po původu světa a všech věcí v něm, jako jsou země, nebeská tělesa, 
člověk, rostliny, zvířata a bohové. Je to archaická forma rozumového výkladu skutečnosti, 
jehož jádrem jsou důvod a příčinné spojení. Mýtus, který připomíná spíše snění s otevřenýma 
očima než noční sen, je utvářen fantazií, limitovanou z jedné strany vnitřním a z druhé 
vnějším světem lidí. Jde o funkční dynamickou strukturu, která podléhá principu reality i 
sekundárnímu zpracování a jejímž účelem je psychologické přežití. Mýtus je (tedy) účelová 
struktura: člověk s ní manipuluje z hlediska její funkce, což znamená, že je ze své podstaty 
náchylná ke změnám; chápání prostoru, času i obsahové obsazení příčin se mění. Pokud 
nenastanou žádné změny v geografickém a sociálním prostředí, mýtus se petrifikuje; do své 
současné podoby se však musel nějak vyvinout. Na evroasijském pevninském bloku, kde 
pohyb etnik v prostoru a kulturní výměna mezi nimi byly značné, prošla racionalita 
specifickým vývojem, který vyvrcholil v antickém Řecku a bývá označován jako vývoj od 
mýtu k logu. V oblasti vyprávění minulých příběhů to znamená, že byl rozeznán jejich 
zvláštní charakter, kladený proti útvarům, zabývajícím se reálným přírodním, sociálním a 
dějinným světem. Filosofie a fiktivní literatura jsou důsledkem rozpadu prvotního a 
celostného výkladu světa, jaký známe z mýtů. Nakolik tento vývoj proběhl, vykazuje se 
mýtus jako nevědomá fikce.  
 V evropském písemnictví, jehož informačním horizontem je Homér, je víra v mýtus 
od samého počátku nesamozřejmá. Mezi vypravěče a příběh se staví Múza jako 
zprostředkující článek, který legitimuje pravdivost vyprávěného; sám člověk už dávné příběhy 
legitimovat neumí. Mezi oběma Homérovými eposy je určitý strukturální rozdíl: monolitní 
vyprávění Íliady ustupuje rámcovanému a členitému vyprávění Odysseie s četnými 
retrospektivami, ale nejen to... Také v chápání Múzy nastává jistý vývoj. Zatímco v incipitu 
Íliady má Múza ústy pěvce zpívat skupině posluchačů („O hněvu Achillově, tak zhoubném, 
nám zpívej, ó Múso!“), má Múza v incipitu Odysseie vyprávět samotnému spisovateli („O 
muži přebystrém, Múso, mi vypravuj...“); teprve následně je příběh „převyprávěn“ skupině 
posluchačů. Analogická situace („vypravuj – mi“) se však objeví už v polovině II. zpěvu 
Íliady; autor jako by tu upozorňoval na svou vlastní obtížnou pozici. Víra v mýtus se přitom 
ukazuje jako problematická už tady: „Nyní mi povězte, Músy, co bydlíte v olympských 
domech,  vždyť vy bohyně jste, jste při všem a všechno i víte, my však slýcháme tu jen 
pověst, nic nevíme přesně...“ Emancipace autorského subjektu je dovršena v Hésiodově 
Theogonii. Podobně jako v obou předchozích eposech začíná i Hésiodos vzýváním Múz, 
mimo to ale představuje i sám sebe jako individuální bytost: „Od nich Hésiodos se krásně 
naučil zpívat, pod svatým Helikónem, když jednou jehňata pásl.“ Není přitom podstatné, zda 
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jde o biografický údaj nebo autostylizaci; obojí totiž plní stejnou funkci, která spočívá v 
dalším rozčlenění původně monolitní situace mýtu, nezávislé (i když jen zdánlivě) na 
vypravěči i posluchačích. Zatímco v Íliadě se však člověk obrací na Múzy jako na garanta 
pravdy, která je člověku nedostupná (Múza jako „třetí oko“ pěvce), u Hésioda je už situace 
jiná: Múzy umějí vyprávět o skutečných věcech, které se udály, ale také vypravují mnoho 
smyšlenek, které se pravdě jen „podobají“!149 Co z toho je pravda a bude vyprávěno, záleží 
pak na člověku, který má vyprávět, a co z vyprávěného je skutečně „pravda“, je na posouzení 
posluchače nebo čtenáře.  
 Situace autorského subjektu, resp. subjektu díla a vypravěče, je v řeckých eposech 
pokročilá a značně komplexní, jak odpovídá nalomené důvěře v archaická vysvětlení 
skutečnosti. Situace subjektu posluchače i vzdělanějšího čtenáře tomu ale nemusí vždy a beze 
zbytku odpovídat. Fikce nemusí být bezpodmínečně rozpoznána jako fikce a víra v mýtus 
může zůstat celkem zachována. Jde o ten typ čtenáře, který chápe Homéra jako „učitele“, což 
je představa, proti které z logických důvodů brojil Platón: ne Múza a básník, ale logos a 
filosof jsou tím, kdo poznává pravdu!150 Jak jinak, když se nás Múza pokouší zmást 
smyšlenkami? Jak jinak, když existují básníci, kteří vypravují zřejmé fikce? Odtud je už jen 
krok k tvrzení, že báseň je fikcí vždy a zcela. V Evropě, která v nějaké podobě a nehledě 
k formě náboženského vyznání vždy přijímá řecké a řecko-římské kulturní dědictví, je 
ontologický status vyprávění trvale poznamenán teoretickým vkladem řeckých filosofů, 
zejména Platóna a Aristotela. To se vztahuje nejen na epos, který odráží prvotní a 
privilegované místo narace v lidském životě a objevuje se na historické scéně nejdříve, ale i 
na útvary, které se objeví později a částečně derivují z jeho komplexní struktury, tedy na 
lyriku a drama. A tak jako epické vyprávění předchází lyrice a dramatu, předcházejí i 
veršované útvary útvarům prozaickým. Dříve než se však próza objeví v antickém románu, 
najdeme ji ve spisech filosofů, ať už ve formě diskursivní, jak tomu zřejmě bylo u mílétských 
filosofů nebo Aristotela, nebo ve formě mimetické a dramatické, jak to vidíme u Platóna; 
mimo to ale nacházíme v diskursivních útvarech řeckých filosofů také útvary veršované 
(Parmenidés a Empedoklés) a gnómické moudrostní výroky (Hérakleitos). To odpovídá 
přechodné době řeckého intelektuálního kvasu, kdy výkladové privilegium filosofa nebylo 
zdaleka samozřejmé; naproti tomu platí, že poezii se nikdy nepodařilo vrátit se na ztracenou 
pozici garanta pravdy.151 
 V křesťanském světě, jehož vzdělanci převzali od starověkých Řeků theologicko-
filosofický výklad světa, jsou vyprávění zaznamenaná v Bibli chápána buď jako historická 
pravda, nebo jako podobenství. Čtverý smysl Písma svatého, postulovaný J. Cassianem ve 4. 
století, nevylučuje doslovný smysl, vcelku se však pozornost vykladačů přesouvá k alegorezi 
a etice. A protože dějiny jsou součástí plánu spásy, je komplexní smysl Bible vposledku 
eschatologickou alegorií.152 Theologické privilegium tedy s sebou nese jako přirozený 
důsledek kritický odstup od narativních útvarů. Raný středověk spíše setřel rozdíly mezi 
historickým a fiktivním, jak to odpovídá biblickému typu písemnictví, postupně se však 
kritická distance rozšiřuje ze světských textů i na narativní texty náboženské. Nepochybně 
„pravdivé“ jsou ve skutečnosti jen spisy theologické, které nám i říkají, jak ten který typ 

                                                 
149 Viz Homér, Ílias, s. 7 a 38; překlad Rudolf Mertlík. Homér, Odysseia, s. 9; překlad Otmar Vaňorný a 
Ferdinand Stiebitz. Hésiodos, Zpěvy železného věku, s. 14; překlad Julie Nováková. 
150 „Pěvci klamou v mnoha věcech,“ říká Platón o básnících a o bozích řekne: „Pakli však jsou a pečují o nás, 
odnikud odjinud o nich nevíme ani jsme o nich neslyšeli než ze zákonů a od básníků.“ Viz  Platón, Ústava, s. 46.  
151 Viz k tomu Milan Exner, Verš a filosofie; Ke vztahu poezie a diskursivního myšlení v antickém Řecku, in 
Různost rozhovorů, s.25-52. 
152 Tomu vcelku odpovídá i dějinná licence Starého zákona, přizpůsobovaná účelu: tak např. archeologové 
zjistili, že hradby Jericha byly pobořené dříve, než město obsadil Jozue. Vyprávění o zboření hradeb zvukem 
trub a dobytí Jericha je tedy typický mýtus. 
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narace chápat. Martin Luther, který se bude snažit vrátit chápání Bible k doslovnému znění 
(„solo scriptura“), bojuje s větrnými mlýny a museli bychom se s ním vracet nejen před 
Issidora ze Sevilly, ale také před Hésioda, což je nemožné (nehledě k uzurpování si 
privilegovaného výkladu o doslovném znění). Vcelku se tedy rozštěp mezi narativními útvary 
a útvary naukovými v průběhu evropských dějin zvětšuje, což není vždy a zcela vývoj 
lineární, zato ve svých peripetiích zřetelný; na jeho konci stojí rozlišení vědy a fikce jako 
modelových protikladů v přístupu ke „skutečnosti“. Chce-li Bonaventura ve 13. století přivést 
umění „zpět k theologii“ (reductio ad theologiam),153 jde o obsahový aspekt věci umění, ne o 
zrušení fiktivnosti; jinak by se theologie sama musela vracet k umění (což je opak 
Bonaventurova záměru). Dante počátkem 14. století definuje poezii jako „fikci, vyjádřenou ve 
verších za pomoci rétoriky a hudby“;154 jde o lyriku (konkrétně trobadorskou), což se málo 
zdůrazňuje, ale bude to platit i pro (nenapsanou ještě) Božskou komedii. To je trvalé dědictví 
antiky. Běžný věřící hindu vnímá televizní seriál z příběhů Rámájany jako přímé zjevení 
pravdy a chová se podle toho. Naproti tomu věřící křesťan neztrácí kritickou distanci ani 
v případě, že se jedná o film o Kristovi, jak je zřejmé z reakcí na velkofilm M. Gibsona. Je-li 
jiný americký film o Ježíši hodnocen v umění školenými křesťany jako hollywoodský kýč, 
ukazuje to myslím dobře, jak hluboko do našich soudů o zjeveném náboženství pronikl 
zjemnělý vkus a estetické postoje vůbec. Na konci tohoto vývoje se z Kristových zázraků 
stávají čisté alegorie (což je jen mírnější výraz pro fikci). Hovoří-li F.M. Dostojevskij ve své 
publicistice o křesťanství a zázracích, jde o jiný postoj ke skutečnosti, než když o nich nechá 
hovořit postavy svých románů. Novinový článek představuje racionální strukturu a obráží 
vědomý postoj svého pisatele. Fiktivní útvar nepředstavuje čistě racionální strukturu: otvírá se 
primárním procesům a spolu s nimi i vytěsněným obsahům. Fantazie, které přicházejí 
v Dostojevského románech tak bohatě k výrazu, vybavují snadněji než racionální útvary tzv. 
„stín osobnosti“, tedy postoje a sklony, o kterých „nechceme vědět“, protože se neslučují 
s naším konceptem Sebe a sebehodnocením, a které nejčastěji připisujeme druhým; tito 
„druzí“ jsou tedy projektivními plochami našeho vlastního psychického „stínu“. Jinak řečeno: 
diskursivní a umělecký útvar vyjadřují jiný typ subjektivity mluvícího subjektu! Tato situace 
znamená dvojí rozštěp náboženského konceptu: 1) rozštěp mezi konceptem vzdělance a 
konceptem lidovým (což se v dějinách filosofie označuje jako „teorie dvojí pravdy“) a 2) 
rozštěp mezi konceptem vědomým a nevědomým (což platí strictu senso pro obě varianty 
obsažené v bodu 1). Je-li tomu tak, platí teorie „dvojí pravdy“ také pro každý jednotlivý 
subjekt, a to nejen ve věcech náboženských, které se vždy vyvíjejí z nižších, naivních a 
infantilních forem vědomí. 
  Situace evropského písemnictví je od jeho počátku dána dynamickým napětím mezi 
mýtem a fikcí. Intermediární realita v silné verzi je záhy rozpoznána jako nevlastní, do světa 
vložená entita, a terciární symboly se v důsledku toho stávají symboly vnitřními. Řekneme-li, 
že se Dostojevského postavy trápí tím, zda přijmout mýtus o zmrtvýchvstání Krista jako 
realitu, nebo zda ho vykázat do říše alegorie a fikce, nebudeme daleko od pravdy. Symbol 
jako literární figura odráží tento komplikovaný historický vývoj: je monadický, jak to 
odpovídá jeho primordiálnímu původu („zjevení“ nějaké „reality“), ale nakonec přece jen 
zůstává nepřímým pojmenováním, tedy podobenstvím něčeho, čím on sám není, neboť jen 
zakrývá to, co se ukrývá za horizontem empirična. Podoba symbolu sice může vyvstat zpoza 
vnitřního horizontu transcendentálního Já ve formě halucinatorní terciární reality a symbol 
pak tvrdí, že je podobenstvím sebe sama (např. „Jsem, který jsem“), ale takový případ je spíše 

                                                 
153 Viz Bonaventura, Jak přivést umění zpět k teologii/Váš učitel je jeden, Kristus. Oikúmené, Praha 2003. 
Bonaventura rozlišuje sedm druhů umění podle příslušného druhu zručnosti; umění, které nás tu zajímá (pozdější 
„krásná umění“) patří pod označení „theatrica“.  
154 Viz Dante Alighieri, De vulgari eloquentia/O rodném jazyce, s. 129. 
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řídký; většinou skrytý obsah „vyvstává“ jen v myšlenkách jako vnitřní symbol. Nakolik však 
vyvstává jen v myšlenkách, není konsensus o tom, co skrývá, jednoznačný. Proto jsme jeho 
strukturu jsme vyjádřili vzorcem A (= B?), kde výraz v závorce znamená skrytost a otazník 
nejednoznačnost smyslu. Je-li smysl více či méně skrytý (to znamená neidentický s 
významem výrazu, jak můžeme vidět na slovu „pelikán“ v Božské komedii), je sémantika 
symbolického textu dána nevlastními výrazy, což se v běžné čtenářské zkušenosti projeví jako 
nedůvěra k jeho realitě. Tato situace zůstává stejná, ať už se jedná o Odysseiu nebo 
Mallarméovu lyriku. Plné mytologické vědomí je naproti tomu vyjádřeno tautologií A (= A), 
což znamená identitu vnějšího a terciárního symbolu ve smyslu „solo scriptura“; terciární tu 
nebylo rozpoznáno jako vnitřní. Tímto způsobem chápou svět mniši, kteří věří v zázračnost 
„starce“, a pod jejich vlivem se o to pokouší i Alexej Karamazov. Mytologický čtenář není 
schopen vnímat Mallarméův symbolismus jako zjevenou realitu, protože jeho struktura 
neodpovídá kulturně petrifikovanému obsahu. Naproti tomu symbolistický básník i jeho 
čtenář věří, že báseň vyjadřuje obsahy, které jsou běžnému sekulárnímu i náboženskému 
vědomí nedostupné. Četba nás přitom trvale obohacuje. Znamená to, že po četbě Bratrů 
Karamazových nebo Noci s Hamletem nejsme tak docela stejní jako před ní: literární znaky, 
nasáklé našimi představami a emocemi, se stanou součástí našeho vnitřního světa a změní 
možná i náš způsob vidění světa objektivního. Tuto situaci bychom mohli vnímat jako 
superpozici dvou fólií. Na to, co je vnější, hledíme skrze vnitřní, třeba na stromy pod 
estetickým vlivem gotické malby nebo Watteauových obrazů; stromy budeme v obojím 
případě vidět jinak, budeme vnímaví k jiným strukturám i detailům a budeme si do 
skutečnosti vkládat jejich idealizovaný obraz. Podobně budeme různě „vidět“ Prahu po četbě 
Nerudových Povídek malostranských nebo Kafkova Procesu, Osudů dobrého vojáka Švejka 
nebo Meyrinkova Golema. Rozštěp celistvého mytologického vědomí, kde A (= A), jsme 
naznačili dvěma vzorci, totiž A (= B?) pro symbol a A-B pro metaforu. Jejich sémiologický 
vztah jsme vyjádřili tak, že symboly posilují  mytickou licenci vyprávění a metafory jeho 
licenci fiktivní. Mytologická licence je funkcí nevědomí, fiktivní licence funkcí vědomí. 
Monadické symboly pro nás představují vertikální, paradigmatickou osu textu, kdežto 
nemonadické metafory jeho osu horizontální, syntagmatickou.  
 Literární text je vždy strukturou vynesenou do světla vědomí. Abychom mohli tvrdit, 
že A = A, musíme být ve stavu bdělosti; noční sen žádný takový problém nevidí a otázku, čím 
je A, neklade. To Dostojevskij v Idiotu znamenitě vyjádřil větou, že mysl snícího navzdory 
všem absurditám připouští všechno jako fakt; pojem „absurdita“ vyjadřuje obsahovou stránku 
mýtu, pojem „fakt“ jeho stránku pravdivostní. A protože neumíme pravdu verifikovat jinak 
než prostřednictvím empirického faktu, je vzorec „absurdita = pravda“ charakteristikou 
každého mýtu. Pro mytologické vědomí ovšem platí, že „každé A = A“: Bůh je vždy bohem a 
Zeus Diem, tzn. že každý bůh, ať pochází z kteréhokoli koutu světa, je skutečný ve smyslu 
fyzikální reality nezávislé na člověku. To se ukazuje už v křesťanské Evropě jako 
problematické: Zeus tu není pravý bůh, což znamená, že je bohem falešným (a tudíž 
fiktivním). Totéž platí pro kteroukoli kulturu s odlišným náboženstvím, tak např. pro muslima 
Kristus není Bohem; za takový názor se ovšem v předosvícenských dobách upalovalo. A 
protože starořecké náboženství je mrtvým náboženstvím, je Zeus „mrtvým bohem“ pro celý 
dnešní svět; Zeus je pro křesťana i muslima čistá fikce. Starořecké písemnictví, které vždy 
bylo vzorem novějších evropských literatur, se tak stává i paradigmatem v přístupu 
k náboženským textům. Toto paradigma působí zprvu skrytě, postupem času však čím dál tím 
víc otevřeně. V evropském písemnictví tak od jeho počátků platí, že A není tak docela A: 
ztrácí-li se velmi záhy garance nadpřirozených bytostí ve věcech pravdy, zůstává člověk 
odkázán sám na sebe v nejednoznačnosti významu a smyslu psaného textu, ať už je 
kompetence vykládajícího jakákoli. Je-li tomu tak, bude vhodné, aby psychoanalytická 
literární věda pracovala spíše s pojmem odstupňovaného vědomí, jak o tom hovoří Ph. Molon, 
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než s pojmem nevědomí jako takového. Pojem nevědomí přitom zůstane rezervován pro čistě 
psychologické entity, které vytvářejí pozadí textu a vyjadřují jeho původ v lidském mozku. 
Text jako takový neobsahuje žádné nevědomí ani emoce. Je to znaková struktura, která však 
emoce vyvolává a odkazuje ke svému skrytému pozadí, jímž je pisatel jako psychologická 
bytost, která ovšem nevědomí „má“ (nebo přinejmenším „měla“ v době, kdy text psala). Za 
textem vždy „cítíme“ nějakou skrytou bytost (autor textu), ať už se jedná o dopis, povídku 
nebo báseň. Literární texty tedy chápeme jako v různé míře utvářené vědomím. To implikuje 
odstupňovanou účast nevědomí, které se může různými, více či méně zřetelnými způsoby 
v textu projevit. Umění je podle Freuda blahodárné proto, že je ve své iluzivnosti vpodstatě 
neškodné. Uvidíme však ještě, že tato „neškodnost“ může být zdánlivá; obraz Emila Filly 
„Čtenář Dostojevského“ vyjadřuje právě tento aspekt věci. 

Mytologičnost starých textů je nejnápadnějším, avšak určujícím rysem, tvořícím 
hermeneutické pozadí pro formy výrazu, na nichž je účast nevědomí méně zřetelná. Rozlišení 
mezi vědomím a nevědomím (a převaha toho či onoho pólu individuální i kolektivní 
psychiky) se pro evoluční kontext ukazuje jako nezbytné. Fylogenetické a kulturní dědictví 
jsou tu v dynamickém napětí, které umožňuje vývoj. Historický vývoj ve smyslu posilování 
vědomého Já se přitom ukazuje jako evidentní; na jeho konci byl theologický koncept 
stvoření nahrazen vědeckým konceptem evoluce. Náboženství a věda však vytvářejí odlišné 
typy sémantických sítí. Ty první jsou uzavřené (nebo „spíše uzavřené“), druhé otevřené (nebo 
„spíše otevřené“). Uzavřené sémantické sítě více či méně potlačují nové poznatky, otevřené 
sítě je více či méně přijímají; poznatek tu představuje něco ověřitelného, jako např. tvrzení o 
kulatosti Země nebo o existenci mnoha různých stupňů a větví živočišného druhu „homo“. 
Uzavřené sítě zachovávají staré, otevřené je opouštějí; existence různých forem druhu 
„homo“ nevede náboženského myslitele k opuštění kreacionismu (jak vidíme u Teilharda de 
Chardin). Uzavřené sítě tak své obsahy spíše petrifikují, otevřené spíše akomodují. Narace, 
která se nachází na modelové hranici mezi nimi, zprostředkuje mezi oběma typy 
sémantických sítí. Uzavřená síť tedy může podle potřeby také akomodovat, např. náboženský 
myslitel pojme evoluci jako techniku stvoření. Mýtus tak představuje specifickou adaptaci na 
staré i nové. Znamená to, že i náboženství podléhá akomodačním změnám, ty však jsou méně 
nápadné a jeho obsahy opět následně podléhají petrifikaci. To ovšem znamená, že 
kreacionismus není žádná teorie; kreacionistická „teorie“ neexistuje. Kreacionismus je 
metafyzický koncept, který se neopírá o empirické fakty; nakolik se o ně opírá, redukuje je a 
reinterpretuje. Tak např. katolická církev přijala teorii velkého třesku už v 50. letech 20. 
století; že tu „big bang“ představuje teleologický záměr a techniku Boha, je zbytečné 
zdůrazňovat. 
 Různá míra účasti vědomí na vzniku literárního textu je vyjádřena v pojmu narativních 
stylů.155 Narativní styl je určen charakterem obraznosti textu: obrazné prostředky se v něm 
mohou vyskytovat buď v silné verzi (A = A), nebo v slabé verzi (A jako B); mezi oběma 
těmito krajnostmi existuje modelové kontinuum, v němž můžeme určit další dominanty. Pro 
text charakteristický výskytem symbolů v silné verzi rezervujeme termín 1) mytický styl 
vyprávění. Můžeme ho použít u Homéra stejně jako v mytologii Inků, což znamená, že on 
sám nepředstavuje monolitní útvar, nýbrž útvar vnitřně odstupňovaný, jak odpovídá jeho 
dynamické povaze prvotního rozumového výkladu. Chápeme-li modelové A v našem vzorci 
jako podmíněné kulturní evolucí, došlo v pozdějším mytologickém stylu narace k metonymii 
                                                 
155 Viz k tomu Northrop Frye, Anatomie kritiky, s. 49-52 ad. Frye hovoří o „modech fikce“, my pro větší 
srozumitelnost nahrazujeme v jeho jinak celkem zachovávané koncepci slovo „modus“ pojmem „stylu“ (který 
představuje hlubinný fenomén, vztahující se na všechny složky a úrovně textu, nejen jevy v úzkém smyslu 
„stylistické“). Pojem „fikce“ nahrazujeme pojmem „narace“, neboť fikčnost vyprávění musí být v mýtu teprve 
rozpoznána a vykázána ve specifickém ontologickém vymezení a omezení. Není žádná náhoda, že je fikce 
v období filosofů tak často přirovnávána ke lži, např. u Gorgii.   
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(Verschiebung u Freuda), která je u starších verzí mýtu, jako např. v mytologii Inků nebo 
Křováků, nevědomá. Tvrzení, že A = A je tedy z evolučního hlediska nevědomím B (totiž že 
A je projekcí B). Proto jsou v mytologiích symboly pociťovány jako živé, objektivně existující 
entity. Hrdinové mytického stylu jsou nadřazeni lidem, jak říká N. Frye; jsou to božské či 
polobožské bytosti, vymykající se obvyklým lidským kategoriím (podobně jako se vymykají 
naší vědomé kontrole nečekané představy, nápady a noční sny). Jsou-li to lidé (např. 
Odysseus), mají přímý styk s božskými entitami (např. s bohyněmi, obry nebo dušemi 
v zásvětí).  

Vyšší účast a role vědomí je charakteristická pro 2) romaneskní styl vyprávění. 
Romaneskní styl je příznačný pro středověké veršované romány, např. pro Parzivala od 
Wolframa z Eschenbachu. Základní charakteristikou romaneskního hrdiny je, že se narodil 
lidským rodičům; kdyby v Íliadě nevystupovali Helena, Achilleus a olympští bohové (nýbrž 
zůstali by oku čtenáře skryti), jednalo by se o romanci. Symboly, ať už postavy, děje nebo 
věci, tu představují určitou kvalitu, kterou jim přisoudil subjekt autora (např. vyvolenost 
Parzivala, smysl jeho bloudění a léčivé schopnosti grálu); věc je posvátná natolik, nakolik ji 
jako posvátnou legitimuje autorské Já. To ještě u Homéra nebylo možné (o předarchaickém 
mýtu nemluvě). Wolframův text je uvědomělou fikcí, vyjádřenou brilantně četnými 
literárními finesami; typické je oslovování čtenáře a tematizace procesu psaní. V jedné 
z nejkrásnějších stylistických figur vybízí Wolfram svého čtenáře ke vstupu do textu: „S 
úklonou přijal její list, chcete s ním též v tom listu číst?“ Je-li text legitimován jako fiktivní, 
umožňuje to autorovi vyjádřit četné motivy, které jsou v jeho době nepřípustné (např. „já 
Boha nenávidím“) nebo ne zcela v souladu s evangelii (nová mytologie bojovného rytířství). 
To všechno se realizuje za účasti pohanského náboženského substrátu, který je 
prostřednictvím dynamického vyprávění revalorizován (např. magická funkce grálského meče 
a kopí). 156  

Dalším vývojovým stupněm narace je 3) tragický styl vyprávění.157 Oproti stylu 
romanesknímu znamená zesílené vědomí fiktivnosti, tzn. další oslabení mytologické licence. 
Není náhoda, že se vyskytuje spíše v dramatu než epice (která snadněji než scénický útvar 
kamufluje pravdivost zprávy o nějaké události; „na jednající postavy tu není vidět“, píše 
Aristotelés v Poetice); divadelní hra vládne literatuře novověku až do 18. století. Hrdina 
tragického stylu je typický vůdce, nadřazený divákům a čtenářům svými schopnostmi a 
společenským postavením, ne vždy však původem. Podléhá kritice ostatních postav 
vyprávěného příběhu a vlivu přirozených příčin, např. svým slabostem. Tragický styl je tedy 
vyprávěním o čistě lidském světě, jehož postavy plně respektují sociální strukturu a hierarchii. 
To neplatí tak docela o publiku, kterým je ve stále větší míře publikum buržoazní. Zatímco 
Wolfram z Eschenbachu nacházel v šlechtických vrstvách čtenářstvo, které grálskou 
„neomytologii“ ochotně přijímalo, nemusí publikum buržoazní věřit ani na génia autora, ani 
na bytostnou pravdu toho, co říká. Je to publikum sentimentální a zároveň střízlivé, jehož 
součástí je i každý autor, který pro ně píše (a který je vždy dříve čtenářem). Kritický odstup je 
tu podmínkou zábavy i katarze, které strictu senso nejsou měřítkem divákova života. Odtud je 
už jen krok k naraci, pro kterou je charakteristický  

4) realistický styl vyprávění;158 buržoazní publikum si tu vyžádalo hrdiny, kteří jsou 
mu rovni. Realistické vyprávění je „jako ze života“ (ze života publika) a může být obsahem 
prózy nebo divadelní komedie. Není tu místo pro posvátné jevy, s výjimkou eucharistie a 
účasti na církevním životě. Náboženský život je však spíše střízlivý, a nakolik vybočuje z této 

                                                 
156 Viz k tomu Milan Exner, Cesta a čas archetypu; Wolframův Parzival ve světle  trojčlenné indoevropské 
ideologie. In Cesty, s. 193-214. 
157 U Fryee „vysoký mimentický modus“.  
158 „Nízký mimetický modus“ u Fryee. 
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normy, jedná se zároveň o vybočení do jiného stylu vyprávění; ten může být tragický nebo 
ironický. Komediálnost tu není nutně komická: komedie představuje z historického hlediska 
žánrový protiklad tragédie (ve víceméně neutrálním smyslu), hru ze života nižších sociálních 
vrstev. Komickými prvky může být naproti tomu zasažen i epos a tragédie, jak vidíme právě 
už v antice. Hrdina realistického stylu je hrdinou „v uvozovkách“, měřeno pravidly tragédie, 
avšak pravým hrdinou, pokud jej poměřujeme s hrdinou komedie; může tedy poskytovat 
mravní vzor jednání. Pokud jde o účast symbolů nevědomí, je situace realistického stylu 
opačná než u stylu mytického. Zatímco u starověkého mýtu je ve vzorci A = A, resp. A (= B) 
– což v obojím případě znamená prosté tvrzení A – nevědomý druhý člen rovnice (A je 
projekcí nevědomého B, např. strašidlo projekcí nevědomého strachu), je u realistického 
vyprávění nevědomé A (v našem příkladu strašidlo; strach sám je tu vědomý). Nakolik se 
obsahy nevědomí zobrazí v nějakém symbolu a nemá jít o vybočení z realistického stylu, jsou 
hodnoceny jako psychická odchylka od běžné normy. To znamená, že věci jsou v rámci 
realistické fikce pouhými věcmi a není jim přisouzena žádná nadreálná hodnota. Jinak řečeno: 
jejich symbolická hodnota, určovaná primárními psychickými procesy, je nevědomá. Tak 
Pollackův výzkumník považuje svůj projekt za racionální entitu, jejíž kvazi-mytologické 
funkce si není vědom. Podobně je tomu v každém realistickém románu, jako jsou Robinson 
Crusoe nebo Anna Kareninová. Bloudění a hledání štěstí má v realistickém románu podobný 
psychologický význam jako hledání grálu, nalezení však není chápáno jako zázračné, i když 
často hovoříme o „zázraku“; happy end prožíváme jako fiktivní ekvivalent „vykoupení“.  

Posledním historickým stylem narace je 5) ironický styl vyprávění. Paradigmatem 
vyprávění v ironickém stylu je Cervantesův Don Quijote. Patří sem ale i Dostojevského Bratři 
Karamazovi, stejně jako Kafkův Proces nebo Haškovy Osudy dobrého vojáka Švejka. 
Dostojevskij se přitom může odvolávat na stabilizovanou ruskou tradici ironického stylu; 
Petrohradské a Bělkinovy povídky jsou literaturou právě toho druhu. Realistický autor více či 
méně podrobně popíše tabuli a hostinu, kdežto Dostojevskij ve Výrostku napíše: „Snad proto, 
že jsem u nich obědval celkem zřídka, bylo tu leccos navíc: jako předkrm jsme měli sardinky 
apod.“ Tím popis tabule končí. Hrdina Idiota je dáván přímo do souvislosti s donem 
Quijotem: Aglaja si založí lístek od knížete Myškina do nějaké knihy, a když zjistí, že to byl 
Don Quijote, srdečně se tomu směje. Komičnost, nakolik s ní ironický styl pracuje, je prvkem 
nesamozřejmým. O tom, zda věc je či není komická, totiž v poslední instanci rozhoduje postoj 
čtenáře; ironické se může přechylovat do komiky. Také to Dostojevskij znamenitě postihl ve 
Výrostku (který bezprostředně předchází Bratrům Karamazovým). Když Arkadij, Vasin a 
Versilov najdou oběšenou Olu a spolu s ní lístek: „Milá mamičko, odpusťte mi, že jsem 
ukončila svůj životní debut. Natrápila jsem se Vás. Ola“, rozpřede se mezi účastníky děje 
následující trialog: „To je divný lístek!“ zvolal jsem v údivu. –  „Proč divný?“ zeptal se 
Vasin. – „Copak lze v takové chvíli užívat humorných obratů?“ – Vasin se díval tázavě. – „I 
ten humor je divný,“ pokračoval jsem. „Konvenční studenstský jazyk užívaný mezi 
spolužáky...“ – „Tady naprosto nejde o žádný humor,“ poznamenal nakonec Versilov. „Výraz 
je ovšem nevhodný, vůbec sem nezapadá a skutečně mohl vzniknout ve studentském a nebo, 
jak říkáš,  konvenčním jazyce mezi spolužáky nebo byl převzat z nějakých fejetonů, ale když 
ho nebožka použila, jistě si ani nevšimla, že sem nezapadá, a věř, použila ho v tom hrozném 
dopise zcela bezelstně a vážně.“ Tolik Dostojevskij. Olin dopis je pro nás modelovým textem 
ironického stylu; jeho obsah je vážný a tragický, může však stále ještě působit komicky. O 
tom, co u čtenáře převáží, rozhodují primární procesy, resp.jejich kompromis s instancemi 
vyššími. Tam, kde  převládne čtenářovo Nadjá, je ironický styl vážný; kde se naproti tomu 
prosadí Já, působí komicky. Toto zpracování může být ovlivněno stavem kolektivního vědomí 
i momentální náladou čtenáře. Spory o charakter postavy dona Quijota jsou typickým 
projevem takového „strukturálního“ sporu, promítnutého mimo mysl čtenáře; Cervantesův 
komplexní styl umožňuje obojí interpretaci. Vztah hrdiny a čtenáře je u ironického stylu 
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opačný než u stylu tragického: čtenář (podobně jako autor) je hrdinovi nadřazen svým 
pocitem převahy a rozumové kontroly nad situací, v níž hrdina působí jaksi „podivně“, ať už 
z jakéhokoli důvodu. To je zřejmě jedním z důvodů, proč Dostojevskij do svého příběhu o 
bratrech Karamazových včleňuje narativní entitu „spisovatele“ („avtor“), který text 
nenápadně glosuje; stejnou funkci plnila ve Výrostku ichforma. Neosobní vypravěč 
omniscientistického typu  je v podstatně větší míře determinován závaznou verzí pravdy.  

Vztaženost k mýtu byla u Homéra zřejmá, u Wolframa z Eschenbachu však 
nesamozřejmá a inovativní. Romantický autor, jehož poéma je oslabenou verzí romance 
(dobrým příkladem nám tu může být Máj K.H. Máchy nebo Faust od N. Lenaua), mytickou 
licenci zastíral, avšak podržel ji v platnosti, zatímco realistický autor ji zcela popřel. Ironik 
mytickou licenci nepopírá, nýbrž revalorizuje právě jako fikci, která umožňuje obohatit 
autorskou výpověď o symboly a obrazy, které jsou realismu v čistém stylu nedostupné. To je 
zřejmě i Dostojevského případ. Příkladem takové transponované, ale vážně pojímané 
revalorizace mýtu může být Joyceův Odysseus a Márquezův román Sto roků samoty, stejně 
jako Süskindův Parfém nebo Schneiderův román Schlafes Bruder.159 Postmoderna však 
zřejmě v tomto směru ještě neřekla své poslední slovo. Pokud jde o poezii, její styl není vždy 
zřetelný a vyhraněný. Dobře čitelný (jak jsme viděli) je u Homéra, Wolframa z Eschenbachu 
nebo N. Lenaua, více či méně zřetelný je i narativní styl modernistické poémy např. u V. 
Holana nebo R. Jefferse a vůbec všech epizujících moderních žánrů. Styly v lyrice chápeme 
jako oslabené styly narativní. Lyriku tedy považujeme za oslabenou verzi vyprávění, jak to 
odpovídá jejímu starořeckému původu.160 Lyrická (kvazi)narace je na jedné straně vysoce 
stylizovaná, na druhé straně se co nejúžeji přimyká k žánrům, které chtějí bezprostředně 
vypovídat o pravdách života a světa. Že lyrika vypovídá o pravdách bytí, nechci popírat; 
zřejmě stojí blíž primárním procesům než epika (a něco podobného by mohlo platit o 
rytmicitě poezie v kontrastu v próze). Povzdech a zpěv jsou něco jiného než narace; lyrické 
představy jsou prchavé, těžko navoditelné a převoditelné do obecných pojmů. Na druhé straně 
nesmíme ani na chvíli ztratit z očí fiktivnost lyriky, na kterou upozornil už ve středověku 
Dante.161 Lyrika tedy nevypovídá o skutečnosti „přímo“ (jako třeba psychologie). Její aparát 
je rytmický a imaginativní a její pravdy subjektivní, nehledě k jejich možné universálnosti. 
Fiktivní, nikoli reálná je lyrická situace, tvořící její rámec, i lyrický subjekt, podléhající větší 
či menší míře stylizace. Tuto věc nesmíme ztratit ze zřetele ani u volnoveršové lyriky bez 
nepřímých pojmenování; jde totiž o útvar vzniklý redukcí původních zvukových a 
imaginativních kvalit. Důraz na „pravdu“ nebo „vnitřní pravdu“ v lyrice můžeme přeložit do 
řeči teorie literatury tak, že lyrika v různé míře posiluje mytickou licenci textu.  

 
 
1.2.4  Psychoanalýza a fiktivní literatura 
 
Psychoanalytická literární věda  vnímá básnická díla na historickém pozadí, které v hrubých 
rysech odpovídá pětistupňové vývojové škále N. Fryee. Znamená to, že v každém z nich, 
nehledě k narativnímu stylu, jsou nějakým způsobem uplatněny primární fantazie, ať už na 
úrovni subjektu díla, nebo na úrovni fiktivních postav, v manifestní a tematizované formě, 
nebo ve formě latentní a skryté. Vztahuje se to jak na díla epická, tak lyrická a dramatická; 

                                                 
159 Titul nejde smysluplně přeložit do češtiny, i když neznamená nic víc než „Bratr spánku“. Bratrem spánku je 
totiž hrdina románu a zároveň Smrt, která je v němčině mužského rodu. Pokud jde o Süskindův Parfém, může 
být pro pochopení jeho hrdiny užitečný Freudův postřeh, že neurotik je často silně vnímavý čichově (což 
znamená zachování původní dětské kvality). 
160 Viz k tomu Milan Exner, Archilochův štít: epické souvislosti lyriky, in Svět literatury 21-22, 2001, s. 3-31. 
161 K tomuto problému v moderní době viz Miroslav Červenka, Fikční světy lyriky. 
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lyriku v našich souvislostech chápeme jako „lyrickou naraci“ (tedy „vyprávění“ o neepických 
entitách) a dramatiku jako mimézi mluvní situace. Toto rámcové vymezení nám umožní 
odhlédnout ode všech historických i druhových rozdílů a pojednat ve zkratce o tom, jak 
psychoanalytická literární věda chápe umělecké dílo literární jako takové. Svoje téma 
probereme postupně ve čtyřech podkapitolách. Půjde přitom nutně o výklad reduktivní a 
modelový, který vždy ještě vyžaduje doplnění, ať už z jakékoli teoretické nebo metodologické 
pozice. To ostatně, jak později ještě uvidíme, plyne ze samotné Freudovy koncepce 
uměleckého díla. 
 
 
1.2.4.1  Vnější a vnitřní forma literárního díla 
 

Literární dílo má především svého autora: je to produkt duševní práce, což implikuje podíl 
sekundárních i primárních procesů autorského subjektu, kritické cenzury i spontánních 
fantazií, vědomí i nevědomí. Pokud jde o vztah autor-dílo, je pro nás paradigmatickým spisem 
Freudova studie Bludné představy a sny v knize W. Jensena „Gradiva“.162 Jensenova novela 
umožnila Freudovi definovat literární dílo jako kompromisní útvar, jenž obsahuje manifestní 
a latentní rovinu významu. Fiktivní postava Gradivy je přitom analogická postavě lékaře a 
psychoterapeuta; nakolik tu tedy je nějaký „psycholog“, je uvnitř textu. „Diagnóza“, můžeme-
li o něčem takovém hovořit, se soustřeďuje na literární postavy. Autor je přitom ctěn jako 
suverén, který dokáže víc než lékař: „Věda neobstojí před výkonem básníka“, říká Freud.163 
V souladu s tímto Freudovým výrokem chápe psychoanalytická literární věda umění jako 
heuristické předpolí exaktní vědy; dílo Dostojevského je exemplárním případem 
psychologických vhledů a proto-teorií. Nositel textových symptomů je fiktivní, ať už jde o 
subjekt vypravěče, lyrický subjekt nebo literární postavu, což jsou vyjádření druhého a třetího 
řádu subjektivity. Básníkova mysl není podle Freuda propustným, nýbrž lámajícím a 
zamlžujícím médiem. Jak říká: „Musíme reprodukovat korektní básníkovo vylíčení s použitím 
psychologického způsobu vyjadřování vyhovujícího hlediskům umění.“ Abychom mohli 
učinit závěr o projekci autorského subjektu do dílčích literárních subjektů, museli bychom mít 
volný přístup k živému subjektu autora a mít k dispozici jeho volné asociace k textu, jak 
Freud zde i jinde opakovaně zdůrazňuje.164 Freud klade otázky literárním postavám, tj. 
Gradivě a Hanoldovi: „Protože však nemůžeme Hanolda vyšetřit, budeme se  muset spokojit 
se vztahem k jeho dojmům a budeme smět klást naše vlastní nápady na místo nápadů jeho jen 
zcela nesměle.“ Pokud nedbáme na tato omezení, jsme to „spíše my, kdo do krásného 
poetického vyprávění vnáší nějaký tajný smysl.“ Takový výklad Freud označuje jako 

                                                 
162 Rozhodující publikační podnět k aplikaci psychoanalytické metody na literaturu dal Freud svou statí Der 
Dichter und das Phantasieren (Básník a svět fantazie; přednáška 1907, tiskem 1908). Gradiva, která je pro nás 
klíčovým spisem psychoanalytické literární vědy, vyšla roku 1906, v druhém vydání 1911. 
163 Je přitom celkem mimo pochybnost, že názory některých Freudových  žáků na umění byly méně pružné než 
názory jejich učitele. Většina badatelů graduálně rozlišuje mezi Freudovými názory, názory jeho nejbližších 
žáků (Rank, Reik, Sachs) a tzv. „psychiatricky denunciační“ metodou dalších členů Freudova vídeňského 
kroužku (Sadger, Spitzer, Stekel). Na rozdílu mezi Freudem a vnějším okruhem jeho žáků můžeme dobře vidět 
rozdíl mezi tzv. „obezřetnou“  a  „divokou  analýzou“. Denunciační analýza je formou „divoké“ psychoanalýzy, 
která ze souboru „symptomů“ (v našem případě z textu) vyvozuje „diagnózu“ jejich nositele (v našem případě 
autora). Ve Freudově „Gradivě“ tomu tak v žádném případě není.  
164 V psychoanalytické literární vědě nahrazují volné asociace autora významové řetězce uvnitř díla, výrazy o 
dvojím významu, vztahy k jiným dílům téhož autora, jeho diskursivní projevy a biografický materiál, což jsou 
rovněž textové entity druhého a třetího řádu. Se závěry v tomto směru tedy musíme být opatrní a vždy si klást 
otázku, jaký vlastně mají literární smysl. 
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„tendenční“ nebo „autokratický“.165 Psychoanalytická literární věda je analýzou textu. Je to 
personální analýza a týká se především literárních postav jako sémantických celků, nikoli 
jejich dílčích projevů a symptomů; ty jsou vzhledem k ní chápány jako akcidentální. Není to 
retrográdní analýza, která by chápala literární text jako projektivní test, z něhož je možné 
soudit přímo na osobnost autora. Symptom literární postavy patří především jí samé, a pokud 
nemáme v historickém materiálu potvrzený jeho výskyt u autora, nemůžeme jej v uvedeném 
smyslu použít. Otázkou zůstává, co získáme, když to uděláme. Smerďakovova epilepsie totiž 
není Dostojevského epilepsií a osobnost autora se od osobnosti jeho fiktivní postavy radikálně 
liší; Smerďakovův sadistický vztah k psům neříká nic o Dostojevského vztahu k psům (který 
je měl velmi rád).  

Literární dílo především není projekcí autorovy neurózy, jak se někdy má za to, ať už 
se jeho postavy projevují sebepodivněji. Chování postavy je dílčí problém literární struktury, 
podřízený autorovu záměru. Textovou projekcí neurózy je přísně vzato grafománie. Freud 
vyjádřil vztah umění a neurózy protikladem „neuróza nebo umění“; umění představuje 
hodnotné a produktivní bytí, kdežto neuróza bytí devalvované a neproduktivní.166 Abychom 
byli dostatečně přesní: autor může být neurotický, ale umění neurózu transcenduje; estetická 
distance je funkcí psychologické transcendence. Fiktivní spisovatel, vyprávějící děj 
Uražených a ponížených, říká případně: „Už sám proces psaní něco vydá; přece jen uklidní, 
zchladí mozek, zburcuje dřívější autorské návyky, promění mé vzpomínky i chorobné přeludy 
v čin, v zaměstnání.“ Představa, že Dostojevskij tvořil pod přímým účinkem afektu, je 
scestná; píše většinou v noci, kdy není rušen žádnými zevními podněty a soustředění na práci 
mu dává zapomenout na trýznivé podněty vnější i vnitřní. Vyjádřeno jazykem psychologie: 
neurotické mechanismy jsou utlumeny a autor prožívá v práci s jazykem harmonické bytí. 
Nakolik básník používá privátní motiv, děje se to nutně filtrem této tvůrčí harmonie; 
sebezapomenutí v empatii s literární postavou tedy znamená kritickou distanci k privátnímu 
motivu, který vždy ještě může být přejinačen. Pokud autor takový přechodový filtr mezi 
privátním a uměleckým nevytváří, ztrácí schopnost umělecky tvořit. Textová psychoanalýza 
se zajímá o to, jak autor svůj privátní motiv literárně použil, ne o to, co použití vypovídá o 
něm. To první je vědecký postup, druhé z výše uvedených důvodů nikoli. 

Je-li pravdou, že umění, ať už jde o souvislý tok obrazů nebo izolovaný „nápad“, se 
bez spontánních fantazií neobejde, má to pro charakter umělecké literatury závažný důsledek, 
totiž že její základní stavební jednotky, jako jsou postavy, věci, symboly, metafory, děje a 
vztahy mezi nimi, stojí do určité míry na nevědomých nebo ne zcela vědomých, v textu 
tematizovaných souvislostech.167 Základem tvůrčího procesu jsou tedy podprahové fantazijní 
kombinace. Podle Freuda je vždy ve hře i autorský kalkul. Autorský kalkul je kalkulem 
uměleckým: básník musí některé části materiálu, který se nabízí, izolovat, odstranit rušivé 
souvislosti, zmírnit celek a nahradit to, co „chybí“. To jsou podle Freuda výsady básnické 
svobody. Zkreslení je tedy nevyhnutelným důsledkem poetického ztvárnění každé látky. 

                                                 
165 Bohužel právě Freudovy výklady ve stati Dostojevskij a otcovražda se autokratickým a lékařsky 
denunciačním rysům neubránily. Paradigmatickým spisem psychoanalytické literární vědy tedy pro nás tato 
pozdní Freudova práce není. 
166 R. Wolff  v roce 1975 tvrdí, že u Freuda nejsou žádné podklady pro ztotožnění umění a neurózy. Freudův 
literární styl vůbec je značně nedogmatický. Příznačná je pasáž z knihy Mimo princip slasti: „To, co nyní 
následuje, jsou spekulace, často daleko zacházející spekulace, jejichž přínos bude každý uznávat nebo odmítat 
podle svého speciálního stanoviska. Dále zde následuje pokus o důsledné využití jedné myšlenky, a to ze 
zvědavosti, kam to může vést.“ Pokud jde o jakýkoli literární text, nejen umělecký, Freud je nejčastěji zdrženlivý 
a své soudy klade v modu podmíněnosti, motivovaném nepřístupností autorského či fiktivního subjektu. 
167 Viz k tomu Carl Pietzcker, Einführung in die Psychoanalyse des literarischen Kunstwerks. Königshausen + 
Neumann, Würzburg 1985. 
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Zvláštní pozice Já (které je vždy ještě oslabené a decentrované, jak to odpovídá jeho 
evolučnímu původu a nesubstančnímu základu) tedy neznamená odstavení textového vědomí 
a jeho privilegií; psychoanalýza chápe takové věci, jako je interpretace snů prostřednictvím 
volných asociací, jako dynamický proces, který vede k rozšíření a posílení vědomí. Kde bylo 
Ono, má být Já, jak říká Freud. „Ono“ je v našem případě synonymem spontánního psaní a 
bezprostředního čtenářského zážitku, Já synonymem autorského kalkulu, estetické distance a 
interpretačního vhledu. Freud ovšem raději používá místo pojmu „výklad“ pojem 
„konstrukce“; interpretace je konstrukcí svého druhu. Psychologická pozice naší disciplíny 
vylučuje literární imanentismus, neznamená však na druhé straně imanentismus 
psychologický, ať už ho definujeme jakkoli. Literární dílo má vždy komunikativní charakter a 
funkci, což předpokládá sociální, jazykové, narativní i specificky textové a umělecké vlivy. 
Abychom pochopili teoretickou pozici psychoanalytické literární vědy v její současné podobě, 
ukazuje se jako nejvýhodnější vyjít z té její verze, která bývá označována jako psychoanalýza 
literární formy.168  

Psychoanalýza literární formy představuje analýzu specifického kódu písemného 
vyjadřování, který chápeme jako fiktivní a umělecký. Forma obecně je kategorií vnímání, 
myšlení i mluvy a jako taková je neoddělitelná od své substance: všechno, co vstupuje do 
komunikačního pole, má formu a je samo formou.169 Literární forma nese nějaký sémantický 
význam; slučování významů vyššího řádu nás vede do blízkosti toho, co v této práci 
označujeme jako logický smysl textu.170 Pokud  jde o obsah vyprávění jako takový, ten je 
vždy iluminován a z velké části i tvořen (zobrazujícími se) afekty a emocemi. Afekty jsou 
nenázorné entity, které pociťujeme v těle; člověk je tělem. Jsou to z nevědomí vycházející 
signály, které spouštějí emoční reakce určitého druhu, jež vedou k empatii, v případě 
fiktivního díla k empatii imaginární. Imaginární chování, postihující čtoucí bytost v její 
tělovosti, jež tvoří nutný základ každého představování, je utvářeno útlumovými reakcemi 
vyšších korových systémů, které organismus zdržují od reálné akce; víme však, že může dojít 
k narušení útlumových mechanismů, takže např. imaginární hrůza vede k reálnému 
úzkostnému záchvatu. Fiktivnost probouzí skutečné emoce a literatura je „neškodná“ (Freud) 
jen do té míry, do jaké má vědomí její „fiktivní emoce“ pod kontrolou, tzn. nakolik je podrží 
                                                 
168 Vycházím z publikací: Fritz Gesing, Die Psychoanalyse der literarischen Form: Stiller von Max Frisch, 
Königshausen & Neumann, Würzburg 1989; Thomas Reich, Die Ästhetik des Unbewuβten, Lit-Verlag, 
Münster/Hamburg 1995. 
169 Petr V. Zima  řeší problém formy a obsahu v souladu s Hjelmslevovou teorií slovního znaku: „Rozlišení mezi 
rovinou výrazu a rovinou obsahu (první odpovídá Saussurovým signifikantům, druhá signifikátům) je u 
Hjelmsleva zpřesněno zavedením dvojice pojmů forma a substance. Každá z obou rovin znaku vykazuje formu a 
substanci. Sémiotickou formu tvoří spojení výrazové formy s obsahovou formou, nikoli spojení dvou substancí.“ 
Viz Petr V. Zima, Literární estetika, s. 20; Ferdinand de Saussure, Kurs obecné lingvistiky, 159.     
170 Bez zajímavosti není skutečnost, že česká pozdně strukturalistická škola (M. Červenka 1968, 1992, 1996; M. 
Jankovič 1991, 1992, 1998) rezervuje v rámci pojetí díla jako znaku pojem smyslu pro vyšší, filosofické roviny 
textu; ty se pak jako takové ocitají mimo dosah lingvisticky pojaté teorie literatury. Filosofický smysl je totiž v 
poslední intanci psychém: nevyvolávají-li složitě vrstvené významy uměleckého (ale i filosofického) textu 
emoce, vnímáme jej jako plochý a hluchý (Jankovič: smysl jako hnutí mysli). Tam, kde se oba autoři snaží 
zmocnit fenoménu smyslu v jeho niternosti  (M. Červenka: Malá improvizace o niternosti jazyka), nabývají 
jejich úvahy charakter heuristického skoku do předem nezajištěného prostoru, tedy mimo půdu (textově 
imanentistického) strukturalismu. Vrstvení významů, jak je ve svém modelu podává M. Červenka, není ale v 
přiblížení se tomu, co označujeme jako smysl, bez důležitosti: vede nás do jeho bezprostřední blízkosti, když 
onen propojující skok mezi (úhrnným) významem a (psychologickým) smyslem je nutno učinit z pozic 
exopoetických; primárně je však smysl motivován samotným vrstvením významů, tedy sémanticky. Je zřejmé, že 
v těchto souvislostech je třeba obezřetně formulovat kategorii smyslu, která se ukazuje nejen ve své  
nesamozřejmosti , ale především ve svém hraničním postavení mezi dvěma realizačními médii, textovým a 
psychickým. Viz k tomu: Miroslav Červenka, Významová výstavba literárního díla, Miroslav Červenka, 
Obléhání zevnitř, Milan Jankovič, Nesamozřejmost smyslu, Milan Jankovič, Dílo jako dění smyslu. 
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v estetické distanci. Tělovost a nenázornost emocí neznamená jejich neznakovost: jsou to 
naopak právě emoce, které mají pro hodnotící subjekt rozhodující význam! Ve Výrostku 
Dostojevskij píše: „Fakta, fakta! Ale vyzná se v tom čtenář? Vzpomínám si, jak tehdy i mne 
všecka fakta tížila a nedovolila mi, abych něco rozpoznal.“ Proto hrdina románu říká: 
„Schválně nevynechávám sebemenší znak z celého tehdejšího malicherného nesmyslu, 
protože každý znak se potom včlenil do výsledného věnce, kde také našel své místo.“ Fakta 
jsou tedy znaky, jejichž smysl může být skrytý. Skrytost je signalizována „cizostí“ faktu a 
„nepatřičností“ emoce v daném kontextu; nakolik však jde o symptom, ukáže se být pocit 
nepatřičnosti oprávněný. V takových manipulacích s emotivitou postav a čtenáře je 
Dostojevskij mistr. P. Ricoeur  říká: „To, co mne motivuje, se nikdy nemůže plně tematizovat, 
nemůže se to pro mne stát myšlenkovým obsahem a něčím, co bych měl před sebou. Je to spíš 
něco, co mi pracuje v zádech.“ Emoce znamenají „tušení smyslu“. 

Podle Ricoeura stojí symbol na pomezí touhy a mluvy; touhu, ať už jakéhokoli 
charakteru, nelze hypostazovat. Není-li smysl nabytí předmětu touhy v tomto předmětu 
samém, pak ani pohlavní touhu nelze redukovat na sexuální žádostivost... Toužíme po určité 
ženě, nikoli po ukojení, jak říká J.-P. Sartre; sexuální akt je symbol, ne potlačení touhy. 171  

Fantazie opatřuje soukromé a sociální afekty autora asociačními obrazy (které 
chápeme jako jejich zobrazení); to, k čemu se afekty původně vztahovaly, však mohlo být 
zapomenuto (amnézie). Takové zapomenutí nám bude pochopitelnější, když si připomeneme, 
že mysl neskladuje žádné „obrázky“. Každá jednotlivá představa je originální rekonstrukcí 
mentálního objektu a k této „rekonstrukci“ musí být nějaký důvod. Universálním podnětem 
k ní je náš mentální a tělesný stav. Emoce jsou nejdůležitějším informátorem o stavu našeho 
těla/mysli ve světě a v nočním snu např. nám mohou sdělovat něco, čeho si bdělý subjekt není 
vědomý; říkáme, že se symbolizují nebo symbolicky zobrazují. Obecně tedy můžeme říci, že 
ve fikci nějakým způsobem „zobrazujeme“ (symbolizujeme) mentální stavy. Tělovost a 
nepřímost takového zobrazení je z definice zřejmá: emoce prožíváme tělesně a symbol 
jakožto „tělesná“ entita odkazuje k něčemu, čím on sám není; např. ve snu se tělesně ocitáme 
ve viditelném symbolickém světě. Z mechanismu symbolizace afektů je zřejmé, že vztah 
autora k textu není přímý a přísně deterministický; nevíme přesně, co a proč se „zobrazuje“ 
právě „tímto“ způsobem, a v poslední instanci to neví ani autor sám. Protože „zobrazení“ je z 
podstaty konstruktivní proces (žádné hotové „obrázky“), mohou být jeho výsledkem i obrazy, 
které nemají žádnou přímou předlohu. Pokud vznikají z „pocitů na pozadí“ (a ne z afektů a 
emocí), musíme připustit i existenci vcelku neutrálních „obrazů na pozadí“ a vedle klasických 
„zbytků z dne“172, které zřejmě do literárního díla v nějaké formě vždy pronikají, i něco jako 
„mechanické originály“; konstrukce představ je totiž značně autonomní neuronální proces. 

                                                 
171 Viz Paul Ricoeur, Život, pravda, symbol, s. 16. Pojem „touha“ je ovšem překladem Freudova termínu libido 
(lat. libīdō = záliba, chuť, touha, žádostivost; v němčině je třeba číst všechny samohlásky dlouze), jemuž dávají 
psychoanalytičtí literární vědci přednost v naději, že nebudou obviňováni z biologického redukcionismu. Freud 
však hovoří v souvislosti s tímto pojmem o „lásce“, k níž má v němčině zvukově blízko (libido – lieben). Dnešní 
lékař by možná hovořil o sexuální apetenci, podmíněné hormonálně. Nezapomeňme přitom, že Freud 
předpokládá vedle sexuálních pudů i specifické pudy „jáské“ (tedy něco jako racionální libido); hovoříme-li o 
touhách Já, má to tedy oporu ve Freudově učení. Připomeňme si rovněž, že pojem „sexuální“ odpovídá u Freuda 
spíše dnes užívanému pojmu „erotický“, které neznamená sexuální spojení a uspokojení. „Sexuální“ je u Freuda 
nejširším možným kontextem „genitálního“. V jeho poslední formulaci ze 30. let je erotogenní zónou celý 
povrch lidského těla. To dobře konvenuje evolučnímu pojetí, které můžeme shrnout Sartrovými slovy: „Říká se, 
že člověk je sexuální bytost, poněvadž má pohlaví. Ale co kdyby tomu bylo naopak? Kdyby totiž pohlaví bylo 
jen prostředkem a jakoby obrazem základní sexuality?“ Satre totiž přijímá tvrzení, že sexualita člověka se 
objevuje s jeho narozením a mizí teprve smrtí. Dítě je tedy evolučně vygenerovaný pohlavní organismus, v jehož 
struktuře jsou zahrnuty a překonávány nižší stupně organizace dráždivosti. Viz k tomu Jean-Paul Sartre, Bytí a 
nicota, s. 448. 
172 Tagesreste, které podle Freuda představují nedostatečně zpracovaný bdělý materiál. 
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Proto také budeme považovat každý „obraz a pocit na pozadí“ našeho běžného života za 
protoestetický postoj a prožitek; estetické vzniká distancováním „protoestetického“. 
Protoestetické vzniká (už) zdvojením reality do figury a pozadí: nakolik je distance figura-
pozadí nutnou součástí každého vněmu, determinovanou mechanismy pozornosti,173 je 
latentní estetický postoj součástí každého našeho vnímání. Řekli jsme, že Dostojevského 
postavy pocity na pozadí (a jim odpovídající obrazy mysli) téměř neznají; jde o postavy 
exaltované, což je strukturální znak Dostojevského románů. Naproti tomu jsou zatíženy řadou 
nedořešených problémů z minulosti. Když starý kníže Sokolskij ve Výrostku říká: „Představ 
si, co se mi teď zdálo. Přijde vousatý stařec se svatým obrazem, rozbitým na dvě půlky,“ jde o 
snové zbytky z dne, které znamenají emoční příznak; před usnutím totiž slyšel vyprávět, jak 
Versilov rozbil o kamna ikonu. Všimněme si, že jde o zobrazení introjikované narativní 
entity. Když pak stařec knížeti řekne „Takhle se rozbije tvůj život,“ používají primární 
procesy „zbytků z dne“ k symbolizace vlastní situace knížete Sokolského. Podobnou hodnotu 
jako rozbití ikony má i Versilovova chuť rozdupat kytici, kterou nese své družce; to první 
představuje protináboženský afekt, druhé afekt protimanželský. Versilovovi samotnému se 
zdá, že jeho nutkání je nějaký jinotaj; nakolik ale máme v rukou dvě entity (totiž agresivní 
hnutí a věc, na kterou se přenáší), jde o metaforu, resp. metaforizaci symbolu; symbolem jako 
takovým jsou tu ikona a kytice. 

Literatura zná podle G. Bachelarda dvojí typ témat. První z nich jsou tzv. velká 
společenská témata, valorizovaná sociálně a s převahou vědomí, druhá jsou intimní témata, 
valorizovaná nepřiznaným sněním. Sen a snění jsou podle Bachelarda vždy silnější než 
skutečnost; proto prý musí kritické vysvětlení textu podle „ratia“ ustoupit vysvětlení podle 
„libida“ (spíše v jungovském než freudovském smyslu). U Dostojevského vidíme od jeho 
literárních počátků promyšlenou práci s oběma typy témat; tam, kde převážil druhý typ, 
setkává se s nepříznivým ohlasem kritiky, která byla převážně orientována proti reziduím 
romantismu, jak vidíme u Bělinského. Ani vztah čtenáře k textu, který ve své mysli 
„zobrazuje“ jeho znakové struktury, není deterministicky přímý. Význam a smysl textu jsou 
vždy vytvářeny individuálním vědomím + nevědomím, které jsou zasazeny do média řeči a 
rámcovány poetickým kódem. Podíl individuálních mechanismů a instancí v procesu čtení 
vede nutně k neshodě mezi jednotlivými recepcemi díla různými subjekty. Autor představuje 
ve vztahu k hotovému textu jen prvního čtenáře, který není nijak privilegovaný, ale zato silně 
zaujatý a jednostranný. Vnímání téhož díla se u autora i jednotlivého čtenáře mění v čase, 
protože se mění on sám, jeho zkušenost soukromá a sociální i struktura vztahu mezi jeho 
vědomím a nevědomím. Zcela neměnná je tedy pouze znaková struktura textu, ontický 
substrát každé možné četby. Ontologicky je však text proměnný.174 Řečeno klasickou 
estetickou terminologií: neproměnný je hmotný nosič neboli substrát díla, kdežto dílo jako 
estetický objekt se proměňuje. Opozice mezi ontickým a ontologickým je pregnantně 
definována u J. Mukařovského rozlišením obou pólů znaku, totiž označujícího a 
označovaného: nosič (neboli ontický substrát díla) je dán rovinou označujícího, estetický 
objekt rovinou (ontologicky proměnného) označovaného. Onto-logicky neexistuje žádné dílo 
„o sobě“, nýbrž vždy jen dílo v určitém čtení, uchopení a pochopení, ať už jde o logiku tzv. 
sekundárních nebo primárních procesů. Objektivně znakové „označující“ je konvertováno na 
subjektivně znakové „označované“; obojí, jak víme, má substanci a formu. Podobně 
neexistuje ani žádná vnější „realita o sobě“, nezávislá na způsobech našeho pochopení. 
                                                 
173 Neuronálně se pozornost projeví zvýšenou aktivitou v oblasti příslušné neuronální reprezentace a současným 
utlumením jejího korového okolí. 
174 Ve smyslu Satrova čtení Heideggera: „Vědomí vždycky dokáže překonat existující, ne však k jeho bytí, nýbrž 
ke smyslu tohoto bytí. Vzniká tak situace, kterou můžeme nazvat onticko-ontologickou, protože hlavním 
charakteristickým znakem transcendence vědomí je to, že vědomí transcenduje ontično k ontologičnu.“ Viz 
Jean-Paul Sartre, Bytí a nicota, s. 30. 
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„Realita“ je nutně znakové povahy, a znak má vždy dva aspekty: co je např. determinovaným 
signifikátem arbitrárního signifikantu „dřevo“ („dřevo se listiem odievá“ ve staročeské písni), 
je různé podle historických lingvistických kódů a narativních stylů. Estetické a umělecké 
kvality díla i jeho komplexní  smysl jsou v proměnlivosti jejich uchopení „zašifrovány“ v jeho 
znakové struktuře. Množina „možných smyslů“ však bude vždy nutně konečná.175 Literární 
dílo, onticky fixované ve znakové struktuře specifického kódu vyjadřování a vstupující do 
rezonančního vztahu s myslí čtenáře, představuje imaginární objekt, jehož ontologický status 
je ukotven v literárně-psychologické vrstvě bytí. Smysl románu Bratři Karamazovi tedy bude 
různý vzhledem k době, osobnosti a teoretické výbavě čtenáře a čtenářstva. Představu, že by 
dnešní interpretace mohla odpovídat interpretaci Dostojevského doby (stejně jako představu 
nezávislosti na světovém názoru čtenáře) bychom měli opustit. Dostojevského vědomé 
chápání vlastního díla je chápáním z determinant jeho doby a vlastního světového názoru. 
Komplexní umělecká výpověď však z takových hranic vybočuje. 

Současná psychoanalytická literární věda definuje literární formu holisticky, totiž jako  
tvarovou, komunikační a apelativní strukturu. Freud chápal uměleckou formu jako 
„předběžnou slast“ (Vorlust), která vede ke „slasti konečné“ (Endlust); ta je dána obsahem. 
V obojím případě jde o perspektivu Ono. Tento pohled na literární formu je v 
psychoanalytické literární vědě v zásadě opuštěn; víme, že formu má nejen označující, ale i 
označované (ve Freudově názvosloví jazyk a obsah). Je ovšem pravda, že jazyk autorů jako 
jsou Flaubert nebo Dostojevskij v nás probouzejí estetickou slast; Flaubert svým svědectvím 
ukázal, jak mnoho pro dobrého autora znamená syntax a rozdělovací znaménka. Uvědomíme-
li si dále, že umělecká jazyková forma je důsledkem estetického operátoru (jakým je např. 
v Bratrech Karamazových postava spisovatele-autora, spjatá s jednajícími postavami), nemusí 
být Freudova teorie o „předběžné slasti“ automaticky odepsána. Jde jen o to, abychom pojem 
„formy“ neoddělovali mechanicky od „obsahu“ a vykázali estetickému operátoru „vypravěč“ 
dostatečnou formální šíři. Dostojevského fiktivní spisovatel (avtor) i postavy jsou velmi 
„sprechlustig“, všichni tu až k smrti rádi řeční; mluvení je pro ně požitek, a ovšem i obranný 
postoj.176 Dnešní psychoanalytická literární věda neodlišuje „obsah“ a „formu“ v tradičním 
smyslu, nýbrž tzv. vnější formu textu (povrchovou strukturu a literární formu v užším, 
stylistickém smyslu) a jeho vnitřní formu (hlubinnou strukturu a literární formu v širším, 
stylovém smyslu). Jejich reálnou neoddělitelnost signalizuje metafora, že vnější forma tvoří 
„řečovou pokožku“ a vnitřní forma „řečové tělo“; pokožka je totiž také tělo. K povrchovým 
                                                 
175 Problém nekonečné semiózy je spíše problémem terminologickým než epistemologickým. Musíme totiž 
striktně rozlišovat mezi potenciálním a aktuálním nekonečnem: potenciálně nekonečná řada interpretací nikdy 
nedosáhne nekonečné aktuality prostě proto, že každá nová interpretace má konečné pořadové číslo, přičemž v 
konečném časoprostoru nelze z principu dosáhnout pořadové číslo nekonečné. Musíme tedy hovořit spíše o 
neukončené, resp. neohraničené konečné semióze, přičemž počet variant bude vždy nutně konečný. Konečný pak 
bude tím spíše synchronně, v rámci určité doby a epochy. Každý, kdo má zkušenosti z literárních seminářů, ví 
dobře, že počet výkladových variant a variant smyslu se v určitém, někdy nepříliš vzdáleném časovém bodě 
vyčerpá. V úvahu musíme vzít i stupeň obecnosti obojího, neboť řadu výkladů lze obyčejně převést na 
společného jmenovatele. Nemáme-li na pole autorské sémiotiky vpustit volnou asociaci čtenáře, nýbrž přidržet 
se toho, co text sám konotuje (jak činí Z. Mathauser v Estetice racionálního zření), zdá se být tato věc jasná. Pole 
asociací je ovšem omezeno i na straně čtenáře (také on se asociačně vyčerpá). Autora jako takového k dispozici 
nemáme. I kdybychom ho k dispozici měli, výsledkem bude vždy jistý konečný počet výkladových variant 
konotovaných i asociovaných na obou osách, synchronní i diachronní. Autorský výklad ovšem může být 
zavádějící a literární kritika ho musí spíše zkoumat, než aby z něj vycházela jako z něčeho samozřejmého. Viz k 
tomu: Umberto Eco, Interpretácia a nadinterpretácia; Zdeněk Mathauser, Estetika racionálního zření, s. 57. 
176 Podle Anny Freudové si „pacient“ vytváří tzv. „charakterový pancíř“ mimo jiné i prostřednictvím řeči: 
„Pacient nemlčí, mluví i ve svém odporu, ale trhá souvislosti mezi svými nápady a v hovoru izoluje představu od 
afektu (takže se nám jeho asociace v malém nutně jeví stejně nesmyslné jako jeho nutkavě neurotické symptomy 
ve velkém).“ Podle Freudové jde o „techniku obranného jazyka Já, která se téměř dokonale rovná rozpouštění 
jáského odporu ve slovní asociaci.“ Viz k tomu Anna Freudová, Já a obranné mechanismy, s. 29-30. 
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strukturám můžeme v souladu s tradicí řadit takové aspekty literárních textů, jako jsou syntax, 
stylistika a kompozice na jedné straně, a rytmus, intonace a eufonie na straně druhé, tedy 
literární prostředky v užším smyslu slova. Pod  pojem vnitřní formy nebo vlastního řečového 
těla pak subsumujeme personální, věcné, symbolické a obrazné entity textu, včetně dějových 
a vztahových struktur. Obojí tyto prostředky jsou primárně estetického rázu (což znamená, že 
jejich „uměleckost“ není samozřejmá): jejich zkoumání pod zorným úhlem hlubinné 
psychologie bude předmětem kapitoly 3.3.1. Distinkce „vnitřní vers. vnější“ je přitom spíše 
modelová než textově reálná;177 oddělujeme je za účelem zkoumání, nikoli v čtenářském 
zážitku.Všechno, co vnímáme, je vždy (už) na povrchu; na jedné a téže „textové hladině“ jsou 
vyloženy rytmus i motivy básně a jejich vztahy, eufonie, metafory i symboly. Tato „hladina“ 
je však spíše zčeřená než lineární, což znamená, že jednotlivé položky (např. rytmus a 
metafora, eufonie a symbol) se týkají nejen různých aspektů literárního díla („vrstev“, jak je 
ontologicky vymezil R. Ingarden),178 nýbrž  že jde zároveň o fenomény různé šíře a 
komplexity: některé se týkají celých vět a veršů (rytmus), některé spojení slov (metafora), 
některé jednotlivých slov (symbol) a některé slabik a hlásek (eufonie). Ponechat tedy modelu 
literárního díla určitou „vertikalitu“ (zvlněný povrch) se zdá být z deskripčních důvodů přece 
jen výhodné. Představíme-li si jako tento „zvlněný povrch“ sémantiku Dostojevského Bratrů 
Karamazových, bude myslím dostatečně jasné, o čem je řeč.  

 
 

1.2.4.2  Chaos afektů a labyrint slov 
 
Sémantika, syntax i pragmatika literárního díla jsou ve stavu svého zrodu, fixace i následných 
korekcí, vedených k definitivní verzi textu, k níž má přístup čtenář, neseny protikladem 
vědomého a nevědomého, příp. předvědomého myšlení. Z tohoto hlediska jsou pro nás 
důležité symboly, neobyčejné obrazy a podobenství, nesymbolické náznaky a šifry, 
ambivalence a ambigvita, zlomy a mezery v kompozici a tematickém obsazení motivů,179 
shody, rozdíly a kontrasty, myšlenky a vzpomínky, fantazie a sny, afekty a symptomy, ať už 
se týkají řádově jakýchkoli jednotek. Jde o ty jevy řeči, které jsou, řečeno s Freudem, pod 
vlivem nevědomí. Nevědomí si tedy v nejednoznačnostech jazyka hledá cestu vyjádření a 
tento proces je ulehčen odvratem od reálného světa, kterým tvorba vždy je, a ponorem do 
světa imaginace. Umělým ponorem do světa imaginace vytváří autor (např. Dostojevskij) 
takovou situaci (např. románovou fabuli), v níž by nějakým způsobem došla vyjádření jeho 
komplexní bytost rozumová i citová. O záměrech svého nevědomí však autor stejně jako 
žádný jiný člověk nemá jasno. Jmenované fenomény umožňují interpretovi definovat skrytý 
„proti-smysl“ textu (Gegensinn), který byl autorovým vědomým postojem více či méně 
„zapovězen“, který však nesmí být v zájmu osobní i umělecké integrity zničen. To je jeho 

                                                 
177 Wolfgang Kayser, Das sprachliche Kunstwerk, s. 343. Podobně Jan Mukařovský: „Rytmus a eufonie jsou 
toliko zevními projevy poetičnosti“ (K sémantice básnického obrazu). Mukařovský však (podobně jako Kayser) 
nepochybuje o tom, že vnější  forma JE zdrojem poetična. Freud ovšem hovoří o „slasti“ („Vorlust“ a 
„Endlust“), ale nikde není řečeno, že by slast daná obsahem literárního díla byla „nepoetická“! Podezřívat 
koncepci vnější a vnitřní formy ze vztahové arbitrárnosti , jak věc vidí Červenkova Významová výstavba 
literárního díla, není zdůvodnitelné z Mukařovského textu a možná to není docela na místě ani u Freuda. Viz k 
tomu: Jan Mukařovský, Studie z poetiky, s. 141; Miroslav Červenka, Významová výstavba literárního díla, s. 
118.  
178 Viz k tomu Roman Ingarden, Umělecké dílo literární. 
179 Mezery a vynechané časové úseky fabule: „slepé skvrny“ textu ve smyslu Welschovy „anestetiky“, 
„negativní halucinace“ (případně „hyperestetická místa nevědomí“) u Freuda. Ve Freudově psychoterapii jde o 
zóny „endopsychického vnímání“, k nimž vede volná asociace. Viz k tomu Wolfgang Welsch, Estetické 
myslenie;  Sigmund Freud, Spisy z let 1906-1909, s. 64, 74 a 326.  
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psychohygienická doména. Psychoanalytická interpretace Bratrů Karamazových chce být 
právě takovou interpretací; uvidíme ještě, v čem takový „Gegensinn“ Bratrů Karamazových 
spočívá. „Máme odkrýt skryté psychično a vymysleli jsme k tomuto účelu řadu detektivních 
dovedností,“ píše Freud;180 výraz „detektivní“ je tu synonymem pro interpretaci. Literární 
forma je v pojetí psychoanalytické literární vědy dojvrstevná, tvořená manifestní a latentní 
strukturou řeči. Manifestní struktura textu je analogická bdělé mluvě, latentní struktura snové 
práci (tzv. Schattentext, stínový text). Smysl psaného textu je vždy smyslem v latenci, 
odkrývaným čtenářsky v nejednoznačnostech gramatiky a sémantiky do manifestní podoby. 
Stínový text je tedy nositelem protismyslu. Hlubinná struktura je určena estetickými 
operátory, povrchová uměleckým rukopisem.181 Uměleckou práci tedy nesmíme ztotožňovat 
se zcela vědomým záměrem. To, co tvoří umění v plném smyslu slova, je zakotveno 
v psychologicky hlubších strukturách osobnosti; hlubší tu znamená mimo jiné vývojově nižší. 
Umělec tedy „operuje“ estetičnem a z elementárně estetických entit, jako jsou např. postavy, 
vypravěč, místa, věci, situace a děje, oživovaných mechanismy projekce a empatie, buduje 
uměleckou stavbu svého díla (ve smyslu komplexního jazykového zpracování, zahrnujícího 
estetické operátory). Vzájemný vztah vědomých a nevědomých faktorů v procesu tvorby a ve 
struktuře literárního díla je kompromisní, tzn. že ani jedna z nich se nedokáže prosadit v čisté 
podobě, bez deformací způsobených tlakem svého protějšku. V Bratrech Karamazových se 
takový „kompromis“ vědomí s nevědomím projeví např. jako nesoudržnost Dmitrijových 
tvrzení a motivací; tak při svém výslechu i obhajobě říká věci, které svědčí proti němu a 
dokonce se ironicky přiznává k vraždě otce (což z  protokolu nebude čitelné). Ještě na 
svobodě poskytne proti sobě „matematický důkaz“ v podobě dopisu, v němž píše, že půjde 
zavraždit otce. Celá jeho povaha je vyjádřena v řeči žalobce jako „pohled do obou propastí 
současně“ (tj. do propasti ideálu i mravního bahna). V psychoanalytickém názvosloví to 
znamená vědomí a nevědomí. Podobný význam má i název jedné kapitoly z doby Dmitrijova 
uvěznění, totiž Hymnus a tajemství. Vztah mezi latentním a manifestním vyjadřuje 
„spisovatelova“ poznámka („avtor“), že katastrofa (tj. vražda Fjodora Pavloviče) je „vnější 
stránkou“ vyprávěného příběhu. Vedle toho je řeč žalobce Dmitrijem označena jako „řeč o 
jiné osobě“. Metaforou konfliktu mezi oběma instancemi (a vlastně i pracovní metodou 
psychoanalýzy) je Dmitrijova věta k Aljošovi:  „Především je nutno uvést svou osobnost do 
rozporu se svou skutečností!“ Před soudem pak řekne: „Mluvíte s obžalovaným, který 
vypovídá sám proti sobě!“ Rovněž každá čtenářská recepce uměleckého textu je tvořena 
kompromisem mezi naším vědomím a nevědomými motivacemi. Dmitrij tropí a páchá takové 
věci, že se mnohému čtenáři musí ulevit, když je konečně zatčen, přestože ví, že je nevinný. 
Takový paradox recepce může zůstat nevědomý: pak jsme zmítáni směsí různých emocí, 
skladby výsledné emoce si však vědomi nejsme. 

                                                 
180 Viz Sigmund Freud, Diagnostika skutkové podstaty a psychoanalýza, in Spisy z let 1906-1909, s. 11. Dále 
čteme: „Obyčejně pohlížíme dokonce i na lehké odchylky od obvyklého způsobu vyjadřování u našeho pacienta 
zcela obecně jako na známky skrytého smyslu a vystavujeme se takovými interpretacemi rádi na nějakou dobu 
jeho výsměchu. Přímo u něj číháme na výroky, jež lze vyložit dvojsmyslně. /.../ Není koneckonců těžké 
pochopit, že se pečlivě střežené tajemství prozrazuje jen jemnými náznaky, nanejvýš dvojznačnými narážkami“ 
(s. 14). Pokud jde o literaturu, Freud zdůrazňuje: „Každému čtenáři ´Gradivy´ musí být nápadné, jak často 
básník vkládá oběma svým hlavním postavám do úst výrazy, které mají dvojí smysl“ (s. 87.). „Domníváme se, 
že básník o takových pravidlech a záměrech nemusí nic vědět, takže je může v dobré víře popírat, a že jsme 
přesto v díle nenalezli nic, co v něm není obsaženo“ (s. 93). „V Gradivě jsou to zbytky z předchozího dne, 
myšlenky, jež byly duševními pudy bdělého stavu ponechány nevyslyšené a nevyřízené. K tomu, aby z nich 
vznikl sen, je však zapotřebí nějakého – většinou nevědomého – přání.“ (S. 94.) 
181 Viz k tomu Leslie A. Fiedler, Archetype and Signature. Estetickým operátorem v našem pojetí je každá entita, 
která určuje syntagma fiktivního děje a jeho paradigma; syntagma představuje vědomou, horizontální a 
dynamickou osu operátoru, paradigma jeho nevědomou, vertikální a statickou osu. 
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Umělecká práce spočívá podle F. Gesinga v tom, že  tvoří z chaosu afektů, 
podléhajících infantilní amnézii, labyrint uměleckého díla. Řekneme-li, že román Bratři 
Karamazovi představuje pro čtenáře skutečný labyrint, nenarazí to snad na žádný velký odpor. 
V klasické Freudově formulaci z Gradivy je tu ještě zprostředkující článek: „Nějaký silný 
aktuální zážitek probudí v básníkovi vzpomínku na nějaký zážitek dřívější, patřící většinou 
k dětství, z něhož pak vychází přání, jež si vytvoří své vyplnění v básnictví; v básnictví 
samotném lze rozpoznat prvky vztahující se jak k čerstvému podnětu, tak i ke staré 
vzpomínce.“ Pojem „splnění přání“ (Wunscherfüllung) můžeme v literárním diskursu chápat 
jako autorovu potřebu zobrazení určitých motivů, ať už ví, co znamenají, či nikoli; „splnit si 
přání“ literární cestou jaksi přímo, např. kompenzačně milostným a společenským úspěchem 
hrdiny, je příznačné spíše pro pokleslou literaturu. Sloučíme-li obě formule, tvoří básník 
z podnětů přítomnosti, které vyvolávají ne vždy názornou a jasnou vzpomínku na minulost. 
„Co má dělat spisovatel,“ ptá se Dostojevskij v závěru svého Výrostka, „když je posedlý 
touhou po současnosti?“ Autor, posedlý podněty současnosti, odpovídá: „Domýšlet – a mýlit 
se!“ Jeho román Bratři Karamazovi, označovaný jako román rodinný, sociální, filosofický, 
kriminální, mystický nebo polemický,182 můžeme považovat za experimentální dílo, v němž 
je autor připraven mýlit se. Tato možná „zmýlená, která platí“ je funkcí sekundárních procesů 
oslabených fiktivním sémantickým kódem. Afektivní hnutí valorizuje aktuální motiv, jehož 
psychologického smyslu si zpravidla nejsme vědomi, a to ani v případě, že se dřívější 
vzpomínka vynoří (jak to vidíme u Alexeje). Raných traumatických prožitků není ušetřen 
nikdo, jak zdůrazňuje Freud; výsledná míra neuroticismu je přitom dána jednak silou 
škodlivých podnětů, jednak konstituční silou vzdorujícího Já. Traumatických událostí raných i 
pozdějších bylo v Dostojevského životě hodně; k těm nejdůležitějším patří zavraždění jeho 
otce vlastními mužiky a čekání na smrt zastřelením před popravčí četou. Uvědomíme-li si, že 
Dostojevskému bylo šestnáct let, když mu umřela matka (kterou narozdíl od otce velmi 
miloval), vidíme, že všechny tři základní body rodinného triangula zastínila smrt. P. Ricoeur 
vyjadřuje věc tak, že si jen stěží umíme představit velké umělecké dílo, které by svými kořeny 
netkvělo v dramatech dětství;183 Bratři Karamazovi jsou manifestní ukázkou této skutečnosti. 
Původní vzpomínka, třeba z dětství, neoznačuje sebe samu: odkazuje vždy k původní 
struktuře zážitků, jejíž smysl je vztahově afektivní; tak např. Aljošova vzpomínka na matku 
před ikonou je typickou krycí vzpomínkou, odkazující k zapomenutým obsahům. Struktura 
vztahů i afekt jsou nenázorné entity, skryté za jevovou a jazykovou podobou skutečnosti; 
představíme-li si vztah afektů a vět literárního díla jako obrazce z železných pilin v několika 
různě silných a od sebe vzdálených elektromagnetických polích, bude snad zřejmé, oč 
v našem přiblížení jde. Nenázorný je i  modelový „součet“ literárních emocí a afektů (tj. 
množiny emocí a afektů značených v textu), který svou povahou nemusí nutně 
odpovídat povaze celkového pocitu čtenáře; emoční a afektivní jednotky totiž v textu 
distribuuje výhradně autor. Konečně může být nenázorná i vzpomínka sama, neboť může být 
vytěsněna; účelem „krycí“ vzpomínky je „protiobsazení“. To je vlastní mechanismus, který 
vykonává vytěsňující práci: na místo negativní představy postaví představu pozitivní nebo 
neutrální, nezraňující. Říká-li Alexej o Ivanovi: „Káťa taky skoro nepochybuje, že se 
uzdraví,“ a Dmitrij odpoví: „To je tedy přesvědčena, že umře,“ jde ze strany Káti o 
protiobsazení, ze strany Míti o dobré čtení jeho nevědomého smyslu. Afekty a emoce ale 
nejsou nečitelné. Člení se do určitých tříd, které umíme konvenčně označit, např. jako vztek a 
nadšení, radost a smutek, trýzeň a úlevu, vzrušení a odpor, zlomyslnost a soucit. Je tomu tak 

                                                 
182 Viz Václav Běhounek, Doslov, in F.M. Dostojevskij, Bratři Karamazovi, svazek II, Státní nakladatelství 
krásné literatury a umění, Praha 1965, s. 309. 
183 Viz k tomu Paul Ricoeur, Život, pravda, symbol, s.182. 
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proto, že emoce cítíme v těle a tělo, projevující se vůči vědomí určitými pocitovými příznaky, 
je také vehikulem gestické komunikace, která je naším fylogenetickým dědictvím. 
S označením jednoduchých emočních stavů v Dostojevského díle nemáme velké problémy; 
problémem však jsou součty protikladných emocí („dvou propastí“ v žalobcově metafoře), 
tedy s ambivalencí. Ambivalentní pocity jsou trýznivé a nedají se redukovat na žádný ze 
svých vnitřních, často skrytých protikladů, aniž bychom poškodili jejich kvalitu; protiklad tu 
neruší protiklad. Emoční stavy jsou nějakým způsobem patrné i zvnějšku, což Dostojevskij ve 
svém románu využívá vrchovatou měrou. Slovní reakci postavy nebo vypravěče můžeme 
považovat za volnou asociaci k danému stavu, neboť obojí pochází od „autora“. Asociativní 
formule však vždy ještě může být poznamenána specifickým vnitřním „odporem“; dobrý 
autor se právě umí dobře vcítit do specifických odporů svých postav a zpodobnit je. O původu 
afektu, který spouští a vyvolává emoci, nemáme žádnou jistotu. Jinak řečeno: nevíme, proč se 
nám líbí ženy širokých boků (nebo naopak), proč máme rádi Dostojevského a Kafku (nebo 
naopak), proč nás rozčilují určité věci (které jiného nerozčílí), proč se opíjíme a přejídáme 
(zatímco jiní nikoli), proč trpíme nechutenstvím a bolestmi hlavy, proč máme tiky a stavy 
ranní skleslosti... O tom všem vynášíme soudy, které nemají valnou pravdivostní hodnotu; 
jsou nutně přibližné a často spíše zastírají, než aby odhalovaly skutečné příčiny. Chceme-li je 
však dál analyzovat (např. u psychoanalytika), můžeme dospět k určitým smysluplným 
závěrům a získat náhled, proč se nám nelíbí Kafka a Dostojevskij, proč trpíme nechutenstvím 
a proč nás rozčilují věci, které jiného nechají v klidu. Bezprostřední příčiny, o nichž jsme se 
domnívali, že jsou původem našich trápení, přitom mizí v labyrintu hledání skutečných příčin, 
jichž si nejsme vědomi, které ale můžeme identifikovat. Můžeme na ně také narážet, aniž si 
jsme vědomi, že jsou skutečnými příčinami. Literární text je tedy analogický volné asociaci 
k emočním stavům, jejichž skutečných příčin si nejsme vědomi, realizovaný narací za pomoci 
estetických operátorů. Literární text je sémantickým „labyrintem“, v němž nalézáme věci, 
jejichž příčiny neznáme a ani autor nemusí vždy vědět, odkud se vzal nápad na to či ono; 
atraktivnost každého motivu je totiž valorizována nevědomím. Nevíme tedy, proč musejí být 
bratři Karamazovové povahově tak různí, ani proč je Dostojevskij obmyslil tak groteskním 
otcem, zatímco obě matky zmizely za horizontem událostí. Můžeme se ptát: k čemu vlastně 
autor potřeboval tak velkou množinu protikladných postav navzájem co nejtěsněji spjatých 
rodinnými vztahy?  

Afekty, ať už skutečné nebo literární, se člení do několika spojitých tříd, které se 
vážou k určitým typům postav a situací; G. Bachelard jim říká „prvotní komplexy“. Prvotní 
komplexy se podle něho estetizují, a to tak, že se „zkříží“ s konkrétním prožitkem; účinek 
estetického jevu je jeho konstituentem. Tzv. prvotní syntax, příznačná pro primární 
psychologické procesy, je podle Bachelarda určována „gramatikou potřeb“; hodnoty věcem  
přisuzují naše „fobie & filie“, a jedině tak lze vysvětlit, že v obrazném užití má věc vlastnosti, 
které objektivně nevykazuje (např. slizkost hada). Básník jen domněle (říká Bachelard) čerpá 
své motivy z pohledu na objektivní svět: oblíbené obrazy jsou vždy hlubinnou projekcí! 
Bachelardův „zákon materiální obraznosti“ říká, že různé obrazy se musí vázat k určitému 
centru (tvořenému jedním základním obrazem). Nejde tu o náhodné asociace, nýbrž o 
přirozenou vazebnost „praobrazu“. Právě takovým „praobrazem“ by u Dostojevského mohla 
být smrt otce. Na nevědomě valorizovanou prvotní představu se pak soustřeďuje celá 
obraznost (např. různé prožitky otcovských a mateřských postav). „Fyzika nevědomí“ je 
podle Bachelarda fyzikou výjimky, která rozpory nejen toleruje, nýbrž i podporuje a dokonce 
vyžaduje!184 Podle V. Kastové naše komplexy nejen specificky zabarvují, ale přímo ovládají 

                                                 
184 Fyzika výjimky není v rozporu se Sartrovým tvrzením, že psychoanalýza kvalit odkrývá apriorní vlastnosti 
bytí, které teprve sekundárně přijímají sexuální význam. Přívlastek „slizký“ má tedy širší ontologicko-
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jak zachycování, tak vyhodnocování informací, a vyvíjejí vlastní fantazijní činnost. Běžný 
vědomý vněm (v našem případě inspirační nebo recepční), ať již je odvozen od jakéhokoli 
senzorického vstupu, je podle Kastové dalekosáhle modifikován emocemi, city a touhami. 
Vztah vněmu a komplexu je přitom takový, že čím méně informací při tvoření vjemového 
obrazu máme, tím více si pomáháme svými představami, resp. fantazií. Teprve představivost 
tedy vytváří z jednotlivých informací smysluplný celek. Komplex a z něj vycházející 
autonomní imaginace může za určitých podmínek zcela odclonit objektivní platnost 
vjemového fenoménu; Kastová v těchto souvislostech uvádí tzv. Perkyův efekt (pokusné 
osoby, imaginující na filmovém plátně určitý fenomén, nevnímají slabě promítaný obraz). 
Podle Kastové je s imaginací spojena naděje, protože imaginativní postoj často směřuje do 
budoucnosti (a jako takový je spojen s principem slasti).185 Imaginace tedy oživuje naše bytí. 
Podle J. Lacana je i sexuální pud sám o sobě mrtvý, není-li oživen určitým fantasmatem, s 
nímž je geneticky spojen; sexuální deviace vlastně můžeme pochopit pouze za těchto 
předpokladů. Dostojevskij se nezdráhal literárně zachytit nejčastější sexuální úchylky: 
nejvýraznější je kapitola o Stavroginově zneužití nezletilého děvčete, kterou musel na nátlak 
cenzury z Běsů vypustit; sám motiv zneužití však v Běsech zůstal a najdeme ho i v Zločinu a 
trestu. V Uražených a ponížených najdeme úplný popis chování exhibicionisty a ve Výrostku 
motiv opileckého exhibicionismu. K méně pobuřujícím, avšak přece jen nezvyklým motivům 
patří sklon k polygamii: tak kníže Myškin z celého srdce vyznává, že „miluje obě“ (tedy 
Nastašu Filipovnu a Aglaju Ivanovnu), a podobnému vzorci se blíží i Dmitrij Karamazov ve 
svém vztahu ke Kateřině a Grušeňce. Opakem hlubinného komplexu je tzv. kulturní komplex, 
tedy opakování a variování symbolů kulturní cestou; otázce jejich psychické valorizace se ale 
vyhnout nemůžeme. Esenciální centrum díla, jeho ústřední rezonanční bod, nemusí být podle 
Bachelarda otevřeno nápadným motivem (jak tomu naopak bývá u pokleslého umění), nýbrž 
tzv. tvořivým detailem; právě schopnost proniknout do hlubin bytí prostřednictvím detailu je 
příznačná  pro velké umělce. To je i případ F.M. Dostojevského, jak si můžeme ověřit na 
mnoha a mnoha místech Bratrů Karamazových; Dmitrijův povzdech při pohledu na kalinu 
v otcově zahradě je jedním z takových momentů s velmi bohatou sémantikou. 

„Labyrint uměleckého díla“ představuje určitou významovou stavbu, která má svůj 
„vchod“ (incipit), „vstupní halu“ (expozice) a „spleť chodeb“ (větvící se příběh), které spolu 
nějakým, ve vždy jasným způsobem souvisejí (věty, odstavce a kapitoly) a v níž tušíme 
nějaké „centrum“ (tajemství) a „východ“ (katarzi);186 definovat tyto fáze v Bratrech 
Karamazových by nedalo velkou práci. „Východ“ přitom není (a nemůže být) totožný s 
„vchodem“. Vede na „jinou stranu“ prostoročasu, a pokud by autor nechal svého hrdinu 
prostřednictvím nějakého kouzla nebo divu techniky vynořit na tomtéž místě v tomtéž čase, 
kde se do labyrintu vnořil, hrdinův subjektivní čas bude vždy odlišný, jako je odlišný čas 
čtenáře před četbou a po ní; jeho mysl bude pokryta fóliemi dobrodružství, které probíhaly 
v zastaveném čase hrdiny. Labyrint uměleckého díla není řádem takového druhu, který 
bychom mohli poznat abstraktně, jakoby „rentgenovým snímkem“ nebo pohledem „shora“ 
jako u parkového bludiště... Sémanticko-syntaktický součet „trajektorií“ a „silových polí“ 
jednotlivých vět a souvětí nám dává tušit něco o jeho struktuře, k žádnému „centru“ však 
nevede. V labyrintu vět není žádné centrum, které bychom mohli přirovnat k centru bludiště 
v Ecově románu Jméno růže: tajemství textového labyrintu není totožné s tajemstvím, které 
text tematizuje. Vypravěč a hrdina Výrostka říká: „Vcházeje do dveří svého petrohradského 

                                                                                                                                                         
antropologickou platnost a entitě „had“ je predikován na základě podobnosti s penisem během sexuálního aktu a 
po něm. O sekundárním významu rozhodují primární procesy. 
185 Viz k tomu Verena Kastová, Imaginace jako prostor setkání s nevědomím, s. 15-19.  
186 Ke struktuře pojmu katarze v psychoanalytickém pojetí viz dál v kapitole 1.2.4.3. Na tomto místě 
připoměňme jen tolik, že Freudova a Breuerova předanalytická metoda nesla označení „katartická“. 
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románu, plného mých ostudných příhod, považuji tento úvod za nezbytný. Avšak k tomu, že 
jsem až dosud mlčel, mě nesvedly ´ozdoby´, nýbrž podstata věci, to jest obtížnost věci; i dnes, 
kdy už celá minulost minula, vidím nepřekonatelnou obtíž, když chci sdělit ´ideu´“. V této 
metafoře textu zastupuje „úvod“ vstupní halu před vlastními „dveřmi“ do příběhu,  
nesdělitelnost „ideje“ značí absenci textového jádra a zmatená kompozice, kterou 
Dostojevskij mistrně kamufluje, vytváření map labyrintu, vždy zkusmých, nedefinitivních a 
neúplných. V Bratrech Karamazových se tedy dozvíme, jaké tajemství skrývá Smerďakov, ne 
však to, co skrývá Aljoša a co „to“ může znamenat v jeho vztahu k otci. Je-li Alexej už 
v přemluvě „Spisovatel čtenáři“ (v originále: „Ot avtora“) označen jako „podivín“, který 
v sobě „nosí jádro celku“, musíme toto „jádro“ textového „labyrintu“, které tu není 
tematizováno, odkrýt analytickou prací; sémantické jádro je pak totožné se „stínovým textem“ 
vyjadřujícím „protismysl“ manifestního textu. Rovněž s „východem“ z textového labyrintu je 
věc složitější: konec textu je „východem“ pro čtenáře, ale ne pro literární postavy: čas literární 
postavy se s koncem textu zastavuje a pohádková formule „A tak žili, dokud neumřeli“ je jen 
formálním ošetřením situace, která se pro čtenáře uzavřela. U Dostojevského je „východ“ 
z textového labyrintu „ošetřen“ podobnými formulemi, odkazujícími k budoucímu životu 
postav; tak např. víme, že se bratři chystají Dmitrije osvobodit.  

Literární postavy držíme ve vzpomínce podobně jako postavy skutečné, a spíše trvaleji 
než postavy skutečné; člověk se zabývá svými fikcemi více než bezprostřední skutečností, 
kterou rovněž vnímá spíše v jednotlivých výsecích než v ničím nepřerušované kontinuitě. Je-li 
nutně výkladovým východiskem každého čtení hlubinné Já interpreta, jehož ontologická 
pozice a hodnota je jiného řádu než pozice a hodnota postav a dějů v literárním díle 
popisovaných, nejde ani tak o pohyb čtenářovy mysli „nad“ literárním labyrintem, který je 
vůči jeho bytosti vnější, jako spíše o „uhadování“ struktury textového labyrintu chaosem 
vlastních afektů. Dostojevského díla jsou typickým objektem emočního vyhodnocování 
sémantických labyrintů. Existence nevědomého jádra významu a smyslu v mysli čtenáře, 
které obsahuje prototypické symboly a témata, je tu předpokladem chápajícího „odhadu“ 
hlubinné struktury textu, která se nějakým způsobem vždy vynořuje „za“ ním a „mimo“ něj. 
Freud upozorňoval na to, že analytik smysl některých sekvencí ve vyprávění pacienta spíše 
„uhaduje“, ať už jde o sny, chybné úkony nebo symptomy; navrhuje přitom interpretaci 
nejrůznějších jevů, které adresát může nebo nemusí přijmout.  

Emoce vyvolávané četbou nám poskytují určité předporozumění pro básnické dílo, 
které během četby valorizujeme, rozvíjíme nebo popíráme. Musíme si přitom být vědomi 
toho, že skutečnosti, které konvenují s vyladěním naší osobnosti, ať už v jakémkoli smyslu, 
poutají spontánně naši pozornost, zatímco ty opačné nabývají charakteru „negativní 
halucinace“; mnohého si nevšimneme nebo to vytěsníme, což naši interpretaci vzdaluje od 
ideálního komplexního smyslu díla. Podráždění textem nebo některým jeho motivem a jeho 
odmítání chápe G. Bachelard jako jeho „negativní valorizaci“. Negativní valorizace znamená, 
že „něco v nás“ je příslušným motivem přitahováno; toto „něco“ je identické s předlatenčními 
vytěsněnými obsahy často brutální povahy. Kritik by měl v případě iritace textem pátrat po 
příčinách své reakce ve vlastní osobnosti a teprve poté klást otázku po imanentním smyslu 
literárního díla. Avšak dobrý autor, jakým je Dostojevskij, má schopnost měnit negativní 
valorizaci v pozitivní, což se u kompetentního a diferencovaného čtenáře každému nepovede, 
zejména autoru literárního braku nikoli. Pak se ovšem stáváme horšími lidmi, než snad ve 
skutečnosti jsme, a trneme, aby např. Raskolnikov, ukrývající pod kabátem zakrvácenou 
sekyru, nebyl dopaden muži dobývajícími se do bytu babky lichvářky. Slůvko „snad“ 
v předchozím souvětí znamená, že přísně vzato nevíme, jak bychom se zachovali, kdybychom 
prožívali Raskolnikovův hlad a bídu. Podobně prožíváme Dmitrijovy excesy v Bratrech 
Karamazových, ačkoli ve skutečném životě bychom snad svého otce nesrazili k zemi a 
nešlapali po něm. Ponížení, které dá autor prostřednictvím Míťových zkušeností pocítit naší 
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pudové bytosti, však říká něco jiného: Dmitrijova osoba amplifikuje naše bazální afekty 
vlastní. Pak je ovšem jasné, že to, co říká vypravěč Běsů o požáru, je „svým způsobem“ 
pravda: „Při něm hrůza a přece jen jakýsi pocit osobního nebezpečí způsobí diváku (ovševže 
ne vyhořelým) vedle veselého dojmu z nočního ohně (!) i jakýsi otřes mozku a podnítí jeho 
vlastní ničivé pudy, které se – běda! – tají na dně každé duše, dokonce i duše nejpokojnějšího, 
rodinou požehnaného titulárního rady... Tento pochmurný pocit je téměř vždy opojný.“ Pak 
možná pochopíme i to, co Dostojevskij napsal o Raskolnikovovi, totiž že po svém činu pocítil 
příliv „plného, mohutného života“.  

Psychoanalytická literární věda  přijímá hermeneutický axióm,  který bychom mohli 
označit jako literární „princip neurčitosti“, podle kterého je tzv. velká souvislost díla vždy jen 
tušena. Při principiální oddělenosti čtoucí mysli od znakové struktury textu, nehledě k značné 
složitosti obojího, není jiný vztah ani možný. Ontologické je v ontickém vždy nově 
instalováno, re-konstituováno a jako takové se mění v čase, ať už jde o jednotlivé čtenáře 
nebo jejich generace. Součástí „tušení“ velké souvislosti díla je také jeho smysl, ať už ho 
chápeme sémanticky nebo psychologicky. To, co jsme označili jako komplexní smysl, je s 
tušením této „velké souvislosti díla“ ve své podstatě totožné; komplexní smysl je dán 
modelovým součtem „manifestní smysl + protismysl“. Komplexní smysl Dostojevského 
románu tedy vždy spíše jen tušíme; bolestně tušíme, musíme dodat. To, co český 
strukturalismus označuje jako komplexní význam textu (v naší terminologii: jeho logický 
smysl),187 tím není popřeno, nýbrž relativizováno ve smyslu toho pojetí recepce, o němž jsme 
hovořili. Individuální psychologický smysl zakládá v sémantice literárního díla jeho možný 
smysl komplexní. Pojem „zakládání“ signalizuje, že nejde o jeho dovršení; dovršení tu v 
principu není možné. Neexistuje totiž žádný objektivní smysl o sobě, nýbrž vždy jen 
jednotlivé individuální a dobové varianty, které přesvědčí či nepřesvědčí určitý počet lidí. 
Freud však v souvislosti s postavou Hamleta upozorňuje na to, že běžně přijímaný výklad 
literárních jevů nemusí nutně odpovídat jejich povaze. Příčinou je specifický odpor, který je 
fenoménem sociálním a kolektivním. 
 
 
1.2.4.3  Funkce literárního díla a jeho paradigma 
 
Fikcionalita literárního díla je projevem autorovy fantazie, která na jedné straně spočívá na 
jeho vědomém kalkulu a na straně druhé na obrazných fluktuacích primárních psychických  
procesů. Fantazie jako taková má zvláštní funkce. Podle Freuda jsou tři: 1) splnění tužby 
(Wunscherfüllung), 2) zvládnutí strachu (Angsterledigung) a 3) pocit všemocnosti neboli 
omnipotence (Allmacht). To jsou funkce emocionální, dobře patrně v našich denních 
fantaziích (denních snech). Když malý Ilja v Bratrech Karamazových říká svému zuboženému 
otci: „Tatínku, já zbohatnu, budu důstojníkem a každého porazím, car mě odmění, potom 
přijedu a nikdo se už neopováží,“ je to typický denní sen ve všech jeho klasických funkcích. 
Neměli bychom však ztratit ze zřetele ani funkce další, především 4) kognitivní funkci, jak 
jsme o ní hovořili v souvislosti s myšlenkovými experimenty u A. Einsteina. Fantazie vytváří 
určité konkrétní představy o světě. Jejich vzájemné souvislosti tvoří vnitřní model světa, který 
může být verbálně externalizován a literárně ztvárněn; Kafkův Proces a Zámek vytvářejí 
určitý explicitně definovaný model světa, jehož fiktivnost a konkretivismus jsou funkcí 
kognitivních procesů. 188 Fiktivní model světa jakožto souhrn všech emocionálních a  

                                                 
187 Viz k tomu: Miroslav Červenka, Významová výstavba literárního díla, s. 68, 77-94. 
188 Pojem „model“ chápeme jako homologický s pojmem „simulace“ u V. Zusky: „Vědomí simuluje 
emocionální stavy... Tyto simulace dovolují prožívat silné emoce a pocity s mnohem menším výdejem energie... 
Simulované prožitky umožňují lepší předvídání výsledků jednání v každodenním životě, umožňují prožívat škálu 
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kognitivních funkcí literárního díla zakládá jeho 5) pragmatickou funkci. Četba může mít více 
či méně přímý vliv na náš život v realitě, jak je zřejmé z jeho ontologické topografie 
(intermediární realita). Nakolik není mýtus rozpoznán jako fikce, může četba vést ke změnám 
životního stylu a přesvědčení, jak to vidíme u nábožensky disponovaných čtenářů Bible. Něco 
podobného, i když ve slabší míře, platí i pro díla, o jejichž fikconalitě není pochyb, ať už je 
jejich čtenář ideově disponován jakkoli; Dostojevského Bratři Karamazovi mezi ně 
bezpochyby patří. Víme však, že naivní čtenář může celkem snadno propadnout „bludu tisíce 
a jedné noci“, o němž jsme hovořili v kapitole 1.1.5. Specifickým bludům ale nepropadají jen 
recipienti nedostatečně inteligentní, jak bychom snad očekávali, nýbrž i vědci, jak na to 
upozorňuje R. Pollack; tzv. „militaristické metafory“ v lékařství nejsou důsledkem 
konzistentní logické úvahy, nýbrž zásahu nevědomí s jeho „absolutními“ požadavky. 
Z pohledu psychoanalytické literární vědy je specifickým druhem bludu tvrzení, že 
Dostojevskij je náboženský myslitel; uvidíme, že to neplatí ani pro jeho publicistiku, natož 
pak pro beletristická díla. Pragmatika uměleckého díla evidentně spočívá v něčem jiném než 
v explicitně formulovaných idejích: ideje nejsou „simulace“, nýbrž vnitřní součást modelu, 
podléhající literárním zákonitostem. Důvod pro takové tvrzení o Dostojevském je 
přinejmenším dvojí: A) každé Dostojevského dílo obsahuje výroky náboženské i 
protináboženské; B) každé dílo obsahuje manifestní a latentní sémantickou rovinu (smysl a 
protismysl). Platí-li nutně současně A i B, nemáme žádnou jistototu o tom, který z názorů 
v díle formulovaných je privilegovaný; to nám může ukázat až důkladná analýza textu, a spíše 
jejich množiny než textu jediného, jakým jsou Bratři Karamazovi; tvrzení o „náboženském 
mysliteli“ se ostatně týká Dostojevského jako kompletní bytosti, ne jediného románu. 
Ironickou metaforou pragmatické funkce četby zůstane asi navěky Cervantesův důmyslný 
rytíř don Quijote de la Mancha (kvůli němuž se student Freud naučil španělsky). Těchto pět 
základních funkcí nemusí být nutně vyjádřeno přímo v textu. Autor je nemusí tematizovat, 
nýbrž může je přesunout na dílo jako artefakt. To nás už samo o sobě upozorňuje na 
specifičnost pojmu „autorský subjekt“; autorský subjekt je specifickou částí subjektu, nesenou 
literárními potřebami (zatímco subjekt autora jako takový má i potřeby a tužby jiné). Samo 
napsání díla může vyjadřovat splnění tužby (1); psaní pomáhá autorovi zvládat jeho vnitřní 
strachy a jiné psychopatologické příznaky, jak jsme to viděli u fiktivního spisovatele 
v Uražených a ponížených (2); psaní jako kreativní proces, který manipuluje postavami a 
vytváří jejich osudy, vytváří pocit všemoci nebo přinejmenším jeho iluzi (3); dílo pak 
vyjadřuje autorův konkretivistický pohled a názor na svět (4) a vede k většímu či menšímu 
uznání kritiků, čtenářskému úspěchu, ovlivnění čtenářovy mysli a změnám jeho postojů (5). 
Obyčejně jsou tyto funkce zdvojeny a vyjadřují se jak vně textu (např. ve vnitřním uspokojení 
autora a jeho společenským úspěchem), tak uvnitř textu (v jeho postavách, tématech a 
motivech).  

Fantazie působí jako zprostředkující faktor mezi afekty a logicko-abstraktními 
pochody sekundárních procesů. Pojetí fantazie jako čistě „předlogické“ formy myšlení (např. 
u Levy-Bruhla) je dnes v zásadě opuštěno; v psychoanalýze pak neplatilo nikdy. Fantazie 
chápeme jako psychickou mohutnost, která má podíl na všech  aktivitách člověka, včetně 
vědy, jak jsme měli možnost poznat. Promítnou-li se zmiňované emocionální funkce fantazie 
(1-3) do literárního textu, odpovídá první funkci milostná zápletka s happy-endem, druhé 
funkci horrorová fabule 189 a funkci třetí příběh se superhrdinou.190 V poměrně zřetelné 
                                                                                                                                                         
emocí a pocitů, poznávat tak sebe sama v situacích, do nichž bychom se běžně nedostali... Možnost simulace je 
dokonce podmínkou myšlení a kreativity vůbec.“ Literární dílo je tedy „simulakrum“ (simulovaný svět neboli 
fiktivní model), které má jakožto emocionální objekt kognitivní hodnotu. Viz k tomu Vlastimil Zuska, Estetika; 
Úvod do současnosti tradiční disciplíny, s. 105. 
189 „Nevědomé fantazie hysteriků obsahově odpovídají vědomě vytvářeným situacím spojeným s ukájením osob 
trpících úchylkami, a pokud pociťujeme nedostatek příkladů takového druhu, stačí si vzpomenout na historické 
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podobě vystupují tato projektivní schémata v populární literatuře, které se někdy říká 
„triviální“. „Trivium“ můžeme chápat metaforicky jako omezení textu na paradigmatické 
funkce, kde k plnému estetickému prožitku stačí umět číst, psát a počítat. V této práci 
chápeme „triviální“ literaturu jako inferiorní případ literatury populární. Pokud bychom si 
vztah mezi triviální, populární a uměleckou literaturou představili jako soustředné kruhy, je 
jejich jádrem triviální segment, který je obalený segmentem populárním a ten segmentem 
superiorním; hranice mezi nimi je však spíše nezřetelná než ostrá. Inferiorní literatura je 
analogická denním snům a primárním procesům vůbec, superiorní pak vědomí a procesům 
sekundárním. Vezmeme-li jako východisko našeho srovnání samotný sen, je inferiorní 
literatura analogická dětským snům, obsahujícím v nezahalené formě nějaké přání, superiorní 
pak snům dospělých, kde je předmět touhy složitým způsobem šifrován; cenzurující Já tu je 
instancí nadstavbových  funkcí. Dětský sen je i dítěti samému dobře srozumitelný, zatímco 
sen dospělého může na něj samotného působit až dojmem cizosti. Superiorní literatura se tedy 
od inferiorní neliší svými estetickými východisky a základem, nýbrž způsobem zpracování a 
jejich odlišnou funkcí ve vztahu k vědomí. Konzumní vkus je infantilní a vyžaduje 
v obměnách stále stejná témata, která vedou přímo k citovému uspokojení. Nekonzumní vkus 
je zralý a vyžaduje inovaci a změnu, které vedou k uspokojení spíše nepřímo; uspokojení 
může být v krajním případě etickým „přeznačením“ frustrace z negativního prožitku. 
Vyjdeme-li v grafu soustředných kruhů z populárního segmentu, pak směrem k jeho středu 
sílí princip slasti a směrem k obvodu princip reality. Hypertrofie principu slasti při současné 
atrofii principu reality je pro triviální literaturu příznačná. Dostojevskij postihl v dopise 
Makara Děvuškina z Chudých lidí charakter triviální literatury dokonale: „A proč jsem si ještě 
zamiloval Vaši knížku: Některý výtvor, ať už takový nebo makový, čteš, čteš, ale i kdyby se ti 
hlava rozskočila, nepochopíš ho, tak je to záludně napsáno... Ale tohle člověk čte, zrovna jako 
by to sám napsal.“ Následuje úvaha o Gogolově Plášti: „Proč vůbec takové věci psát, k čemu 
je to dobré? Či mi dá některý čtenář ušít plášť? A kdyby se na konci aspoň napravil. A 
nejlepší ze všeho by bylo, kdyby ho, chudáka, umřít nenechal, ale udělal to tak, aby se jeho 
plášť našel, aby se generál zevrubně dozvěděl o jeho ctnostech, pozval si ho do pracovny, 
povýšil ho a vyměřil mu pěkný plat...“ Součástí úvahy je ovšem i otázka, proč úřady vůbec 
povolují takové knihy, a také informace, že „Ratazjajev“ napíše denně i pět archů, arch po 
třech stech rublů... Z komparativního hlediska je výhodné vycházet z „jádra“ modelové 
množiny, jak postřehl už Freud,191 protože právě tam jsou dobře čitelné paradigmatické 
literární funkce. Ty jsou u špičkového umění právě zahalené (je to „záludně napsáno“, jak 
říká Děvuškin). Tak např. v Bratrech Karamazových jen těžko hledáme postavu, která by 
svým počínáním nebudila rozpaky; jejich touhy, ať už jakéhokoli druhu, se však nedokáží 
v realitě prosadit. U Alexeje je princip reality potlačován principem slasti: když však starcova 
mrtvola nevoní, nýbrž zapáchá, realita Aljošu „dostihne“. Ve střední části našeho modelového 
grafu (populární literatura) jsou nejlépe čitelné základní znaky dobově podmíněné literární 
struktury a stylu. Je zřejmé, že estetická hodnota bude narůstat tam, kde jsou absolutní nároky 
nevědomí (princip slasti) relativizovány principem reality (kompromisní postavení vzhledem 

                                                                                                                                                         
činy římských císařů, jejichž šílenost byla přirozeně podmíněna neomezenou mocí, jíž se tvůrci takových 
fantazií těšili. /.../  Známý a významný je i případ, že hysterici nevyjadřují své fantazie jako symptomy, nýbrž je 
vědomě realizují, a tak fingují nebo provádějí atentáty, násilné činy a sexuální agresi.“ Druhá část citátu 
vyjadřuje mnohé z povahy Dostojevského literárních postav. Viz Sigmund Freud, Hysterické fantazie a jejich 
vztah k bisexualitě, in Spisy z let 1906-1909, s. 153. 
190 Příběhem se superhrdinou je běžný denní sen o tom, jak se vypořádáváme se svými protivníky. Každý čtenář 
jich prožil nespočetné množství. Jejich hrdinou je „veličenstvo Já“, jak říká Freud. 
191 „Nevyhledávejme pro naše srovnání právě ty básníky, jimž se od literární kritiky dostává nejvyššího ocenění, 
nýbrž ty nejméně náročné vypravěče románů, novel a povídek, kteří zato nacházejí nejpočetnější a nejhorlivější 
čtenáře a čtenářky.“ Viz Sigmund Freud, Básník a vytváření fantazií,. in Spisy z let 1906-1909, s. 173. 
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k struktuře tvořené vědomím a uměleckou prací). Teprve na těchto předpokladech lze 
vybudovat umělecké hodnoty v pravém smyslu slova. Triviální díla jsou stavěna výlučně na 
estetických kvalitách, jejichž komplexita je přitom nízká; jsou tedy inferiorní nejen umělecky, 
ale i esteticky. Kýč je simplexní exteriorizací principu slasti.  

Od  Freudových dob považuje psychoanalytická literární věda za paradigmatické 
modely literárního díla sen, denní snění, tzv. společné denní sny (příznačné pro skupiny 
pubescentů), hru dětí a vtip. Iljušův denní sen, o němž jsme hovořili na začátku kapitoly, 
představuje mezní útvar: byl sice prosloven k druhému člověku, chybí mu však důležitá 
charakteristika společného denního snu, totiž přispění druhé strany; jde tedy spíše o dětský 
projev důvěry k otci. V modelové řadě sen → vtip nejde o identitu, nýbrž o analogie a 
paralely, které tvoří předpoklady a vývojově nižší, protoestetická východiska umělecké práce; 
literární text je tedy analogický snu a dennímu snění, ne identický s nimi! Sen, snění 
s otevřenýma očima, hra i vtip jsou ze své podstaty tvořivé. Je zřejmé, že v této řadě narůstá 
směrem zleva doprava (→) podíl vědomých pochodů. Noční sen může být podle Freuda 
souvislý a hladce komponovaný jako báseň; s poeticky krásnými fantazijními představami se 
setkal už u Breuerovy pacienky léčené hypnózou. Objevují se i sny velmi dlouhé a zmatené, 
téměř delirantní, jak říká Freud, s absurdními prvky, narážkami, dokonce i s vtipy a zdánlivě 
duchaplnými úsudky. Je zřejmé, že i tento typ snu může tvořit paradigma literárního díla; 
krásné i ošklivé, poetické i delirium mohou být umělecky zhodnoceny. Oba typy fantazií však 
mohou být spojeny i v jednom snu. Snící přitom disponuje symbolickým vyjadřovacím 
způsobem, který v bdělém stavu nechápe: v hypnóze však dokáže smysl snu dešifrovat a 
Freud upozorňuje i na případ pacientky, která byla schopna ve fázi počínající psychózy 
správně určit smysl svých bludů. Sen jako takový je egocentrický a často asociální. Snové 
„roucho“ sice tyto rysy zahaluje, ale korigovat a socializovat je dokáže jen vědomé Já; to je 
v naší metafoře analogické uměleckému rukopisu. Jako důležité se jeví Freudovo upozornění, 
že sen užívá v neomezené míře jazykových symbolů; je tedy v těsné souvislosti 
s předvědomím a ve své manifestní rovině bez větších potíží převoditelný do narativního 
tvaru. Objeví-li se sen explicitně a jakožto útvar v literárním díle, jako např. Alexejův sen 
v Bratrech Karamazových, musí mu být určen smysl v rámci celého díla stejně, jako musí být 
určeno místo snu v souvislostech života analytického pacienta. Něco podobného platí pro 
případ, kdy je celý text literárního díla analogický snovému zpracování, jak se to domníváme 
vidět u Kafkova Procesu. Sen je často emočně nabitý, ať v negativním či pozitivním smyslu: 
způsobuje „afektivní bouře“, abychom použili Freudova výrazu. To byl také případ 
Dostojevského, který se po probuzení často celé hodiny nemohl ze svých nočních snů 
vzpamatovat; připomeňme si také, že epileptické záchvaty dostával nejčastěji během spánku. 
Sen však může mít také indiferentní citové zabarvení. To bývá často důsledkem působení 
cenzury, může však jít i o vliv pocitů na pozadí (což se vzájemně nevylučuje). Cenzura 
dokáže zbavit snové obrazy afektu tím, že přesune důraz z významných prvků na lhostejné; 
důsledkem je podle Freuda zvýšená smyslová intenzita snových obrazů, např. subjektivní 
prožitek pocitů a barev (qualia). V literárním díle se objevují nejčastěji sny emočně nabité a 
smyslově intenzivní. Jsou-li to sny opakované, jak je tomu např. u Dmitrije v Dostojevského 
románu, jde o centrální psychologický motiv. Dostojevskij považoval sny za útvary, které 
jsou jen zdánlivě iracionální; v tom byl podle F. Kautmana předchůdcem S. Freuda.192 
Ukázkou literárního využití takového typu snu je Svidrigajlovův sen v Zločinu a trestu, který 
ho usvědčuje s pedofilie. Svidrigajlov v něm bloudí dlouhou úzkou chodbou hotelu, kde za 
skříní nalezne plačící, na kůži promoklé asi pětileté děvčátko. Odnese je do svého pokoje, 
odstrojí a uloží k spánku: „Náhle měl dojem, že její dlouhé černé řasy se chvějí a pomrkávají, 
že se pootvírají a že pod nimi vykukují čtveračivá, bystrá, až nedětsky koketní očka, jako by 

                                                 
192 Viz k tomu František Kautman, F.M. Dostojevskij; Věčný problém člověka, Academia, Praha 2004, s. 58-59. 
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holčička nespala a jen se přetvařovala. Skutečně – rtíky se jí rozevírají do úsměvu a koutky 
rtů se cukají, jako by ještě úsměv přemáhala. Ale teď už ho nepřemáhá, teď už se směje, 
nepokrytě směje, z docela nedětské tváře čiší drzost a opovážlivost, čiší z ní prostopášnost, je 
to tvář kurtizány, sprostá tvář francouzské děvky. ´Jakže! Pětiletá!´ zašeptal v hrůze 
Svidrigajlov. ´To přece... to přece není možné.´ Ale teď už k němu docela obrací planoucí 
tvářičku, vztahuje ruce...“  

Snové prvky jsou podle Freuda určeny čtyřmi typy vztahů. Je to 1) vztah části a celku. 
Ten je ve Svidrigajlovově snu reprezentován chodbou hotelu, kde se toho dne opravdu 
ubytoval, a deštěm, který ten večer také jeho promočil až na kůži. Sen se odehrává 
v Petrohradě: Svidrigajlov dokonce slyší dva výstřely z děla, které signalizují, že voda stoupá. 
2) Vztah narážky. Sen naráží na Svidrigajlovův zájem o děti. Krátce předtím zajistil osiřelé 
děti paní Marmeladovové, ale ve vzduchu visí podezření, že se kdysi jakési desetileté děvče 
kvůli němu utopilo; sám motiv sebevraždy v románu artikulován není. 3) Vztah obrazného 
znázornění. Láska k malému děvčátku je znázorněna tím, že se objekt péče mění v sexuální 
objekt. 4) Vztah symbolický. Příčina Svidrigajlovovy hrůzy spočívá v tom, že vnímá jako 
sexuální objekt stále mladší děvčata. Smrt desetileté nejenže neodčinil starostí o sirotky, 
nýbrž práh jeho pedofilní touhy jako by tím byl ještě snížen. Charita tedy byla motivována 
latentní pedofilií. 

Základní vztahy prvků literárního díla se tedy objevují už na úrovni primárních 
procesů. Poetický sen je pro nás paradigmatem literárního symbolismu, zatímco sen delirantní 
paradigmatem surrealismu. Těžištěm poetického snu je symbol, těžištěm delirantního snu 
asociace. Interpretace symbolismu by tedy mohla být spíše psychoanalytická, kdežto 
interpretace surrealismu spíš daseinanalytická; taková komplexní díla, jako je Márquezův 
Podzim patriarchy, však vyžadují hlubinnou interpretaci obojího typu. Podle G. Bachelarda je 
básnická tvorba formou denního snění; poetické snění skýtá požitek i pro druhé, a je tedy 
jakousi skrytou formou společného denního snu. Je-li však virtuální struktura literárního díla 
v hrubých rysech přítomna už v nočním snu, je třeba přiznat paradigmatické postavení jemu; 
denní snění z něj derivuje jakožto z hlubší psychologické vrstvy. Forma snu, které Freud říká 
„Tagesreste“ (zbytky z dne), nás však upozorňuje na to, že sny nejsou odtrženy od vnějšího 
světa a že jejich struktura koreluje s děním v reálném světě, jak je mozku přístupné ve 
vnímání, v řeči a řečových útvarech, jakými jsou právě společné denní sny, i v útvarech 
slovesných. Symbolické vztahy jsou společné všem těmto rovinám. Sen prostě, jak 
zdůrazňuje Freud, udržuje vztah k velkým tématům života. Upozorňuje navíc na často 
opomíjenou skutečnost, totiž že existují i nevědomé denní sny; ty se mohou stát buď zdrojem 
nočních snů, nebo neurotických symptomů. K nevědomým denním snům se dostáváme 
prostřednictvím volných asociací. Freud uvádí i příklad denního snu, který bychom mohli 
označit jako předvědomý. Jedné jeho pacientce vyhrknou během chůze po ulici slzy, a teprve 
když pátrá sama v sobě, dokáže určit jejich příčinu; tou je denní fantazie, kterou by si možná, 
pokud by nebyla v analýze, vůbec neuvědomila. Její snění je zároveň příkladem elementární 
epické fabule, motivované v prvé řadě splněním tužby.193 Psychoanalýza svým pojetím 
valorizuje velmi staré pojetí básnictví. Už v Odyssei přináší člověku radost nejen hostina, 
kithara a tanec, ale také sen; v Homérských hymnech pak je poezie chápána jako snění 
s otevřenýma očima.194 Obojí pojetí (sen i snění) vyjadřuje fantazijní a audivizuální charakter 
slovesného díla.  
                                                 
193 „Jedna z mých pacientek /.../ mi vyprávěla, že jí jednou na ulici náhle vyhrkly slzy, a když rychle přemýšlela 
o tom, kvůli čemu vlastně pláče, uvědomila si svou fantazijní představu, ve které navázala s jedním ve městě 
známým (ale jí osobně neznámým) klavírním virtuózem něžný vztah, měla s ním dítě (byla bezdětná), ale pak ji 
on i s dítětem opustil a  ponechal ji v bídě. Na tomto místě příběhu jí začaly téct slzy.“ Viz Sigmund Freud, 
Hysterické fantazie a jejich vztah k bisexualitě, in Spisy z let 1906-1909, s. 152.  
194 Viz k tomu Wladysław Tatarkiewicz, Estetika staroveku, s. 47 a 50. 
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Denní sny dospělých jsou podle Freuda reliktem spontánně tvořivých dětských her, 
v nichž se kdysi bezprostředně realizovaly: „Básnictví je stejně jako denní sny pokračováním 
a náhražkou někdejších dětských her.“ Tato myšlenka se objeví i v Bratrech Karamazových: 
„Když si mládež po škole hraje na válku nebo třeba na loupežníky, to je přece rodící se 
umění,“ říká Alexej, aniž si možná uvědomí, že mu tuto souvislost vnukl jeho otec při svých 
šaškovských výstupech v klášteře. V otcově promluvě však byl směr vlivu opačný: umění 
(Schillerovi Loupežníci) se stalo předobrazem konfliktu rodícího se ve skutečnosti! Děti hrají 
své hry s velkým zaujetím a berou je vážně, můžeme říci, že často vážněji než běžný život. 
Napodobují přitom svět starších, který je jim nedostupný; v mytologické projekci se fascinace 
nedostupným světem „starších“ projeví jako zaujetí světem bohů. Freud tvrdí, že dětský pud 
k nápodobě je silnější než pud k vyniknutí. To se zdá být přirozené, nakolik si dítě musí 
napřed osvojit určitý repertoár dovedností, než může ve skupině vrstevníků vyniknout; 
nezapomínejme však na to, že obojí, nápodoba i snaha po vyniknutí (které zaznamenáváme u 
všech savců), je podřízeno zájmům skupiny. Funkcí dětské hry je i katarze: děti ve svých 
hrách odreagovávají drobná i větší traumata, která jim svět připravuje; Smerďakovo 
oběšování  koček je zřejmě extrémní formou katarze. Zbavení se negativních afektů a soucit 
jsou zdá se antropologickou konstantou, jak tušil už Aristotelés... Katarze je přitom 
v psychoanalytickém pojetí procesem, který probíhá ve dvou rovinách: 1) v manifestní rovině, 
která se hraje, a 2) v rovině latentní, která se symbolizuje. Znamená to, že divák, čtenář nebo 
posluchač nezná pravý smysl své úlevy a vpodstatě totéž platí o autorovi a herci. 
Psychologicky-vývojový vztah mezi všemi zmiňovanými formami je tedy nejspíš následující: 
noční sen – denní sen – dětská hra – vtip – básnictví, kde první člen znamená nevědomé 
paradigma a poslední syntagma s nejvyšší účastí vědomých procesů. Básník dělá podle 
Freuda vpodstatě totéž co dítě: externalizuje s otevřenýma očima své fantazie a vytváří z nich 
zvláštní svět, který bere velmi vážně, ale současně ho ostře odděluje od skutečnosti; podobně 
si se svou hrou počíná dítě. Jazyk, jak Freud říká, zachytil příbuznost dětské hry a básnické 
tvorby tím, že označuje takové básnické výtvory, které se jako hry dětí potřebují opřít o 
hmotné objekty, jako (divadelní) hry. Zvlášť patrná je paralela s dětskou hrou u frašky, 
veselohry a komických útvarů vůbec. Umělecké hraní dospělých však směřuje narozdíl od 
herního chování dítěte k osobě diváka, vůči němuž se na jedné straně stylizuje, kterého však 
na straně druhé neušetřuje těch nejbolestnějších dojmů. Versilov ve Výrostku říká: „A vůbec 
jsou všechny takové vzpomínky přetěžká věc, kamaráde. Je to stejné, jako když velcí umělci 
mívají někdy ve svých dílech takové bolestivé scény, na které pak člověk vzpomíná celý život 
s bolestí.“ K umělcům, kteří nám dokáží připravit nemenší bolest než sám život, patří podle 
Versilova Shakespeare, Puškin a Viktor Hugo; poslední dva jsou Dostojevského přímé 
literární vzory. Dětské hry tento „tragický“ prožitek postrádají; smrt je tu předstírána i 
vnímána s příznačnou naivitou. Vyskytují se však i dětské hry s tragickým koncem, ať už 
jakéhokoli druhu. Také ty jsou nápodobou světa dospělých a mohou přejít v přímé destrukční 
nebo agresivní chování. V citátu z Bratrů Karamazových by nám nemělo ujít, nač že si to 
školáci hrají (což má svůj výsostný smysl): také Ivan si „jen hraje“, když vypravuje svůj 
fiktivní příběh o Velkém inkvizitorovi; fiktivnímu příběhu však předchází líčení reálných 
krutostí, jejichž oběťmi jsou děti...  „Loupežníky“ připomene v závěru románu i soudní 
žalobce, když uvádí příklady zvrhlého počínání dospělých potomků vůči rodičům. S přímou 
destrukcí a agresí se dnešní děti setkávají jednak v médiích, jednak ve fiktivních útvarech, 
jako jsou např. filmy; také to jsou ovšem produkty světa dospělých. Narůstá-li u dnešních dětí 
násilí a závadové formy chování, pak je zřejmě pud k nápodobě opravdu silným zdrojem 
motivace; neautoritativní výchova přitom neznamená automaticky výchovu, která zabraňuje 
nenávistným vztahům mezi dětmi a rodiči. Agresivní hry dětí i nárůst přímého násilí u nich 
tedy signalizují něco podstatného o světě dospělých. Dítě často vyžaduje opětné vyprávění 
stále stejné historky; tento jev má ve světě dospělých podobu oblíbené knihy a u filmů se 
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vyskytuje zvlášť často; může však jít i o patologickou touhu po opakování závadových forem 
chování. Podobně jako dětské hry se i denní sny odlišují od uměleckých útvarů svou 
simplicitou. Vyprávění běžných denních snů vzbuzuje u posluchačů spíše rozpaky, pokud ne 
přímo trapnost či odpor; společné denní sny jsou však strukturovány tak, aby vyhovovaly 
kolektivním nárokům určité sociální skupiny. Básník umí podle Freuda zacházet s denními 
sny tak, že posluchače neurážejí, nýbrž naopak vzbuzují jeho zvědavost a souhlas. Tím 
valorizují čtenářovy denní sny. Poetické zpracování, u kterého je podle Freuda zkreslení 
nevyhnutelné, vychází zřejmě vstříc právě kolektivním nárokům na tuto formu a nutné míře 
cenzury, která má v literárních souvislostech funkci uměleckou.   
 Co nejtěsněji se k literárnímu dílu přimyká vtip, který se případně může sám stát 
literárním útvarem, anekdotou. Vtip má dva vývojové předstupně: 1) dětskou hru se slovy a 
představami a 2) žert. Hra se slovy představuje takové řazení slov a myšlenek, které nedává 
z pohledu dospělého smysl, žert znamená slovní hříčku. Ta nemusí být nijak původní, nýbrž 
jen v dané situaci upotřebitelná; žert je tedy „konvenční zboží“, jak říká Freud. Pokud se žert 
opravdu povede a výpověď v něm obsažená vykazuje hodnotu, která přesahuje konkrétní 
situaci, v níž byl užit, mění se žert ve vtip. Žert může být i neverbální formou komiky; jejich 
vztah si představujeme jako vývoj od neverbálního k verbálnímu. Žert může být fyzicky 
krutý, odreagovává v menší či větší míře agresivní pohnutky. Nejcyničtější slovní žert je proti 
brachiálnímu sublimací. Svůj původ v pudové sféře ale nezapře ani vtip: zdaleka totiž 
nepředstavuje jen zbraň bezmocných proti mocným! Existují také vtipy xenofobní a rasistické 
a mezi nimi zvláštní kategorie vtipů „esesáckých“; umíme si představit, jak vypadaly žerty, 
vtipy a anekdoty dozorců v koncentračních táborech, kteří tak odreagovávali traumatizující 
pocity z vlastní nelidskosti. Dítě se musí naučit nevysmívat se a neubližovat; tento 
ontogenetický vývoj kopíruje brachiální žert svou sublimací do žertu slovního a posléze do 
vtipu a anekdoty. Freud rozlišoval vtipy tendenční a netendenční. Tendenční vtipy se dělí na 
sexuální a agresivní, netendenční vtipy představují humorné zpracování. Humor je lidsky 
nejpokročilejší z forem komiky, Freud by řekl: nejvyšší z obranných výkonů Já! Jestliže beru 
něco nepříjemného s humorem, vnímám sám sebe jako příliš „velkolepého“ (Freud), než aby 
se mne to dotklo; šibeniční humor je takovým nejvyšším výkonem noblesního ducha. Humor 
vzniká z potenciálně trapných afektů, které jsou ve stavu zrodu potlačeny a mění se v pocit 
slasti; těmito potlačenými afekty může být pohnutí, soucit, bolest nebo hněv, ale i takové 
afekty jako děs a hnus. To všechno jsou esteticky platné kategorie. Netendenční, vlídný 
humor tak představuje úsporu energie určené na city; tendenční vtipy šetří energii určenou na 
zábrany a čistá komika energii určenou na představy. Smích přitom představuje fyziologickou 
reakci, která provádí „odvod“ afektivní energie, resp. odtržení vědomého Já od jejího 
připraveného zdroje. Freud klade otázku, zda mírou vší komiky není poměr, resp. nepoměr 
mezi dítětem a dospělým. Pak by ovšem základem veškerého komična byla potřeba ponížení 
objektu, příp. překonání objektu. Tuto hypotézu v její nutné provizornosti zde přijímáme. 
Ponížení, resp. „snížení“ objektu, představuje specifický regres, který dává žertujícímu pocit 
převahy, jaký má už ve chvíli, kdy se s úsměvem sklání k dítěti... Může přitom žvatlat,  
žertovat nebo vtipkovat, ale princip se tím nemění. Úsměv se však, jak známo, lehko mění v 
smích, a je tomu tak proto, že uvolněná a veselá nálada představuje základní kladnou 
podmínku pro vznik komična v nejrůznějších formách. Tato podmínka je (nehledě k pocitu 
převahy) v blízkosti dětí splněna. Smyslem komiky je podle Freuda znovunabýt pomocí 
činnosti komplexního duševního aparátu slast, která byla právě jeho vývojem ke komplexitě 
ztracena. Primární procesy jsou zřejmě samy o sobě slastné a je tomu tak proto, že představují 
úlevu fylogeneticky ranějších vrstev osobnosti od tlaku vrstev vyšších a ovládaných 
vědomým Já. Komický účin nás tu jen ve zvlášť dobře citelné podobě upozorňuje na něco, co 
je v chodu i za jiných okolností: „pocity na pozadí“ zřejmě čerpají svůj příjemný poklid 
z pozadí primárních procesů. Většina estetických prožitků je zdá se v různé míře a svým 
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osobitým způsobem slastná, ať už jsou veselé, neutrální nebo smutné. Důvodem je 
pravděpodobně sebe-realizace primárních procesů, které spontánně reagují a odžívají tak 
bezprostředně své přirozené sklony. Satisfakce, kterou zažíváme, když Hamlet probodne 
Klaudia, je nepopiratelná, v životě si však nic podobného nesmíme dopřát. Estetikou 
ošklivosti jako takovou se však ještě budeme muset zabývat. 

Humor, jak jej v příznačné podobě známe z židovských anekdot, je podle Freuda také 
nejsocializovanější formou komiky; od r. 1967 však zaznamenáváme i židovské anekdoty 
zaměřené proti Arabům. Vývoj od nižších forem komiky k vyšším tedy není samozřejmý a 
nezvratný. Co je pro nás důležité, je ta okolnost, že žánr anekdoty pokrývá celou šíři 
základních životních projevů a poloh; něco podobného platilo v obsahové i formální rovině už 
pro sen. Anekdota přitom není nutně „veselá“. Cynické a surové anekdoty v nás budí trapné 
pocity; běžně se však lidé takovým vtipům smějí. Populární pořady typu „Natoč to“ promítají 
výjevy s dětmi, při kterých zodpovědnějším rodičům běhá mráz po zádech. Nakolik jsou 
doprovázeny burácivým smíchem publika, zůstává ve hře i sugesce prostředí, a ovšem 
komunikační kód, který avizuje komiku (tj. absenci „tragédie“). Kultivovaný divák zasykne, 
když se někdo při výstupu na Petřínskou věž udeří do čela o železnou traverzu, publikum se 
však směje. Míra sublimace agresivního pudu je zřejmě důvodem, proč nám dnes některé 
klasické komedie připadají tak málo „komediální“. Komicky podle všeho v nejstarších 
dobách působilo samo zpodobení nižších sociálních vrstev; tomu ostatně odpovídal 
karikaturní způsob maskování a kostýmování. Nejarchaičtější formou komiky je výsměch 
tělesným vadám a výsměch duševně zaostalým; výsměch dětem je perverzní formou komična. 
Nakolik se takovým věcem nesmějeme, umožní nám analogie s anekdotou pochopit rovněž 
mechanismy vážných slovesných útvarů. Anekdota, které se nesmějeme, je vážným útvarem 
bez pointy a představuje pro nás  základní sekvenci literárního díla v rozsahu motivu. 
„Podivný humor“ Olina dopisu ve Výrostku, který možná vůbec není humorem (jak o tom 
byla řeč v kapitole 1.2.3), je případem tohoto druhu. 
 Vtip má podle Freuda podíl na stejných výrazových formách a technických 
prostředcích jako sen; regrese na úroveň vizuálního obrazu však odpadá. Vtip má podobně 
jako sen „nesmyslnou fasádu“; je to příběh, který vzbuzuje otázku, proč je vlastně vyprávěn. 
Pointa je iniciována v předvědomí (které je zónou jazyka) ponorem do hlubšího nevědomí, 
kde je motiv zpracován podle „nehorázné“ logiky primárních procesů. Vědomí pak rozhoduje 
o tom, zda a nakolik je výsledek vtipný. Vtip tedy vzniká z předvědomé myšlenky, která 
uzavírá kompromis s nevědomím. Myšlení tím podle Freuda „hledá svůj někdejší domovský 
prostor“ a je „na okamžik“ jakoby vráceno na zralostně nižší, dětský stupeň (což je slastné). 
Vtipy vykazují podle Freuda zvláštní asociativní „chování“. Často se vynořují nechtěně, 
někdy na takových místech našich myšlenkových pochodů, kde to sami nechápeme. Mohou 
nás tedy případně i zneklidňovat a dráždit. Krátkost vtipu je podle Freuda příznakem 
nevědomého zpracování a představuje zhuštění, jehož smyslem je zisk psychické slasti. 
Neměli bychom přehlédnout ani vývojovou důležitost spontánních dětských říkánek a 
rýmovánek. Jsou-li posilovány říkankami a básněmi pro děti, vytvářejí zřejmě základ každého 
pozdějšího zájmu o poezii. Běžně jsou spontánní rýmovánky posilovány přispěním dospělých. 
Neměla by nám uniknout ani skutečnost, s jakým gustem dospělí podobné veršovánky 
příležitostně skládají. Otázka, kdy a za jakých okolností začal skutečný básník „skládat“ 
básně pro děti a jakou psychologickou funkci tyto výtvory v jeho životě plní, by stála sama o 
sobě za pozornost, nehledě na jejich vliv při zrodu básníka. Nevědomé zpracování představuje 
podle Freuda infantilní typ „snové“ práce: dětská naivita na nás působí neodolatelně komicky, 
podobně však i každé odhalení naivních fantazií dospělých. Vtip neustupuje cenzuře jako sen, 
nýbrž počítá s našimi zábranami, které společensky povolenou formou překračuje. Pokud se 
ovšem vtipu smát nedokážeme, nastoupila cenzura a důsledkem je „vážná anekdota“. Vtip se 
tedy snaží udržet slastnou hru se slovem a představou, ať už jakéhokoli druhu a zralostní 
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úrovně. Chce-li být společensky tolerován, omezuje se na případy, v nichž se hravost jeví jako 
přípustná (žert) nebo smysluplná (vtip). Existují ovšem i „kanadské žertíky“ a kategorie 
záměrně „špatných vtipů“, na které upozorňuje už Freud a kterým se v Čechách říkalo 
„kameňáky“. Nejde ovšem o drsný nebo obscénní vtip, jak se mylně domnívá scénárista 
populárního českého filmu, nýbrž o vtip bez pointy. „Kameňák“ je povětšinou netendenční 
anekdota s rysy formální absurdity. Vtipná hra se slovy se může realizovat díky jejich 
mnohoznačnosti, a ovšem nepřeberné rozmanitosti věcných a myšlenkových vztahů. Jde tedy, 
jak zdůrazňuje Freud, o proces psychicky dvoustranný a sociálně obojetný.   

Rovněž běžné myšlenkové pochody a asociace během denního snění bývají často 
velmi podivné. Představuji-li si např. sám sebe, jak liji svému protivnému sousedu u stolu na 
hlavu pivo, nemusím nutně sám nad sebou pociťovat rozpaky. Sdělení takové představy 
kamarádovi může případně působit komicky. Pokud  budu svou představu realizovat, zasměje 
se však patrně málokdo. Hlupákům a mentálně postiženým se smějeme z obranných důvodů; 
jsme rádi, že sami nejsme tak infantilní. Můžeme se však také smát někomu, kdo se nám jeví 
jako naivní; „naivno“, která má jako nezáměrná forma původ ve světě dětí, je specifickou 
odnoží komična. U Dostojevského je postav těchto typů celá řada. Do blízkosti vtipu patří  
ironie, sarkasmus a invektiva, karikatura a parodie, vtipné vyjádření myšlenky a prostý 
komický příběh, komično z nesplněného očekávání, trik a odhalení. Jejich inscenování je 
často doprovázeno gesty, specifickým přízvukem a modulací, a vůbec prací těla, které je 
„jevištěm emocí“. Specifickou kategorií je „symptomové jednání“, jak to Freud označuje, 
které rovněž derivuje z nevědomého zpracování; rozlišuje přitom symptomy tělesné a duševní 
na jedné straně a individuální a kolektivní na straně druhé. Do okruhu symptomového jednání 
můžeme zařadit i jevy z „psychopatologie všedního života“, jako jsou chybné výkony a úkony 
a automatické reakce s nevědomým cílem. Mnoho z těchto forem používá Dostojevskij 
v Bratrech Karamazových, kde je ostatně slovo „hysterie“ dost frekventovaným pojmem; 
připomeňme si Freudova slova, že hysterik nevyjadřuje své fantazie jako symptomy, nýbrž že 
je vědomě realizuje (např. finguje nebo provádí atentáty). Dmitrij popadne na svém úprku 
k domu svého otce paličku z hmoždíře, aniž o tom ví, a nechybí u něj ani komické symptomy, 
jako třeba jeho zevnějšek, chování a slovní projevy před soudem. Že je těžce neurotický, o 
tom není nejmenších pochyb. Zkoumána však musí být i nápadná Alexejova vyrovnanost. U 
Dostojevského postav jde o projevy různé komplexity a šíře, od krátkých a neskrytě 
komických projevů až k značně rozsáhlým pasážím se zahaleným komičnem agresivního i 
naivního typu. Čtrnáctiletý gymnazista Krasotkin je komickou variantou naivna, která 
pramení z nepoměru věku a jeho abstraktního myšlení, Alexej je variantou vážnou, která však 
vždy ještě může vzhledem k nepoměru věku a sociální role, kterou přijal, působit komicky. 
Řada sekvencí v Dostojevského románu je anekdotického rázu a není žádná náhoda, že čert v 
„Ivanově noční můře“, ostatně velmi humorné, vypravuje anekdotu. Anekdota v čisté podobě 
se však může stát i základním stavebním kamenem divadla a televizního filmu; dramatické 
útvary z židovských anekdot, s nimiž jsme se mohli setkat na české scéně, jsou excelentní. 

Topologicky bychom za hru a vtip mohli zařadit předstírání, které podle Bachelarda 
patří k antropologickým konstantám. Předstírání je neverbální formou lhaní; obě formy se 
však doplňují a kříží. Už jsme citovali Dostojevského větu, že lhaní je jedinou výsadou 
člověka mezi ostatními tvory. O předstírání to strictu senso neplatí; předstírat, že předstírám, 
však umí jen člověk. Před nočním snem pak je modelové místo bludu. Předstírání v silné verzi 
ruší literární sémiotický kód; je podvrhem, jak je tomu u Rukopisů Zelenohorského a 
Královédvorského. V slabé verzi může být předstírání využito umělecky. Blud a sen 
vycházejí podle Freuda z téhož zdroje; sen je něco jako fyziologický blud normálního 
člověka, jak říká, a my dnes už víme, jaké pochody v mozku za to odpovídají. Blud předstírá 
realitu: proto se čert v Ivanově noční můře snaží přesvědčit ho o tom, že je skutečný! Nakolik 
se mu to povede, propadá Ivan mýtu v silné verzi... Často jsou to ostatně sny, co ohlašuje 
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nastupující psychózu. Ivan se vší silou snaží přesvědčit sám sebe, že spal a noční návštěva 
byla jen velmi živým snem. To je důležitý fakt: jako zdravý se totiž může rozhodnout, jakou 
formu reality podobným jevům přisoudí, zatímco jako nemocný svobodu rozhodování ztrácí. 
V silné verzi mýtu je člověk bytostně nesvobodný; rituální lidská oběť tuto nesvobodu 
v absolutní míře stvrzuje. Čert zatím Ivana jen škádlí: je přátelský a humorný; to samo o sobě 
vypovídá o Ivanovi něco důležitého. Říká-li však Ivan o něco později, že by čertovi rád 
uvěřil, že je skutečný, ukazuje to dost názorně, jak obtížné je vzdorovat mýtu a jak úlevné 
může být spočinutí v něm. Říká-li M. Foucault, že ve snu je obsažena celá antropologie 
imaginace, můžeme proti snu postavit jako jeho nejzazší vědomý protiklad předstírání; 
nejzazším nevědomým protikladem předstírání je však blud. Historický protiklad mezi mýtem 
a fikcionalitou může být vposledku převeden na analogii: mýtus : fikcionalita ≡  blud : 
předstírání. Mezi bludem jako čistým produktem nevědomí a vědomým předstíráním se 
pohybuje kompletní antropologie uměleckého literárního stylu v jeho historické 
proměnlivosti. Blud ani sen jako takové nejsou fikcí, nýbrž zcela nevědomou realizací afinit a 
šifer individuálního a kolektivního bytí člověka. Teprve tam, kde se vnější realita stane 
vědomou a ony jsou (postupně) vytěsňovány a vykazovány do sféry ireálného, vytvářejí se 
předpoklady pro vznik fikcionálního díla v silném slova smyslu, jak mu (v opozici  k mýtu a 
každému naivnímu vědomí) rozumí moderní doba se svou literární vědou. Totéž platí pro 
veškeré náboženské entity a symboly. Skutečnost, že moderní spisovatel bere produkty své 
imaginace „velmi vážně“, jak říká Freud, je důsledkem původu fantazijního díla 
v mytologickém nevědomí. Blíž skutečnému stavu věcí budeme, řekneme-li, že básník bere 
své fantazie „smrtelně vážně“. Takovým umělcem byl i Dostojevskij. Nakolik ale fikce, 
míněná smrtelně vážně, nedokáže „měnit svět“, uchyluje se Dostojevskij k publicistice, která 
amplifikuje vědomou sociální tendenci jeho děl; kompromis s realitou, do které se vrátil po 
uvěznění a vyhnanství, ho pak přivedla až k idealizaci a glorifikaci carského absolutismu. 
Řekneme-li, že to vypadá jako nepodařený vtip, nebudeme daleko od pravdy. Jinak řečeno, 
Dostojevského politická konverze by měla být zkoumána i sub specie nevědomí. 

 
 
1.2.4.4  Fikcionalita v silné verzi 
 
Fikcionální dílo patří do tzv. intermediární oblasti, v níž tvoří oslabenou verzi mýtu. Vedle 
umění sem můžeme zařadit i moderní náboženství, vytvářející plnohodnotnou variantu 
mytologického názoru, a také filosofii a vědu, které představují více či méně sekularizovaný 
výklad světa, i každý ideový a ideologický systém, který nás motivuje bez poukazu 
k eschatologickým entitám, jako např. politický projekt. Všechny tyto intermediární formy 
označujeme jako přechodové fenomény. Představují interpretační filtry, jejichž 
prostřednictvím vnímáme a chápeme svět kolem nás a sami sebe v něm; bez takové 
(specifické) „optiky“, vložené mezi „subjekt“ a „objekt“, se nám uspořádaný svět mění 
v chaotickou změť na sobě navzájem nezávislých jevů. Jinak řečeno: nechat si narušit 
„optiku“ může být velmi riskantní! Proto se změnám názorů většinou bráníme, a pokud k nim 
z nějakých (více či méně vnějších) důvodů dojde, jak tomu asi bylo u Dostojevského, musíme 
je obhájit sami před sebou. Hektičnost Dostojevského publicistiky by mohla mít tento kořen. 
Přechodové fenomény, ať už jsou strukturovány terciárními nebo čistě vnějšími a vnitřními 
symboly, specificky zabarvují empirickou realitu, a tím ji vybavují určitým smyslem. Bez 
těchto „vložených entit“ by realita byla „zemí nikoho“: realita „o sobě“ je realitou beze 
smyslu!195 Fikcionální dílo, podobně jako ostatní intermediární formy, vytváří ve své 

                                                 
195 U Husserla: smyslové jádro jakožto jev bez pojetí, přičemž pojetí = „oduševnění“ vjemového data. Viz 
Edmund Husserl, Přednášky k fenomenologii vnitřního časového vědomí, s. 111 a 112. U Freuda je situace 
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znakovosti tzv. „přenosový prostor“, na který čtenář reaguje specifickým „protipřenosem“, ať 
už kladným nebo záporným, jednoduchým nebo ambivalentním. Představuje-li pro Alexeje 
Karamazova, aniž by si to uvědomoval, klášterní starec ideálního otce, reaguje na to čtenář 
svými vlastními nevědomými prožitky, pojícími se ke komplexu otce; podobně reaguje na 
Dmitrije, Ivana, Smerďakova a vůbec všechny komplikované rodinné vztahy v domě Fjodora 
Pavloviče. Charakter těchto postav tedy můžeme prožívat a chápat celkem různě. Vtažení do 
četby vysvětluje N. Holland rozštěpením vědomého Já, které vede k dočasnému zastření 
objektivního světa a umožňuje prožívat představy jako realitu. Jakožto sebezapomenutí je 
tento mechanismus známý už od Hésioda;196 čteme-li Bratry Karamazovy, zapomínáme na 
svět kolem sebe. Čtení (a ovšem tvorba) tedy představuje změněný stav vědomí: podle 
Bachelarda je čtení vpodstatě denním sněním. Proto, jak říká Freud, jsme bez váhání 
připraveni vstoupit s Hamletem do světa duchů 197 a kriminální zápletka, jakou Dostojevskij 
použil ve svém románu, nás dokáže rozrušit na nejvyšší míru.  

Psychoanalytická literární věda definuje akt čtení a tvorby jako virtuální návrat na ten 
vývojový stupeň psychické organizace, kde se protiklad mezi subjektem a objektem 
relativizuje a částečně stírá; N. Holland hovoří o řízeném regresu. Podstatnou roli tu hrají 
zrcadlové neurony, jejichž prostřednictvím empatizujeme s fiktivní entitou. Identifikace 
s literární postavou nemusí být ještě nutně regresí, jak ji chápe psychoanalýza, i když se v ni 
případně může změnit; ztráta estetické distance znamená přísně vzato psychologický regres. 
V pojmu „řízený regres“ akcentujeme první slovo: ve skutečnosti jde o kulturní vymoženost, 
která je nesamozřejmá a kterou nižší stupně psychické organizace nedovolují; nakolik se nám 
totiž „řízení“ vymkne z rukou, je psychologické riziko značné. Mohli bychom však tvrdit i to, 
že každý intermediární fenomén vede k sebezapomenutí, vždyť naše psychologická 
přítomnost je bez vložených (retenčních a protenčních) entit velmi chudá! V procesu recepce 
uměleckého díla jde tedy o možnost (relativního) zrušení distance mezi Já a Ne-já; odtud i 
zvláštní pocit jednoty s bytím a fiktivním světem, pro vznik i recepci umělecké literatury tak 
příznačný. M. Eliade, poučený psychoanalýzou, v těchto souvislostech hovoří příznačně o 
„mytologickém poslání četby“, což je ve starých civilizacích neznámý jev. Objevuje se 
nejdříve ve starém Řecku v období helénismu, je však předjímán „mytologickým posláním 
poslechu narace“. Četba umožňuje „vyjít z času“ a prožít „soustředěný čas“, a to hlouběji než 
tzv. podívaná, k níž autor řadí divadlo, film a sport; dnes bychom mezi tyto formy museli 
zařadit i reality-show. Vztah mezi fikcí a realitou není nikdy jednoznačný. Označí-li autor 
nějaký svůj román jako „autobiografický“, může to pro nás znamenat víc nejistot než jistot; 
naopak mohu označit umělecký deník jako román jen proto, abych zastíral. Tyto 
nejednoznačnosti nás vracejí k fundamentální roli narace v lidském životě. Narace totiž 
neposkytuje žádný viditelný rámec, který by nás upozorňoval na to, že jde o fikci; vyprávění 
může být jen pravdivé nebo nepravdivé. Autor někdy záměrně narušuje sémiotický kód fikce. 
Shakespeare v Hamletovi tak činí formou divadla na divadle, která posune pozornost od 
skutečné rampy k rampě fiktivní, čímž skutečnou rampu „zastírá“ či „ruší“, Dostojevskij 
v Bratrech Karamazových siluetou fiktivního spisovatele („autora“), obyvatele „Skotohon“, 
která má podobnou funkci ve vztahu k autorskému „subjektu díla“. Četba podle Eliadeho 
značně přesahuje estetické (resp. umělecké) poslání.198 Můžeme však stejně dobře říci, že 
                                                                                                                                                         
obdobná: vnímání (resp. vnímané) tvoří jádro Já. Viz k tomu Sigmund Freud, Já a ono. In Mimo princip slasti a 
jiné práce z let 1920-1924, s. 199. 
196 Viz k tomu Wladysław Tatarkiewicz, Estetika staroveku, s. 47. 
197 „Je to halucinace našeho hrdiny, pomýleného bludnými představami, ´skutečný´ přízrak a nebo osoba z masa 
a kostí? Ne že bychom museli věřit v duchy, abychom tuto řadu sestavili. /.../ Jak ukazuje příklad Hamleta a 
Macbetha, jsme bez váhání připraveni jej do takového světa následovat.“ Viz Sigmund Freud, Bludné představy 
a sny v knize W. Jensena „Gradiva“, in Spisy z let 1906-1909, s. 38.  
198 Viz k tomu Mircea Eliade, Mýty, sny a mystéria, s.22-23. 
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umělecké poslání přesahuje estetično, ať už ve smyslu krásy či jejího opaku, a to ve smyslu  
plného prožitku bytí. Psychoanalytická literární věda tak konverguje s postmoderními 
filosofickými modely myšlení, řeči a komunikace, které chápou estetiku jako možné společné 
východisko humanitních disciplín, navazující na  baumgartenovskou pozici, kde „aisthésis“ 
znamenalo smyslové poznání. Konkretivismus fiktivního modelu světa je důsledkem této 
pozice, kterou generovala evoluce a která je (jakožto fylogeneticky ranější) psychologicky 
účinnější než rozumový rozklad. Intermediarita a ontologická přechodovost literárního díla 
tak aktualizuje otázku pragmatické funkce literatury, která byla strukturalistickou sémiotikou 
uzávorkována. Strukturalistický axióm, že otázka referentu se v sémanticko-syntaktickém 
přístupu k literárnímu dílu neruší,199 se tak pro nás modifikuje v otázku, co se nachází v této 
sémiotické závorce, přičemž je zřejmé, že „referentem“ mohou být vedle modelových 
souvislostí vnějšího světa i entity světa vnitřního, jakými jsou sen nebo čistý afekt. K těmto 
otázkám se ještě dostaneme v souvislosti s literárním symbolem. 

Chceme-li předběžně nějak vymezit esteticitu uměleckého literárního díla, můžeme 
říci asi následující: 1) atribut „estetický“ tu znamená „vnitřní“ formu, která je dána sítí 
ústředních symbolů; postavu v realistickém stylu, jak jsme viděli, vždy ještě mohu pojmout 
jako nevědomý symbol. Symboly fungují jako estetický operátor, jsou nositeli estetických 
jakostí a zdrojem estetických hodnot;  2) projekce nevědomých obsahů do jazykového 
materiálu umožňuje psychický kontakt s podstatnou složkou našeho bytí, díky němuž 
umělecké dílo funguje jako symbol „jaderné“ osobnosti; 3) status fiktivnosti umožňuje 
zacházení s tím, co může být jakožto emočně nabité pro vědomou osobnost nebezpečné; 4) 
funkce literární formy tedy spočívá ve vytváření  optimální distance k tomu, co zůstává vždy 
ještě nevědomé a tím i rizikové; fikcionalita modifikuje (a priori a jakožto jazykový kód) 
psychickou distanci v distanci estetickou 200 a předstírá nezávaznost v psychickém modu „jen 
jako“ (als-ob; simulace a simulakrum). V  rámci umělecké formy je tak strukturováno do 
omezujícího rámce to, co působí živelně protoesteticky v mýtu nebo ve hře dětí. Je zřejmé, že 
vážnost, s níž spisovatelé svou hru s představami berou, má svůj dobrý důvod. Mohli bychom 
s Richardem Weinerem říci, že umění je „hra doopravdy“. Dostojevského Bratři Karamazovi 
jsou právě takovou riskantní hrou, na kterou se vztahují body 1-4; nezapomeňme však přitom, 
že sklon synů k otcovraždě patří k jejich vědomé, manifestní stránce.  

Problém estetické hodnoty (v jejím modelovém protikladu k hodnotě umělecké) 
představuje složitější problém: prozatím řekněme tolik, že zhodnocení esteticity určitého 
literárního jevu probíhá v rámci uchopovacího modu, který P. von Matt označil jako „opusová  
fantazie“ (Opus-Phantasie),201 slučujícího individuální vlivy s vlivy sociálními a specificky 
uměleckými. Umělcův sen je v prvé řadě snem o díle: to, co nějakým způsobem vychází 

                                                 
199 Viz k tomu Miroslav Červenka, Významová výstavba literárního díla, s. 40. Říká-li  Červenka na s. 39-40, že  
výzkum vztahu mezi významem a objektem (pravá strana Ogden-Richardsova sémiotického trojúhelníku) se 
ponechává příslušným vědám, když na prvním místě je jmenována psychologie, je tím myslím (transverzální) 
pozice psychoanalytické literární vědy jako literární estetiky s přesahem do psychologie do značné míry jasná.  
200 Základem, na němž estetická distance vzniká, je vynětí entity z užitkového pole bezprostředních životních 
zájmů subjektu. V tomto smyslu je Irene u Galsworthyho vzorový případ, totiž symbol krásy, s níž si vlastnicky 
založení Forsytové nevědí rady. Viz k tomu Edward Bullough, „Psychická distance“ jako faktor v umění a 
estetický princip. V našem pojetí ustupuje předestetický, resp. protoestetický postoj do nevědomí, odkud se 
vlivem cenzury projevuje jako estetický zájem. Tak vztah starého Jolyona k Irene i počáteční fáze vztahu jeho 
syna k ní představují potlačovaný, resp. potlačený sexuální zájem. 
201 Peter von Matt, Die Opus-Phantasie. Das phantasierte Werk als Metaphantasie im kreativen Prozeß. In 
Psyche 33 (1979) 3, s. 193-212. Von Mattovo pojetí umělecké fantazie je reakcí na filosofickou kritiku 
psychoanalytického přístupu k literatuře, jak se uskutečňovala  pod vedením Adornovým  (unter der 
Federführung von Adorno; Th. Reich 1995), jak ji známe z jeho Estetické teorie. Viz k tomu. T.W. Adorno, 
Estetická teorie, Panglos, Praha 1997. 
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z jeho vlastní biografie, i všechny ostatní motivy posuzuje umělec především z hlediska 
upotřebitelnosti pro literární dílo, tedy podle kánonů estetických a uměleckých. Tak 
inherentní součástí Dostojevského literárních snah jsou jeho umělecké vzory, jmenovitě A.S. 
Puškin, N.V. Gogol a V. Hugo. Ať už jde o narativní ironii nebo specifickou psychologii 
postav, často excentrických nebo psychopatických, obojí je organickou součástí evropského 
romantismu, na který tento „podivín“ mezi ruskými realisty navazuje. Tento literární postup 
označujeme jako Dostojevského frenetismus, jehož modelovou sekvencí by mohla být 
následující ukázka z Idiota: „Kníže zastal nevěstu zavřenou v ložnici, v slzách, v zoufalství, 
v hysterickém záchvatu; dlouho neslyšela nic z toho, co jí říkali zavřenými dveřmi, konečně 
otevřela, vpustila knížete, zavřela za ním dveře a padla před ním na kolena. / ´Co dělám! Co 
to dělám! Co to s tebou dělám!´ vykřikla, objímajíc křečovitě jeho nohy.“ Jestliže Myškinova 
nevěsta hned nato uprchne se svým předchozím ženichem Rogožinem, který ji zavraždí, aby 
pak k její mrtvole přivedl Myškina, víme až příliš dobře, na čem jsme. Frenezie znamená 
chorobnou rozčilenost: Dostojevského postavy jsou někdy až „chorobně“ rozčilené! Důvody 
pro to jsou u nich jednak vnitřní, jednak vnější; pojem „frenetismus“ je tedy u Dostojevského 
dobře motivován.202 V jednoduchém smyslu můžeme dělat psychologické závěry o literárních 
postavách; co však určitá duševní kvalita postavy znamená v sémantice díla, je problém 
odlišný od toho, co znamená v psychice autora, nehledě k její dostupnosti, resp. 
nedostupnosti. Autocenzura není nutným účastníkem literárního provozu, jak vidíme právě u 
Dostojevského, kde najdeme např. popis deviantních forem sexuálního chování vzdor tomu, 
že to vedlo k podezírání autora z autobiografičnosti.203 Cenzura však může být přirozeným 
důsledkem užití umělecké formy, jak tušil už Freud, a neměli bychom zapomínat, že 
umělecká forma je vždy dobově podmíněná a konvencionální. Vyžaduje-li to dobový nebo 
individuální estetický kánon, může být cenzura potlačena (nebo také naopak). Tzv. 
„upřímnost“ a „autenticita“ básníka však může vždy ještě být nevědomým zastíracím 
manévrem. Nepřátelský vztah k otci jakožto výraz Oidipova komplexu byl zřejmě u 
Dostojevského natolik silný, že nemohl být „protiobsazen“ a tematizoval se v nejrůznějších 
postavách jeho románu. Tato upřímnost pak zakrývá další obsahy, které se pojí k autorskému 
subjektu, zůstávají nevědomé a realizují se nepřímo. Hlubinnou cenzuru v silném smyslu 
slova, jak jí rozumí psychoanalýza, tedy zrušit nelze. Součástí opusové fantazie jsou tedy i 
(vědomé, předvědomé i nevědomé) literární vzory; proto jsou podle von Matta např. 
specificky „mužské symboly“ u ženských autorek často bezpříznakové; tvorba Jana 
Kameníka (pseudonym L. Maceškové) by mohla být tímto případem. Podklad pro hodnotový 
soud je podle von Matta tvořený explikacemi z kánonu světového písemnictví a jako takový 
konvencionální; „konvencionální“ tu znamená „předvědecký“. Vědecká explikace estetického 
působení, jakosti a hodnoty literárního díla v určitém kulturním kontextu je však z tohoto 

                                                 
202 K otázce francouzského frenetismu a závislosti tohoto literárního proudu na poetice V. Huga, který patřil 
vedle G. Sandové k Dostojevského erbovním autorům, viz Zdeněk Hrbata et Martin Procházka, Romantismus a 
romantismy, kap. Vznešeno, groteskno a frenetismus ve Francii, 153-162. U Dostojevského se vůbec až příliš 
zdůrazňuje výlučnost poetiky, z níž se odvozují dalekosáhlé soudy o jeho psychice, a málo literárnost a 
artificiálnost jeho „sémantického gesta“. Dostojevskij se dost příkře odlišuje od ostatních ruských realistů, ne 
tolik ale od Gogola a evropských romantiků; právě prolongování romantických schémat mu vyčítal Bělinskij. 
Ruská literatura 19. století obecně je fenomén umožněný systematickou recepcí západní literatury; jejímž 
společenským předpokladem byly petrovské reformy a západnictví.  
203 Udělali bychom velkou chybu, kdybychom psychoanalytickou představu „cenzury“ jakkoli 
substancionizovali. Není to žádný personální „cenzor“ v nás nebo topograficky určené „místo“ v mozku, nýbrž 
odpor, jejž vědomí, ve snu vždy ještě činné, klade nevědomým obsahům (takže jejich význam posune). Cenzura 
je dynamický a systémový fenomén (vědomí nemá v mozku žádné „místo“), který bychom měli označovat raději 
jako „cenzura odporu“, jak to dělá Freud v „Gradivě“. Vytěsnění se tu realizuje „protiobsazením“, to znamená 
nasazením určité představy, která působí proti jiné představě a udržuje ji mimo bezprostřední dosah vědomí. Tak 
mohu např. představou, že lidé jsou povětšinou zlí a násilničtí, udržovat v nevědomí svůj vlastní nepřátelský 
postoj k nim a považovat se přitom za lidumila.  
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konvencionálního předpokladu v rámci specifické metody psychoanalytické literární vědy 
v zásadě možná.  

Je zřejmé, že fikcionalita uměleckého díla neznamená v pohledu psychoanalytické 
literární vědy oslabený vztah ke skutečnosti, nýbrž naopak možnost přístupu k hlubinným 
vrstvám bytí člověka, jehož podmínkou je jejich zesílení, amplifikace. Podle E. Lévinase  
nevytváří umělec něco jako svůj subjektivní svět, nýbrž  (prostřednictvím umění) jednu z 
vrstev objektivního světa, přístupnou však jen skrze určitý sémiotický  kód.204 Proto může 
Dostojevského fiktivní spisovatel plným právem říci, že se o proces s Dmitrijem 
Karamazovem a rodinu Karamazových obecně zajímá celé Rusko. Fiktivnost tématu totiž 
neruší jeho znepokojivost pro široké čtenářské publikum (které není fiktivní, nýbrž reálné). 
Sémiotický kód literárního díla je určen specifickou pozicí v intermediární sféře a má jakožto 
přechodový fenomén svou ontologickou platnost; intermediární pozice je konvencionální a 
intersubjektivně platná, podmíněná kulturou. Adornovská estetická syntéza je podle Th. 
Reicha možná jen v širším rámci mimoestetické komunikace, která nepovažuje umělecké dílo 
za (pouhou) zdánlivou přítomnost, nýbrž za provokující latenci procesu, který se jakožto 
skutečný prezentuje v převleku estetické zkušenosti (im Umschlag ästhetischer Erfahrung). 
Pokud by tomu tak nebylo, museli bychom literární dílo tak či onak považovat za odliku 
falešného vědomí, jak naivní pozitivismus činí např. v případě mýtu. Mýtus však je „falešný“ 
jen natolik, nakolik je implantován do vědomí, které jeho historický obzor už překročilo. 
Nevědomé obsahy, promítané do mýtu i literárního díla, jsou však původní a autentické; 
falešné („neautentické“ a „neupřímné“) je pouze vědomí, které komplexní smysl literárního 
díla podřizuje svým dogmatickým potřebám. To je třeba brát v úvahu zejména u autorských 
interpretací vlastního díla, o nichž se můžeme domnívat, že slouží hlubinné cenzuře. 
Dostojevského publicistika zřejmě plní takovou obrannou funkci vůči nárokům nevědomí, 
které se prosazují v jeho umělecké literatuře.  

                                                 
204 Jan Mukařovský (1936) chápe pozici literárního díla z hlediska pragmatické funkce jako oslabenou. Literární 
dílo má ke skutečnosti oslabený vztah, kompenzovaný tím, že vstupuje ve vztah k úhrnné čtenářské zkušenosti. 
To platí sensu stricto pro hotový estetický objekt  (v Mukařovského pojetí  recipovaný artefakt, když autor tu 
vystupuje jako první čtenář svého díla ), ne však pro stav zrodu literárního díla. Umělec podle nás netvoří v 
oslabeném, nýbrž v zesíleném, amplifikovaném a emocionálně nabitém vztahu ke skutečnosti, a totéž platí pro 
akt recepce. Pojem oslabení vnímáme jako reziduum pozitivistického (estetického) diskursu, který favorizuje 
vědu a její pravdivostní funkce, tedy jako typický produkt předheideggerovské filosofické ontologie. Modeluje-li 
Mukařovský pozici literárního díla jako trojúhelník, v jehož příslušných vrcholech umisťuje subjekt,  znak a 
skutečnost, jsou jednotlivé vrcholy separovány následnými vymezeními: a) na straně  subjekt-znak  funguje 
autor (behavioristicky) jen jako čtenář svého textu; b) na straně  znak-skutečnost  jsou definovány sémanticko-
syntaktické vztahy, zbavené pragmatické funkce; c) na straně subjekt-skutečnost je skutečnost definována jako 
hmotná a nezávislá na subjektu. Převládajícím vztahem mezi modelovými vrcholy této modifikace Ogden-
Richardsova trojúhelníku je tedy vnější heterogenita; jejich propojením vzniká rezonance z vnějšku. Teorie 
vrstev, k níž se hlásí Lévinas, chápe vrstvy jako vnitřně heterogenní. Vrstvy jsou zapuštěny v sobě navzájem tak, 
že vyšší obsahuje vrstvu nižší, přičemž vyšší vrstva má modelový kontakt  jen s tou vrstvou, která po ní 
následuje směrem dolů; s další vrstvou nižší (která je obsažena v první nižší vrstvě) má  kontakt 
zprostředkovaný. Modelové A tedy obsahuje modelové B, které obsahuje modelové C, přičemž vlastnosti vyšší 
vrstvy nelze chápat jako prostý součet vlastností vrstev nižšších, nýbrž je nutné je chápat jako synergický součet, 
který dává vzniknout nové jakosti, jak to vidíme u fenoménu evolučních skoků. Pro literární dílo můžeme 
(Hartmannovu) ontologii vrstev modifikovat tak, že poetický „znak“ v sobě obsahuje vrstvu „ducha“, která 
obsahuje vrstvu „duše“, která obsahuje vrstvu „těla“ (materiál formovaný  „duchem“ prostřednictvím „duše“, 
bytostně závislé na „těle“; ne tedy vědomým duchem ); pojmy „duch“ a „duše“ přitom chápu nenábožensky. V 
epistemologické projekci, která tvoří Mukařovského model, by z našeho pohledu obsahovala vrstva ducha 
(subjekt) vrstvu znaků, která obsahuje vrstvu reality (referent). Vrcholy trojúhelníku  subjekt - znak - skutečnost  
jsou tu tedy dekomponovány a uloženy vrstevnatě  na sobě proto, aby heterogenní entity nezůstaly bez 
smysluplného propojení v rámci úhrnného bytí. Jednota bytí není skládána z jednotlivých položek, nýbrž ve své 
celistvosti vždy už vnímána jako původně existující; jednotlivé entity jsou z této (předchůdné) celistvosti spíše 
extrahovány, než aby ji zakládaly a skládaly. 
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Jsou-li hlubší vrstvy každé jednotlivé psychiky nenázorné, má to pro koncepci 
literárního díla několik důsledků: 1) že v literárním díle jde v poslední instanci o bytí (toho, co 
není tematické), nikoli (jen) o existenci (toho, co je jakožto věcné tematizováno v jasu 
vědomí);205  2) že je to právě modus „jen jako“ („als-ob“, jako by; simulační model), který 
umožňuje zkusmo a tápavě tematizovat to, co je nevědomé (tabu), a tím přispívat k rozšíření 
sféry vědomého, tedy lidské svobody; 3) že tento pohyb významu a smyslu není (jen) 
individuálním, nýbrž (zároveň a podstatně) kolektivním  fenoménem, který má svůj 
psychologicko-sociální a kognitivní dopad. Dostojevského dílo vnímáme v této perspektivě 
bodů 1-3. H. Kohut zformuloval v návaznosti na Freudovy myšlenky o vztahu literatury a 
vědy tzv. hypotézu umělecké anticipace (předjímání vědeckých pravd, např. Oidipova 
komplexu u Sofokla);  4) je třeba zdůraznit, že rozšířením vědomého se přeskupují elementy 
nevědomí, takže vzniká nové „nevědomé jádro“ osobnosti. To, co bylo dříve nevědomé (např. 
sklon synů k otcovraždě), tvoří teď vědomou „fasádu“, která plní nebo může plnit obrannou 
funkci. To znamená, že tzv. „jádro“ osobnosti nesmíme chápat staticky, nakolik něco 
takového jako „jádro“ vůbec existuje; můžeme si přece dost snadno představit „labyrint“ bez 
jakéhokoli „centra“, v němž se vnímané významy a pociťovaný smysl volně pohybují. 
Komplexní smysl, ať už smysl určitého díla nebo smysl lidského života, není statická, nýbrž 
ze své podstaty dynamická entita, která slouží víc než jednomu účelu a víc než jedné tendenci 
současně. Mimo to se proměňuje v čase: autor i čtenář s odstupem času vnímají a chápou 
určité dílo jinak. „Jaderná osobnost“ je tedy v neustálém  pohybu, vždy „jinde“ a nikdy v  
přímém názoru.206  Smysl je psychologickou funkcí subjektu, která je, jakožto prožitek plného 
bytí, podmíněna evolučně, což implikuje i specifické obrany. Znalost psychoanalýzy, která je 
ze své podstaty a jako každá věda neukončeným procesem, tedy neovlivní platnost 
psychoanalytického modelu; Já, Ono a Nadjá jsou dynamické funkce mozku. A konečně 5) že 
tyto skutečnosti nezůstanou bez vlivu na pojetí literárního estetična, literárního uměleckého 
díla a umění vůbec. Umělecké dílo, např. Dostojevského Bratři Karamazovi, není dokreslením 
autorových názorů, nýbrž transcenduje vědomé postoje svého autora. 
 
 
1.2.5  Psychoanalytická literární  věda a humanitní vědy 
 

Valorizace psychoanalýzy kognitivní a afektivní neurovědou neznamená, že by obě vědecké 
disciplíny byly totožné. Nakolik je psychoanalýza psychologickou vědou a funkční anatomie 
mozku vědou lékařskou, je rozdíl mezi nimi vždy zřejmý. Jde o dvě úrovně výkladu, které 
vzájemně korespondují,  kde však korekce teoretických východisek bude nutně směřovat od 
lékařské vědy k vědě psychologické. Podobný vztah postuloval Freud pro psychiatrii a 
psychoanalýzu, kde psychoanalýza má být úvodem pro vědeckou psychiatrii.207 Tyto dvě 
roviny výkladu, jejichž cíl je v poslední instanci týž, totiž objasnit, jak funguje lidské vědomí 
v nejširším smyslu slova, jsou označovány různě. My je s odvoláním na Flanaganovu studii 

                                                 
205 Základní koncepci protikladů  bytí vers. existence,  jakož i tezi o tom, že umělecké dílo nepředstavuje 
zeslabení vztahu k objektivní skutečnosti, nýbrž amplifikovanou specifickou vrstvu a součást našeho společného 
světa, čerpám z knihy Emanuela Lévinase Existence a ten, kdo existuje.  
206 Toto pojetí „jádra“ osobnosti  koresponduje s premisami anatomie a fyziologie mozku. Pro pochopení vědomí 
a subjektu by podle O. Flanagana bylo největší chybou postulovat nějakou substanci. U obou fenoménů jde 
důsledně o komplexní propojení funkcí, podobně jako v případě intrapsychické cenzury. 
207 Freud považoval vědecké bádání za vedlejší produkt terapeutického úsilí. Teoretická systematika má 
v psychoanalýze vždy pomocnou, i když vzhledem k orientaci v členitém materiálu důležitou funkci. Teoretický 
model v psychoanalytické literární vědě má tedy pomocnou funkci, jejímž smyslem je orientovat se 
v empirickém textovém materiálu.   



 103

označíme jako fyzickou a fenomenologickou rovinu.208 Stejně tak je třeba mít na paměti, že 
„psychoanalýza literatury“, ať už si pod tímto pojmem představíme cokoli, je třetí rovinou, 
odlišnou od obou předchozích. Nakolik je však „analýzou“ a „literární vědou“, je zřejmé, že 
její předmět je od obou předchozích disciplín odlišný. Tímto předmětem je literární text, ne 
vědomí a nevědomí samo; jediné psychično, které je literárnímu vědci dostupné, je jeho 
vlastní psychično. Psychoanalytická literární věda je literární fenomenologií, nikoli však 
nutně a plným právem fenomenologií psychologickou; psychické a literární fenomény jsou 
entity odlišného řádu. Obě jmenované vědy, totiž neurověda a psychoanalýza, tak tvoří 
hypotetické pozadí, na němž psychoanalytická literární věda chápe umělecké dílo.   
 Psychoanalytická literární věda vznikla z podnětů  S. Freuda na půdě toho oboru 
psychologie, který bývá tradičně označován jako psychologie umění, a rozvinula se v 
protikladu k lingvisticky založeným metodám v samostatný obor, jehož cílem je výklad těch 
aspektů a modelových vrstev literárního díla, o nichž máme důvody se domnívat, že nejsou 
autorsky záměrné (hermeneutika „nevědomí textu“, des textuell Unbewußten) nebo že byly v 
kontextu určité doby, recepce a interpretace nepochopeny či vytěsňovány. Nakolik jde o 
symbol nebo symbolický kontext, jak je tomu např. u Alexejova snu po smrti starce, může 
vždy ještě jít o nevědomý význam v silné verzi, jak se s ním setkáváme v analýze snů živých 
lidí. K literárním postavám, jak navrhuje Freud, budeme v takových případech přistupovat 
jako k živým lidem; to však má své zvláštní příčiny a důsledky. Jakožto specifická disciplína 
s průnikem do různých oborů patří tedy psychoanalytická literární věda k směrům 
orientovaným psychologicky, od nichž se však odlišuje svým důrazem na funkci nevědomí v 
tvůrčím i receptivním procesu, které se specifickým způsobem prosazuje do sémantiky textu.  
Psychologie je věda a musíme ji dostatečně odlišovat od psychična, které je jejím předmětem; 
psychično, které se nějak projevuje (např. gestikulací nebo slovními znaky), vždy chápeme 
prostřednictvím nějakého teoretického aparátu. Psychoanalytická literární věda čerpá 
především z hlubinné psychologie jako dynamicky se rozvíjejícího oboru; dále z estetiky, 
všeobecné teorie umění, teorie literatury a filosofie. Protože její soudy, vynášené o literárním 
díle na nejrůznějších úrovních, vykazují velkou míru obecnosti, spočívá její těžiště spíše 
v estetice než v deskriptivní teorii literatury a spíše ve filosofii než v uměnovědě. 
Nedopustíme se myslím velké chyby, když ji budeme považovat za odvětví literární estetiky 
s větším či menším přesahem do jmenovaných disciplín. Bez důležitosti nejsou pro 
psychoanalytickou literární vědu ani obory jako kulturní antropologie, dějiny myšlení, dějiny 
náboženství, historie a sociologie, v současné fázi pak ve stále významnější míře lingvistika a 
sémiotika. Kognitivní neurologie a etologie pak v takto vymezeném rámci poukazují 
k evolučnímu aspektu všech jmenovaných disciplín; jak říká F. Koukolík, uvažování o 
čemkoli je bez evoluční perspektivy neúplné...209  

Na podstatné souvislosti mezi hlubinnou psychologií a dějinami náboženství výslovně 
upozornil M. Eliade. Podobně E.R. Curtius otevřel koncepci svých  „topoi“ jungovskému 
výkladu, který má vysvětlit jejich motivaci tam, kde není možné doložit jejich převzetí 
kulturní cestou, především u jejich prvních výskytů. Živým příkladem takového prvního 
výskytu archetypického obrazu může být „loď sebevrahů“ na ostrově Ebeye v Mikronésii, o 
níž jsme hovořili v souvislosti s „Wertherovým syndromem“. Přehlédnout bychom neměli 

                                                 
208 Viz k tomu Owen Flanagan, Vedomie, s. 16. Obě tyto roviny rozlišoval také Freud, který výslovně 
upozorňuje na to, že topika vědomí-předvědomí-nevědomí neodpovídá žádným oblastem v mozku. Jeho 
opatrnost v této věci je korektní, ale měli bychom vždy mít na paměti, že Freud neuroanatomii dobře znal a 
struktura mozku stejně jako evoluční teorie tvořila pozadí jeho psychologických modelů. Skutečnost, že o 
nějakých sto let později kognitivní neurověda obě tyto roviny, fyzickou a fenomenologickou, umí přiblížit a 
Freudův názor rámcově valorizuje, by v této perspektivě neměla překvapit. Rozlišovat obě roviny ale vždy 
musíme. 
209 Viz František Koukolík, Já; O vztahu mozku, vědomí a sebeuvědomování, s. 23. 
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přirozenou potřebu člověka vysvětlit a zdůvodnit jevy světa; archaické kosmogonie např. jsou 
motivovány potřebou odvodit nějak vznik vesmíru, kde „infantilní sexuální teorie“ tvoří jejich 
pozadí a východiska. Zanedbatelné nejsou ani přesahy mezi jednotlivými teoretickými 
koncepcemi uvnitř hlubinné psychologie samotné, když relevantním jádrem psychoanalytické 
literární vědy zůstává strukturální model S. Freuda. Jako zvlášť významné se ukázalo 
Freudovo až do začátku šedesátých let nepovšimnuté tvrzení, že nevědomí je strukturováno 
podobně jako řeč, které zdůraznil a valorizoval J. Lacan. Přesněji řečeno, u Freuda jde o to, že 
slovní znaky jsou v řetězcích volných asociací pojímány jako předvědomé entity, poukazující 
k obsahům vlastního nevědomí.210 Lacan tím otevřel psychoanalytickým interpretacím 
básnických textů dveře, které až do jeho vystoupení zůstávaly jen pootevřené; o 
psychoanalytické literární vědě se vlastně hovoří až po důkladné recepci Lacanova díla 
koncem šedesátých let. Lacanem ovlivněná pozice je pro psychoanalytickou literární vědu 
nejplodnější, a také nejschůdnější: právě ona tvoří její současné východisko, změřené nikoli 
na autora, nýbrž na literární text jako takový. Žádný ze jmenovaných vědních oborů přitom 
nesmí podle Eliadeho ztratit ze zřetele svou vlastní empirickou bázi, protože každému z nich 
jde o specifické pochopení pozice člověka ve světě. Psychoanalytické literární vědě jde o 
pochopení člověka jako člověka literatury se specifickou vazbou na estetickou funkci 
primárních procesů. Člověkem literatury rozumíme jednak fiktivní postavu (člověk literatury 
v užším smyslu neboli její objekt), jednak postavu autora a čtenáře (člověk literatury v širším 
smyslu neboli její subjekt). Nakolik je člověk literatury určován na jedné straně svou myslí a 
na druhé straně tělem, chápeme funkce nevědomí jako modelově včleněné mezi funkce 
biologické a kognitivní. V Bratrech Karamazových jsou všechny tyto instance bohatě 
reprezentovány. 

Psychoanalytická literární věda se vyvíjela ze zátěže psychopatologie, orientované na  
diagnostiku autorovy osobnosti, která kladla rovnítko mezi básnickou tvorbu a neurózu 
(Sadger 1905, Stekel 1909); víme však už, že to nebylo stanovisko Freudovo. Je třeba 
zdůraznit i to, že Freudovo funkční pojetí neurózy (jakožto údajného podkladu uměleckého 
výkonu)211 představovalo oproti dřívějšímu organickému chápání neurovegetativních poruch, 
z nějž byly vyvozovány dalekosáhlé závěry o umělcích, zvláště o umělcích geniálních, 
vědecký pokrok.212 Musíme přitom graduálně rozlišovat mezi neuroticismem, který Freud 

                                                 
210 Viz k tomu Sigmund Freud, Já a ono. In Mimo princip slasti a jiné práce z let 1920-1924, s. 196-197. My 
víme, že tento proces je komplikovanější a že je podmíněn spoluprací obou mozkových hemisfér. K hlubšímu 
nevědomí tedy poukazují primární procesy pravé hemisféry, vytvářející letmé a často sotva postřehnutelné 
obrazy, které jsou sémanticky rastrovány podobně jako slovní znaky; od nich teprve vede cesta k vlastnímu 
nenázornému nevědomí.  
211 O „funkčních nervových onemocněních“ mluví Freud např. ve Stručném nástinu psychoanalýzy. Víme 
ovšem, že diferencoval mezi uměleckou aktivitou a neurózou; už jsme narazili na jeho disjunkci „neuróza nebo 
umění“. Jindy není protiklad mezi oběma oblastmi tak ostrý, jako např. tamtéž: „U samotného umělce jsme 
objasnili jeho vnitřní spřízněnost s neurotikem i jeho odlišnost od něj.“ Pokud u Freuda nenacházíme explicitní 
odlišení umění a neurózy ve východisku, najdeme je v každém případě v jejich produktu; heuristickou hodnotu 
umění stavěl Freud  výše než vlastní heuristiku vědy. Ve svém životopisném nástinu O sobě a psychoanalýze 
píše: „Umělec se stejně jako neurotik odvrací od neuspokojivé skutečnosti do tohoto fantastického světa, ale 
narozdíl od neurotika umí najít cestu zpět a opět pevně zakotvit ve skutečnosti.“ To pro nás znamená, že umělec 
poukazuje k problémům světa, který ho obklopuje, a modelově je řeší. Dostojevskij byl v každém případě typem 
umělce, který se od skutečnosti neodvrací (což ještě nic nevypovídá o jeho „řešeních“). 
212 Prvním, kdo spojil výkon uměleckého génia s degenerativními organickými změnami, byl francouzský 
psychiatr B.A. Morel (1857). Krátce po něm vystupuje s obdobnou tezí francouzský lékař J.-J. Moreau (1859). 
Nejznámější se patrně stala teorie italského lékaře C. Lombrosa (1864), který považoval geniální uměleckou 
tvorbu za příbuznou projevům epilepsie; tato teorie by mohla tvořit implicitní měřítko mnoha starších soudů o 
Dostojevském. Na dekadentní povědomí sklonku 19. století měl velký vliv M. Nordau (1892) svým spisem s 
příznačným názvem Entartung (Degenerace).  K tomuto problému viz: J.M. Fischer, Psychoanalytische 
Literaturintepretation, s. 10; Jaroslav Volek, Kapitoly z dějin estetiky I, s. 251-255. 
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označoval jako „obecnou nervozitu“, a neurózou ve vlastním smyslu slova. „Nervózní“ 
člověk obstojí v intimních i pracovních vztazích, zatímco neurotik v obojím selhává. Označit 
umělce za neurotického můžeme až tehdy, když selhává ve své práci. Takovým případem 
mohl být epizodicky i F.M. Dostojevskij (jak se domnívá S. Freud ve své studii Dostojevskij a 
otcovražda), vcelku však tvoří geniální díla nepřerušeně a bez problémů jedno za druhým. 
Přechodnou neschopností tvořit trpěl R.M. Rilke, který odmítl psychoanalýzu; umělci mívají 
pocit (těžko posoudit, nakolik oprávněný), že jim rozluštění nevědomých obsahů odejme 
schopnost symbolizovat. Vcelku však musíme u literátů předpokládat nutné fáze bez psaní; 
neurotická je spíše potřeba psát za každou cenu. U F. Hölderlina byla tvorba ukončena 
psychotickým onemocněním, český básník I. Blatný však schopnost tvořit neztratil ani během 
čtvrt století trvající hospitalizace. G. Trakl zemřel předčasně, v depresích po požití velkého 
množství omamných látek. To všechno je rovina biografická, zatímco literární struktura je 
řádově odlišným fenoménem. Tak u G. Trakla jsou patologické osobní charakteristiky, jako 
např. deprese, vliv drog a incestní sexuální orientace, podřízeny estetickému kánonu, jehož 
struktura je podobně jako u Sofoklova Oidipa katartická. Umíme tedy více či méně přesně 
definovat neurotického umělce, neumíme však definovat „neurotický text“. Existují sice 
„texty neurotiků“, to však jsou texty neumělecké, texty pacientů. Texty pacientů jsou 
schematické a simplexní, umělecký text má opačné charakteristiky. Tam však, kde jako u G. 
Trakla nacházíme v komplexním uměleckém textu schematické simplexní výrazy typu 
„rozbitý smích“, „rozpadlé světlo“ nebo „rozpadlá zahrada“, můžeme z jejich struktury 
usuzovat na patologickou platnost. Na jejich pozadí pak můžeme i takový komplexní obraz, 
jakým je „rybník rozpraskl se s třeskem“ (Bouřkový večer), interpretovat jako symbol 
vnitřního ohrožení osobnosti. Nakolik jsou biografická data zřetelně členěna, jak to vidíme 
právě u Trakla, má literární patografie právo hledat i souvislosti mezi biografickými a 
literárními motivy; tak výrazy „sestra“, „matka“ a „otec“ hrají v Traklově poezii prvořadou 
úlohu. Taková analýza nemůže být ve své nutné jednostrannosti vedena ohledy na vkus a 
morálku, jak zdůrazňoval Freud.  

Vztah patologických fakt a umělecké hodnoty je nevyřešeným problémem, stejně jako 
problém umělecké hodnoty a hodnot obecně lidských. Člověk-neurotik zřejmě není identický 
s umělcem-neurotikem. Věc bychom si mohli představit jako kontinuum, na jehož kladném 
pólu stojí nepopiratelné umění obsahující patologické fakty (jak to vidíme u Dostojevského), 
na záporném pólu pak nepopiratelné patologické fakty bez umělecké hodnoty (jak vidíme u 
markýze de Sade). Dostojevskij tedy v žádném případě není „de Sadem ruské literatury“, jak 
svého času proslovil jeden ukvapený ruský kritik. Ani jím být nemůže: jeho sexuální 
orientace je totiž výhradně genitální, kdežto de Sadova anální. De Sade není neurotický; je 
perverzní. De Sade podléhá destrukčním pudům a idealizuje je, Dostojevskij je odmítá a 
oškliví si je. De Sade je amorální, Dostojevskij přísně morální. Na námitku, že se 
Dostojevskij  zdůrazněnou morálností brání perverzním pohnutkám, odpovíme zjištěním J. 
Chasseguetové, že každý z nás vlastní tzv. „perverzní jádro“; to je dědictvím infantilního 
vývoje.213 Znamená to, že se vzájemně nelišíme existencí či absencí perverzního, nýbrž jeho 
více či méně úspěšným zpracováním. Neuróza je takovým zpracováním, které se od 
perverzity na jedné a duševního zdraví na druhé straně liší specifickou ekonomikou a 
symbolikou; ty představující kvantitativní a kvalitativní aspekt věci. Funkční povaha 
neurotické poruchy ovšem neznamená, že je „čistě“ psychická. Jako všechny psychické jevy 

                                                 
213 Viz k tomu Janine Chasseguetová-Smirgelová, Kreativita a perverze; Psychoanalýza lidské tendence 
posouvat hranice reality. Podle Chasseguetové neumí perverzní jedinec vytvořit svět „jen jako“ (als-ob), což je 
spojeno s poruchou myšlení, vztahu k realitě a pravdě, ústící do falešného vědomí. Z našeho pohledu je perverze 
archaickým zpracováním oidipského konfliktu, na což upozornil už Freud. Specifickým způsobem se to projeví 
ve struktuře i jevové stránce mýtů.  
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má nutně svůj neuronální a synaptický podklad; psychické a mozkové pochody, jak bylo 
řečeno, jsou dvěma stranami téže mince. To je ostatně v dobrém souladu s Freudovými 
předpoklady a s jeho trvalým lpěním na lékařském východisku psychoanalýzy. Neurózu i 
psychotické poruchy bychom měli rámcově vnímat jako důsledek komplikovaného a tím 
nutně fragilního lidství; je to daň přírodě v nás a společnosti kolem nás, neznamená však 
negaci lidství. Psychoanalytická teorie umění je v dobovém kontextu svého vzniku a rovněž v 
dalších nejméně pěti desetiletích výrazně protiakademická; systematicky se psychoanalytická 
literární věda na západních universitách začíná pěstovat až od šedesátých let a není tedy 
náhoda, že G. Morpurgo-Tagliabue v předmluvě ke své Současné estetice (1959) zařazuje 
psychoanalytickou estetiku mezi svá „errata corrigue“. U nás se psychoanalytická literární 
věda na vysokých školách nepěstuje. 

Psychoanalýza zaměřená na literaturu klade už ve dvacátých letech důraz na 
specifičnost básnického textu (Jung 1922, Sachs 1926, Volhard 1928) a vyvíjí se odtud 
směrem k pojetí, jehož pracovním polem bude sám literární text (Mauron 1958, von Matt 
1972, Reich 1995).214 Současná psychoanalytická literární věda básníka neostrakizuje: za 

                                                 
214 K první teoretické diferenciaci uvnitř psychoanalytického hnutí dochází už v první generaci Freudových žáků, 
když pro názory na umění a literaturu se jako významné ukazuje Jungovo učení o archetypech kolektivního 
nevědomí, které Volhard (1928) považuje za adekvátnější metodu interpretace básnického díla než osvícensky 
racionalistický přístup Freudův. Tématu umění se však nevyhýbá ani adlerovská škola a žádný z pozdějších 
směrů, včetně Sartrovy existenciální psychoanalýzy. Spontánní recepce se dostalo psychoanalýze už počátkem 
20. století v USA, což po roce 1933 ulehčilo německým psychoanalytikům emigraci za oceán a je také důvodem 
psychoanalytického boomu ve třicátých letech v USA. Psychoanalýza byla u amerických badatelů poněkud 
modifikována filosofickým pragmatismem a vyznačovala se optimistickou emancipační tendencí. 
Psychoanalyticky orientovaných literárních kritiků a teoretiků byla v severní Americe celá řada; k 
nejvýznamnějším patří E. Wilson, K. Burke, E. Kris a N.N. Holland. Největší proslulosti však došel po druhé 
světové válce Kanaďan N. Frye, orientovaný podobně jako L. Fiedler na model archetypů, pojímaný však 
nehlubinně. V Anglii našla psychoanalýza zvl. mezi světovými válkami podstatně menší odezvu. Jmenujme tu 
alespoň M. Bodkinovou, která jako první aplikovala jungovský model na literaturu. Oblast francouzská, 
odhlédneme-li od M. Bonapartové, která tak učarovala Bachelardovi, je v první polovině století vůči vlivům 
z německého řečového prostoru zdrženlivá a přijímá spíše jednotlivé myšlenky než ucelené koncepce. 
Důsledkem takového přístupu je např. Bachelardova symbolická analýza přírodních živlů a fenoménu snění, 
Mauronova psychokritika a vposledku i významné dílo Lacanovo, modifikující Freudovu koncepci linvistickým 
strukturalismem F. de Saussura. Starobinského kulturněhistorická metoda stojí klasickému freudismu při vší 
kritičnosti blíže. V Německu, kde na Freudovu koncepci literatury bezprostředně navážou jeho žáci a kde se 
poměrně brzy začínají formovat základy psychoanalytické literární vědy (Volhard 1928, Muschg 1930, Dehorn 
1932), je vývoj rokem 1933 přerušen. Poválečné období tak představuje z hlediska psychoanalýzy a tím i 
psychoanalytické literární vědy vakuum. Sporadicky se sice objeví jednotlivé práce (Winterstein 1946, L. 
Marcuse 1957), systematické úsilí na poli psychoanalytické literární vědy však začíná až v šedesátých letech. Do 
zvláštní pozice se po válce dostalo v Německu dílo Jungovo. Pro nejednoznačné výroky o židovství bylo na 
dlouhá léta tabuizováno a zájem o ně ožije vlastně nepřímo, vlivem amerického kulturního prostoru, kde 
Jungovy výroky nebyly pociťovány jako antisemitské. Koncem 60. let je Jungovo dílo s konečnou platností 
rehabilitováno a zařadí se mezi významné vlivy, z nichž německá psychoanalytická literární věda čerpá. Jungův 
mytologizující přístup přitom představoval důležitý předpoklad pro změnu paradigmatu samotné 
psychoanalytické literární vědy. Ta se od meziválečného výzkumu dílčích motivů a témat, vztažených k psycho-
biologické sféře, posunula blíž k výkladu textu, který je však spíše kulturologický než čistě psychologický.  
Snaží se tedy zohledňovat co nejširší textové souvislosti nejen obsahové, ale i historické, jazykové a formální. O 
návrat psychoanalýzy do kulturního okruhu německého jazyka se v průběhu šedesátých let svými kritickými 
články postarali T.W. Adorno, L. Marcuse a J. Habermas, především však Freudovu géniu vstřícný A. 
Mitscherlich. Německo pak během 70. let rychle dožene, v čem zaostalo, a stává se v oblasti současné 
psychoanalytické literární vědy hegemonem. Rozmach psychoanalyticky orientované literární vědy spadá vjedno 
s ústupem imanentistických interpretačních teorií počátkem sedmdesátých let: můžeme tedy říci, že její 
paradigma vychází vstříc potřebám doby, která je svým programem transverzální, pluralistická a synkretická. V 
r. 1969 vydává P. Detmering první z celé řady antologií psychoanalytických literárních interpretací (Dichtung 
und Psychoanalyse I), po níž s určitým odstupem následuje druhý díl (1974). K příručkám tohoto typu patří např. 
výbor R. Wolffa (Psychoanalytische Literaturkritik, 1975), J.M. Fischera (Zur Frühgeschichte 
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hybný motiv tvorby nepovažuje neurózu, nýbrž autonomní a kreativní nevědomí samo. 
Kreativní jádro osobnosti tvoří původnější segment lidské psychiky než neuróza, a proto také 
umění dokáže neurózu transcendovat; tajemství arteterapie nespočívá v ničem jiném. Tzv. 
hlubinný  komplex, o němž v souvislosti s uměním hovoří G. Bachelard, je třeba chápat spíše 
neutrálně ve smyslu vnitřně propojených intrapsychických entit, které zdaleka nemusejí 
znamenat něco patologického. Na novou úroveň se tím dostává i sama literární patografie 
(Urban-Kudzsus 1981),215  která vztah psychopatologie a literatury obrací a vnímá básnictví 
jako metodologické předpolí vědy, vykonávající ve vztahu k psychologii heuristickou, 
odkryvnou práci (což je myšlenka Freudova už z počátku 20. století). Tak např. „oidipovský 
komplex“ můžeme v nezastřené podobě najít nejen u Sofokla, nýbrž také v Bratrech 
Karamazových; jeho zastřenou podobu v Hamletovi analyzoval Freud už ve Výkladu snů. Je 
jistě zajímavé, že soudní žalobce u Dostojevského říká: „Tam mají Hamlety, ale my zatím jen 
Karamazovy“. V naší práci posunujeme pozornost patografie na literární postavy a textové 
entity vůbec. Co patologický fakt v literatuře znamená, je v první řadě otázkou literární 
struktury, jak jsme se snažili doložit; tzv. perverzní jádro fiktivní postavy je v prvé řadě a 
především literární entita. Z fiktivních patologických projevů můžeme jen za zcela 
výjimečných okolností soudit na osobnost autora; v případě Dostojevského však ani u 
takových celkem ověřených jevů, jako jsou epilepsie a hráčství, není jejich literární a 
biografická podoba a hodnota stejná. Afinita mezi psychoanalýzou a literaturou je dána už  
tím, že řada jejích důležitých termínů a paradigmat (oidipovský komplex, narcismus, 
sadismus a masochismus) je explikována z narativních systémů (Starobinski 1970).216 
Podobně si i současná věda o mozku vypůjčuje termíny z literární oblasti, jak jsme viděli u 
„divadelních metafor“ pro popis jednotek vědomí a jednotek zpracování. H. Kohut (1977) 
vyslovuje přesvědčení,  že psychické  mechanismy jako oidipovský komplex, narcismus nebo 
sadismus představují (už) neurotický, případně patologický vývoj, který (jakožto výrazný jev 
uprostřed jinak celkem neutrální sociální reality, viz obrazy a pocity „na pozadí“) spontánně 
                                                                                                                                                         
psychoanalytischer Literaturinterpretation, 1980) a B. Urbana & W. Kudszuse (Psychoanalytische und 
psychopathologische Literaturinterpretation, 1981). Téměř současně začínají vycházet příručky úvodového typu. 
K nejznámějším patří práce P. von Matta (Literaturwissenschaft und Psychoanalyse, 1972), W. Schönau 
(Einführung in die psychoanalytische Literaturwissenschaft, 1991) a metodicky užitečná kniha F. Gesinga (Die 
Psychoanalyse der literarischen Form: Stiller von Max Frisch, 1989). Prací podobného typu je i kniha C. 
Pietzckera (Einführung in die Psychoanalyse des literarischen Kunstwerkes. Am Beispiel Jean Pauls Rede des 
toten Christus, 1985), když obě naposledy zmiňované práce patří zároveň k významným psychoanalyticky 
orientovaným teoretickým monografiím a interpretačním pokusům, k nimž musíme počítat i knihu G. Kaisera 
(Gottgried Keller. Das gedichtete Leben, 1981) nebo Pietzckerovu práci o B. Brechtovi (Ich kommandiere mein 
Herz , 2. vyd.1989). Koncepční teoretický přínos německé školy nelze přehlédnout. Jde především o P. von 
Matta, jehož důležitá stať (Die Opus-Phantasie. Das phantasierte Werk als Metaphantasie im kreativen Prozeß, 
1979) reaguje na Adornovu kritiku psychoanalytické literární vědy obsaženou v jeho Estetické teorii, a W. 
Schönau (Die Konturen einer psychoanalytischen  Literaturwissenschaft werden sichtbar, 1988), když 
opomenout bychom neměli ani výzkum v oblasti lidových pohádek (Märchenforschung und Tiefenpsychologie, 
redig. W.Laiblin, 1986; M.- L. von Franz, Psychologický výklad pohádek, česky 1998). Obnovený zájem o 
specifickou metodu psychoanalytické literární vědy však přesahuje hranice psychoanalytických velmocí a 
představuje celosvětový fenomén: tak Schönau uvádí, že k roku 1990 existuje téměř dva a půl tisíce relevantních 
titulů. V českém prostředí se k problému psychoanalytické literární vědy vyjadřoval J. Levý (1966),  J. Pechar 
(1992), ten ovšem s opožděním daným politicky, a V.Borecký (2003).  Informace o některých autorech 
(Bachelard, Bodkinová, Frye, Mauron) lze nalézt ve slovníkové příručce Milana Zemana Průvodce po světové 
literární teorii. Zevrubný přehled literárněvědných proudů a škol orientovaných psychoanalyticky poskytne 
v dostatečné míře výše zmiňovaný  úvod do psychoanalytické literární vědy od Waltera Schönau, u něhož 
najdeme i podrobné seznamy odborné literatury.  
215 Viz Bernd Urban - Winfried Kudzsus, Kritische Überlegungen und neue Perspektiven zur psychoanalytischen 
und psychopathologischen Literaturinterpretation, in: Psychoanalytische und psychopathologische 
Literaturinterpretation. 
216 Viz k tomu: Werner Obermeit, Die Wirklichkeit des Fiktiven; Literatur und Psychoanalyse. 
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přitahuje pozornost slovesných umělců; že tak činí především tvůrci populární literatury, se 
zdá být logické. U Dostojevského jsme na problém typologické selekce narazili v Idiotu: tam 
čteme, že výjimečné typy, tak časté v literatuře, ve skutečnosti téměř nenajdeme. Toto 
„vyladění“ na ohrožující odchylky v sociálním prostředí nám dala evoluce; může však jít také 
o nevyužitý pozitivní potenciál, jak u Dostojevského vidíme na quijotovském motivu. O 
nepatologickém, „normálním“ oidipovském komplexu  hovořil už S. Freud. Oidipovský 
„komplex“, který vytváří elementární sociální strukturu (matka-dítě-otec), je tedy ve 
zdvojeném smyslu dramatickým pojmem;217 protože však psychoanalytická literární věda 
chápe termín „komplex“ spíše v neutrálním smyslu, dává většina autorů přednost 
deskriptivnímu pojmu „oidipovské triangulum“. Dnešní textové psychoanalýze tedy nepůjde 
o to, usvědčit autora z nějakého neuroticismu či deviace (tzv. denunciační analýza, které se 
neubránil ani Freud ve své studii o Dostojevském), nýbrž nalézt a popsat dynamiku 
vycházející z hlubších vrstev psychiky a promítanou do literárního díla, kde patologický fakt 
vždy ještě může mít varovnou a antropologicky kritickou licenci. Jakožto universální má 
oidipovská dynamika kladnou hodnotu a až případné patologické vlivy z ní dělají neurózu. H. 
Kohut v těchto souvislostech příznačně hovoří o tzv. „pozitivní oidipovské lázni“, která 
znamená láskyplné rodinné prostředí s přiměřeně eroticky vyjadřovaným vztahem mezi 
matkou a otcem. Podle Freuda v období latence za příznivých výchovných podmínek 
oidipovský komplex zaniká.218 V našem pojetí psychologii autora silně relativizujeme a 
redukujeme. Nakolik totiž nemáme přístup k jeho subjektivitě, zůstává pro nás vnitrotextovou 
entitou, závislou na znakových systémech vlastních i cizích, fiktivních a nefiktivních. 
K tomuto problému se vrátíme v kapitole 3.2.6. 

Psychoanalýza druhé poloviny 20. století nevnímala sama sebe jako kauzální přírodní 
vědu (jak svou věc chápal Freud), ale chtěla vytvářet hlubinně psychologickou fenomenologii 
a typologii, jejímž cílem je co nejpřesněji popsat daný komplex jevů a „porozumět“ mu v 
diltheyovském smyslu (tedy ne jej pouze „příčinně vysvětlit“). Psychoanalýza vysvětluje, 
čemu dřív porozuměla, jak říká H. Kohut, což by po vzniku Heideggerovy hermeneutiky 
nemělo překvapit. Nic na tom nemění ani valorizace psychoanalytického modelu z pozic 
lékařské vědy, která představuje nejzazší, evoluční aspekt takového výkladu. Psychoanalýza 
definuje sama sebe jako „sinn-verstehende“ (chápající smysl), nikoli „ursachen-erklärende“ 
(vysvětlující příčiny), byť s jistou množinou příčin, např. konstitučních a sociálních, nutně 
pracuje. Příčiny v hlubším smyslu (vědomí a evolučně starší ne-vědomí jakožto funkce 
mozku), ať už jde o pochody normální nebo patologické, musí přenechat vědě, která 
„kauzální přírodní vědou“ vskutku je, tedy vědě lékařské. Definuje-li B. Urban (1973) 
psychoanalytický typologický model jako „konverzní“ (Konversionsmodell), tzn. že převádí 
data určitého druhu z jednoho kódu do kódu jiného, jde myslím o představu, kterou můžeme 
rozšířit jak od subjektu směrem „dovnitř“, k lékařské vědě a funkční anatomii mozku, tak i 
směrem od subjektu „ven“, k vědám společenským. Převodem z kódu do kódu je ovšem dáno, 
že se určitý aspekt vysvětlovaného jevu vytrácí; jiný, k pochopení věci důležitý, se však 
vynořuje (což platí pro vědeckou práci obecně). Psychoanalytická literární věda však v 
souladu se svým  předmětem nalézá modelové souvislosti „uvnitř“ literárního textu. 
Psychologická diagnóza, nakolik s takovou představou pracuje, se týká literárních postav a 

                                                 
217 Viz k tomu Heinz Kohut, Obnova Self, s. 91. 
218 „Avšak popsaný proces je víc než vytěsnění, rovná se, je-li ideálně proveden, zničení a zrušení tohoto 
komplexu.“ Viz k tomu Sigmund Freud, Zánik oidipského komplexu. In Mimo princip slasti a jiné práce z let 
1920-1924, s. 318. Komplexem v klinickém smyslu se tedy „vytěsněné“ stává jen v některých případech. Pokud 
jde o „pozitivní oidipovskou lázeň“, v případech popisovaných Freudem vidíme na jedné straně velkou prudérii 
a desinformování dítěte, na straně druhé neprozíravost rodičů, kteří např. nechávají dítě spát ve své ložnici do 
pěti i sedmi let. Že jde taková „neopatrnost“ (která v žádném případě nepředstavuje „pozitivní lázeň“) na vrub 
představy, že dítě je asexuální a nevědomé, je myslím pravděpodobné. 
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rovněž autor je „textová entita“, analogická znakovému schématu fiktivní postavy. V obou 
případech jde o diagnózu literárně-psychologickou. 

Už  D. Rapaport  (1959) definoval psychoanalýzu jako komplexní teoretický 
konstrukt, který obsahuje ověřitelné empirické a hermeneutické momenty; P. von Matt  
(1972) připomíná důležitou věc, že sám pojem „skutečnost“ má konsensuální charakter (a je 
tedy intersubjektivně platným konstruktem lidské mysli). Psychoanalýza tak vytváří 
teoretické modely, konkrétně to, čemu se říká „modely mysli“ (Gedo 1973),219 a je tedy nejen 
hlubinnou psychologií, ale také metapsychologií, jak věc definoval Freud, a 
psychoanalytickou hermeneutikou. Každý teoretický model je explikován z určitých 
empirických dat k potřebě systematizace (právě) těchto dat: nepředstavuje prostý popis 
skutečnosti ve smyslu zdvojení reality. Připomeneme-li si v těchto souvislostech některé 
teorie moderní mikrofyziky a makrofyziky (což činila už Benseho „mikroestetika“, 1956), 
můžeme říci, že i psychoanalytická hermeneutika je heuristickou metodou, která odkrývá 
hlubiny lidské psychiky v podobném smyslu, jako fyzika odkrývá hlubiny látky a vesmírného 
časoprostoru. Ve všech třech případech je přitom předmět výzkumu zaobzorový.  „Obzor“ tu 
nesmíme chápat jako empirický horizont, k němuž můžeme přikročit a podívat se za něj: 
podobá se spíše mořské hlubině, o níž můžeme vypovídat jen podle toho, co je viditelné 
na hladině. Jak říká Freud: „Rozlišení mezi vědomým a nevědomým je konec konců otázkou 
vnímání.“ Je-li (tedy) psychoanalýza „archeologií subjektu“ a její interpretace mají 
specifickou „existenciální funkci“ (Ricoeur 1974), jde spíše o výzkum ve smyslu Foucaultova 
„myšlení vnějšku“, neboť o tom, co je nevědomé, víme jen prostřednictvím vědomí; 
setrváním „uvnitř“ se hroutí samotné vědomí.220  

Psychoanalytický výklad je vždy silně příznakový. Pochopení určitého jevu, např. 
perverze, tedy v žádném případě neznamená jeho legalizaci; je to antropologický příznak. V 
tomto smyslu narazilo právě Dostojevského dílo na četná nedorozumění čtenářů i kritiků. 
Psychoanalýza jakožto komplexní kulturologický konstrukt byla svým zakladatelem míněna 
také jako společenská kritika (na což se v situaci postmoderní vyladěnosti často zapomíná). 

                                                 
219  Viz k tomu: J.E. Gedo, A. Goldberg, Models of the Mind. University Chicago Press 1973. In: H. Kohut, 
Obnova Self, s. 131. 
220 „Vnitřní zkušenost je cele zkušeností nemožného (přičemž ono nemožné je tím, co zakoušíme a co tuto 
zkušenost vytváří),“ píše Michel Foucault ve stati  Předmluva k transgresi. Transgrese jakožto gesto, které se 
týká  hranice, podle Foucaulta „ustavičně znovu překračuje linii, která se za ním vždy zavírá jako vlna 
zapomnění, jež se valí dál až k novému horizontu nepřekročitelného.“ Ve stati  Myšlení vnějšku  pak: „Jestliže 
by byl zákon našemu srdci zcela zjevný, nebyl by to zákon, nýbrž laskavá niternost vědomí.“ Nemožnost 
přeložení zákona  (v našem případě: zákona nevědomí) do niternosti vědomí je také důvodem, proč nelze 
nevědomí ztotožnit s „okrajem světliny“, jak pod vlivem Heideggerovým činila Daseinanalýza. Naše studie 
přiřazuje možný pojem „okraj světliny“ pojmu předvědomí, které je vstupní branou k osobnímu nevědomí. Ať 
už ale mluvíme o kterékoli vrstvě „pod“ vědomím, vždy o ní mluvíme jako o znakovém systému, s Foucaultem 
řečeno jako o  „řeči, která mluví“. Prizmatem foucaultovské transgrese dobře pochopíme zajímavý symbol 
Plótinův, jenž esenciálně vyjadřuje neuchopitelnost kolektivního nevědomí: „Jsme jako četné tváře obrácené 
ven, jež však směrem dovnitř mají jediné temeno. Kdo by byl schopen se otočit, ať už sám od sebe nebo 
zásahem samotné Athény, uviděl by zároveň Boha, sám sebe a veškerenstvo.“ Říká-li Foucault, že „světlo“ není 
leč „nevšímavost“ a čistý „vnějšek“, je zřejmé, proč plótinovská introspekce uvádí jako nejniternější zkušenost 
zážitek čistého světla.  „Čisté světlo“  tu můžeme pochopit jako nenázorný archetyp, zbavený své projekce do 
ikonického symbolu. Rovněž příběh o venkovanu a dveřníkovi u dveří Zákona, který v Kafkově Procesu 
vypravuje Josefovi K. vězeňský kaplan (kap. 9 V chrámu), může být nahlížen jako symbolizace psychických 
mechasnismů, o nichž hovoří Foucault; je pak jasné, proč venkovan nevstoupí do dveří Zákona i jakou funkci má 
dveřník (vytěsnění, cenzor) i další dveřníci (hlubší instance „jednotek zpracování“). Venkovan zahlédne ve 
dveřích jen světlo, podobně jako Plótinův subjekt. Viz k tomu: Michel Foucault, Myšlení vnějšku, s. 10-51; 
Pierre Hadot, Plótinos čili prostota pohledu, s. 29. 
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Společenskou kritikou je i Dostojevského dílo. Říká-li hrdina Zápisků z podzemí: „Jsem 
člověk chorobný. Jsem zlý člověk. Jsem nevzhledný,“ jde o estetický operátor, jehož smyslem 
je falzifikace sociologického optimismu, ne  psychologická „zpověď“ autora. Existuje-li totiž 
typ zvaný „člověk podzemí“, jsou tím optimistické sociálně-inženýrské projekty 
devalvovány.221 Evoluční psychologie by v tomto smyslu dala Dostojevskému za pravdu. 
Jinou otázkou je, zda Dostojevského společenské názory nepředstavují sociálně-inženýrský 
projekt opačného, pesimistického typu. Psychoanalýza se snaží najít právě ty příčiny, které 
„rozbíjejí napadrť“ apodiktické prognózy, ať už jakéhokoli typu, a určit realistické 
antropologické konstanty. Dostojevského prognóza pro samoděržaví se v této perspektivě 
ukazuje jako specifická forma „falešného vědomí“. 

Pracovní pole psychoanalytické literární vědy můžeme rozčlenit do tří oblastí. Jsou to  
1) teorie kreativity, 2) recepční teorie a 3) teorie  interpretace literárního textu. Recepční 
teorie tvoří východisko (a také největší badatelský přínos) psychoanalytické literární vědy, 
když obě poslední disciplíny (2 a 3) představují různé zohlednění dvou úrovní téhož 
psychologického dění, rozvíjejícího ontično literárního textu v jeho explikovanou ontologii; 
oblast tvůrčího subjektu přitom zůstává nejhůře přístupná a usuzujeme na ni jen nepřímo. 
Vnitřně však spolu souvisejí všechny tři disciplíny, neboť jejich psychologické východisko 
tvoří na různých stranách literárního pole (autor/text – text/čtenář) tutéž, totiž literární vrstvu 
bytí; text je entita literární komunikace. Psychoanalytická literární věda nepodrobuje hlubší 
psychično fenomenologické redukci (vědomí transcendentálního subjektu), nýbrž chápe je 
jako konstitutivní předpoklad veškerého dění, který nemá zůstat netematizován; představa, že 
lidská mysl prostě „má“ obrazy a znaky, ať už je jejich původ jakýkoli, neodpovídá skutečné 
pozici naší mysli vůči mozku. Postavení všech tří  disciplín je tedy komplementární a liší se v 
poslední instanci jen vyostřením tematiky, kterou stavějí do centra pozornosti; jejich 
vzájemný poměr představuje hermeneutický kruh, kde metoda tvoří součást zkoumaného 
objektu. Jestliže jsme v předchozím výkladu charakterizovali psychoanalytickou literární 
vědu jako literární estetiku, můžeme teď dodat, že jde o estetiku „účinkovou“, zabývající se 
v poslední instanci tím, jaké účinky mají obrazy, fiktivní struktury a děje na lidskou psychiku 
a jaká je jejich psychologická funkce. O tom, co znamená „účinková estetika“ v praxi, jsem se 
přesvědčil na vlastní kůži po četbě Nětočky Nězvanovové; Dostojevského text, tematizující 
Elektřin komplex hrdinky, inicioval noční sen, který velmi plasticky symbolizoval můj vztah 
k oběma rodičům... 

Skutečnost, že literární dílo lze zkoumat i jinými než psychoanalytickými metodami, 
je zohledněna v axiómu „naddeterminování“ (Überdeterminiertheit) a metodě  
„přeinterpretování“ (Überinterpretation) literárního díla: horizontální modelový vztah 
jednotlivých výkladových verzí, které představují různé pohledy na týž jev, zabraňuje redukci 
díla v intencích výlučné teorie (jak tomu bylo např. u marxismu nebo dogmaticky pojaté 
psychoanalýzy). V rámci psychoanalytické literární vědy je klasikem tohoto přístupu sám 
Freud, který napsal i studie o umění, které nejsou hlubinné (nýbrž čistě historické nebo 
ikonografické). Psychoanalytická literární věda tedy nepovažuje svůj diskurs za „nadřazený“, 
nýbrž prostě za  „jiný“ (nevědomí jako „radikal Anderes“); její „metakritika“ vychází 
z psychologického zdůvodnění, nikoli z ideového systému. Dnešní psychoanalytická literární 
věda je ve svém metodologickém synkretismu pojetím, jehož výkladový rámec zůstává v 
poslední instanci bez ostré hranice. Výhodou takové pozice je, že si zjednává přístup k tomu, 
                                                 
221 „Vlastní fantazie, vydrážděná někdy třebas až k šílenství – to je ta opominutá, ta nejhodnotnější hodnota, 
která se nedá zařadit do žádné stupnice a která všechny systémy a teorie rozbíjí napadrť,“ čteme v Zápiscích 
z podzemí. „Nu, a chtít se může všelicos,“ čteme tamtéž o něco dál. Hrdina Zápisků pak říká: „Co bych z toho 
měl, chtít podle tabulky?“ Podobně Razumichin v Zločinu a trestu: „S pouhou logikou není možné přeskočit 
lidskou přirozenost.“  
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co je z pozic textově imanentistických těžko dostupné, totiž k smyslu konkrétního literárního 
díla a literárního díla obecně. Smysl literárního díla jakožto derivát smyslu bytí vůbec je 
podstatně psychickým fenoménem, popsatelným jen při zohlednění psychologických 
souřadnic; při narušení biochemické rovnováhy těla prožíváme narušení smyslu života i jeho 
sémiotických systémů. Pojem  smyslu přitom vnitřně diferencujeme: 1) kde se bude jednat o 
jeho sémantický rozměr, budeme hovořit o „logickém smyslu“;  2) kde budeme mít na mysli 
jeho rozměr emoční, existenciální a axiologický, použijeme formulace „psychologický 
smysl“. Modelový součet obojího můžeme pak značit jako 3) „komplexní smysl“ literárního 
díla. Etymologie slova „smysl“ (sъmyslъ) poukazuje k dostředivé, syntetické činnosti mysli; 
jiná slova odvozená od stejného základu (např. do-myslъ nebo ob-myslъ) syntetický charakter 
nemají. Komplexní smysl je pojem blízký představě „velké souvislosti díla“; víme o něm, že 
ho „vždy jen tušíme“, mimo jiné i proto, že se na něm významným způsobem podílejí 
symboly a šifry nevědomí. Jde o jednotku, která je vnitřně členěna do úrovní různé obecnosti 
a rozsahu a která se mění v historickém i individuálním čase. Na komplexním smyslu díla se 
podílí jak jednotlivý symbol, který vždy ještě může být privilegovaný, tak jejich komplex, a 
stejně tak jednotlivá postava jako jejich množina. Subjekt postav přitom vždy nějakým 
způsobem souvisí se subjektem vypravěče (v Bratrech Karamazových „spisovatele“, avtora), 
za nímž tušíme „subjekt díla“, který je stopou textem manipulujícího, od textu odděleného 
„autorského subjektu“. Autorský subjekt je částí subjektu „biografického“, který poznáváme 
z autorových deníků a zápisků a ze svědectví jiných osob. U Dostojevského je takovým 
materiálem především jeho Deník spisovatele a vzpomínková kniha jeho manželky Život 
s Dostojevským. 
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2  MODELOVÁ TOPOLOGIE UNIVERSÁLNÍCH SYMBOLŮ 
 
V druhé kapitole chceme vymezit vztah mezi poetickým a konvenčním symbolem a položit 
otázku po slučitelnosti různých koncepcí hlubinných symbolů. Problém se přitom pokusíme 
řešit tak, aby se pojem archetypu a universálního symbolu ukázal jako nosný pro celek 
psychoanalytické literární vědy napříč různými koncepcemi. Teprve na tomto pozadí pak 
chceme postupně tvořit komplexnější a diferencovanější obraz literárního díla tak, aby 
odpovídal živým zážitkům z četby moderní literatury. Naší aspirací je, aby se tak utvořila 
jednotná teorie symbolu, která by dokázala smysluplně propojit biologickou vědu s vědou 
společenskou, kognitivní a afektivní neurovědu s teorií literatury. Mezi implicitními symboly 
v mozku a literárními symboly v textu tedy předpokládáme modelovou řadu vzájemně 
souvisejících přechodů, které jsou tvořeny takovými verzemi symbolu, jež mají odlišný 
ontologický status. Hlubinný symbol chápeme jako výraz nevědomého významu; nevědomý 
význam je verzí skrytého významu, určujícího smysl symbolu. Protože se nám poetické 
symboly vždy a nutně ukazují jako nějaké jevy, musíme se ze všeho nejdříve věnovat 
problému, CO se nám na jednotlivých úrovních symbolického vyjádření vlastně JEVÍ, tedy 
jejich textovou fenomenologii.  
 
 
2.1  Fenomenologie nevědomí a hlubinná estetika 
 
C.G. Jung přirovnával nevědomí k moři. Člověk v této metafoře není vůči mase vodstva 
v situaci potápěče; obsahy hlubin mu nejsou dostupné přímo. Většinu svého času se 
zaměstnává mořeplavbou, rybolovem a vůbec užitečnými věcmi, a pokud se zajímá o mořské 
hlubiny, musí trpělivě čekat, co mu moře samo ukáže na své hladině. Někdy je moře kalné a 
on nevidí nic. Někdy je rozbouřené a on nemá kdy starat se o jeho hlubinu. Někdy se však 
moře uklidní a projasní: pak vidí hejna ryb, korálové útesy... Na samé dno oceánu však 
nevidí. Mořská hlubina je v Jungově metafoře zástupkou nevědomí, mořská hladina 
zástupkou vědomí. Jinak řečeno: nevědomé obsahy se vždy vyjevují na hladině vědomí, a jen 
nakolik je vědomí pojme do svého obrazu světa, představují entitu, s níž může psychoanalýza 
pracovat. To dobře koresponduje s dnešním pohledem na spánek a činnost mozku obecně. 
Víme, že mozek nikdy nespí celý, takže spánek můžeme považovat za různé podoby a stupně 
vědomí. Víme také, že sny se utvářejí ve spolupráci evolučně starších vrstev mozku 
s neokortexem; někdy mohou mít zmatenou, jindy však dosti strukturovanou podobu. 
Vizuální obsah snu je tvořen aktivitou neuronů, vytvářejících v zrakové kůře implicitní 
symboly; neuronálními reprezentacemi je tvořen i symbol každého vněmu a vnitřní představy 
věci. Jen nakolik se implicitní symbol stane vědomým explicitním symbolem,222 můžeme 
hovořit o vněmech, představách a snech. Naše vědomí registruje fenomény v různých 
smyslových modalitách, vždy však jde o fenomény vyložené na hladině vědomí.223 Fenomény 
                                                 
222 Imanentní transcendence, řečeno s E. Husserlem. Viz Edmund Husserl, Karteziánské meditace, s. 136. 
223 Shoda s transcendentálním postojem je tu zřejmá; víme už, že Husserl chápal psychologii jako „přírodní vědu 
o duševním“,  viz Přednášky k fenomenologii vnitřního časového vědomí, s. 12. Protože by transcendentální 
deskripce „měly mít empirický význam“ (Karteziánské meditace s. 69), je „čistá psychologie vědomí přesnou 
paralelou transcendentální fenomenologie“ (K. meditace s. 34). Eidetická psychologie se od běžné psychologie 
liší „nezainteresovaným“ postojem (K. meditace s. 37). Pro vizuální fenomény např. uzávorkovává prožitek věci 
a zmocňuje se čistého vněmu (prožitek červeni vers. vněm červeni; Přednášky s. 14). Fenomenologickou redukci 
lze ovšem provést i v oblasti nazírání, značení, souzení a vůle (K. meditace s. 52). Každá z těchto 
„transcendentálních teorií“ může být provedena i na „přirozené půdě“, ale tato „naivita“ musí zůstat 
„nahlédnutelná transcendentálně“ (K. meditace s. 126). „Naivní postoj“ je tedy pojítkem mezi transcendentálním 
světem a světem empirické vědy. Husserl výslovně upozorňuje na to, že se fenomenologie „dosud“ nezbavila 
„naivních“ příměsí: náš názor je ten, že se jich zbavit nemůže, nakolik nechce být čistou metafyzikou. Otázka 
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jsou „obrazy“ na hladině vědomí (viditelná povrchová strana věcí na „desce“, která má „sama 
od sebe vědomí“);224 totéž platí pro vidiny ve stavu bdělého vědomí, o nichž ještě bude řeč. 
Roli „potápěče“ do nevědomí (či jednotek zpracování, jak tomu říká F. Crick) musí každá 
psychologie přenechat neurovědě. 
 Literární sen ovšem není noční sen a literární obraz není obraz, jak ho před sebou 
vidíme během spánku, bdění nebo při halucinacích. Literární sen ani obraz nejsou vizuální 
entity. Jsou obsahem narace a jako takové verbálně znakové povahy: nemáme k nim zrakový 
přístup (jako k svým vlastním snům)!225 Dmitrij v Dostojevského románu líčí své sny a 
spisovatel z městečka Skotohony líčí Ivanovy ďábelské vidiny. Pro smyslový status 
narativních obsahů jsme zvolili termín „audivizualita“. Sen a vidina nejsou nesdělitelné. Jsou 
celkem dobře sdělitelné a jen nakolik je dokážeme převyprávět, můžeme se vyhnout zahlcení 
jejich obsahem a zaujmout vůči nim reflektující postoj; to je dobře známá podmínka každé 
psychoterapie. Sebereflektující postoj je zároveň základem estetického postoje. Musíme 
přitom dobře rozlišovat smyslovou a pocitovou složku, neboť i emoce jsou fenomény svého 
druhu. To neznamená nic jiného, než zaujmout vůči svým vněmům a prožitkům postoj 
Husserlova „nezainteresovaného diváka“; transcendentální postoj ostatně dobře odpovídá 
postojům zúčastněných subjektů v psychoanalýze.226 Základním gramatickým časem narace 
je minulý čas. Vyprávění, ať už hovoříme o dějích, vněmech, snech nebo vidinách, vždy 
referuje o něčem, co se již stalo. Můžeme ovšem vyprávět i o svých plánech a představách 
budoucnosti, také ty ale byly připraveny minulou činností mozku. Jen tehdy, když slovně 
poukazujeme k něčemu, co se právě děje, máme k dispozici naraci i smyslový vněm současně. 
Jsou to zajímavé a poučné okamžiky, v nichž si mezi sebou navzájem něco ozřejmujeme nebo 
bezprostředně sdílíme své prožitky. Jsou však vzácné a pro běžnou mluvní situaci spíše 
výjimečné. V mluvní i literární naraci je přítomný čas jen aktualizací minulosti a budoucí čas 
protencí přítomného času. Jen v lyrice, která sděluje „živé“ dojmy, je přítomný čas vcelku 
běžná věc; také tam jej ale (podobně jako v dopisech, které čteme) chápeme jako vždy již 
minulý. Literární znaky k něčemu odkazují, např. k výtvarnému obrazu nebo k hudbě. Toto 
„něco“ si představujeme podobně, jako když nám někdo na ulici vypravuje svůj živý zážitek. 
Během vyprávění přitom můžeme natolik zapomenout na realitu, že mineme dům, v němž 
bydlíme. Čteme-li, „zapomínáme na všechno“. Vypravuje-li náš společník o svých pocitech, 
odkazují znaky k emoční oblasti. Nakolik to jsou ale znaky vedle jiných znaků téhož řádu, 
narace vždy již stírá rozdíly mezi figurativními a nefigurativními fenomény; obsah 
nefigurativních znaků si můžeme představit stejně snadno nebo stejně těžko jako obsah znaků 
figurativních. Wolframův Parzival je nejen rytířem v červeném brnění (na což čtenář během 
četby snadno zapomene), nýbrž i velmi snadno podléhá válečnické zuřivosti. Je-li naproti 
                                                                                                                                                         
pak není ani  tak „jak se dostanu ven z ostrova svého vědomí“ (K. meditace s. 82), nýbrž spíše „jak jsem se 
dostal na ostrov čistých kogitací“. Fenomenologická metafyzika, která byla součástí Husserlova pracovního 
plánu, jak je zřejmé z Finkova „Nástinu pokračování Krize evropských věd“, však nebyla rozpracována. Zdá se, 
že tuto roli přejímá afektivní a kognitivní neurověda. 
224 Viz Edmund Husserl, Krize evropských věd a transcendentální fenomenologie, s. 264 a 274. 
225 V Husserlově názvosloví jde o problém fenomenologie značení. 
226 Je třeba provést deskripci v nejrůznějších možných transcendentálních oborech.  „Nezainteresovaný divák“ 
není „netečný divák“ (R. Weiner); k fenomenologickému postoji je třeba velké vnímavosti a sebeovládání  
zároveň, je to vědecký i lidský výkon. Nezainteresovaný divák je metodickým divákem, zaujatost nás naopak 
odvádí zpět do naivního postoje. Totéž platí u Freuda: „Léčba se zahajuje tím, že se pacient vyzve, aby se 
vmyslel do situace pozorného a vášní prostého pozorovatele sebe sama, sledoval stále pouze povrch svého 
vědomí /.../. Analyzující lékař si přitom počíná nejúčelněji, když přenechá sám sebe při stejnoměrně rozložené 
pozornosti své vlastní nevědomé duševní činnosti, pokud možno se vyhne přemýšlení a vytváření vědomých 
očekávání /.../ a takovým způsobem zachytí nevědomí pacienta svým vlastním nevědomím.“ Viz Sigmund 
Freud, Psychoanalýza a teorie libida, in Mimo princip slasti a jiné práce z let 1920-1924, s. 170-171. 
Fenomenologie emocí a pocitů je zřejmě oblastí, kterou fenomenologická psychoanalýza (Daseinanalyse) musí 
smysluplně popsat.  



 114

tomu věrným a něžným manželem, nemusejí to nutně být „doplňkové“ charakteristiky. Jinak 
řečeno, každá z nich se může stát symbolem; tak např. červená barva Parzivalova brnění je 
symbolem. Na systém figurativních symbolů tedy navazují systémy jiné. Který z nich je 
kterému nadřazený, záleží podstatně na metodě výkladu. Historicky nejstarší je však poetika 
jmen, což odpovídá skutečnosti, že se jako děti učíme ze všeho nejdřív substantiva. Chápání 
vztahů je nám přitom do jisté míry vrozené. Nejjednoduššími gesty, kterými dítě umí 
symbolizovat vztah, jsou zakrytí a odvrácení tváře, vztažená ručka, otevřená a zavřená dlaň 
nebo ukázání prstem. Já, ty a věc tak stojí v elementárních symbolizovaných vztazích. Tyto 
znaky označujeme podle A.J. Greimase jako znaky bioanagogické. 
 Je-li samo zrakové vnímání symbolickým aktem a vidět znamená vytvářet 
rekonstrukci toho, co se nachází v prostoru mimo nás, věřit tomu a předpokládat to, můžeme 
v naraci rozdíly mezi vnitřními, vnějšími a terciárními symboly provizorně zrušit. Nakolik 
není tento rozdíl v textu přímo značen, jsou všechny tyto znaky narativně rovnocenné a 
vyjadřují prostou realitu literárního díla. Odysseus tedy skutečně proplouvá mezi Skyllou a 
Charybdou – není to jeho představa nebo děsivý sen! Kognitivní neurověda ovšem umí 
vysvětlit rozdíly mezi trojím typem zpracování implicitních symbolů a ani psychoanalýza, 
nakolik chce být vědou, nemůže na takové rozlišení rezignovat. V psychoanalytické literární 
vědě je tento aspekt zohledněn ve formě narativních stylů, jak se v průběhu dějin střídaly až 
k prahu dnešní doby, a ty jsou určeny způsobem, jakým určitá doba chápe ontologický status 
literárního díla. V ironickém stylu Kafkova Procesu mají zatčení, soud, scéna v chrámu a 
hrdinova smrt stejný narativní status jako mytologické entity u Homéra; jsou realitou 
vyprávění, zatímco u Dostojevského jsou snové a reálné zážitky vždy rozlišeny. Situace 
našeho výkladu se tak uzavírá jako hermeneutický kruh. Implicitní symboly jsou fenomény, 
které se v procesu zkoumání mozku ukazují vědci, v jehož mozku tvoří implicitní symboly, 
jež se v procesu „sebeuvědomění“ stávají fenomény jeho vědomí. Neuronální „noumenon“ se 
vědcovu vědomí ukazuje jako „obraz“. Víme-li, že náš mozek vytváří rekonstrukci světa 
mimo něj, je fenomenologický transcendentální status všech těchto entit mimo každou 
pochybnost. Fenomenologie nevědomých procesů je možná, aniž by rušila biologickou funkci 
nevědomí, jak byl přesvědčen S. Freud.227 Symetricky k tomu otvírá E. Husserl svou nauku 
základním axiómům hlubinné psychologie, jak o tom svědčí pojem „nevědomé 
intencionality“, do jejíž oblasti patří, jak říká, potlačené afekty lásky, pokoření, resentimentu a 
jimi nevědomě motivované modality chování.228 Fenomenologická psychologie není podle 
Husserla nic jiného než svízelná cesta pravého a ryzího sebepoznání; psycholog jakožto 
„nezainteresovaný divák“musí svou práci vždy nutně začínat jako „badatel o sobě samém“ 
(což je cesta Freudova Výkladu snů).229 Fenomenologický psycholog (jímž hlubinný estetik 
nutně a z podstaty oboru je) vyřazuje z platnosti veškerá svá vcítění a podrží je jen jako čisté 
prožitky.230   

Fenoménem na hladině vědomí jsou i bdělé vidiny, které chceme odlišovat od 
patologických halucinací duševně chorých. Freud říkal, že noční sny jsou halucinacemi 
normálních lidí, a nakolik si běžný člověk může navodit vidiny např. pohledem do zrcadla, 
jak o tom referuje R. Moody, chápeme vidiny jako halucinace normálních lidí. Moody také 
píše, že prózy L. Carrolla prozrazují, že autor experimentoval se zrcadlem a psychotropními 

                                                 
227 „Používám tu slova vědomí ve smyslu, kterému jsem se později vyhýbal, totiž pro naše normální myšlení, 
způsobilé uvědomění. Víme, že se i takové myšlenkové pochody mohou dít předvědomě a je proto účelné 
posuzovat jejich ´vědomí´ ryze fenomenologicky. Tím ovšem neodporujeme očekávání, že také uvědomování 
má biologickou funkci.“ Viz Sigmund Freud, Doplněk z roku 1923 k Analýze fobie pětiletého chlapce, in Spisy 
z let 1906-1909, s. 291.  
228 Viz k tomu Edmund Husserl, Krize evropských věd a transcendentální fenomenologie, s. 260-261. 
229 Viz k tomu Edmund Husserl, Krize evropských věd a transcendentální fenomenologie, s. 262 a 284. 
230 Viz k tomu Edmund Husserl, Krize evropských věd a transcendentální fenomenologie, s. 282. 
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látkami. Slabou verzí vidin jsou iluze, např. spatření určité tváře ve tvarech oblaků. Existují i 
kolektivní iluze (např. tvář Ježíše v náhodných skvrnách) a kolektivní vidiny (zjevení Panny 
Marie v Medžugorje). Skutečnost, že vidiny vnímáme jako vyskytující se v objektivním 
prostoru, je důsledkem práce mozku, který skutečnost interpretuje; víme, že rozdíl mezi 
pocitem, že něco je v našich představách a něco v objektivním prostoru, závisí výlučně na 
koordinaci mnoha zrakových systémů; vidět znamená věřit, jak říká F. Crick. Také noční sny 
vnímáme v objektivním prostoru; v hypnagogickém stavu, který není ani spánkem, ani 
bděním, nemá mozek na vybranou: vše je nutně „venku“, jako vněm i jako sen! Vidět 
znamená předpokládat, říká Crick, a R. Moody, že „věřit znamená vidět“; to, co dříve 
označoval jako „ND-Experiens“, považuje ve své poslední knize za „vidiny v klinické smrti“. 
Víme, že tytéž „ND-Visions“ měli i zdraví lidé ve stavu bdění. Je-li tomu tak, lze tyto a 
podobné zážitky uměle navodit.231 R. Moody vymyslel experiment, který je laboratorní 
replikou starověkých psychomanteionů (což byly instituce, kde docházelo k řízenému 
„setkávání“ s mrtvými metodou zírání do leštěných zrcadlových ploch). Moodyho 
experimentu se podrobilo něco málo přes sto lidí různých profesí; přibližně polovina z nich 
byla úspěšná. Mnozí z nich měli živé trojrozměrné vidiny, které buď setrvávaly v zrcadle, 
nebo z něj vystupovaly. Asi třetina pokusných osob slyšela hlasy zesnulých, další měli pocit 
přímého propojení s jejich myslí. Samotného autora experimentu překvapilo, že všichni 
úspěšní interpretovali svou zkušenost jako skutečnou a objektivní událost. Dvě z pokusných 
osob, které v minulosti měly přímý zážitek NDE, přitom shodně uvedly, že setkání s mrtvými 
v psychomanteionu se shoduje se zážitky „na prahu smrti“.232   

Ze všeho, o čem jsme až dosud hovořili, vyplývají pro nás některé důležité závěry:  
1) Že je třeba přehodnotit pohled na Jungovy archetypy a jejich zobrazování v symbolech 
kolektivního nevědomí; „zjevení“, nakolik je metodické a řízené, je podle všeho celkem 
běžným a normálním jevem. R. Moody by ovšem hovořil o „paranormalitě“: úspěšných 
v zírání do zrcadla bylo jen něco málo přes 50% (zatímco normalita a nenormalita vyžadují 
řádově odlišná čísla). Paranormální výskyt archetypových vidin nás upozorňuje na nečekanou 
a dříve nepředpokládanou skutečnost, že „kolektivně nevědomé“ neleží nutně blízko 
„archaického dědictví“. Nejhlubší nevědomí je tvořeno spíše afektivními stopami než obrazy; 
hovoříme-li o „jádrech“ neuronálních reprezentací (která se v dalším vývoji „obalují“ dalšími 
„vrstvami“ synapsí), je tím snad jejich mezní topologie dostatečně objasněna. 2) Že celkem 
snadná dostupnost archetypových vidin hovoří pro naši tezi, že vznikají poměrně pozdě 
(latenčně a postlatenčně) introjekcí narativních entit. Introjekce může proběhnout i vizuálně, 
např. obrázkem lebky neandrtálce nebo mimozemšťana na internetu; pro literaturu jsou však 
přednostním zdrojem symbolů narativní entity.233 3) Že taková nevědomá „mikroschémata“, 
jakými jsou víra v duchy zemřelých, možnost nanebevstoupení, mimotělesná existence nebo 
setkání se světelnou bytostí, jsou afektivně účinnými entitami, které se seskupují kolem 
jednotlivých archetypů a které působí i „pod fikcí“ (tedy ve světě vědy, která jim odebrala 
ontologickou relevanci), a jsou nejvnitřnějším důvodem, proč moderní člověk čte. Četba 

                                                 
231 „Náboženské zkušenosti a prožitky jsou neuronální události stejně jako nenáboženské zkušenosti a prožitky. 
Kromě temporolimbické epilepsie o nich vypovídá zkušenost blížící se smrti (near-death-experience) a užití 
halucinogenů.“ Viz František Koukolík, Sociální mozek, s. 227-228.  
232 Viz Raymond A. Moody, Kdo se směje naposled, s. 190-191. Výpovědní hodnota Moodyho údajů je bohužel 
snížena ledabylým zacházením se statistickými daty („přes sto“, „více než polovina“, „asi třetina“), což je 
průvodním znakem všech jeho knih. 
233 Jednou jsem se v souvislosti s touto knihou pokoušel najít v časopise Světová literatura povídku, která 
pojednávala o deformaci ňader u mladé dívky. Domníval jsem se, že to půjde nejsnáze podle ilustrace, kterou 
jsem měl názorně před očima: jaké bylo moje překvapení, když jsem povídku našel podle názvu a ilustrace byla 
úplně jiná! Moje vizuální představa přitom odpovídala slovnímu popisu autora, resp. mé rekonstrukci jeho 
popisu. Jde o typickou introjekci narativní entity a falešnou vzpomínku. 
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umožňuje řízenou psychickou regresi, aniž bychom spatřili to, co literatura „jen“ popisuje, 
nebo v to (vědomě) věřili. Atraktivnost Homéra, Hésioda, Eddy a Parzivala spočívá na tomto 
podloží; v psychomanteionu by ovšem pro někoho bylo možné spatřit „živého“ Odyssea nebo 
Siegfrieda. 4) Že jakýkoli literární obraz nebo pocit je vědomý a nevědomá je výlučně jeho 
intence; tuto nevědomou intenci označujeme v protikladu k jiným typům intencionality 
(podélná a příčná intencionalita)234 jako vertikální intenci. A konečně 5) že na této bázi je 
možné vypracovat fenomenologii literárních obrazů, které mohou, ale nemusí být nutně 
pojímány hlubinně, nýbrž i jako ryzí výskytová jsoucna přístupná jiným metodám 
interpretace. Jejich vertikální intence tedy může být uzávorkována. 

 
 
2.2 Fenomenologie literárního obrazu 
 
Freud upozorňuje na důležitou okolnost analytické interpretace, totiž že nikdy nevíme, zda 
máme určitému prvku snu rozumět symbolicky nebo v doslovném, nepřeneseném významu; 
věci používané nevědomím jako symboly totiž nepřestávají být především samy sebou, tedy 
věcmi. V Bratrech Karamazových si Dmitrij, když v noci ťuká na otcovo okno, aby se 
přesvědčil, zda u něj není Grušeňka, zcela mimovolně zašeptá: „Kalina, jak jsou ty bobulky 
červené!“ Obraz „kaliny s červenými bobulkami“ by případně mohl být symbolem, 
nepřestává však proto být obrazem keře v otcově zahradě. Protože každý symbol, ať už ho 
pojímáme jakkoli, je především obrazem, musíme nejdříve ze všeho zodpovědět otázku, co je 
literární obraz. Literárními obrazy jsou nejen audivizuální figurativní entity jako např. 
Parzival, jeho kůň a brnění, nýbrž i entity nefigurativní, jako např. označení barev; brnění je 
červené a grál zelený, což jsou znaky velké výkladové hodnoty. Barva ani žádná kvalita 
zbývajících smyslů nemá samostatnou existenci: není to jednotka diskrétní, nýbrž 
integrovaná, jako třeba zvuk a vůně ke svému zdroji. Totéž platí o jednoduchém pohybu, 
který je základní sekvencí děje, a každém predikátu obecně: pohybují se figurativní entity 
jakožto diskrétní jednotky, kterým je pohyb integrován. Vedle toho jsou literárními obrazy 
znaky pro afekty, emoce, pocity a city. Emoce jsou z pohledu psychoanalytické literární vědy 
prvořadým fenoménem. Literární postava fiktivně „prožívá“ svůj příběh a čtenář prožívá 
fiktivní postavu s jejím příběhem. Pokud jde o autora, psychoanalytická literární věda tvrdí, 
že hlubinné afekty, vybuzené nějakým vnějším podnětem, předcházejí obrazům. 
Nezapomeňme však, že v umění jsou afektivní obrazy transcendovány prostřednictvím 
estetické distance. Při ztrátě estetické distance je estetický objekt nevědomý. Symetricky 
k tomu tvrdíme, že znakový substrát libovolného nediskursivního textu je pro konstituci 
estetického objektu determinován. Je tomu tak proto, že jeho podstatnou součástí jsou tzv. 
místa nedourčenosti,235 která představují markéry vynětí značených entit z úplnosti životního 
pole. Vezmeme-li si jako příklad přítelův dopis např. z lázní, jsou jeho subjekty a objekty 
vždy a nutně figurou na pozadí; proto se tak lehko estetizují. To znamená, že přechod mezi 
běžnou zprávou a fikcí je plynulý. Nakolik si jen těžko dokážeme představit dopis, který by 
nebyl determinován naším pohledem na svět a našimi zájmy a touhami, je esteticita běžné 
všednodenní narace, ať už ústní nebo písemné, spíše skutečností než nenaplněnou možností; 
přesnější však bude, použijeme-li v této poloze pojem „protoestetický“. Jsme tedy v rámcové 
shodě s narativní psychologií, která vyvozuje umělecké postupy z přirozené situace člověka 
jakožto řečové bytosti. Řečovost (která není plně vědomým psychickým aktem) je také 
jedním z důvodů, proč psychoanalytická literární věda podřizuje paradigma literárního díla 
paradigmatu snu a snění; o dalších důvodech budeme hovořit níže. To všechno ovšem 

                                                 
234 Viz Přednášky k fenomenologii vnitřního časového vědomí, s. 80 a 81. 
235 Viz k tomu Roman Ingarden, Umělecké dílo literární, s. 248-256. 
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znamená, že estetický substrát je přítomný v ontické struktuře narace jako takové; zda dojde 
či nedojde uvědomění v nějaké rozvinuté ontologii, záleží na míře distance subjektu 
vůči němu. Kde přistupujeme k naraci s vědomím její fiktivity, konstituuje se estetický objekt 
automaticky.  
  
 
2.2.1 Figurativní obraz a symbol 
 
Literární obraz je tvořen jakoukoli představou, kterou vyvolává slovní znak nebo jejich 
skupina v jakémkoli smyslovém a pocitovém modu. To je nejširší možný výměr literárního 
obrazu. Myslíme v „obrazech“ (patterns), ať už jsou to „představy“ věcí smyslových nebo 
abstraktních, a jen tehdy, když v mozku vznikne neuronální reprezentace příslušného pojmu, 
jsme s to myslet, přemítat a snít. Literárním obrazem v nejširším smyslu tedy může být 
jakákoli zraková, sluchová, čichová, hmatová a chuťová představa, stejně jako představy 
množství, počtu a abstraktních entit nebo pocitů. V užším smyslu rozumíme literárním 
obrazem představu tvaru, který vyvolává slovní znak v zrakové kůře. Tato představa může být 
statická, jako např. stojící kůň s jezdcem, nebo dynamická, jako např. jezdec na pádícím koni. 
V druhém případě chápeme představu jako integrovanou z literárního obrazu a pohybu. Obraz 
i pohyb mají ve zrakové kůře své vlastní, i když vzájemně propojené neuronální reprezentace. 
Vidíme-li obraz jezdce na koni na olejomalbě nebo ve filmu, jde o vnější percepční představu. 
Čteme-li naproti tomu slovní znak „jezdec na koni“, jde o představu vybavenou, vzniklou ze 
zkušenosti se zrakovými obrazy příslušného typu. Vybavená představa je neurčitější než 
představa percepční: žádný literární text nám nepodá obraz jezdce na koni tak „barvitě“ jako 
olejomalba nebo film! Na druhé straně je však literární představa svobodnější, neboť záleží 
jen na nás, co si pod slovním znakem „jezdec na koni“ představíme. Mohu si ho představovat 
z bočního nebo čelního pohledu, mohu před sebou vidět hnědáka nebo vraníka, a nakolik to 
není určeno textem, mohu svého jezdce na koni vidět v pohybu nebo v klidu.   
 I ten nejjednodušší literární obraz, jakým je „jezdec na koni“, je podstatně časový. 
Vzniká v čase daném četbou a v čase je fixován, opouštěn a znovu vyvoláván v paměti. Věta 
je časový fenomén: větný význam se konstituuje v protrahované přítomnosti věty. 
Psychologická přítomnost jednoduchého zrakového vněmu trvá asi 3 vteřiny; po uběhnutí 
tohoto času se mozek ptá, „co je tu ještě k vidění“, a pozornost samovolně přeskočí jinam.236  
Fenomenologická přítomnost daná časovým bodem a každý časový „bod“ představují spíše 
metafyzickou než fenomenologickou entitu.237 V časovém „bodě“ nevzniká žádná představa 
zraková ani sluchová; jde o smyslově podlimitní entitu. Každý fenomén, ať už v jakémkoli 
smyslovém modu, potřebuje čas, aby vyvstal a udržel se v poli pozornosti a paměti. Fenomén 
je tedy bytostně časová entita. Větný význam není mechanickým součtem významů slovních. 
Je určen gramatickou strukturou věty, které je nadřazen celek širší promluvy a situační 

                                                 
236 Irenäus Eibl-Eibesfeldt, Člověk, bytost v sázce; Přírodopis lidské pošetilosti, s. 50. 
237 „Každý tón má sám časovou extenzi, při úhozu jej slyším jako teď, při dalším znění má ale stále nové Teď, a 
právě platné předcházející Teď se mění v něco minulého. Slyším tedy vždy jen aktuální fázi tónu a objektivita 
celého trvajícího tónu se konstituuje v kontinuu aktů, které je z jedné části vzpomínkou, z nejmenší, punktuální 
části vněmem a z další části očekáváním.“ Viz Edmund Husserl, Přednášky k fenomenologii vnitřního časového 
vědomí, s. 29. Evoluční hledisko říká, že vněm jednotlivého tónu je psychologicky jednoduchý akt, v němž je 
časová extenze (doznívání tónu) zajištěna spoluprací skupin neuronů v excitaci, tlumení a utlumení; „očekávání“ 
však reálně nezní. Porucha útlumové fáze by vedla k halucinaci nedoznívajícího tónu trvajícího v ničím 
nenarušené aktualitě. Řeč vždy předchází melodii a člověk je fylogeneticky nastaven na „přítomnost věty“. 
Fenomenologii melodie je tedy třeba odvozovat z fenomenologie věty, nikoli z punktuální přítomnosti částí 
jednotlivého tónu. Jednotlivý tón je hlediska estetické platnosti něco jako jednočlenná věta; doznívání 
jednotlivého tónu je např. v klavírních dílech F. Chopina pojato jako specifický estetický fenomén, „hudební“ 
tón však z něj dělá postavení ve struktuře.  
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kontext. Sémantickou roli však mohou hrát i jevy metakomunikace, jako např. gestikulace, 
ironický přídech nebo rozpaky, značené nějakým způsobem v autorském pásmu nebo mluvě 
literární postavy. Fjodor Pavlovič Karamazov např. bohatě gestikuluje a ironizuje. Když 
klášterního starce během svého „šaškovského výstupu“ oslovuje „přesvatý otče“, nemyslí to 
vážně, a když se zeptá, zda je pravda, že „nějaký svatý“ odnášel z popraviště svou vlastní 
hlavu, „radostně ji líbaje“, smějeme se s ním, i když není zrovna sympatický... Aljošovy 
rozpaky v rozhovoru s Míťou, který se bratra ptá, zda věří v jeho nevinu, pak čtenáři prozradí 
něco, co Míťa nechce slyšet (a tedy ani odvodit z bratrova chování). Tam, kde 
metakomunikační entity v textu explikovány nejsou, může věta nabýt dvojího významu. 
Větný význam je slovním významům nadřazen a vzniká jako jednoduchá, na nižší časové 
jednotky neredukovatelná přítomnost věty. Ze stejných důvodů nemůžeme dost dobře hovořit 
o tónu jako základním stavebním kameni melodie. Jednotlivý tón je analogický slovu, ne 
hlásce, a netvoří melodii jako netvoří jednotlivá slova větu: tón musíme v hudební větě hledat 
stejně jako musíme hledat slovo ve větě literární! Ptáme se pak: jaké tóny a jaká slova umělec 
použil? Jednotlivý tón je značkou na notové osnově a slovo heslem ve slovníku spisovného 
jazyka. Melodie je vzhledem k tónům prvotní, tón je dán „gramatikou“ melodie. Melodie je 
přítomnost. Z pohledu na klávesnici klavíru a do slovníku hudební ani literární větu 
nevytvoříme. Věta může být i jednočlenná. Mohu např. vykřiknout: „Kůň“! Jednoslovný 
výkřik není slovo; je to věta. To neznamená nic jiného, než že se přítomnost věty zkrátila; 
přítomnost je relativní fenomén. Toto zkrácení chápeme jako modelově horizontální. Mohu 
také říci: „Nedorazí-li do večera posel, vsednu na koně a vyrazím sám!“ Elementární význam 
tu není dán větou, nýbrž (hypotaktickým) souvětím. Větná přítomnost se tedy může nejen 
krátit, ale také prodlužovat z jedné věty do druhé. Z evolučního pohledu je melodie 
artefaktem lidského hlasu a vzniká na větě nebo proto-větě či na jejich pozadí; zvučící 
nástroje jsou vzhledem k hlasu sekundární. Literární symbol, kterým může být v určitých 
souvislostech i takové slovo jako „kůň“, má modelově opačnou schopnost než nesymbolické 
výrazy, totiž prodlužovat přítomnost věty vertikálně! V hudební větě zajišťuje vertikalitu 
souzvuk. V emočním prožitku fantazijních obrazů se dostáváme do stavu, kdy „čas běží 
jinak“. Symbol je z našeho hlediska exponenciálně časový v obou rozměrech: jakožto 
monadická entita vyjevuje svůj status horizontálně (cizost výrazu v daném syntagmatu u 
Filóna) a jakožto účinný obraz vertikálně (cizost = jinotaj). V této věci je Filón ve shodě 
s Freudem. Hovořit o časovém bodu tu můžeme jen v abstrakci a z výkladových důvodů.238 

Prodlužovat svou přítomnost vertikálně však může v principu každý výraz, i když ne v tak 
velké míře jako („cizorodý“) symbol; každé slovo se totiž, jak říká F. de Saussure, ocitá 

                                                 
238 „Pojetí oduševňuje nyní nejen právě jsoucí fázi původního vjemu, nýbrž celé vjemové datum včetně 
proběhnuvší dráhy.“ Je-li „smyslové jádro“, jak píše Husserl, „jevem bez pojetí“ (kde pojetí = oduševnění), pak 
je v právě znícím tónu „čistě smyslovým jádrem“ časový bod, což je nemožné, protože ten je a priori „pojat“ 
matematicky. Husserl se opakovaně přibližuje na dosah „lingvistické“ přítomnosti, ale vždy ji nakonec zruší 
matematickým poukazem k zvučícímu bodu. Husserl však není hudebník, nýbrž spisovatel, a klade přítomnost 
věty, nikoli tónu; o každém tónu přemýšlím vždy nutně z věty a na jejím pozadí. Zaslechnu-li právě spouštěnou 
sirénu, slyším elementární sekvenci  jako stoupající jednotku „naráz“. V retenci pak mám tuto extenzi jako celek 
(nikoli zvučící bod, který je dalším bodem odsouván do pozadí). Hudební melodie se tedy realizuje „ve skocích“ 
a je nutně „přetržitá“ jako každá jiná struktura, především sémantická struktura souvětí. Husserlův „intencionální 
dvůr“ (retencí a protencí) a „tónový bod“ jsou čistou aporií, kterou musí být nutně každý model bodové 
přítomnosti. V samém závěru Přednášek, kde hovoří o „soudu“ (což jsou věty), se Husserl přibližuje do samé 
blízkosti nematematické přítomnosti, např.: „...že se v tomto nepřetržitém fenoménu nekonstituuje pouze klesání 
počáteční fáze, nýbrž kontinuitně se udržující a pokračující vědomí něčeho konstituuje toto něco jakožto to, co je 
trvale vsazeno.“ O něco dále: „Výsledkem není /.../ nová, svým způsobem původně pramenící spontaneita 
kladení predikátu, spíše je toto kladení na jednom základě: v téže imanentní časové fázi.“ Výsledkem kladení 
subjektu a predikátu je tedy „jednota celého soudu“. Viz Edmund Husserl, Přednášky k fenomenologii vnitřního 
časového vědomí, s. 111 a 137. 
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v syntagmatických i asociativních vztazích.239 Proto se v principu každé slovo může stát 
symbolem a symbol jen zesiluje potenci běžného slova. Symbolično povstává z řeči a v řeči 
také mizí.  
 Literární dílo řadí větu k větě. Nakolik vždy pracuje se souvětími, stává se elementární 
logický smysl nadvětnou entitou. Psychologická přítomnost pak prolonguje, což platí zejména 
u hypotaktického souvětí. V parataxi to neplatí tak docela. Nakolik bychom mohli souřadné 
souvětí rozdělit tečkami na oddělené věty, platí pro jeho jednotlivé části totéž co pro 
jednotlivou větu. Pokud je však parataxe přerušována vloženými podřadnými větami, 
psychologická přítomnost opět prolonguje. Význam a představa ustupují do minulosti 
s každým novým elementárním celkem v tomto (větném) smyslu. Do retence tedy neustupuje 
jednotlivá hláska a časový bod, nýbrž věta a souvětí. V průběhu četby mentalizujeme 
sémantické celky veliké rozlohy.240 Pokud jsou jejich součástí symboly a metafory, celkový 
„obraz“ se ještě komplikuje. Obraz v tomto smyslu znamená komplexnější celek než 
jednotlivý obraz typu „jezdec na koni“. Našimi představami mohou táhnout celá vojska a v 
nich množství jezdců s individuálními podobami a navzájem propojenými příběhy. 
Představíme-li si něco takového, zjišťujeme, že kolem jednotlivých postav došlo k 
zprostornění časových entit v určitých vztazích.241 Kolem nich se představovaný prostoročas 
zhušťuje a zatemňuje.242 Takový úhrnný obraz je charakterizován jedinou intencí (která má 
schopnost rozestupovat se na jednotlivé dílčí intence).243 Nakolik tomu tak skutečně je, jsme 
oprávněni hovořit o „celkovém obrazu“, který skýtá literární dílo. Dílčí obraz, ustupující do 
minulosti, vytváří „temné okolí“ toho, co je aktuálně čteno, prožíváno nebo vzpomínáno.244 
V zesílené míře to platí pro komplexnější celky až k úhrnnému obrazu: okolí každého z nich 
je ve fázi znovuvybavování charakterizováno temným okolím. Mohli bychom také říci, že 
tyto entity ustupují do předvědomí a některé z nich i podléhají amnézii. Ne vždy se také při 
opakované četbě rozvzpomeneme, že jsme právě tuto větu s jejími obsahy už četli; spíše se na 
„to“ rozvzpomeneme až po četbě delšího úseku, tedy cestou asociace. Amnézie na jednotlivou 
větu pak je úplná (což s pokračujícím věkem čtenáře postihuje zpravidla celé knihy). Většina 
toho, co jsme četli před deseti dvaceti lety, nemá jen temné okolí, nýbrž proměnilo se samo 
v temnou skvrnu neurčitého prostoročasu.245 Naše vzpomínka na čtené vždy ještě může být 
„falešnou vzpomínkou“. Zdaleka přitom nemusí jít o mechanický proces. Naše zapomínání je 
motivováno i vytěsňováním a naše rozvzpomínání asociačními řetězci představ, které jsou 

                                                 
239 Viz Ferdinand de Saussure, Kurs obecné lingvistiky, s. 150-160. 
240 K těmto problémům viz J.-P. Sartre, Bytí a nicota, zejména s. 148, 152 a 538. Přítomnost, minulost a 
budoucnost nejsou u Satra prvotní, nýbrž druhotné struktury původní a celistvé časovosti (která je sctrictu senso 
„prostoročasovostí“, např. trváním našeho těla v prostoru). Zvíře, které představuje naši evoluční minulost, 
zřejmě tyto tři „časové ex-tase“ explicitně nerozlišuje. Na příkladu četby to znamená: „Vědomí, že čtu, není 
vědomím, že čtu toto písmenko“; na příkladu hudby: „Poslední tón patří k melodii. Za ním však následuje nicota, 
která ho omezuje jako konec. Kdyby měl existovat okamžik, musel by být ohraničen dvojí nicotou.“ 
241 „Reflektivní ponoření do jednoty rozčleněného procesu nám dovoluje pozorovat, že se artikulovaná část 
procesu při klesání do minulosti ´stahuje´ - způsob časové perspektivy (uvnitř originerního časového jevu) jako 
analogon k prostorové perspektivě.“ Viz Edmund Husserl, Přednášky k fenomenologii vnitřního časového 
vědomí, s. 32.  
242 „Tím, že se časový objekt posouvá do minulosti, stahuje se a zároveň se ztemňuje.“ Viz Edmund Husserl, 
Přednášky k fenomenologii vnitřního časového vědomí, s. 32.   
243 Viz Edmund Husserl, Přednášky k fenomenologii vnitřního časového vědomí, s. 57. 
244 Viz Edmund Husserl, Přednášky k fenomenologii vnitřního časového vědomí, s. 57. 
245 Platí to strictu senso i pro autora ve vztahu k jeho vlastnímu dílu. Na podrobnější obsah napsaných knih si už 
těžko vzpomene (což může nabýt i podoby údivu nad tím, co napsal), může to však postihnout i knihu v procesu 
psaní. L. Horáček v Ediční poznámce k Poláčkovým Mužům v offsidu upozorňuje na zajímavou skutečnost, že 
se Emilčina mladší sestra v průběhu narativního času promění na mladšího bratra. Pokud bychom se na takový 
fenomén doptávali redaktorů, zjistili bychom patrně, že jde o jev dost častý, ne-li běžný. Viz Karel Poláček, 
Muži v offsidu, Paseka, Praha - Litomyšl 2004, s. 257. 



 120

individuální. Budeme-li se bavit o Bratrech Karamazových u kavárenského stolku, nemá to 
větší smysl než běžný rozhovor o fotbale. Drtivá většina narativních textů je charakterizována 
minulým časem: je tedy literární „vzpomínkou“, v níž přítomný čas představuje (jen) 
aktualizaci výchozího minulostního hlediska. Literatura je tedy podstatným způsobem 
retenční útvar: je odstavec po odstavci a větu po větě „vždy už“ minulá. Protenci v našich 
souvislostech ztotožňujeme se zvědavostí a napětím. Literárně tematizovaná protence 
vystupuje v textu jako prolepse, což je technika, kterou Dostojevskij poměrně často používá;  
vedle vytváření komplexnější narativní přítomnosti je posláním takového postupu i 
eliminování triviálního čtenářského napětí. Výtvarné dílo je ve vzpomínce až tehdy, když 
přeneseme pozornost na jiný artefakt, naproti tomu lyrická báseň je ve vzpomínce verš po 
verši, a ne až jako celek.246 Ani v případě, že se ji naučíme zpaměti, nemáme ji v přímém 
názoru v tom smyslu, v jakém aktuálně vnímáme olejomalbu. Tento podstatný rozdíl mezi 
obojím (sukcesivita vers. simultaneita) je určen vposledku fyziologicky, totiž rozdílem mezi 
percepční a vybavenou představou. U výtvarného díla je sukcesivní podřízeno simultánnímu, 
u literárního díla simultánní sukcesivnímu. 
 Literárním obrazem může být libovolný znak konvenční i poetický. Pro 
psychoanalytickou literární vědu to znamená určit, jakou estetickou hodnotu mají konvenční 
slovní znaky v protikladu k poetickým symbolům. Mohli bychom však také říci: symboly 
konvencionální v protikladu k symbolům hlubinným. Ptáme-li se, co je literární obraz a co 
symbol a jaký je jejich vzájemný vztah, můžeme odpovědět různě. Představování si čteného je 
subjektivní realita, a ta není fenomenologicky přesně určena. Tak bychom např. mohli 
poetický symbol „Parzival“ vnímat jako širší kontext jednotlivých obrazů „rytíř v červeném 
brnění“, „zuřivý bojovník“ a „věrný manžel“. Můžeme však zřejmě provést i pravý opak a 
pokládat „obraz Parzival“ za složený z jednotlivých symbolů. V této práci chápeme pojem 
„obraz“ jako nadřazený pojmu „symbol“; každý symbol je obrazem, ale ne každý obraz 
symbolem. Obraz tedy definujeme především fenomenologicky (horizontálně) a symbol 
především hlubinně (vertikálně); opačné charakteristiky jsou pro obě entity modelově 
sekundární a doplňkové. Literární obrazy tedy tvoří širší kontext symbolů, ať už 
konvencionálních nebo hlubinných, které se k němu mají jako část k celku, libovolně široce 
vymezenému. V bezprostřední blízkosti symbolů se tedy vyskytuje jejich nejbližší obrazové 
okolí. To je postupem četby odsouváno a na jeho místo pronikají dílčí obrazy nové, jako třeba 
v průběhu Parzivalova bloudění. Ukončíme-li četbu, je symbol Parzival obklopen úhrnným 
obrazem literárního prostoročasu v retenci; ten se však rozkládá na mnoho dílčích obrazů a 
trajektorií. Sám obraz Parzivala je přitom možné pojmout v proměnlivé šíři. Může to být 
dospělý rytíř, může to však být i chlapec, který loví v pustině jeleny a vybojoval si na Itherovi 
z Gahevießu červené brnění. Pak tu máme jezdce na koni v červeném brnění, ten se však 
později stává grálským králem. Parzival je chlapec v pustině, bloudící rytíř i král. Co tu 
symbolem je a co nikoli, záleží na posouzení, resp. na rovině obecnosti, kterou svému soudu 
nastavíme. To je problém každého systému obecně; co do něj patří nebo nepatří, záleží na 
míře jeho obecnosti.247 Jednotlivý symbol se tedy může rozkládat do několika dílčích 
symbolů. Nakolik to ale má být symbol universální, je třeba ho vnímat komplexně. Jelen, kůň 
a červené brnění pak ve vztahu k Parzivalovi nevystupují jako samostatné symboly, nýbrž 
jako jeho atributy; lov na jelena, červené brnění a kůň jsou symbolické atributy symbolu 
Parzival. Atributy jako červené brnění nejsou ve vztahu k Parzivalovi integrované jednotky, 
                                                 
246 Platí to vzdor tomu, že i výtvarný obraz je recipován v čase a tedy specifickým způsobem „čten“.  Základní 
protiklad mezi prostorovým a časovým uměním, jak ho popisuje G.E. Lessing, je zprostorňováním sukcesivního 
a časením simultánního relativizován, ne však zrušen. Viz k tomu Vlastimil Zuska, Temporalita metafory; 
Časovost estetického znaku. 
247 „V každém ohledu se vynořují problémy druhů předmětů, zkoumaných odděleně od sebe, a problémy 
univerzality.“ Viz Edmund Husserl, Karteziánské meditace, s. 52. 
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jako např. červeň ve vztahu k brnění, nýbrž jednotky diskrétní. Atributy tedy mohou být 
neintegrované a integrované. Jako samostatné symboly vystupují vůči symbolu „Parzival“ 
entity stejné nebo podobné komplexity, jakou přisuzujeme právě jemu: např. jeho polorodý 
bratr Vaire-Fils se svou strakatou kůží a zuřivostí bojovníka, v níž si s Parzivalem v ničem 
nezadá; ve vzájemném souboji skončí oba vysíleni na kolenou. Parzival a jeho bratr Vaire-
Fils tedy tvoří vyšší sémantickou jednotku, v níž se evropský Západ spojuje s asijským 
Východem; oba symboly se tu spojují v jakýsi vyšší, komplexní „nadsymbol“. Symbolem 
určeným vlastními atributy je grálský hrad, v němž některé entity vykazují symbolickou 
hodnotu určenou svými vlastními integrovanými nebo neintegrovanými jednotkami, jako 
např. grálské kopí, z nějž kane krev, nebo tenká zelená kamenná deska grálu; ty nejsou 
podřazeny králi Anfortasovi ani jeho nástupci Parzivalovi, nýbrž tvoří symboly celého 
společenství grálských rytířů jako rituální předměty. Anfortas jim je podřízený; jeho život a 
smrt jsou závislé na magických účincích grálu. 
 
 
2.2.2 Nefigurativní obrazy a symboly 
 
Nefigurativní obraz není definován tvarem věci; obsahuje nezrakové smyslové kvality, emoce 
a barvy. Literární hrdina prožívá své fiktivní emoce a ty se mohou přenášet na čtenáře 
prostřednictvím jeho schopnosti empatie, vcítění. V Dostojevského románu je poměrně málo 
scén bez zdůrazněných emocí. Lidé jsou tu bezprostřední a často prudcí a vyznávají se ze 
svých citů k sobě navzájem, ať už přátelských nebo nenávistných. Čtenářovy emoce vyvolává 
literární hrdina nejen svou řečí, ale i svým konáním. Tak např. Alexej vstupuje do kláštera, a 
pak z něj vlivem zklamání odchází, když po smrti starce nedošlo k zázraku, v nějž doufal; 
Dmitrij se opíjí, páchá násilí a rozhazuje peníze; Ivan filosofuje o existenci Boha a odjíždí 
z rodného města ve chvíli kulminující krize. To všechno, včetně chování Smerďakova, který v 
dětství věšel kočky, na nás nutně působí. Charakter čtenářských emocí vyvolaných konáním 
postavy je v porovnání s emocemi textově značenými subjektivnější; autor nám totiž neříká, 
jaký pocit máme z toho kterého jednání prožívat. Ani emoce značená v textu, ať už postavou 
nebo vypravěčem, však neznamená nutně shodu s čtenářovým prožitkem; autor vždy ještě 
může emoci z nejrůznějších důvodů značit odchylně od předpokládaného normálu. Vstup do 
kláštera působí na různé typy čtenářů různě, stejně jako vystoupení z kláštera, podle toho, jak 
velké pochopení máme pro to či ono chování. V určité míře to platí i pro textově značený typ 
emocí. Jestliže se Alexej s chlapcem Krasotkinem vřelými slovy ujišťují o vzájemné 
náklonnosti, můžeme to prožívat různě v závislosti na své psychosexuální konstituci. 
Základními slovními znaky pro symbolizaci primárních emocí jsou pláč a smích, v literatuře 
jako v životě. Bylo by nošením vody do studně, kdybychom chtěli probírat pláče a smíchy 
světové literatury, jen v Bratrech Karamazových bychom jich našli až dost... Připomeňme si 
jen, že v hésiodovské mytologii se smějí bohové, zatímco lidé pláčí. To zřejmě z hlediska 
fylogeneze něco znamená. Není sice pravda, jak píše V. Holan, že „dítě se ze sna nikdy 
nesměje, vždycky jen pláče“, každé dítě však dříve pláče než se směje; vidíme, že mytologie 
tu opět vyjadřuje kus pravdy o lidském bytí. Smích se vyvíjí z úsměvu a radost ze stavu 
spokojenosti. Slzy znamenají v literatuře totéž co pláč, mohou však být i doprovodným jevem 
smíchu. V každém případě jsou příznakem prudkého hnutí mysli, ale mohou být i znakem 
dojetí, vzteku a jiných stavů. Víme, že mezi primární emoce řadíme radost, smutek, strach, 
hněv a hnus. Všechny je najdeme v laboratorně čisté podobě u Dostojevského. Tak např. 
Dmitrij si hnusí tvář svého otce, hněvá se na něho kvůli penězům, o něž byl připraven, má 
strach, že ho zabije, je smutný, když ho Grušeňka odmítá a šťastný, když mu konečně řekne 
ano. Vedle toho se u Míti emoce složitě skládají a křižují. Můžeme říci, že Dmitrij je člověk 
emocí; sublimovanější formy citů nezná. Nemělo by nám ale uniknout, že škála emocí, které 
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signalizují ohrožení, je bohatší než znaky pro spokojenost a bezpečí. Tento nepoměr je 
v Bratrech Karamazových dobře vyjádřen. Je také logický, neboť v životě jde v důsledku o 
fyzické a psychické přežití. Primární emoce jsou fylogenetickým dědictvím: usmívají se i 
slepé děti, takže v žádném případě nemůže jít o nápodobu. Primární emoce člověk rozeznává 
ve výrazu tváře u příslušníků všech kultur; tak např. při pocitu hnusu lidé blednou. Výraz 
primárních emocí může být nejen mimický, ale i jinak somatický. Člověka mrazí, ztuhne, 
zachvátí ho panika nebo se chvěje. Tak např. bohatýrský Dmitrij náhle zeslábne jako dítě 
nebo mu tluče srdce a ztrácí dech.  

Z primárních emocí derivují emoce sekundární. Nemělo by valný smysl podávat tu 
jejich výčet; je to množina nejen bohatá, ale nutně i neohraničená. Bolestí rozumíme nejen 
fyzický stav: je to i označení stavu duševního a v poezii především toho. Jmenuje-li se 
významná sbírka V. Holana Bolest, ukazuje to názorně, jak se běžný výraz pro emoci mění 
v symbol. Vystupňovanou duševní bolestí je zoufalství. Z pozitivních sekundárních emocí, 
derivujících z primárního pólu radosti, bychom mohli jmenovat laskavost, přívětivost a 
bodrost, dobře viditelné např. u Alexeje, a z negativních sekundárních emocí, derivujících 
z pólu hněvu, např. uštěpačnost, škodolibost a zlomyslnost nebo vztek a zuřivost, jak vidíme u 
Fjodora Pavloviče. K častým nebo méně častým emocím patří důvěra a ostražitost, odpor a 
hrůza, zájem a nuda, překvapení a úžas, náklonnost a zbožňování, trudnomyslnost a extáze. 
Všimněme si, že to, o čem zde mluvíme, jsou slovní znaky, nikoli emoce jako takové; ty jsou 
k nim čtenářem vždy teprve přiřazovány. Odborný text nemá žádné potíže s významem 
slovních znaků pro primární emoce, což znamená, že to jsou pojmy přesné a dobře 
srozumitelné. Lékařská věda umí sice do jisté míry kontrolovat naše duševní stavy chemicky, 
ale pro popis emocí a nálad to nutné není. Jejich slovník generovala fylogeneze, což znamená, 
že jejich fenomenologická přesnost je translingvistická a transkulturální. Totéž platí pro 
emoce sekundární a pocity a nálady z nich vyvěrající: také ty můžeme chápat jako přesné 
znaky. Otázkou vztahu subjektivních pocitů kvalit, tzv. qualií, k slovním znakům a 
komunikaci se budeme zabývat v kapitole 3.3.2. Nejvíce problémů bychom mohli mít s tzv. 
pocity na pozadí, které představují specifické „odpojení“ od emočních stavů. Řekneme-li 
však, že do nás „vstoupil klid“ nebo že jsme „v pohodě“, vyjadřuje to myslím dostatečně 
jejich charakter. Strukturálním znakem Dostojevského Bratrů Karamazových je téměř úplná 
absence pocitů na pozadí. Jeho postavy jsou výstřední a exaltované, pokud ne přímo 
hysterické jako ochrnutá Líza Chochlakovová, která touží zapálit matčin dům, nebo 
psychotické jako mnich Ferapont, kterému se zjevují čerti... Řekneme-li, že celá tato fiktivní 
společnost je neurotická, nebude to daleko od pravdy. Štěstí nemusí být nutně stavem, kdy 
„šílíme“ radostí; v tom se Dostojevského postavy tragicky mýlí! Dostojevskij, který v té době 
žil v harmonickém manželství, to ovšem věděl. Literárně je taková forma štěstí skvěle 
znázorněna u A. Stiftera nebo B. Němcové; Dostojevskij sám ji literárně nevyjádřil. Literárně 
signifikantní není jen narativní styl, ale i citový příznak, který vyjadřuje. Parzivalův smích, 
který má na rtech, když vyjíždí vstříc Mont Salvagi, je něco jiného než zlostný smích 
Hésiodova Dia. Komično je však fenoménem jiného řádu.  
 Znaky pro hmatové počitky jsou běžné a velmi důležité. Řekneme-li: studený nebo 
teplý, tvrdý nebo měkký, ostrý nebo tupý, drsný nebo hladký či kluzký, může jít o metaforu 
jiného smyslového počitku. Může však také jít o vnitřní psychický stav, jako u G. Trakla: „Na 
čele cítím studený kov“ – který se může promítat do okolní reality – „hroutící se města 
z oceli“. Ostrý může být zvuk, světlo, zápach i chuť; tvrdý, tupý, drsný a kluzký může být 
člověk. 248 Tak o Aljošovi se píše, že „by bylo velmi nespravedlivé říci, že byl tupý nebo 

                                                 
248 Rozbor viskozity a její schopnosti přijímat symbolické významy podává Sartrova existenciální 
psychoanalýza, viz Bytí a nicota, s. 685-697. Sartre podává i modelový výklad dalších entit jako „otvor“, 
„kluzký“, „lepkavý“, „mastný“, „nasládlý“ ap., které představují fundamentální charakteristiky bytí na 
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hloupý“; Aljošův otec je typicky „kluzký“, bratr Dmitrij „drsný“, Ivan „tvrdý“; to všechno 
jsou celkem bazální charakteristiky. Říká-li spisovatel o zvucích, že jsou ostré, něžné nebo 
kvílivé, víme dobře, co si máme představit. Hölderlinova metafora „im Winde klirren die 
Fahnen“ (ve větru řinčí prapory) je úchvatným příkladem sluchové metafory. Chuť je 
příjemná nebo nepříjemná, jemná nebo ostrá, a chuťová metafora může dobře vyjadřovat 
postoj k negastronomické entitě. Zůstává-li nám po něčem „pachuť“ na jazyku nebo „chrastí-
li“ nám slova mezi zuby jako kamínky či skřípají jako písek, je účinek o to větší, oč 
elementárnější smyslový počitek se tematizuje. Nepříjemné zápachy a vůbec exkrementy jsou 
běžnými metaforami všedního dne. Jsou obecně sdělné a atraktivní, protože jejich účinek je 
zaručený. Skutečnost, že klášterní starec narozdíl od svých legendárních předchůdců po smrti 
zapáchá, má pro celé Skotohony příchuť skandálu; otec Paisij pak najde plačícího Aljošu 
právě na hrobu jednoho z legendárních mnichů. Tvrzení, že jejich těla nepodlehla rozkladu, 
ba že vydávala sladkou vůni, můžeme chápat jako typické „popření“ a „protiobsazení“. Že jde 
o výmysl a legendu v triviálním smyslu, nemůžeme ovšem s jistotou tvrdit; mohlo by jít i o 
čichové iluze nebo zvláštnosti rozkladu nemocného těla, přeznačené na libé. Nebylo myslím 
od věci, když kdosi charakterizoval antickou frašku tím, že se odehrává kolem tělních otvorů; 
pubertální a pokleslá zábava se kolem nich točí dodnes.249 Člověk je neuvěřitelně kreativní, 
pokud jde o obscenitu; ta se však může stát i součástí navýsost uměleckého gesta. Čich hraje 
dominantní roli v Parfému P. Süskinda a sluch v románu Schlafes Bruder od R. Schneidera. 
V symboly se mohou změnit i sluchové znaky hudba, ticho, šumění stromů a hučení větru. 
Když někoho náhle rozbolí hlava nebo pocítí bolest v hrudi či se schoulí do klubíčka, víme 
všichni dobře, oč jde: emoce vždy cítíme v těle a hmatová metafora může stejně jako příznak 
jiného mechanoreceptoru znamenat duševní nebo psychosomatickou obtíž, s níž umíme 
soucítit. Symbolem se může stát základní biologická potřeba, jakou je hlad nebo žízeň, ale 
ovšem i vyměšování jako v jedné rozhlasové hře o době nacistické okupace, kde byli věřící 
vězněni v kostele... Jeden český spisovatel z katolické rodiny se mi svěřil s tím, že chodil 
močit do kostela. Jestliže si Švejk pochvaluje, že má ve vězení „záchod až u huby“, jde o 
ironický přídech tématu ze své podstaty nekomického. Smyslová metafora se tak stává 
znakem pro určité hodnoty. Ve Švejkovi mouchy „serou“ na obraz císaře, v jedné povídce na 
císařovu podobiznu kálejí slepice; kontrast k rakouským autorům „habsburského mýtu“ je tu 
nebetyčný! Člověk se cítí „ponižován“, je-li nějakým způsobem nucen překračovat práh 
svých hodnot. A naopak se cítí „povznesen“, může-li tytéž hodnoty „pokálet“ u svého 
nepřítele, jak vidíme právě u Haška. Můžeme se také stydět, trpět rozpaky nebo se cítit trapně, 
stejně jako můžeme být hrdí nebo podlízaví, stateční nebo podlí, nesobečtí nebo sobečtí, 
vnímaví nebo cyničtí. V krystalické podobě užívají hodnotových znaků lidové pohádky.  
 Barvy se mohou odloučit od svých nosičů a stát se určujícím sémantickým gestem. 
Tak červená barva Parzivalova brnění značí jeho výjimečnost; jen jediné brnění ve 
Wolframově skladbě je červené! Červená je krev a oheň a obojí znamená život i smrt. Pro 
válečníka představuje obojí denní chléb; červená je symbolickou barvou společenského stavu 
bojovníků, v jejichž čele stojí král.250 Parzival ve svém červeném brnění je předurčený král. 
Červená barva na brnění i krev, která kane z grálského kopí, tu znamenají příslušnost ke 
stavu, jehož posláním je válka; podle M. Eliadeho to byly pouze indoevropské národy, které 
vytvořily trojčlennou sociální strukturu se stavem specializovaným na válku. Vítězný postup 

                                                                                                                                                         
sémantické ose psychický-ontologický-symbolický (afekt-bytí-hodnota), které sekundárně přijímají sexuální 
platnost. 
249 Podle J.-P. Sartra jsou velmi časté metafory sexuální, vyměšovací a alimentární, ty poslední zhusta pro 
poznávací proces: „Francouzské knihy věnované epistemologii se hemží alimentárními metaforami (absorpce, 
trávení, asimilace).“ Viz Jean-Paul Sartre, Bytí a nicota, s. 658.  
250 Viz k tomu Georges Dumézil, Mýty a bohové Indoevropanů.  
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Indoevropanů po zeměkouli byl důsledkem této převahy.251 Krev ale může být i milostnou 
metaforou: tak Parzival, uhranutě hledící ze sedla koně na tři rudé kapky na sněhu, jen jaksi 
mimochodem vyhodí svého soka ze sedla. Vedle červené barvy jsou ve Wolframově skladbě 
další dvě důležité symbolické barvy, a sice bílá a zelená. Bílá je symbolickou barvou 
kněžského stavu, zelená barvou stavu zemědělského. Obě se vyskytují v souvislosti 
s prostíráním a číšnicemi kolem grálu; grál je rituální entitou, která povyšuje gastronomické 
gesto na posvátný úkon. Ve Wolframově skladbě tak nacházíme kompletní symboliku 
„trojieho lidu“, abychom se vyjádřili s P. Chelčickým. Bílá barva může být zastoupena žlutou, 
zelená modrou nebo černou. Není žádná náhoda, že se tyto barvy objevují na státních vlajkách 
celého světa.  
 Toto archaicky-stavovské chápání barev bylo zapomenuto. Tak dnes nikdo neví, proč 
jsou na české vlajce barvy červená, bílá a modrá; že to jsou barvy přemyslovského erbu (kde 
na místě bílé vidíme stříbrnou) představuje jen mechanické vysvětlení, které chce být samo 
vysvětleno. Mohli bychom celkem smysluplně říci, že archaicky-stavovské chápání barev je 
dnes nevědomé, že ustoupilo do kolektivního nevědomí. V takových skladbách, jakou je 
Wolframův Parzival, bychom mohli dojít k jejich platnosti asociační cestou. Je tomu tak 
proto, že jsou integrovány určitým entitám a zároveň přirozenou cestou směřují k naší běžné 
životní zkušenosti. Přitom je zřejmé, že stavovské chápání barev je odvozeno z chápání 
přirozeného. Také pro nás dnes je červená barvou krve, zelená barvou trávy a vůbec vegetace, 
bílá barvou čerstvě napadlého sněhu nebo plujících oblaků. V našich běžných asociacích je 
červená či rudá růže a rudé jsou i líce zapálené citem nebo studem; mít tváře jako růže nebo 
jablíčka je běžnou metaforou krve. Červený je i oheň: člověk běžně říká, že je spalován, že 
hoří nebo že cítí oheň v útrobách. Bílá je v asociaci na sníh barvou čistoty a nevinnosti, ale 
také zimy, stejně jako stříbro, které je i barvou stáří. Stříbro se může lesknout, ale může být i 
zašlé. Bílý je především den. Žlutá je barvou slunce a léta, a ovšem zástupkou zlata: zlaté 
vlasy princezen v lidových pohádkách, „jantarové“ vlasy Irene u Galsworthyho i trapná 
kamufláž zlatavého ženského ochlupení v Malapartově Kůži mají symbolickou, resp. ironicky 
symbolickou platnost. Žluté jsou přirozeně rostoucí květiny jako např. pampeliška (Kvapilova 
Princezna Pampeliška), a ovšem písek, který nemusí být vždy příjemným pískem pískovišť a 
mořských pláží, nýbrž i pískem pouště; barva slunce je v takovém případě přeznačena z libé 
na nelibou. Se žlutou se částečně kryje oranžová, která se v evropské přírodě nevyskytuje 
často. Oranžové však může být podvečerní nebe a slunce klonící se k obzoru, které přecházejí 
v červánky a krvavý západ. V podobném smyslu vystupuje růžová, která může být slovně 
konotovanou barvou růže; ta má ovšem jinou platnost než růže rudá nebo bílá. Růžové je 
děťátko a nevinnost vůbec. Novorozené holčičky jsou běžně oblékány do růžového. Zelená je 
barvou trávy, stromového listí a obecně jara, mládí a rozpuku; Kellerův „Zelený Jindřich“ 
není zdaleka jen „zelenáč“. Modré je nebe nad hlavou a dálky před námi, a ovšem voda, 
přijmeme-li takové konvenční označení. Modrá je symbolem naděje a zřejmě proto jsou do 
modrého oblékáni novorození chlapečkové. Modré oči jsou upřímné. Modrý je zvonek a 
chrpa. Fialové je zlověstně temné nebe a hlubina. Černá je noc, smutek, beznaděj, smrt a 
uschlá krev. Hnědá je barva hlíny, což může symbolizovat život i smrt. Šedý je prach a stáří, 
ale také nevýraznost lidského charakteru. Každá z těchto barev může nabýt platnosti symbolu. 
Autorským symbolem může být každá barva běžného slovníku, a ovšem jejich slovní odstíny 
a kombinace, jak vidíme u E. O´Neilla v jeho dramatu Smutek sluší Elektře. Ani barvy 
podzimu nejsou bez symbolické hodnoty: hnědá, žlutá a různé odstíny okru mohou být jeho 
dobrými zástupkami. Barevné vnímání a vidění může zakládat literární výtvarné dílo, jak 
vidíme na O´Neillových popisech opony a kulis k Elektře, nebo v povídce Analysa u F.X. 

                                                 
251 Viz Mircea Eliade, Dějiny náboženského myšlení I, s. 181. 
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Šaldy.252 U Šaldy přistupují k barevnému vidění i jiné smysly, čich a sluch. Secesně 
ornamentální je i Šaldovo souvětí a kompoziční struktura této nijak rozsáhlé prózy, což 
retenční aspekt četby značně komplikuje. Barvy u G. Trakla mají podobný, secesní estetikou 
motivovaný charakter jako u Šaldy. Barevnost textu je běžně implikována slovními znaky, 
jejichž „barevnost“ je samozřejmá, jako např. „tráva“, „krev“ či „nebe“. Zdůrazňuje-li G. 
Trakl explicitně tuto přirozenou barevnost, jedná se o secesní výtvarný dekor: modrý rybník, 
bílý rybník, hnědý strom, žluté a rudé květiny. Posledně uvedený příklad je už citově 
příznakový podobně jako výrazy: černý les, šedivá noc, nachový podzim, purpurový hrozen. 
Především o expresi jde u takových výrazů, jakými jsou:  stříbrný člun, modrá zvěř, modré 
plody, brunátné zlato, plaví milenci... U Trakla najdeme jak „blankytné oči“, tak „růžový 
vzdech“, a ovšem nejrůznější kombinace barev a odstínů. Základní barvy u něj najdeme 
všechny. Některé z nich mají symbolickou platnost, zvláště ty, které souvisejí s krví. O 
symbolické platnosti můžeme uvažovat u každé exprese, nehledě k tomu, zda je barevná nebo 
nebarevná. Je tomu tak proto, že jsou to právě afekty a emoce, co se v projekcích nevědomí 
automaticky zobrazuje. Čím se však literární obraz stává symbolem, zatím nevíme.  
 
 
2.2.3  Symboličnost literárního obrazu 
  
Poetický symbol můžeme s N. Fryeem předběžně definovat jako libovolnou jednotku literární 
struktury, kterou lze izolovat za účelem kritického zkoumání. Pokud analýza dokáže vydělit 
jednotlivé slovo, frázi nebo obraz se zvláštním odkazem, jde podle Fryee o symboly; „zvláštní 
odkaz“ tu znamená „symbol, jak se obvykle chápe“.253 Symbolem tedy může být libovolná 
entita: lidská postava, zvíře, rostlina, přírodní jev, věc, děj, vztah i geometrická struktura, 
základní podmínkou však zůstává, že její povaha musí být monadická. Tam, kde monadická 
není, nehovoříme přímo o symbolu, nýbrž o symbolické platnosti určité skupiny obrazů; 
takový kontext však může být i metaforický. Symbol pak je z našeho pohledu metafora, jejíž 
„komparandum“ ustoupilo do nevědomí, něco jako „černá díra“ metafory (pokud čtenář 
dovolí takové „fyzikální“ podobenství). Čím je však Fryeův „zvláštní odkaz“ v textu založen 
a co vlastně znamená? Co mi zaručuje, že určité slovo představuje metaforu, která se 
sémanticky zhroutila působením nevědomí? Pokud bychom „obvyklé chápání symbolu“, jak 
Frye říká, ztotožnili s existencí skrytého významu, bylo by rozhodnutí o tom, co je a co není 
symbol, opravdu „libovolné“. Jak říká Freud: pokud nemáme pro takové rozhodnutí žádný 
objektivní podklad, musíme je ponechat na libovůli vykladače. Pak zřejmě může být 
v běžném realistickém textu symbolem kohout, kokrhající na dvorku, stejně jako kohout 
naftového potrubí nebo kohout vyčesaný na hlavě dítěte. Takové chápání by se případně 

                                                 
252 „Tušová tma halila rozteklé koruny hladce bronzových dubův a míchala kovově studené vůně zpařeného listí 
se zelenými a jako vlhkem sloupanými vrstvami starého zlata nízkého a jako z mléčných  perel vykrojeného 
obzoru. Bledé skvrny lámaly namodralé transparenty slabě zvířeného parteru, plného již nemocných a mrtvých 
květin a rozsekaných granulací okru ze světlé páry rudě malovaných  pecí, co zatím barbarsky polychromovaný 
Python měnil ve špinavé mlze svoje šupiny, v duze barevného kouře (skrze niž hnila spálená  zeleň hvězd) 
z kovové a nachem hrající tlamy… pod stříbrným svistem morových šípů nahého a jako ze sloně bílého boha.  
Těžká slina dvou plynů ssedala v šedivých bublinách… v nudě ploché šířky rozválených a udupaných záhonů, 
v nichž mokvaly ještě do chladné noci hluboké díry po posledních podzimních amputacích exotické květeny. 
Suché, jakoby zaprášené barvy trav vadly pod  prvním ledem. Skřipot a šum písku pod lehkým, nejistým, 
bázlivým a zase hořkým, studeným a jako prohnilým rytmem volného a opatrně do tmy sázeného kroku (ač 
Janus Schlaag chodil i ve dne stejným způsobem… „šlapal do prachu jako do vzpomínek,“ karakterisoval dobře 
jeden mladý psycholog z nečetných jeho přátel) začal náhle z daleka a z ticha, pak ve dvou, třech, čtyřech, pěti 
hranách najednou… v ostře rostoucí stupnici jisté a neústupné síly tlačiti se do celého toho vysíleného a bolestně 
horečného, v rychlém tepu třeštícího ruchu dohrávané féerie.“ 
253 Viz Northrop Frye, Anatomie kritiky, s. 89. 
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mohlo líbit interpretům, ne však nutně jejich publiku. Připomeňme si v této souvislosti už 
zmiňované Freudovo tvrzení, že věci jsou v prvé řadě věcmi a pak teprve symboly; zdaleka ne 
všechno, co se vyskytuje ve snu, představuje symbol.254 Platí-li psychoanalytické paradigma 
snu, můžeme totéž „chování“ očekávat od literárního textu. „Zvláštní odkaz“ ve Fryeově 
definici zřejmě znamená něco jiného.   

Odkaz, který je „zvláštní“, není determinovaný gramatikou: je „tušený“, jak jsme 
napsali na začátku této knihy; Freud hovoří v souvislosti s analýzou snů o „uhadování“ 
symbolické platnosti představ. Tím se však problém jen odsouvá, protože se můžeme ptát: 
z čeho čtenář (interpret) „uhaduje“, že nějaký literární obraz „obsahuje“ skrytý význam? 
Můžeme se ale ptát i naopak: z čeho soudí, že daný výraz „skrytý význam“ neobsahuje?255 
Jaká kritéria vlastně užíváme při stanovení, zda daný výraz nebo pasáž má obrazný nebo 
doslovný smysl? Je vlastní význam výrazu samozřejmý, nebo musí být přenesený význam 
falzifikován? Uvážíme-li, kolik metafor používá běžná řeč,256 platí zřejmě, že k této 
skutečnosti zaujímáme provizorní postoj, který je motivován kódem komunikace, resp. 
vědomím žánru. Je-li žánr umělecký, jsme nakloněni tomu, považovat libovolný výraz za 
obrazný, u nefiktivních žánrů naopak tomu, považovat libovolný výraz za doslovný. 
„Metafory, kterými žijeme“, jsou lexikalizované metafory nebo konvenční alegorie; např. 
rčení „Kdo jinému jámu kopá, sám do ní padá“ je konvenční lidovou alegorií. Básník však 
může využívat dvojsmyslů, plynoucích z lexikalizovaných metafor běžné řeči, k obraznému 
účinku, který přesahuje jejich běžný smysl (jak vidíme např. u V. Holana). Abychom 
v běžném realistickém románu nemuseli považovat kohout vodovodního potrubí za poetický 
symbol, musí být zřejmě splněny jisté podmínky. Ty se nemohou nacházet nikde jinde než 
v mluvním kontextu, v němž se daná entita vyskytuje a který spouští impuls k nastavení 
symbolického chápání. Kontext je strukturální vlastnost textu a impuls k symbolickému 
chápání výrazu vychází primárně z něj, ať už je jakkoli nezřetelný. Asociace čtenáře nejsou 
v procesu chápání smyslu výrazu vyřazeny, ale ve své „uhadující“ platnosti jsou vždy 
vyvolávány, řízeny, ověřovány a naposledy i valorizovány textem. Jde tedy o podstatně 
retenční proces. Pokud po dočtení Dostojevského románu nemám k ruce žádný příznak, který 
by naznačoval, že výraz „Kalina, jak jsou ty bobulky červené!“ vykazuje vztahy k nějakým 
obecnějším skutečnostem, zůstává kalina (jen) kalinou, bobulky bobulkami a červená barva 
červenou barvou.  
 Ptáme se tedy: v čem spočívá takový impuls k symbolickému chápání obrazu, který je 
spouštěn kontextem literárního díla? Nebo spíše: čím se liší kontext, který zakládá impuls 
k symbolickému chápání, od kontextu, který to nedělá? Vezměme si jako východisko 
Holanův obraz, který jsme zvolili za motto této práce: „Při přecházení z přírody do bytí zdi 
nejsou právě vlídné.“ Je slovo „zeď“ v tomto elementárním kontextu symbolem? Tvrdíme, že  
ano a že tomu tak je proto, že jde o prvek, který je v této řadě výrazů cizorodý. „Příroda“ je 
výraz běžného slovníku a biologické vědy, „bytí“ je výraz filosofický; oba tyto termíny 
mohou koexistovat v odborném textu. Výraz „zeď“ působí v jejich kontextu cizorodě. 
Přechod z přírody do bytí je evoluční představa a pojem „zeď“ tu jednoduše nemá co 
pohledávat. Primární procesy ovšem soudí jinak a klidně jej do takového kontextu vyšlou. 
Vědomé Já nabídku vyhodnotí a buď ji zamítne, jako třeba u vědeckého textu, nebo 

                                                 
254 Proto se míjí svým cílem Sartrova kritika apriorní hodnoty symbolů u Freuda. Věc není např. ve snu 
automaticky sexuálním symbolem, protože je protáhlá nebo dutá, nýbrž může právě pro tuto svou vlastnost  
sexuální význam přijímat. Freud je tedy v dobré shodě se Sartrem. Jinou záležitostí je ovšem pravděpodobnost, 
že takto strukturovaná věc symbolický význam přijme: ta je ovšem vysoká, ne však zaručená, jak by se mohlo 
zdát z přehledu „standartních“ symbolů v Přednáškách k úvodu do psychoanalýzy. Kravata, lustr nebo dýka tedy 
nejsou ve snu nutně mužským sexuálním symbolem. K této otázce se vrátíme níže v kapitole 2.3.2. 
255 Viz k tomu Peter Szondi, Literární hermeneutika, s. 110. 
256 Viz k tomu George Lakoff – Mark Johnson, Metafory, kterými žijeme. 
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„připustí“, nejspíš jako zástupku pro něco jiného, co je „jen jako“, podobně jako sen a 
primární procesy samy... Pokud sny nechápu v modu „jen jako“, jde o regres k mýtu; 
psychoanalýza usiluje o dešifrování mytologie individuálního nevědomí (jakou může být 
např. předpovídání budoucnosti ze snů). „Jako by tu byla nějaká zeď, do které stále 
narážíme,“ řekneme si v zamyšlení, a myslíme tím třeba: stát se člověkem není lehké! Když 
spatříme konkrétní zeď, což se v básních V. Holana stává, jde o jiný případ v jiném kontextu. 
„Cizost“ je základní charakteristikou snu: naše vlastní sny nám připadají po probuzení 
nepochopitelné a cizí a je tomu tak proto, že jsou tvořeny z primárních procesů a mechanismy 
cenzury. Nakolik naše sny obsahují poetické představy (jako třeba surrealistický snový obraz, 
s nímž se mi svěřil jeden kolega: ve škvíře mezi dveřmi se objevila ruka s tácem, na němž 
ležela ruka uťatá v zápěstí), můžeme výsledek působení cenzury označit jako „rukopis“ 
nevědomého Já (o němž právě víme, že je tvořivé). Najdeme-li uprostřed lesa železná kamna, 
budeme to pokládat za nepatřičné. Železná kamna nepatří do lesa, a to je také důvodem, proč 
z takového obrazu mohu udělat symbol. Řeknu-li si například: to je pro lidi typické, přistupuji 
k této nepatřičnosti rozumově a mám k dispozici dejme tomu jednoduchý ekologický symbol. 
Stejně tak si ale mohu říci: to se mi snad jenom zdá, a prožívat nepatřičnost emočně, aniž 
bych ji nějak zobecňoval. Působí pak na mne přízračně nebo prostě poeticky, podle toho, jaké 
je mé založení a momentální nálada. Budu-li mít živou fantazii, může mne napadnout, zda 
v kamnech nebydlí nějaký živý tvor, třeba veverka, a budu-li vlastníkem fantazie umělecké 
(nebo neurotické), může mne napadnout, zda v nich nebydlí člověk (nebo třeba strašidlo). 
Železná kamna, která stojí uprostřed lesa a do kterých je zakletý člověk, jak to čteme 
v pohádce bratří Grimmů, jsou literárním symbolem.257  

Víme, že k snovému symbolu se nedá asociovat; je to konečná stanice v řetězci 
volných asociací, „černá díra“ přirovnání. Tuto věc, samu o sobě nepříjemnou, však můžeme 
obrátit a říci: každá entita, k níž se nedá asociovat, je symbolem! Důvod, proč se k ní nedá 
asociovat, spočívá v její cizorodosti v dané asociační řadě. To ovšem neznamená, že se k ní 
nedá asociovat vůbec. Asociovat k ní nedokáže vědomé Já, ale nevědomí to dokáže; víme, že 
pacient ve stavu hypnózy dokáže určovat latentní smysl svých snů (tedy asociovat skrytý 
význam) a zrušit tím „černou díru“ souvislostí. Asociace nevědomí jsou určovány logikou 
primárních procesů; snová práce vytváří takové asociace a ve svých produktech nám je i 
předkládá. Volné asociace nejsou příliš „volné“, jak zdůrazňoval Freud; jsou vždy nějakým 
způsobem determinované a jen proto mohou být v analýze užitečné. Postavení symbolu 
v literárním textu je tedy determinováno a jeho asociace je „vertikální“ neboli 
paradigmatická; horizontálně a syntagmaticky však působí cizorodě. Metafora strictu senso 
cizorodá není.258 Je to cizorodost a vposledku jen ona, co vytváří kontext symbolična. Kontext 
symbolična je kontextem nepravým; nakolik by byl pravým kontextem, nebyl by symbol 
symbolem. Pravý kontext železných kamen uprostřed lesa je výskytem obyčejné věci na 
nepravém místě. Jejich nepravý kontext je kontextem symbolickým. „Kalina, jak jsou ty 

                                                 
257 Psychoanalytický rozbor pohádky Železná kamna najde čtenář v knize: Heinz-Peter Röhr, Narcismus – 
vnitřní žalář. 
258 Za signifikantní rozdíl mezi symbolickým a metaforickým kontextem považujeme stupeň jejich cizosti. 
Vezmeme-li si Holanovy verše ze skladby Smrt si jde pro básníka: „I jako telegrafista by si odskočil zrovna ve 
chvíli ´důležité´ zprávy a vy byste ho, pohoršeni, viděli, jak jde na pravé i levé straně s děvčetem,“ jde o 
metaforu, protože jde na jedné straně o něco, co se s literární postavou neděje, na druhé straně však o něco, co je 
reálně možné. Telegrafista, který se takto chová, je nezodpovědný, a Holan přece píše o básníku: „nechtějte po 
něm, aby byl v povinnosti“. Metaforický kontext je tedy kontextem explicitní podobnosti (A – B). Následují-li 
verše „tomu nemůžete rozumět, málokdo z vás se napil, byť aspoň jednou, přímo ze studánky“, jde naproti tomu 
o kontext symbolický. Jen humoristu napadne, aby takový obraz bral doslovně, to však nedokáže bez podržení 
prvotní symbolické platnosti smyslu. V Donu Quijotovi a v lidových pohádkách o hlupácích je takové zneužití 
obrazného kontextu nástrojem pro výrobu komična, které se vždy ještě, jak vidíme právě u Holana, může 
vyskytovat i ve vážném poetickém textu.  
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bobulky červené!“ zašeptal si, nevěděl proč; tak to napsal Dostojevskij. Klíč k celé věci 
spočívá v cizosti, jakou na Míťu působí věta, kterou sám pronesl. Její cizorodost bychom stále 
ještě mohli považovat za příznak Dmitrijova vyšinutého psychického stavu. Byl by to spíše 
symptom než symbol, symptomové jednání; právě symptom však k něčemu odkazuje. Čistý 
symptom (příznak vyšinutého stavu) je pro nás „prázdným“ symbolem, mohli bychom také 
říci symbolem „ve slabé verzi“. Chceme-li pokročit za symptom a určit jeho symbolický 
význam (tedy psychologickou hodnotu), dovedou nás entity „kalina“ a „červené bobulky“ 
trochu dál. Kalina je motivem, který se vyskytuje v ruským milostných písních; Dmitrij pod 
oknem svého otce čeká na Grušeňku. Okolnosti však nejsou jeho lásce příznivé. Buď se 
dočká, což znamená, že dívka dává přednost otci, nebo už je uvnitř, což znamená totéž. Když 
usoudí, že Grušeňka nepřišla, pocítí „podivnou a nerozumnou zlost“. Proč pociťuje zlost 
místo radosti? Na to bychom mohli odpovědět: cítí zlost proto, že momentálně nemá žádný 
důvod k fyzickému útoku proti otci! Červené bobulky pak nabývají symbolické platnosti 
kapek krve a celá scéna „v otcově zahradě“ (včetně kaliny) odkazuje k oidipovskému 
komplexu; symbolem je potom i obraz „v otcově zahradě“. V Grigorijovi Dmitrij zástupně 
„zabije“ otce, zatímco pravého otce zabije „zástupně“ (za Ivana) Smerďakov. Kalina 
s červenými bobulkami je milostný a vražednický symbol. 
 Symbolická platnost, jak vidíme, nemusí být určena bezprostředním elementárním 
kontextem, jak tomu bylo u Holanových veršů. U Dostojevského nabývá „kalina“ platnosti 
symbolu „na větší vzdálenosti“ a mohla by ho případně nabýt až v poslední větě románu. Oba 
tyto případy, totiž symbolickou platnost z elementárního kontextu a platnost z úhrnného 
kontextu, považujeme za symbolické, oba vytvářejí symbolično. Symbol a symbolická 
platnost jsou případy, v nichž se uplatňuje symbolično. Symbolično však může překračovat 
hranice jednotlivého díla. Běžně překračuje hranici jednotlivé básně v určitém souboru textů a 
hranice odstavce a kapitoly v povídce nebo románu. Může však překračovat i hranice 
konkrétního souboru, jak vidíme u Holanova symbolu zdi. Ten se rodil v jeho mladém 
období, uzrál ve středním období a vkročil do jeho poezie zralé i stařecké; symbolickou 
platnost tohoto obrazu valorizoval básník tím, že do svých sebraných spisů zařadil i autorský 
výbor „Zdi“. Podobná, i když ne tak zřetelná, je situace u Dostojevského. V Bratrech 
Karamazových najdeme „běsy“ („běsíky“), „uražené a ponížené“ i „idioty“, to poslední 
v přeneseném i přímém smyslu. Symboličnost jednoho textového souboru je tu podpírána a 
motivována souborem jiným. Excentričnost Dostojevského postav je jejich symptomem, ať už 
osobních či sociálních obtíží: důsledkem je odcizení běžnému komunikačnímu a sociálnímu 
kontextu. Odcizení jakožto symptom obsahuje skrytý smysl excentrického jednání (kterého si 
postavy ani jejich okolí nejsou vědomy); excentričnost Dostojevského postav jako taková a 
sama o sobě zakládá jejich symbolickou platnost. Symbol tedy znamená odcizení. Symbol 
však může překročit hranice uměleckého textu a aspirovat na status symbolu osobnosti autora; 
jde pak o symboly analogické „živým“ symbolům psychoanalytického procesu. K takovým 
závěrům můžeme být skeptičtí, neměli bychom se však uzavírat názoru, že určité významy, 
které se pojí k témuž sémantickému komplexu, byly vyvolány k životu jim analogickým 
komplexem intrapsychickým. Zvýšená frekvence určitých sémantických jednotek poukazuje k 
nějakému skrytému smyslu, ať už směřuje dovnitř textu nebo mimo něj, který případně může 
být i centrální entitou celého díla (jak ukazuje „psychokritika“ Ch. Maurona); excentričnost 
Dostojevského postav zřejmě patří k takovým centrálním symbolickým entitám jeho díla. 
Symboly, které jsou určeny elementárním kontextem, jak je tomu u „zdi“ ve verších V. 
Holana, považujeme za literární symboly v silné verzi. Symboly biografické, podepřené 
nefiktivními texty, považujeme za literární symboly v slabé verzi. Symboly typu „kalina“, 
odkazující k širším kontextům uvnitř jednotlivého fiktivního díla, považujeme za symboly 
ve středně silné, přechodné verzi. Psychoanalytická literární věda tedy nepovažuje za silné 
symboly totéž co psychoanalýza jakožto prostředek léčebné praxe. Pro psychoanalytickou 
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literární vědu symboly v silné verzi představují symboly literární, zatímco pro psychoanalýzu 
jako takovou jsou to symboly biografické. 

Symbol je hybatelem v akční struktuře textu. To je charakteristika, která jej podstatně 
odlišuje od výrazu v doslovném významu. Běžný doslovný výraz označuje výskytové 
jsoucno, nějakou věc, která se v daném kontextu vyskytuje. Chodíme kolem ní, vidíme ji nebo 
ji používáme, hybatelem jsme však my, nikoli ona. Tak kohout na dvoře, kohout u naftového 
potrubí nebo kohout na hlavě dítěte jsou výskytová jsoucna. Nejsou to hybatelé děje neboli 
aktanty.259 Budí-li mne naproti tomu kohout ze spaní, utáhne-li nám sousední stát kohout u 
naftového potrubí nebo rozčiluje-li mne kohout na hlavě dítěte, stávají se všechny tyto entity 
hybateli děje. Všechny mne totiž rozlaďují a „musím s tím něco udělat“. Situace se obrací: už 
nepoužívám já věci, nýbrž ony nějakým podivným způsobem „používají mne“, pohybují 
mnou po epické scéně. Symbolično tedy „povstává“, jak jsme předznamenali na samém 
začátku knihy. A povstává doslova „z ničeho“, jakožto symptom, až už vnitřní nebo vnější, 
z jinak bezpříznakového kontextu. Symbolično ve stavu „povstávání“ zachytil znamenitě 
F.M. Dostojevskij v Idiotu; postavy se tu nemohou dohodnout, zda „ježek“, kterého Aglaja 
poslala knížeti Myškinovi, „něco“ znamená či nikoli: „Kolja odpověděl, že je přesvědčen, že 
je v tom nějaká alegorie. Aglaja se rozzlobila a odsekla mu, že je kluk a dost.“ Povstávání 
symbolična (nepřímých přenesených symbolů) závisí na kontextu, v němž postavy žijí; pokud 
to kontext (u Dostojevského velmi komplikovaný) nějak dovolí, stává se ježek symbolem. Pro 
Kolju ježek symbolem je, pro Aglaju není; Lizaveta Prokofjevna neví, zda ano či ne, stojí na 
samé sémantické hranici mezi oběma verzemi: „Zdálo by se, co na tom? Ale nastala už patrně 
taková nálada. Její nepokoj byl vystupňován do nejvyšší míry a hlavně tím, co s tím ježkem? 
Co tu bylo smluveno? Jak tomu rozumět? Čeho je to znamení? Jaký je to telegram? Kromě 
toho pak ubohý Ivan Fjodorovič, který se při výslechu namanul, všechno dokonale zkazil 
svou odpovědí. Podle jeho mínění to nebyl žádný telegram, ježek je jednoduše ježek a dost...“ 
Aktantem tedy může být i nějaký předmět, který mne motivuje k jednání; grál byl právě 
takovým předmětem. Ne každý předmět, který mne motivuje k jednání, musí být nutně 
symbolem, tedy: ne každý aktant je symbolem! Symbolem se však může stát. Kokrhající 
kohout na dvoře může odkazovat k probuzení, kterému se bráním, což samo o sobě symbol 
není, implikuje však obrazný smysl. Na takovou latentní přítomnost obrazného v doslovném 
jsme velmi citliví a běžně ji využíváme v slovních hříčkách a komice. Utažený kohout na 
potrubí se může stát symbolem politické proradnosti a iritující kohout na hlavě dítěte 
symptomem mé neurotičnosti (synekdochou hostility). Naproti tomu neplatí, že každý symbol 
není aktantem. Každý symbol je aktant, je to jeho strukturální znak. Grál není prostý předmět. 
Je to předmět Parzivalovy touhy a tím ho nutí k pohybu po epické scéně. Zeď v Holanově 
poezii je rovněž aktantem, ten se však staví přání do cesty, např. ve vztahu muže a ženy. 
Aktanty jsou i lyrické symboly, jejich „scéna“ je však menší. Symboly jsou akční entity, které 
motivují: vzrušují nás nebo se nám prostě líbí, což znamená, že jejich akčnost může být 
zastřená.  

Zastřenost tedy neznamená nepůsobnost. Víme už, že Freud byl v dobré shodě 
s Filónem v tom, jak v dané řadě znaků poznáme symbol: signálem ke „spuštění“ 
symbolického chápání byla jeho syntagmatická cizorodost. Díky této cizosti (aporičnosti, 
pokud nezaznamenáme symbolický kód) je každý znak, který aspiruje na status symbolu, 
v dané řadě znaků zvýrazněn. Toto zvýraznění je sémantické povahy a jeho příčinou je právě 
cizorodost. Syntagmatická cizorodost je v psychoanalytickém pojetí determinována hlubinně, 
paradigmaticky. Freud vysvětluje, že ve snu znamená každý smyslově výrazný obraz posun 

                                                 
259 K teorii aktantů viz Algirdas Julien Greimas, Strukturale Semantik; Methodologische Untesuchungen. 
Inventář všech šesti Greimasových aktantových rolí viz dále v textu. Od sémiologické diference aktant/aktér pro 
tuto chvíli odhlížíme. 
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(Verschiebung) způsobený nevědomou cenzurou, např. posun od vzrušení k pouhému líbení 
se. Smyslově výrazný obraz je „hyperestetická“ entita (o které jsme se zmiňovali v poznámce 
pod čarou v kapitole 1.2.4.2). Nevědomá cenzura tedy nastoluje psychickou distanci: to, co 
mne latentně vzrušuje, nějaká žena například, se manifestuje jako estetický postoj; „líbení se“ 
je estetický postoj. Pak je ovšem zřejmé, že to, co se mi podává jako esteticky atraktivní, je 
hyperestetické, tzn. náchylné k regresu. Podržení hyperestetického v distanci znamená 
nastolení estetického postoje. 

Modiglianiho akty jsou stejně jako živá tanečnice na baletní scéně a žena na ulici 
estetickým objektem, pokud se nám jen líbí: nakolik nás „vzrušují“, stávají se objektem 
sexuálním. Stane-li se estetický objekt objektem sexuálním, jde o ztrátu, resp. nedosažení 
estetické distance („bezzájmovosti“, řečeno s Kantem); hyperesteticita je zájmová, biologická 
entita. Estetická distance „povstává“ nastolením psychické cenzury: výsledkem je smyslově 
výrazný obraz. Výrazný obraz je figurou na pozadí, vyňatou z biologického pole zájmu. 
Paradigma snu tedy valorizuje Filónovu teorii; Freud jde však v této věci o krok dál. 
Nevědomá cenzura popře „zájmový“ postoj k určitému objektu, a tím ho přeznačí na estetický 
objekt; ten se nám pak jakožto smyslově výrazný „jen líbí“ („nevzrušuje“ nás). Estetický 
postoj je možná proto tak atraktivní, že umožňuje nevědomé, latentní vzrušení. Objekt 
vzrušení nemusí být nutně objektem sexuálním; jde jen o nejvýraznější příklad.  

Charakter figury na pozadí má přísně vzato každé vnímání, nejen to specificky 
estetické. Biologické pole zájmu nás vede k zajištění bezpečí a užitku; jsem-li ve střehu před 
automobily nebo divokými zvířaty, vnímám své okolí jako figuru na pozadí, stejně jako když 
se vydám na lov a sběr plodů či na nákupy do supermarketu. Jde o zájmový vztah, který je 
nedistancovaný. Nejsem-li bezprostředně ohrožován a sužován nedostatkem, neprožívám 
žádné mimořádné emoce; figura na pozadí pak je v řeči těla vyjádřena pocity na pozadí. 
Figura na pozadí jakožto výchozí pozice každého vnímání je neutrální a bezpříznaková; 
příznakem jsou nebezpečí a nedostatek. Nepřítomnost obojího představuje biologickou entitu, 
která se navenek projeví jako bezstarostnost a umožní jiné zaměření pozornosti. Figura na 
pozadí a pocit na pozadí tedy představují protoestetický postoj a prožitek. Hyperestetické a 
protoestetické jsou zdrojovým bodem estetična. Kulturní, psychologické a biologické se tu 
vzájemně podmiňuje; výsledkem je emergence estetična. 

Estetická distance jako taková je předvědomý postoj, jehož služeb fiktivní žánry 
bohatě využívají. Smyslově výrazným obrazem je v Bratrech Karamazových „kalina“ ve 
scéně v otcově zahradě. Kalina je proto v dané chvíli tak smyslově výrazná, že byla 
sémanticky přeznačena; z milostného a vražednického motivu se stává pouhý estetický objekt. 
Symbolično tu povstává z rezonance mezi prostým obrazem a jeho klinickým smyslem. 
Smyslové přeznačení je tedy sémantickým přeznačením; v manifestní i latentní rovině se vliv 
cenzury projeví jako cizorodost; cizorodost = výraznost. Kalina představuje nejen cizorodou, 
ale také akční entitu: tím, že poutá pozornost k detailu a zároveň skrytě znázorňuje něco 
tragického, k čemu se schyluje, pomůže Dmitrijovi nezabít otce. Kalina je Míťovým 
pomocníkem (adjuvant v Greimasově názvosloví). Víme teď už, čemu obojí, totiž smyslová 
výraznost i cizorodost, vděčí za svůj vznik: je to latentní akční entita, kamuflující 
bezzájmovost! Estetický objekt = nevědomý aktant. Naproti tomu „zeď“ u V. Holana je 
oponent, tedy aktant, který se staví do cesty uskutečnění touhy. Tak např. bytostně toužím, 
aby vztah mezi mnou a nějakou ženou byl skutečnou láskou nebo aby lidé byli bratry; je tu 
však „něco jako zeď“, co tomu brání. Předmět této touhy, např. žena nebo grál, je jejím 
objektem. Subjekt a objekt jsou aktanty v rovině přání, oponent a adjuvant jsou aktanty 
v rovině jednání. Touhu po nějakém objektu, např. ženě, si však neukládáme: zmocňuje se 
nás, přichází nárazem a jakoby „zvenku“! To můžeme pochopit jako čistou práci nevědomí, 
můžeme to však projektivně přisoudit nějaké vnější entitě, např. nápoji lásky; nápoj lásky je 
adjuvantem lásky. Když Faust usiluje o Markétu, je jeho pomocníkem magie: Markétu do 
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Faustovy náruče vžene Mefisto. To v Greimasově terminologii znamená, že Mefisto je 
adresantem, který dodá „zásilku“ do rukou smluvního adresáta. Adresant a adresát jsou 
aktanty na úrovni komunikace. Ve Wolframově Parzivalovi je adresantem zprávy o grálu Bůh 
a adresátem v osobě Parzivalově rytířský stav. Hovořit v této chvíli podrobněji o aktantových 
rolích v Bratrech Karamazových by však bylo předčasné. Nesymetrická závislost mezi 
symbolem a aktantem však platí také tam. Vymezit u Dostojevského všech šest aktantových 
rolí je však důležité, protože to odkazuje k hybatelské struktuře textu. Kompletní inventář 
aktantů přitom může být nastaven v různém stupni obecnosti: pro jednotlivé postavy (např. po 
bratry Karamazovy), pro jejich skupinu (např. po ně pro všechny), dále pro všechny postavy, 
které v románu vystupují, případně „pro celé Rusko“, které dychtivě sleduje proces 
s Dmitrijem. Ve všech těchto diskrétních nebo integrovaných aktantových strukturách se 
mohou vyskytovat symboly. 
 
 
2.3  Archetypy a psychodramatický substrát 
 
           
Literární symbol jsme definovali jako monadickou entitu, která působí ve svém kontextu 
cizorodě a má povahu aktantu. Symbol jako monáda signalizuje vzhledem k okolnímu textu 
svou relativní samostatnost, což implikuje jeho centrální postavení: relevantní symboly tvoří 
to, čemu P. von Matt říká „armatury textu“.260 Tyto „armatury“ chápeme jako estetické  
operátory. Estetický operátor má tedy povahu aktantu. Jakožto aktant může být aktivní nebo 
pasivní, živý nebo neživý, dynamický nebo statický, konkrétní nebo abstraktní, reálný nebo 
imaginární, vždy to však je právě on, kdo způsobuje pomyslné pohyby v narativní struktuře, 
ať už jde o změny vnější (dějové), nebo vnitřní (psychické). Fiktivní statika a dynamika 
estetických operátorů vytváří základní sémantické osy a souřadnice, kolem nichž se tvoří 
představy narativních prostorů a trajektorií, které určují bytí textových entit. Když A.J. 
Greimas říká, že paradigmatické organizuje syntagmatické, jde o týž vztah mezi tím, co je 
základní, a tím, co je závislé. Aktant je diskrétní jednotka, kdežto predikát je jednotka 
integrovaná. K jednotkám závislým na estetickém operátoru patří vedle predikátu i 
topologický systém a tzv. circumstantia. Topologický systém obsahuje gramatické spojky a 
předložky, jež tvoří logické operátory textu, circumstantia vyjadřují okolnosti funkčního 
vztahu aktant – predikát.261 Tyto čtyři sémiologické veličiny umožňují úplný dynamický 
popis každé narativní struktury; v naší práci se z pochopitelných příčin soustředíme jenom na 
první z nich. Pojmy symbol, aktant, estetický operátor a armatura textu jsou v našem případě 
ekvivalentní. Má-li symbol povahu aktantu, který tvoří textovou armaturu a slouží jako 
estetický operátor, ukazuje to myslím názorně jeho funkci i povahu. Výsledkem úvah, 
obsažených v této kapitole, by měl být úplný topologický model množiny archetypů. 
Archetyp můžeme předběžně definovat jako předobraz symbolu. Zatímco symbolů je 
nepřeberné množství, jejich archetypů bude vždy jen několik. Tak např. Héra, Panna Marie 
nebo Libuše jsou symboly, které řadíme k archetypu matky. Archetyp matky je tedy zcela 
obecně vymezená sémantická struktura, k níž se nepojí žádná konkrétní představa; je to něco 
jako prázdná silueta, která může být zaplněna různými obrazy s odpovídající intencí. Do 
archetypového schématu může vstoupit i nemytologická postava běžného života, pokud jí 
můžeme přisoudit symbolickou platnost; babička v románu Boženy Němcové je bezesporu 
právě takovou symbolickou postavou, stejně jako „idiot“ Myškin a „podivín“ Alexej u 

                                                 
260 Viz k tomu Peter von Matt, Literaturwissenschaft und Psychoanalyse. Eine Einführung. Rombach, Freiburg 
1972. 
261 Viz k tomu Algirdas Julien Greimas, Strukturale Semantik; Methodologische Untesuchungen.  
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Dostojevského. Modelovou úroveň archetypů označujeme jako bazální archetypový substrát, 
úroveň symbolů jako nadstavbový archetypický substrát; další ontologické úrovně jsou sice 
do tohoto modelu zabudovány, netvoří však téma naší práce. Bazální archetypový substrát je 
orientován horizontálně, nadstavbový substrát archetypických symbolů, který z něj vychází, 
vertikálně. Naším záměrem je, aby takto popsaný a zajištěný terén nemusel být nutně chápán 
psychoanalyticky a hlubinně, nýbrž aby se případně mohl stát i východiskem pro třídění 
literárních symbolů chápaných jako čistě výskytové exempláře. N. Frye říká, že při studiu 
umělecké literatury musíme postupovat jako při studiu přírody, tedy konzistentně a 
progresivně. A protože řád slov má podobně jako řád přírody své zákonitosti, je základem 
literární vědy systematické uspořádávání literární symboliky.262 Kapitola 2.3 je pokusem o 
takovou systematiku z psychoanalytických pozic. 
 
 
2.3.1  Konvencionální a hlubinný symbol 
  
V této podkapitole podáme stručnou charakteristiku hlubinného symbolu a pokusíme se ji 
včlenit do rámce širší teorie. Připomeňme si, že jsme až dosud rozlišovali symboly vnější, 
vnitřní a terciární (jejichž bytí je podmíněno přeměnou implicitních symbolů v explicitní, tedy 
proměnou biologických entit mozku v psychické entity mysli). Nezapomeňme však na to, že 
v textu mají všechny tři druhy symbolů týž ontologický status, totiž status narativní. Terciární 
symboly, představující projekci vnitřních symbolů do vnější reality, byly pro nás 
nejvýraznějšími reprezentanty tzv. intermediární reality, jež tvoří interpretační filtr mezi 
subjektem a objektem. Nakolik jsou terciární symboly staženy z vnějšího světa, zůstávají 
v platnosti jen oba předchozí typy; vznik přírodní vědy ve starém Řecku jde ruku v ruce se 
vznikem fikcionálního žánru. Věci se pak odehrávají buď ve vnějším nebo vnitřním světě a 
halucinatorní realita včetně snu je chápána jako odvozená, resp. do obrazu světa vložená 
entita. S terciárními symboly se ztrácí i plynulý přechod mezi vnějším a vnitřním světem; 
dvojí pojetí symbolu, totiž to, příznačné pro exaktní vědy, a to, příznačné pro vědy o umění, je 
důsledkem tohoto rozštěpu původně celistvé symboliky. Na jedné straně pak máme 
konvencionální symboly a na druhé straně symboly poetické; mezi oběma typy je hiát.  
Mají-li však v libovolném textu všechny typy symbolů narativní status a jejich další 
specifikace se vždy teprve musí odehrát v aktu četby (uvnitř textu), je tím „řízený regres“ na 
úroveň terciárních symbolů velmi ulehčen. Něco takového měl zdá se na mysli Aristotelés, 
když napsal, že „nepravděpodobnému“ uvěříme spíše v eposu než na dramatické scéně; ve 
vyprávění totiž „není na jednající postavy vidět“. Konvencionální symboly jsou definovány 
jako sémanticky jednoznačné, jak jsme to viděli u přímých i nepřímých nepřenesených 
symbolů, ty druhé jako výrazy sémanticky nejednoznačné, tedy výrazy o dvojím významu, 
kde pod manifestním významem se skrývá význam latentní, který není vždy jistý a který je 
třeba určit interpretací. Toto dvojí pojetí symbolu by nemělo zůstat bez propojení, které je pro 
uměleckou literaturu smysluplné.   

To, co je specificky „hlubinné“ („jednotky zpracování a ovlivnění“), souvisí na jedné 
straně s individuálním vědomím a na druhé straně s tím, co můžeme označit jako vědomí 
kolektivní. Kolektivní vědomí určité skupiny lidí je průnikovou oblastí jejich individuálních 
vědomí, která se vztahuje k jejímu bytí jakožto sociální skupiny a projevuje se v její 
společenské struktuře, zvyklostech a symbolice. Představujeme si, že individuální vědomí 
nějakým způsobem souvisí s individuálním nevědomím a podobně i kolektivní vědomí 
s nevědomím kolektivním. Nakolik se do kolektivity rodíme, má převážná část jejích 
zvyklostí a charakteristik automatický a předvědomý charakter. Kolektivní nevědomí je 

                                                 
262 Viz k tomu Northrop Frye, Anatomie kritiky, s. 26, 34 a 89. 



 133

intrapsychická entita a představuje modelově hlubší, tedy geneticky ranější vrstvu obsahů než 
předvědomí a osobní nevědomí; Freud ji označoval jako archaické dědictví. Víme, že čím 
hlouběji se noříme k fylogenetickým základům lidské psychiky, tím víc se ztrácejí 
individuální rysy. Místo nich nastupují rysy universální, kolektivní; ty mají jednak povahu 
předvědomých obsahů, do kterých se rodíme, jednak povahu obsahů archaických, které 
představují evoluční dědictví. Kolektivní vědomí není neměnnou entitou. Je ovlivňováno 
nejen archaickým dědictvím lidského druhu, relativně neměnným, nýbrž také individuálním 
nevědomím členů skupiny, které představuje pokročilejší psychickou organizaci. 
Z individuálního nevědomí, které obráží náš osobní život a které poznáváme např. ze svých 
snů, vychází individuální vědomí. Vědomí však nemusí nutně rozpoznat, co šifry nevědomí 
znamenají; v běžném životě je tomu spíše naopak. Vědomí je tím, co vnímá a poznává okolní 
svět; testuje realitu a svoje poznatky konfrontuje s tím, co mu diktuje nevědomí v obou svých 
modelových vrstvách. Společenské vědomí určité skupiny je tedy kompromisním útvarem, 
daným souhrou individuálních a kolektivních prvků vědomých, předvědomých i nevědomých. 
Součástí tohoto komplikovaného „ustanovení“ jsou i narativní symboly, které daná společnost 
užívá.  

Hlubinný symbol je fantasma, vycházející z nevědomí subjektu, které prostřednictvím 
vnímání/vědomí rezonuje s vnějším, tedy sociálním, kulturním a přírodním prostředím. 
V kontrastu ke koncepcím, které objasňují výskyt a význam určitých symbolů imanentní 
kulturní řadou, můžeme hlubinnou koncepci označit jako transcendentalistickou. To znamená, 
že vysvětluje vznik symbolů v poslední instanci intrapsychickou silou, která je skryta za 
vnitřním horizontem vědomí, odkud se vynořuje jako na něm relativně nezávislá entita. Víme, 
že fantazijní obrazy vznikají „zobrazením afektů“; součástí těchto fantazijních obrazů jsou i 
obrazy symbolické. Freudova představa byla taková, že určitý podnět z vědomí, vnímaný 
nebo myšlený, probudí určitý afekt, vycházející z raného zážitku, jenž podlehl amnézii, a 
zobrazí se v mysli z neuronálního podkladu jako určitý symbol. Každý v mysli zobrazený 
symbol je vždy novou rekonstrukcí podnětů z afektivního podloží nevědomí. Hlubinný 
symbol je typem přeneseného symbolu, mezi něž patří i symboly nehlubinné; oba typy jsou 
formou poetického symbolu. Poetický symbol tedy vzniká afektivním posunem významu 
manifestního slova. Část takto vzniklých symbolů přechází do kolektivního užívání, např. 
náboženského a obecněji sociálního; jsou to ty, o nichž jsme řekli, že vznikají 
z „kolektivního“ nevědomí. Kolektivní vědomí je otevřené především symbolům, 
vycházejícím z kolektivního nevědomí; ta část všech individuálních psychik, které říkáme 
kolektivní nevědomí (a která označuje ranější vrstvu „jednotek ovlivnění“, resp. vrstvu 
s afinitou vůči nejhlubším nevědomým obsahům), valorizuje takové symboly, které vyhovují 
jeho potřebám. A protože nevědomí je oblast mozku, která stojí pod bezprostředním vlivem 
pudů (a je tedy silně konzervativní), vykazují kolektivní symboly značnou rezistenci vůči 
historickým změnám. Symboly derivující z kolektivního nevědomí jsou odolnější vůči 
časovým proměnám než symboly nevědomí osobního. Je tomu tak proto, že vyhovují 
pudovým nárokům všech členů skupiny a jako takové jsou jimi komunikovány, podporovány 
a narativně nebo vizuálně introjikovány a interiorizovány (tedy vpouštěny do psychiky a 
zvnitřňovány). Síla, která dává symbolům vzniknout a která je petrifikuje, je primárně 
psychická,  tzn. že její účinky jsou popsatelné v rámci psychologické fenomenologie a 
hermeneutiky. Psychoanalytická literární věda tedy chápe symbol jako kvazitranscendentní 
entitu (obrazy vstupují do našeho vědomí z oblasti, která se vymyká jeho kontrole) a zároveň 
jako entitu  transcendentální (symbol je vposledku psychém vněmové povahy, jevící se 
transcendentálnímu Já). Logiku, která se zabývá symboly v jejich hlubinné intenci, označuje 
P. Ricoeur (v opozici k formální logice) jako logiku transcendentální; podobně bychom mohli 
sémiologii hlubinných symbolů označit jako transcendentální, hlubinnou nebo prostě jako 
sémiologii nevědomého. Transcendentální logika (nebo také logika dvojího významu) je teorií 
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významu a smyslu, nepřevoditelných plně na lingvistická pravidla. 263 „Archaické konflikty 
dětských dramat“, o nichž P. Ricoeur v souvislosti s uměním hovoří, nejsou strictu senso 
„infantilní“; autor je definuje jako heroické, původní síly, které podstatným způsobem 
ovlivňují a utvářejí naše lidství. Neznamená to, že případně infantilní být nemohou; Ricoeur 
však hovoří o skutečném umění, a to, jak víme, Freud vyňal z oblasti projevů neurózy. 
Literaturu pro děti chápeme jako „řízený infantilismus“, brakovou literaturu jako 
infantilismus „neřízený“; to druhé znamená hodnotový regres. Obě charakteristiky, totiž 
transcendentní i transcendentální, chápeme jako obsažené v charakteristice 
„transcendentalismus hlubinného pojetí“. To zároveň znamená i propojení s mimouměleckou 
a mimoestetickou oblastí.   

Pro záměr, vytyčený v této podkapitole, se ukazuje jako výhodné pojetí Ericha 
Fromma, které zohledňuje dvojí chápání pojmu symbol, jak o něm  hovoří  P. Ricoeur, a 
zároveň stojí na psychoanalytických pozicích.264 Fromm rozlišuje tři typy symbolů: 1) 
konvencionální symboly, 2) náhodné symboly a 3) symboly universální. Pro první typ, 
konvencionální symbol (1), nám může jako příklad posloužit slovo MĚSTO nebo jakákoli 
dopravní tabule, mapa nebo kniha se zcela neznámým názvem města, např. Skotohony: 
z konvenční, intersubjektivně platné dohody (komunikační kód) dobře víme, co zvukový a 
grafický symbol MĚSTO znamená i co znamená seskupení grafických znaků SKOTOHONY 
na stránkách románu nebo na dopravní tabuli. Konvencionální symbol je výrazovým 
prostředkem přirozené řeči a vědy (která z přirozené řeči vždy nějakým způsobem vychází). 
V lingvistice je jeho synonymem pojem „znak“. Ideálem konvencionálního znaku je vždy  
jednoznačnost: symbol/znak „město“ znamená vždy totéž a nikdy nic jiného, stejně jako 
místní jméno Skotohony. N. Frye hovoří v této souvislosti o centrifugálním neboli 
odstředivém čtení, které vztahuje text k vnější realitě. Konvencionální znak Skotohony je tedy 
během čtení promítnut do fiktivního vnějšího světa; pokud jej promítáme do světa 
nefiktivního, předpokládáme, že jej najdeme na mapě Ruska. Další dva typy symbolů  
představují centripetální neboli dostředivé čtení. Náhodný symbol (2) je podle Fromma 
vytvořen spojením emoce z nějaké události (např. narození dítěte) s určitým vnějším 
fenoménem (např. s představou města, v němž se člověk v době události nacházel). Jméno 
města (např. Skotohony), jeho představa či obraz budou následně evokovat příslušnou emoci; 
město se stane symbolem neboli zástupným znakem určité skutečnosti, nálady a události. 
V Dostojevského románu je místní název Skotohony, nehledě k jeho etymologii, symbolem 
určité události (např. narození Aljoši a Ivana) nebo sledu událostí (které napjatě sleduje celé 
Rusko). V našem textu budeme z důvodů souladu s dalšími termíny používat  pojmu osobní 
symbol; osobní symbol je náhodným symbolem individuálním. Smysl osobního symbolu 
může být vědomý i nevědomý, resp. obojí. Vím tedy, že jsem to a to místní jméno použil jako 
zástupku pro radostnou událost narození, smyslu této radosti ve struktuře své osobnosti si 
však nutně nemusím být vědom; proto je osobní symbol symbolem hlubinným. Symbol 
universální (3) vzniká na hlubším předvědomém a nevědomém základu působením společné 

                                                 
263 „Především je nutné vyrovnat se s dvojznačností slovníku; symbol totiž neznamená totéž pro chemika a 
matematika či psychoanalytika, exegetu a historika náboženství. Ve věci terminologie je třeba se rozhodnout a 
zvolené vymezení dodržet. Symbol (zde) budu proto napořád pojímat jako výraz o dvojím smyslu (významu, 
M.E.), kde smysl (význam) doslovný, bezprostřední, fyzický odkazuje na smysl (význam) skrytý, obrazný, 
existenciální, ontologický atd. Symbol je všude tam, kde se musí interpretovat zjevný smysl (význam), aby se 
odhalil, demaskoval, dešifroval smysl (význam) skrytý.“ Viz Paul Ricoeur, Symbol a mýtus, in Život, pravda, 
symbol, s.161.  
264 Viz k tomu Erich Fromm, Märchen, Mythen, Träume; Eine Einführung in das Verständnis einer vergessenen 
Sprache, s. 169-309. 
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kulturní tradice. Jméno určitého místa (např. Eden nebo Nazaret) evokuje jistý obraz a 
hodnotící postoje s ním spojené (nebo naopak: určitý obraz a hodnotící postoje vyvolají v 
paměti jméno místa). Je zřejmé, že typ 1 vytváří něco jako ontický základ textu; místní jméno 
Nazaret bych jakožto jedinečné seskupení grafických znaků případně mohl najít na mapě. 
Nakolik jméno místa na žádné mapě najít nemohu (jako v případě Zahrady Eden), jde vždy 
ještě o entitu, kterou nějakým způsobem promítám do vnějšího světa (např. mezi řeky Eufrat a 
Tigris) nebo si ji v nějakém vnějším světě představuji (např. svět po zmrtvýchvstání v těle). 
Přechod mezi konvencionálním, osobním a universálním symbolem je tedy spíše plynulý než 
ostře vymezený; také jméno Skotohony se může stát universálním symbolem (a pro čtenáře 
Dostojevského se jím snad i stalo). Konvencionální symboly tvoří ontický základ textu (čistě 
existentní svět výskytových jsoucen), ze kterého se vždy teprve rozvíjí jeho ontologie (bytí 
jsoucen ve smyslu prožitých představ). Tuto proměnu ontického v ontologické zajišťují oba 
symbolické typy 2 a 3. Literární ontologie se rozvíjí z konvencionálního znakového základu; 
ten také zaručuje neměnnost uměleckého textu. V procesu čtení se pak konvencionální 
znak/symbol mění v literární  motiv (znak město vers. motiv města); znaky měst „Moskva“ a 
„Skotohony“ se mění z konvencionálního symbolu na motivy Dostojevského románu. Tuto 
proměnu znaku v motiv zajišťuje podle Fryee centripetální  (neboli dostředivý) sémantický 
pohyb (v psychoanalytickém modelu pohyb směrem k osobnímu vědomí a nevědomí). 
Rozvinutá ontologie typů 2 a 3 vždy nutně vychází ze čtení centrifugálního (odstředivého), 
které také zaručuje ontologické zasazení literárního díla do mimoliterární skutečnosti. 
Centripetálnost především odlišuje umělecké dílo od  děl diskursivních (Moskva jako 
narativní entita vers. Moskva jako téma příručky). Sekundárně však také diferencuje 
realistický a symbolistický literární styl: místní jména Moskva a Skotohony předpokládám na 
mapě Ruska, zatímco Zahradu Eden na mapě střední Ásie nikoli. Konvencionální znak tedy 
zůstává pro literaturu plnohodnotnou, esteticky platnou entitou. Estetická valorizace je závislá 
na dostředivé sémantice centripetálního čtení, které vyjímá konvencionální symboly 
z vnějšího světa a přenáší je do světa fiktivního. Konvencionální symboly tedy perzistují na 
obou pólech symbolické struktury. Místní jméno Petrohrad se u Dostojevského (nebo možná 
spíš: jeho prostřednictvím) stává kolektivním symbolem. 

Osobní a universální symboly se vyskytují ve snech, fantaziích, rozhovorech i v 
umělecké literatuře. Zatímco universální symbol je dobře srozumitelný (každý příslušník dané 
kultury ví, co si má „představit“, když slyší místní jméno Nazaret, Praha nebo Petrohrad), 
není osobní symbol  komunikovatelný bez vysvětlující narace. Tím je jeho bezprostřední 
apelativní síla oslabena. Je přitom zřejmé, že v případě universálního symbolu zprostředkující 
narace „vždy již proběhla“; universální symbol je většinou mytologická, bájná nebo historická 
narativní entita. Hlubinnými symboly mohou být oba ontologické typy 2 a 3, jejich modelová 
vertikalita (míra hlubinnosti) je však odstupňována. Teoreticky to znamená, že možnost  
osobního motivu přijmout symbolickou platnost je determinována z hlubší vrstvy „jednotek 
zpracování a ovlivnění“, odkud obecný znak (v našem příkladu „město“, např. Moskva nebo 
Petrohrad) přijímá archetypickou (např. mateřskou) intenci. Chápeme-li akt čtení (a tvorby) 
jako změněný stav vědomí, který umožňuje vytržení z všednodenní existence (podobnost s 
denním sněním), ukáží se universální symboly (např. Praha nebo Zahrada Eden) jako apriorní 
komunikační formy, které vytvářejí empatii se světem, ať už skutečným nebo evokovaným 
prostřednictvím fiktivního textu. Člověk ve slovních znacích nalézá vždy jen to, co do nich 
vložil; věda, mýtus i fikce jsou vkládaná realita.  

Svět pro nás znamená smysluplné bytí, nikoli mechanický souhrn výskytových 
jsoucen. Bytí člověka je však nejednoznačné a komplikované; ve svém nevědomém základu 
je tělové a řečové, ve svém vědomém vyústění narativní a fiktivní. Kde je literární text 
postaven výlučně na osobních symbolech, bezprostřední evokační síla textu se zeslabuje; text 
vystavěný jen na symbolech universálních působí naproti tomu schematicky. Jakožto entita, u 



 136

které vysvětlující narace „vždy již proběhla“, je universální symbol svým původem evidentně 
bývalým osobním symbolem (kde vysvětlující narace „vždy ještě musí proběhnout“). Také 
proto oddělujeme osobní a universální symboly spíše didakticky než dogmaticky. Přechody a 
konfúze mezi oběma oblastmi nevědomí, z nichž hlubinné symboly derivují, jsou spíše reálné 
než naopak; tak místní jméno Skotohony je osobním symbolem, který však neustále aspiruje 
na to, stát se symbolem universálním (kterým pro čtenáře Dostojevského je). Každý 
kolektivní symbol tedy musel být napřed symbolem osobním. Vrátíme-li se k obrazu „kaliny“ 
u Dostojevského („Kalina, jak jsou ty bobulky červené!“), jde v prvním čtení o 
konvencionální symbol, který je vztažen k vnějšímu světu (a tím jednoznačný), který se však 
ve svém kontextu ukázal být výrazem o dvou významech (doslovném a skrytém), kde skrytý 
význam, odkazující k Oidipovu komplexu, je významem hlubinným. Umělecký text 
vystavěný na čistě konvencionálních symbolech je nemyslitelný a neexistuje z principu. 
Neumíme si totiž představit, že bychom konvencionální znaky/symboly, jakými jsou např. 
slova město, zahrada nebo dům, nenaplňovali představami, které mají původ v našem 
osobním životě, a emocemi, které se skrývají za jeho individuálním vědomým horizontem. 
Bez centripentálního čtení neexistuje slovesné umění, které kulturní evoluce vygenerovala 
(právě) jako fiktivní.  
 Shrneme-li všechno podstatné, co jsme až dosud uvedli o symbolech, dospějeme 
k následujícímu schématu: 1) Biologická rovina: implicitní symboly (vizuální, audiální nebo 
jiné); 2) Psychologická rovina: explicitní symboly (vizuální, audiální nebo jiné); 3) Sociální 
rovina: symboly vnější, vnitřní a terciární; 4) Textová rovina: symboly přímé a nepřímé (např. 
příroda vers. posmrtný život), nepřenesené a přenesené (např. posmrtný život vers. poutník), 
nehlubinné a hlubinné (např. poutník vers. frenetik), osobní a universální (např. frenetik vers. 
boží blázen). Hlubinnost a nehlubinost nás vrací k východiskům naší modelové řady, zejména 
k psychologické rovině (2), závislé na neuronálních zpracováních mozku (1) a na sociální 
konvenci (3). V jazyce teorie vrstev to znamená, že textová vrstva obsahuje sociální vrstvu, 
která obsahuje psychologickou vrstvu, která obsahuje biologickou vrstvu. Symbol tedy 
„povstává“ biologicky, psychologicky, sociálně a verbálně. Představujeme si, že hranice mezi 
konvencionálními a poetickými symboly probíhá vrstvou nepřímých nepřenesených symbolů, 
které mají jednoznačný význam, ale snadno se estetizují a poetizují. Co je modelově „nad“ ní 
a „pod“ ní, patří k odlišným oblastem symbolů konvencionálních nebo poetických. 
 
 
2.3.2  Redukce a restituce literárního obrazu; jeho čtyřstupňový model a symbolická 
platnost  
 
V otázce osobního a kolektivního nevědomí se S. Freud (*1856) a C.G. Jung (*1875) 
rozcházeli. Zdá se, že šlo často o problém terminologický; co je na tomto sporu důležité, však 
zasahuje jinou než terminologickou rovinu. Ilustrativní pro náš výklad může být situace, za 
níž k rozkolu mezi oběma došlo. Stalo se to za jejich společného pobytu v USA roku 1909, 
kdy si vzájemně sdělovali a interpretovali své sny. Junga (kterému v té době bylo třicet čtyři 
let) tehdy rozladilo, že Freud odmítl poskytnout dostatek volných asociacích k 
nějakému svému snu. To je první stránka věci. Druhá, neméně důležitá, se týká Jungova snu; 
ten se nám naštěstí dochoval. Jungovi se zdálo, že se nachází v horním patře dobře zařízeného 
domu s obrazy na stěnách. Rozhodl se, že dům prozkoumá a sešel o poschodí níž. Místnosti 
tam byly potemnělé a zařízeny jako ve středověku. V podlaze uviděl na jedné z kamenných 
desek železný kruh a když desku zvedl, objevil úzké kamenné schody, které vedly do nízké 
jeskyně tesané ve skále. Nalezl v ní rozbité nádoby z jakési zašlé kultury, lidské kosti a dvě 
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polorozpadlé lebky.265 Potud sen. Rovněž Jung odmítl k svému snu asociovat, situace však 
není zcela symetrická. Freud totiž nepopírá, že motiv jeho snu ukrývá latentní obsah, jen ho 
odmítá sdělit (což by ve vztahu učitele a žáka mohlo být i pochopitelné). Jung narozdíl od 
Freuda osobní obsah obrazu popírá. Lebky považuje za lebky předků a nádoby za jejich 
nádoby, asi jako když podnikáme archeologický průzkum. P. Ricoeur označil Freudovo pojetí 
snového obrazu jako reduktivní; pojetí Jungovo bývá naproti tomu označováno jako 
restituční.266 Redukce v našem případě znamená, že obraz, např. obraz dvou lebek ve 
sklepení, představuje osobní symbol; lebky a sklepení odkazují v nevědomé historii jedince 
k něčemu, čím ony samy nejsou. Zkušenému psychoanalytikovi by asi nedalo velkou práci 
uhodnout smysl obrazů, jakými jsou úzké schody, nízká jeskyně, rozbité nádoby a lidské 
lebky. Restituce znamená, že snový obraz ve svém celku i částech je autonomní; neodkazuje 
k ničemu v nevědomé historii jedince a není tudíž osobním symbolem. Jung považuje sklepní 
jeskyni a lebky za zobrazení evolučně nejstarších vrstev psychiky a obraz celého domu za 
obraz lidské duše, kde jednotlivá patra představují vědomí, osobní nevědomí a kolektivní 
nevědomí; přesnější však bude, když řekneme, že jde o sebezobrazení duše. Také autonomní 
obraz v Jungově pojetí ovšem k něčemu odkazuje; jeho obsahy jsou však neosobní povahy. 
Takový neosobní, autonomní obraz je podle Junga pravým symbolem. Symboly kolektivního 
nevědomí jsou archetypickými symboly a můžeme je pouze kontemplovat, nikoli dešifrovat. 
Jejich struktura vyjadřuje podle Junga původní stav lidského bytí; jejich „označované“ je tedy 
fylogenetické, nikoli ontogenetické povahy. Obrazy odvozené z osobní historie jedince nejsou 
podle Junga symboly v pravém smyslu, nýbrž alegorie. 

Proti Jungově interpretaci vlastního snu musíme namítnout dvě věci. 1) Obraz domu 
není přímou externalizací autonomní psychické struktury (která se zjevuje vědomí 
prostřednictvím obrazu neredukovatelného na další obsahy osobní historie), nýbrž vyjádřením 
psychoanalytického modelu lidské duše; model tu představuje introjikovanou narativní entitu, 
která se zobrazila v Jungově snové představě; 2) Autonomie kolektivních symbolů není 
dostatečně vysvětlena tím, že představují (sebe)zobrazení archetypů. Archetyp, např. 
„archetyp matky“, znamená podle Junga děděnou pohotovost k přijetí konkrétní osoby 
určitého typu; sám o sobě představuje „prázdné“ schéma. Dědí se ovšem to, co se předtím 
nesčetněkrát zobrazilo v mozku určitého biologického druhu, v našem případě matky v mozku 
člověka. Říci však, že dědíme přímo archetyp matky, by bylo značně nadsazené: dítě 
představuje „lačnící“ a „vyhledávající“ systém, nastavený na fyzické a psychické přimknutí 
k pečující osobě, kterou vždy ještě může být otec, dítě obojího pohlaví a v extrémním případě 
dokonce zvíře. Jinak řečeno, musíme se ptát,  jak se archetyp matky instaloval v synaptických 
sítích mozku. Pokud bychom totiž trvali na jeho dědičnosti, museli bychom hovořit o 
„archetypu“ pečující osoby ve zcela obecném smyslu. To by však zřejmě nepřineslo žádný 
užitek.   

Co platí pro obraz domu se sklepením, platí i pro jeho dílčí složky. Můžeme se totiž 
ptát: odkud se vzaly tyto obrazy Jungova snu? Odkud se v našich snech bere halucinatorní 
znázornění lidských nebo medvědích lebek? Pokud jde o medvědí lebku, je odpověď na 
takovou otázku zřejmá: pro paleolitického lovce medvědů byla medvědí lebka kolektivním 
symbolem! Dnešní člověk jen zřídka uvidí medvědí lebku, lebku lidskou však běžně zná 
každé malé dítě. Pokud by někdo z nás, třeba v muzeu, viděl medvědí lebky, možná by ve 
sklepení své duše našel lebky medvědí. Musíme zdůraznit: našel by je tam jen za tohoto 
předpokladu! Aby se v dnešní době stala medvědí lebka kolektivním symbolem, musela by 
velká část populace navštěvovat muzeum. O nádobách tu nemusíme vůbec uvažovat. Symbol 

                                                 
265 Podle Anthony Stevens, Jung, s.47-48. 
266 Viz např. Vladimír Borecký, Porozumění symbolu. Triton, Praha 2003, s.12-17. 
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medvědí lebky by se však mohl šířit i elektronicky. Při zájmu, který internetová veřejnost 
věnuje např. neandrtálcům, je taková věc dost dobře možná. 

Byl-li každý kolektivní symbol (např. dům a lebka) nutně napřed osobním symbolem, 
který se jakožto prostá věc vtiskl do neuronálních sítí empirickou cestou, je zřejmé, že se ke 
každému kolektivnímu symbolu vždy ještě dá asociovat. Tato asociace je však „vertikální“, 
tzn. skrytá za obrazem, který v daném syntagmatu působí cizorodě a přerušuje asociaci 
horizontální. Jung trpěl v období své tzv. „tvůrčí nemoci“ (která začala po rozchodu 
s Freudem) vidinami zvláštního druhu. V jedné z nich se mu na podzim r.1913 vracela 
představa severní Evropy zalité mořem krve; bylo mu tehdy třicet osm let. Následovaly dva 
sny. V prvním z nich Evropa zmrzla v arktické vlně, v druhém zastřelil niebelungského 
hrdinu Siegfrieda, který projížděl kolem něj v kočáře. Za pozornost stojí už spojitost Jungovy 
nemoci s Freudem i to, že starogermánský hrdina jede v kočáře. Kočáry a drožky se v době 
Jungova mládí ještě užívaly; jde o obsah asociovaný k archaickému materiálu. Stejně tak ale 
můžeme říci, že Siegfried byl asociován současnému materiálu, tedy ke kočáru. Uniknout by 
nám neměla ani zvuková spojitost mezi jménem dávného hrdiny a jménem Freudovým;  
Sig-mund znamená něco jako „ústa vítěze“. Jung v každém případě zastřelil vítěze, 
v manifestní rovině navíc takového, který přináší mír. Slovo „fried“ (mír) totiž asociuje slovo 
„freud“ (radost). „Sieg-fried“ v Jungově snu tedy podle všeho znamená „Sig. Freud“. Je to sen 
agresivní, v němž Jung zástupně zabil svého otce. Dvě lebky ve sklepení jeho snu by tedy 
mohly ohlašovat „moře krve“, po které nevědomě toužil. Evropa zamrzlá v arktické vlně pak 
zřejmě souvisí se smrtí symbolického Otce. Z principu tedy můžeme asociovat ke každému 
obrazu. K čemu asociovat nemůžeme, je „prázdný archetyp“. Přesnější řečeno: asociace 
nemůže pokročit za archetyp (podobně jako nemůže pokročit za instinkt).  

V kapitole 1.2.1 (Mýtus a introjekce narativních entit) jsme se poprvé setkali 
s Jungovými vidinami; šlo o stařečka Filemona s křídly ledňáčka a dívku Salome, s nimiž 
často hovoříval. Řekli jsme tehdy, že Jung je prožíval objektivisticky, asi tak jako Ivan 
v Dostojevského románu vidinu ďábla; také Filemon říkal Jungovi věci, které si on sám 
nemyslel a nikdy ho ani nenapadly. Zároveň si však Jung uvědomoval, že tyto postavy jsou 
jen jeho představami a pojal je jako experiment, který příroda jaksi zinscenovala 
s psychiatrem. Archetypický symbol v ryzí, tj. v prostoru mimo subjekt prožívané podobě, jak 
ho Jung zažíval sám na sobě, představuje pseudohalucinaci, tj. halucinaci, která byla 
rozpoznána jako halucinace. To je patrně hlavní důvod, proč (racionalisticky založený) Jung 
ze svých vidin nevyvodil žádné náboženské závěry (a proč se později proti podobným 
interpretacím své teorie bránil). To musíme uznat jako heroický výkon vůle (podobně jako u 
Ivana Karamazova)! Důvody, proč by k uvedeným snům a představám nemohl asociovat, jsou 
však jen subjektivní, jako u každého psychiatrického pacienta. Pacient může ve svých 
představách jen setrvat, terapeut však může a musí jít dál! Jung žádného terapeuta neměl; byl 
pacientem bez terapeuta. Jeho spontánní uzdravení mělo (podobně jako začátek onemocnění) 
symbolický zevní podnět, totiž konec „velké války“; bylo mu tehdy čtyřicet tři let. Když 
ustalo masové zabíjení, ustaly během podzimu 1918 i jeho psychické obtíže. Jung zřejmě 
prožíval válku jako kolektivní amplifikaci svých vlastních agresivních sklonů.  

Za zmínku stojí i další Jungovy sny, tentokrát už z doby po jeho uzdravení. V prvním 
z nich objevil v přístavbě svého domu, o které neměl ani tušení, knihovnu ze 17. století; ve 
druhém z nich se za ním zabouchla vrata této knihovny a uvěznila ho uvnitř. Všimněme si, že 
jde o „přístavbu“, nikoli „sklepení“, tedy něco k domu zvnějšku přičleněného. Důležitý je i 
sám stav uvěznění „v 17. století“ (jak Jung sám tento stav nazval; jde už o asociaci). Nakolik 
byl Jung autorem koncepce „varovného snu“,267 měl vědět, oč se tu jedná: jeho nevědomí ho 

                                                 
267 Varovný sen má i Arkadij ve Výrostku, když se mu zdá o Lambertovi, jehož nečisté úmysly mu primární 
procesy zobrazí dřív, než se mohou manifestně projevit v realitě. 
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varovalo, že se nechal uvěznit v umělé přístavbě své duše! Pokud by postupoval podle 
Freudova klíče a považoval varovný sen za derivaci „splněného přání“, věděl by, že si svou 
teorií prostě „splnil sen“; vytvořil takovou teorii, která mu umožnila setrvat v představách, 
derivujících z jeho nemoci. Šlo tedy podle všeho o neúplné vyléčení, se zachovanou afinitou 
k obsahům autonomního nevědomí.  

Jungovy sny mají pozoruhodný rys, který bychom neměli pominout: jsou totiž velmi 
poetické! V jednom takovém snu Jung viděl jogína sedícího v lotosovém květu a vylekal se 
zvláštní okolnosti, totiž že jogín má jeho vlastní tvář! Po probuzení si Jung říká: „Takže on je 
ten, kdo medituje mne! Zdá se mu sen a ten sen jsem já!“ To je samo o sobě básnický text 
hodný orientálního mistra starověku;268 také takový sen však vyžaduje interpretaci! I tento sen 
bychom mohli pojmout jako typ varovného snu, stejně jako jeden z pozdějších snů, v němž 
Jung (slovy A. Stevense) „prožil sebe sama jako projekci (?) létajícího předmětu ve tvaru 
kouzelném lampy“; z Freudova hlediska však oba sny vykazují četné další symbolické 
odkazy. V době své nemoci (patrně lehčí forma psychózy) měl Jung hlasovou halucinaci, ve 
které mu ženský hlas říkal, že to, co on dělá, není věda, ale umění. To Junga velmi rozzlobilo 
a nahlas odpověděl: „Ne, to není umění! Naopak, je to příroda!“ Hlasy z nevědomí ovšem 
představují naše potlačené myšlenky. Jung tedy dobře „věděl“, jaký smysl má jeho teoretická 
opozice vůči Freudovi a co je jejím výsledkem. Permanentní součástí Junovy koncepce 
archetypických symbolů je tedy zkreslení; jejich hlubší klinické zdůvodnění je tedy dobře 
motivováno. 
 Zkoumáme-li podrobněji Freudovu teorii symbolu a snového obrazu, je výsledek 
poněkud složitější (a také komplexnější), než jak ho nastínil P. Ricoeur. Freud především 
rozlišuje mezi psychoanalytickou terapií a psychoanalytickou interpretací literatury (a 
obecněji umění). Ne všechno v literárním textu se dá interpretovat. Všechno nelze 
interpretovat ani v snovém materiálu. Je tomu tak především proto, že věci, objevující se ve 
snu, jsou v prvé řadě a především věcmi, a teprve poté (případně) symboly. Jinak řečeno: 
věci, které se nám nabízejí, přijímají symbolickou platnost! To zřetelně artikuloval i 
Dostojevskij v Idiotu v citovaném „sporu o ježka“. Freud také zdůrazňuje, že ne všechno 
v snovém materiálu musí být nutně interpretováno. Některé snové znaky můžeme 
z ekonomických důvodů pominout; důležité je právě to, abychom neztratili asociativní 
syntagmatickou souvislost úhrnné narace! Určité obrazy tedy zůstávají především obrazy; 
upoutaly sice naši pozornost, ale jejich hlubší smysl nám není jasný. Setrvává-li naše mysl u 
takových obrazů, říkáme, že je kontemplujeme. Syntagma přitom představuje práci vědomí, 
zatímco kontemplace autonomního obrazu je prací nevědomí. Nevědomí však má vždy ke 
kontemplaci nějaký motiv! Interpretovat znamená přivádět latentní motivy obrazů do jasu 
vědomí. To, co obraz motivuje, je součástí jeho smyslu. 

Freud nabízí čtyřstupňový koncept snového obrazu. 1) Obraz je jen obrazem a věc 
věcí. Most pak představuje most, krajina představuje krajinu a vesmír představuje vesmír, 
tedy entity, s nimiž se ve svém vědomém životě setkáváme. Pojem „obraz“ je tedy analogický 
pojmu „konvencionální symbol“; 2) Obraz nabývá symbolické platnosti. Most se pak stává 
symbolem životního přechodu a změny, krajina symbolem života a domova, vesmír 
symbolem duchovního vzepjetí a transcendence;269 3) Dalším oddálením od sémantiky 
prostého obrazu věci vzniká to, co bychom mohli označit jako symbolický smysl v silné 

                                                 
268 Svou strukturou připomíná Jungova asociace k tomuto snu anekdotický příběh o mistru Čuangovi: „Kdysi se 
Čuangovi zdálo, že je motýlem poletujícím kolem /.../. Náhle se probudil a ustrnul – je Čuang! A neví:  zdálo se 
Čuangovi, že je motýl, nebo se teď zdá motýlu, že je Čuang? A to je, čemu se říká: proměnlivost věcí.“ Jung znal 
dobře taoistické texty a není vyloučeno, že obraz proměny v jeho snu představuje introjikovanou narativní entitu 
(jejíž původ z jiného textu je samozřejmě možný). Citovaný text viz in Tao, s. 67. 
269 Imanence neboli náboženské intimity v Bataillově názvosloví. Viz k tomu Georges Bataille, Prokletá část / 
Teorie náboženství, s. 233-269. 
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neboli mytologické verzi. Most pak představuje přechod z tohoto světa na onen svět, vody 
pod mostem návrat do chaosu nebo naopak vynořování z něj, krajina je naše symbolická 
matka (Matka Země) a vesmír sídlem Boha, bohů, andělů a duší zemřelých lidí. U Moodyho 
informátorů v NDV (Near-death-vision) symbolizuje řeka nebo jezero předěl mezi tímto a 
„oním“ světem. V archaických kosmogoniích představuje prostor, vymezený pro vznik světa, 
jakýsi všeobsáhlý „uterus“, jak vidíme ve starší Eddě, v Genezi a především u Hésioda; 4) 
Největší sémantické oddálení od prostého obrazu věci představuje jeho infantilní, často 
sexuální smysl. Most pak může podle Freuda představovat mužský úd, který spojuje rodiče 
při pohlavním styku; přechod na druhý břeh např. návrat do matčina těla a voda plodové 
vody. Vystoupení z vody znamená podle Freuda vždy porod. Obraz krajiny a vesmíru pak je 
vztažený k našim osobním rodičů. To je symbolický smysl v infantilní verzi, kterému v této 
práci říkáme „klinický symbol“. Strictu senso nejde o symbol, nýbrž o analogický obraz, 
zakládající symbolično.  
 Sémantické napětí mezi obrazem vědomí a analogickým obrazem nevědomí postihuje 
nejen figurativní, nýbrž i nefigurativní entity, jak jsme viděli např. u analogie červené barvy, 
krve a sociálního stavu u Dumézila. Postihuje i entity abstraktní, nebo přesněji: ty, které my 
dnes považujeme za abstraktní! Do pozice abstraktních pojmů se musely vyvinout historickou 
cestou, ať už fylogeneticky nebo ontogeneticky; naše primární procesy je chápou konkrétně, 
podobně jako dítě nebo archaický člověk. Tak např. pojmy krása a dobro, které považujeme 
za klíčové termíny estetiky a etiky, jsou geneticky zasaženy konkretivismem. V češtině to 
dobře vidíme právě na pojmu krása, který etymologicky souvisí s barvou (krasъnъ = červený), 
stejně jako je pojem dobra odvozen od všeho, co je „dobré“, ať už to představuje chuťový 
počitek, povahový rys, souhlas nebo formální shodu.270 Mytologický literární styl bychom 
tedy měli vnímat z těchto historických předpokladů. Ani nejobecnější kategorie filosofického 
myšlení, jako jsou prostor, čas, místo nebo počet, nejsou ještě v mýtu zbaveny konkrétnosti. 
Přísně vzato to nejsou kategorie, ale symboly, kde první sémantická rovina obrazu je 
vyjádřena konvencionálním vnějším symbolem a rovina čtvrtá hlubinným symbolem 
terciárním. Prostor je to, co se prostírá, a to je substrát světa, nazřený konkrétně a symbolicky. 
Prostor světa je pak svým uspořádáním analogický prostoru kmenového sídla a rastrován 
strukturami, které jsou ve svém základu příbuzenskými vztahy. Střed světa je místem, kde se 
nachází kmen; jeho podstatnou vlastností je, že je rituálně „přenosný“, jak upozornil M. 
Eliade. Podobně je tomu s kategorií času, kde nás fráze „čas běží“ upozorňuje na její 
konkretivismus. Podstatné jméno „čas“ je odvozeno ze slovesa „česati“, které znamená 
spěchat; etymologicky je pojem „čas“ personifikovaná metafora.271 Prostor i čas jsou tak 
zataženy do oblasti antropomorfních projekcí, kde sexuální aspekt je prvkem arbitrárním. 
Vertikální orientace archaických modelů světa je čistým projektivním symbolem. É. 
Durkheim vyjadřuje věc lapidárně: pro archaického člověka jsou kategorie symboly a sociální 
fakta.272 Zasahuje-li týž antropomorfický princip i kauzalitu, chápeme dobře projekci 
sexuality do archaických kosmogonických modelů: sexualita totiž není soukromý, nýbrž 
sociální fakt! Scrictu senso to platí i pro moderní společnost, jejíž představivost je sexualitou, 
včetně perverzních představ, zahlcena. Jde rovněž o kolektivní jev. Latentní přítomnost 
klinického symbolu v jinak bezpříznakové realitě by nás tedy neměla překvapit.  

Nabývá-li sexualita symbolického charakteru, děje se tak s ohledem na předchozí, 
vývojově vyšší úrovně 3 a 2, které souvisejí s vytěsněním a potlačením; analogický obraz 

                                                 
270 Staročeský právní termín „dobrý“ označoval toho, „kdo jsa stejného společenského stupně jako sporné strany, 
byv jimi vyvolen, vykonával funkci smírčího soudce mezi nimi.“ Viz Václav Machek, Etymologický slovník 
jazyka českého, s. 122. 
271 Viz Václav Machek, Etymologický slovník jazyka českého, s. 95. 
272 Viz k tomu Émile Durkheim, Elementární formy náboženského života, s.24-26. 
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nevědomé vrstvy 4 funduje možný, latentní sexuální smysl prostého obrazu vrstvy 1. Mužské 
entity definuje Freud jako protáhlé, ženské jako duté. Mužské entity pronikají, ženské 
pojímají. Entita „most“, kterou jsme zvolili jako příklad s ohledem na její častý výskyt 
v literárních textech, je však ve svém významu 4 neprůkazná. Je tomu tak proto, že narozdíl 
od snového obrazu, o němž hovoří Freud, nemáme u literárního textu k dispozici volné 
asociace autora, případně neznáme autora vůbec. Máme k dispozici jen asociace čtenáře a 
interpreta. Chápeme-li takovou entitu, jakou je most, jako falický symbol, vydáváme se 
nebezpečí, že půjde o smysl námi vložený. Tohoto nebezpečí si byl Freud dobře vědom. 
Vedle toho, že vázal potvrzení symboličnosti na volné asociace, upozorňuje i na to, že ne 
každý sen je v principu dešifrovatelný. Chtít rozluštit každý snový obraz nemůžeme už proto, 
že nemáme vždy jistotu o jeho symbolickém významu; věc může vždy ještě být pouhou věcí! 
I pokud takovou jistotu o symbolické platnosti máme, není podle Freuda vždy užitečné se tím 
zabývat; může totiž případně jít o truismus. Chápe-li psychoanalytická literární věda sen a 
literární dílo jako analogické útvary, znamená to, že není vždy užitečné zabývat se možným 
symbolickým významem literárních obrazů. Nakolik to užitečné je, záleží principiálně na 
sémantických souvislostech textu. Pokud jde o vrstvu 4, je možné ji zohledňovat tam, kde to 
je zdůvodněno sémantikou textu, případně biografií autora.273 Takovým případem by mohla 
být novela Th. Manna Smrt v Benátkách, kde jsou představy Gustava Aschenbacha typu 
„chlupaté palmové kmeny“ podepřeny invazí (involučně motivované, tedy dosud popírané) 
homosexuality do hrdinova vědomí. Nakolik autorova biografie obsahuje doložené 
homoerotické sklony, je definování vrstvy klinických symbolů v Mannově novele dobře 
motivováno. S úsudkem na autorovu „homosexualitu“ však musíme být navzdory všemu 
zdrženliví; konzumovaný homosexuální vztah není u Th. Manna doložen a také nejeden 
„tvrdý heterosexuál“ je majitelem latentních homosexuálních sklonů. Manifestní a 
konzumovaná homosexualita Mannova syna Klause, autora výjimečného románu Mefisto, 
však s otcovými postoji může souviset. 

Když podrobněji zkoumáme archaické kosmogonie, máme dost důvodů dát zapravdu 
Freudovi v tom, že jsou výrazem infantilních sexuálních teorií. Nacházíme-li u Hésioda 
takové symboly, vyjadřující touhu po kastraci otce nebo představu o nepohlavním „vzniku“ 
matky, je Freudovo klinické hledisko vždy ještě dobře zdůvodněno. Infantilní sexuální teorie 
tvoří v každém případě pozadí archaických kosmogonií. Archaické kosmogonie ale nejsou 
redukovatelné na svůj infantilní nevědomý předobraz, a to proto, že kosmogonický význam 
představuje vyšší, sublimovanou a racionální úroveň symbolična. Archaické výklady světa se 
vždy ptají po původu vesmíru a tím zakládají (vědeckou) „větu o důvodu“; ve světě mýtů má 
všechno svůj vnější důvod. Představa, že prostor světa, bohové a člověk museli nějak 
„vzniknout“, je racionální a výkladová entita. V této práci jí říkáme „logický archetyp“. 
Mytologické modely světa, např. hésiodovský nebo eddický, vznikly z freudovského pohledu 
amnézií infantilních sexuálních teorií, nezapomeňme však, že sexualita je součástí širšího 
sociálního kontextu. Odlišovat logický archetyp od infantilních sexuálních teorií je 
zdůvodněno natolik, nakolik je širší sociální kontext nadřazen sexualitě (která je jeho 
prostřednictvím transponována do výkladových schémat). Mimo to je polarita pohlaví  
chápána jako konstitutivní moment světa, což je svým způsobem dobře zdůvodněno. Pokud 
by se člověk už na nejprimitivnější kulturní úrovni („jako dítě“) netázal po struktuře světa, 
nedotázal by se jí nikdy. Jeho výklady jsou primitivní proto, že poznává svět bez 
komplexnějších poznatkových předpokladů, které by nashromáždily předchozí generace. Sám 

                                                 
273 V této věci jsme v rámcové shodě s J.-P. Sartrem, který píše: „Psychoanalýza věcí a jejich matérie se proto 
musí zabývat tím, jak každá věc objektivně symbolizuje bytí, a vztahem lidské reality k tomuto bytí. I my jsme 
toho názoru, že potom bude třeba odkrýt celý sexuální symbolismus v přírodě, avšak jde o sekundární a 
neredukovatelnou vrstvu, která předpokládá psychoanalýzu předsexuálních struktrur.“ Viz Sartre, Jean-Paul, 
Bytí a nicota, s. 684. 
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postup je racionální, stejně jako jsou v rámci omezených možností dítěte racionální jeho 
teorie o tom, jak přišlo na svět.274 Symbol v infantilní verzi razí archetyp, který podléhá 
amnézii. Přesnější však bude formulace, že v poslední instanci vkládá symbolično do prostého 
obrazu věci analogický obraz čtvrté úrovně, které říkáme infantilní nebo klinická. 

Podobně jako snový obraz není ani jeho majitel a nevědomý tvůrce, který se 
podrobuje psychoanalýze, redukovatelný na infantilní symboliku. Freud zdůrazňoval, že pro 
psychoanalýzu jsou vhodní jen inteligentní a mravně hodnotní lidé! Neuróza totiž vzniká 
spíše u mravně disponovaných jedinců, kdežto mravně indiferentní člověk je prostě 
nemravný, zločinný nebo perverzní. Lidé mravně disponovaní se za necudnosti stydí, zatímco 
pro ty druhé je to pravé gaudium. Literární obraz není nijak diskvalifikován tím, když 
vykážeme jeho infantilní licenci. Sublimace není ctnost z nouze: je to nejvyšší kulturní 
výtvor, jak nás ujišťuje Freud! Infantilní složka symboliky udává podle Freuda směr, ale 
výsledek určuje jen někdy (i když prý poměrně často). Jinak řečeno: dospět k těmto obsahům 
je nutné jen v psychoterapii, ani tam se to ale vždy nepodaří. V literatuře a umění obecně to 
bezpodmínečně nutné není. Řekli jsme, že symbolično nepředstavuje bezproblémovou entitu, 
že „povstává“ z výskytové reality mechanismem projekce. Toto „povstávání“ je ovšem 
v rukou dospělých a A. Freudová má pravdu, že dospělí celkem úspěšně pomáhají dítěti 
popírat realitu;275 v pohledu psychoanalytické literární vědy jde především o pohádku a 
náboženské mýty, např. křesťanské. Symbolično povstává z prostého obrazu (1. stupeň naší 
modelové škály), kam ho v poslední instanci instaluje infantilní analogie (odpovídající 4. 
stupni). Sám o sobě není první ani čtvrtý stupeň symbolem: první stupeň představuje prostý 
obraz a čtvrtý stupeň analogický obraz. Symbolično povstává sémantickou tenzí mezi oběma 
úrovněmi, kde stupeň 1 představuje označující a každý nižší stupeň označované. Tato „tenze“ 
je nevědomá v důsledku amnézie; Filón z Alexandrie by hovořil o cizosti a aporii. Literárním 
symbolem v přísném smyslu slova jsou tedy výhradně stupně 2 a 3.  

Podívejme se pod zorným úhlem čtyřstupňovosti literárního obrazu na povídku 
Ludmily Maceškové (pseudonym Jan Kameník) O látce, která zpívala: „Dostavují se jakési 
horečky a s nimi úporně jedna jediná vidina: jakmile můj stav dosáhne určitého bodu, náhle 
přede mnou jasně splývá pohozená látka jako nějaký můj starý úkol, skoro nenáviděný. A 
jaké trampoty se mi pak dostavují: látka se prostírá víc a víc do délky a do dálky a mé napjaté 
čivy se za ní řítí do neomezené vzdálenosti, upachtěné, vymklé, tažené až k zbláznění – a 
náhle z děsné rozprostraněnosti se spolu s ní vracejí, neboť látka se valí zpět, sbaluje se 
mohutnou rychlostí, navinuje se víc a víc do podoby hutného válce, který se kutálí ke mně 
stále tvrdší, tvrdší a přísnější, takřka kamenný; a stejně tak i mé vnímání se choulí v sebe 
nazpátek, smršťuje se, tuhne, ale není s to se z pružné povahy docela zhroutit pod úporný lis, 
ač ve své ouzkosti už propouští slzy - - Válec se řítí - ! – vzešla mi naděje smrti?! - -“ O něco 
dál čteme: „Snažil jsem se látku pozvednout, ale ona se mi vysmekla a zvadle přilehla k zemi. 
Ležela nyní pode mnou, podivný pás, podobný viditelnému úseku cesty z nevědomí do 
nevědomí.“ 

Kameníkův obraz tedy vychází z nevědomí a do nevědomí směřuje. Na prvním stupni 
zůstává pouhým obrazem: vynořuje se v básníkově mysli jako horečnatá vidina a jako taková 
může být prostým obrazem balíku svinuté textilie, který se chová podivně; nebyl by to 
poetický, ale delirantní sen. Na druhém stupni představuje podivně se chovající balík látky 
obraz v symbolické platnosti: básníkova mysl se řítí s rozvinující se látkou do vesmírného 
prostoru, odkud se společně s ní vrací; jde o představu duchovní transcendence (imanence 

                                                 
274 Srovnej s tím, co říká v souvislosti s „dějinami nuly a ničeho“ J.D. Barrow: „Právě tak jako nula leží na 
počátku stále rostoucí řady čísel, tak sexuální konotace ničeho a plodivá moc vajíčka symbolizují plodnost a 
zmnožování, růst něčeho z ničeho.“ Výrok směřuje mimo jiné k Shakespearovu dílu.Viz John D. Barrow, Teorie 
ničeho, s. 85. 
275 Viz Anna Freudová, Já a obranné mechanismy, s. 62. 
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neboli náboženské intimity u Bataille), bytostného přesahu člověka a sounáležitosti s 
vesmírem. Třetí stupeň, symbol v silné neboli mytologické verzi, je založen tušením 
nesmrtelnosti: „Nyní se mi jasnilo, že chybí už jen nalézt také hudebně svůj vztah, svou větu 
v polyfonii té písně všude vrozené, a dovést ji rozvíjet do nekonečna v naprostém souzvuku 
s ní. I zatoužil jsem po tom prudce až k smrti! - - - Náhle, za pocitu nevýslovného blaha, jsem 
byl vsoukán ve svou zpívající vidinu, i sám jsa jí - - -“ Bezprostřední impuls k valorizaci 4. 
stupně obrazu nám text nedává.  

Freudovský interpret by však v tomto případě asi jen těžko váhal: kamenný válec 
(tvrdý, hutný), něco jako lis (který ve své „úzkosti“ propouští „slzy“), s nímž jsou autorčiny 
smysly až k zbláznění taženy tam a zpátky, by považoval za falický symbol a celý obraz za 
zástupku pohlavního aktu. Tato interpretace je do jisté míry zdůvodněna biograficky: autorka 
je stárnoucí žena kolem padesátky, zklamaná ve dvou manželstvích, která si zvolila cestu 
poezie, jógových praktik a zenového buddhismu. Nepřehlédněme formulaci „pohozená látka 
jako nějaký můj starý úkol, skoro nenáviděný“... Pak by šlo o transcendování pohlavnosti 
duchovním postojem a principem; připomeňme si, že sublimace představuje podle Freuda 
kulturní výkon! Duchovní hodnota Kameníkova obrazu není svým nevědomým východiskem 
devalvována, nýbrž spíše naopak: člověk jógy je člověkem těla a ovládnutí pohlavnosti patří 
k jednomu z duchovních úkolů jogína! Tělo a pohlavnost nejsou v józe popírány a 
umrtvovány, nýbrž ovládány a sublimovány. Klinický symbol je tedy „naddeterminovaný“ a 
jeho smysl bychom neměli chápat jako prosté rozluštění tajenky, nýbrž spíše jako 
transformaci, překlad z jazyka do jazyka (který je podle J. Derridy tranformací). Jde ve své 
podstatě o vztah dvou neuronálních struktur, kde první může být primordiálním jádrem druhé.  

Sexuální složka symboliky je směšná, jak upozorňuje Freud; interpretace Kameníkovy 
povídky, uvedená v předchozím odstavci, je přísně vzato směšná! Podle Freuda je to právě 
směšnost symboliky (a „ódium“ dětské sexuality),276 které se C.G. Jung i A. Adler snažili   
zbavit jako nejtěžšího břemene psychoanalýzy. Že však sexuální symbolika běžně funguje, o 
tom nás přesvědčuje folklór stejně jako vtipy a slovní hříčky dneška. Ve staročeském popěvku 
se zpívalo: „Straka na stracě přěletěla řěku, maso bez kosti provrtalo dievku, okolo turnejě, 
hoho, i vrazi sě mezi nohy mnoho.“ Ta „řěka“ v souvislostech výhradně sexuálních by neměla 
uniknout naší pozornosti (spojení dvou břehů jako u mostu); podle Freuda jsou ostatně 
paralely mezi snem a folklórem vydatným zdrojem našeho porozumění symbolům! Mezi 
českým lidem se kdysi hrávala zvláštní hra: několik účastníků si rozdělilo noviny a střídavě 
předčítalo titulky, přičemž si ostatní měli představovat, že se jedná o sexuální kontext. 
Samozřejmost, s jakou účastníci hry tento kód přijímají (stejně jako bujarý smích nad téměř 
každým titulkem) svědčí o mnohém. Sexuální symbolika zde funguje proto, že byla 
instalována v nevědomí.277 Jejím základem je „nehorázná logika“ primárních procesů, a proto 
působí směšně; naslouchejte pozorně řečem pubescentů nebo opilých dospělých, a uvidíte, co 
všechno může fungovat jako „sexuální symbol“! Sexuální symbolika, sama o sobě vážná, 
tedy působí směšně.278 Je-li však vážné směšné, působí nám nejtěžší rozpaky a vzbuzuje 
odpor. Má-li se ovšem literární obraz stát symbolem, musíme ho nutně redukovat na nějaký 

                                                 
276 Připomeňme znovu, že sexualita je u Freuda nejširším rámcem pohlavního prožívání, kde genitalita je jen 
jeho součástí; erotické tu představuje nedotykovou, tedy sublimovanou sexualitu. Freudův konečný názor byl 
takový, že sexuálně reaguje na dotyky celý povrch těla, ne pouze tzv. erotogenní zóny. 
277 Ještě jednou citát ze Satra, který jsme uvedli v poznámce pod čarou v kapitole 1.2.1: „Neexistuje ´nevinné´ 
dítě. Souhlasíme s freudovskou školou, že dítě obklopují hmoty a tvary, jež mají četné vztahy k sexualitě.“ 
278 V souvislosti s „dějinami nuly“ píše J.D. Barrow: „A pod tím je i sexuální narážka, protože kruh reprezentuje 
také ženské genitálie. To byl běžný žert v alžbětinských komediích, ačkoli většina jejich humoru je již pro nás 
ztracena.“ Připomeňme také, že kosočtverec jako symbol ženského genitálu nacházíme už v jeskynních malbách 
doby kamenné. Mužským symbolem byl dvouzubý šíp. Tato symbolika, dnes obscénní a komická, byla součástí 
rituálů plodnosti, tedy sféry posvátného a vážného. Viz k tomu John D. Barrow, Teorie ničeho, s. 82, George 
Frankl, Archeologie mysli, s. 106. 



 144

skrytý význam. Když naopak skrytý význam popíráme, restituujeme symbolično na literární 
obraz. Působný literární obraz je entita se skrytým významem, který není vždy k dispozici 
vědomí.  
 
 
2.3.3  Infantilní obsahy a latence 
 
Jungovy sny a vidiny jsou dvojího druhu. Ty první jsou poetické a prosvětlené, jako např. 
jogín v lotosovém květu nebo pohled na Zemi z vesmírného prostoru. Ty druhé jsou temné a 
děsivé. Evropa zalitá mořem krve nebo zamrzlá v arktické vlně je hrůzyplná představa, stejně 
jako následující sen, z něhož Jung odvodil svou koncepci archetypového stínu. V době, kdy 
studoval na universitě, se mu zdálo, že jde nocí a hustou mlhou proti větru. Rukama přitom 
chránil slabý plamínek nějaké lampičky nebo svíce, která hrozila každou chvíli zhasnutím. 
Náhle se ho zmocnil pocit, že za ním někdo jde, a když se ohlédl, spatřil za sebou kráčet 
obrovitou černou postavu. Vyděsil se, ale uklidňoval se tím, že pokud lampička svítí, bude 
všechno v pořádku. Potud sen. Když se probudil (podle všeho úlekem), „uvědomil si náhle“, 
že postava za ním nebyla skutečná, nýbrž že to byl jeho vlastní stín, vržený lampičkou.279 To 
však už je interpretace, podobně jako jogín, o němž si Jung po probuzení říká: „Takže on je 
ten, kdo mne medituje!“ Neumíme si představit, že by se člověk mohl ohlédnout dozadu, aniž 
by přitom natočil horní polovinu těla. Spolu s tělem se natáčí i zdroj světla, který nemůže 
vrhat stín těla, s nímž se otáčí; ten se opět přesune za záda snícího. Skomírající plamínek 
chráněný rukou ani nemůže vrhat „obrovitý“ stín, který by navíc byl orientován plošně a 
horizontálně, kdežto „postava“ je orientována vertikálně. Mohlo by případně jít o 
„nehoráznou“ logiku primárních procesů, protože však je obrovitá černá postava hodnocena 
jako stín až po probuzení, máme dost důvodů pro to, abychom to hodnotili jako přispění 
sekundárních procesů. Svůj sen o zabití Siegfrieda Jung interpretoval jako zánik (smrt) 
vědomých ideálů, zosobněných v postavě hrdiny. Jung své sny interpretuje mytologicky a 
poeticky. Přesnější možná bude říci, že je kontempluje. V. Kastová v těchto souvislostech 
hovoří příznačně o touze po tajemství a smyslu.280 Touha po smyslu je touhou po symbolech. 
 Jung koncipoval pojem archetypu ambivalentně. Znamená to, že každý archetyp má 
svou světelnou a stínovou stránku nebo že je směsí světla a stínu. Tak se např. archetyp matky 
štěpí na obraz dobré a zlé matky, archetyp otce na obraz ochraňujícího a ubližujícího otce a 
podobně. Jinak řečeno, světlo a stín jsou v Jungově představě souřadné. Když jsme ale 
hovořili o mytologiích (1.2.1), viděli jsme, že situace souměrná není. V Hésiodově eposu, 
Starém zákonu a starší Eddě je situace člověka velmi trýznivá. Nikdo z lidí se nesměje, a 
pokud se smějí bohové, je to smích výsměšný a krutý. Bohové tu vůbec neukazují světlé 
stránky své povahy; nemají totiž žádné! Úranos je kastrován Kronem, Kronos požírá své děti 
a Zeus, který Matku Zemi taví jako cín, slibuje lidstvu zánik. V Eddě vzniká svět z těla 
zabitého obra a zanikne ve světovém požáru. Rovněž biblický Jehova, podle Freuda svým 
původem vulkanické božstvo,281 nakládá se svými dítky velmi krutě; Mojžíš pobije pod Sinají 
tři tisíce vlastních mužů! Víme, že S. Freud i M. Kleinová zjišťují u svých dětských pacientů 
z měšťanských vrstev kruté představy velmi podobné těm mytologickým. Víme také, že se 
děti po ukončení terapie dokáží tomu, co je tak trýznilo, zasmát. Nepřehlédněme významný 
fakt, že děti svými představami trpěly! Smích, jak říkal Freud, je nejdokonalejším obranným 
systémem. Také studenti, kterým vykládám Hésiodovu mytologii, se smějí; jako děti by se 

                                                 
279 Podle Anthony Stevens, Jung, s. 18. 
280 Viz k tomu Verena Kastová, Dynamika symbolů; Základy jungovské psychoterapie, s. 30. 
281 Jehova hovoří s Mojžíšem v bouři na vrcholku hory; není divu, že si muži v táboře myslí, že jejich vůdce byl 
zabit. Jindy Jehova mluví z hořícího keře, vede Židy v sloupu oblakovém či v ohňovém sloupu nebo se položí 
mezi egyptský a židovský tábor jako oblakový sloup.  
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nesmáli. Neagresivitě a smíchu se děti musí učit. Když dospějí, své staré představy si už 
nevybavují a připadají jim cizí. Vývojové období latence tyto obsahy vytěsnilo a nasadilo 
proti nim jiné, mírnější a přijatelnější. Jak říká A. Freudová: dítě v období latence staví 
ochranu před úzkostí a nelibostí výše než přímé i nepřímé uspokojování pudů! V období 
puberty se předlatenční obsahy částečně reaktivují (např. agresivita, obscenita a záliba v 
nepořádku), jsou však poměrně záhy úspěšně pacifikovány strukturovaným Já a Nadjá.282 
 Pozitivní obrazy, jakými jsou např. jogín v lotosovém květu nebo pohled na Zemi 
z vesmírného prostoru, nevznikají primordiálně a už vůbec ne zobrazením „děděných“ 
struktur mozku. Děděné struktury jsou čistě pudové a pud se bezprostředně v naší mysli 
nezobrazuje. V mysli se zobrazuje kulturou podmíněný fakt. Např. představa hamburgeru je 
takový kulturou podmíněný fakt, který vstupuje mezi potřebu příjmu potravy a naši vědomou 
mysl. O hamburgeru se nám může i zdát a hamburger se může stát symbolem. Představy dětí 
jsou přímočaré a upřímné, ne však poetické. Poetické nevzniká v raném dětském věku, nýbrž 
později, ve školním věku a rané dospělosti. Jogín v lotosovém květu je introjikovaná entita a 
podobně tomu nejspíš je také u představy stoupání do vesmíru a opouštění vlastního těla. 
Když se podrobněji podíváme do jednoho z pravděpodobných zdrojů představ NDE, Tibetské 
knihy mrtvých, vidíme, že ty nejpozitivnější obrazy se umírajícímu nabízejí na samém 
začátku. Je to především „jasné světlo“ a hned nato „nebesa zářící světlem blankytné barvy“, 
jako u Junga i Moodyho informátorů. Umírající, který v nich rozpozná pravou podstatu bytí, 
ukončí koloběh životů a v nirváně splývá s prázdnem. To dokáží jen ti nejdokonalejší, kteří se 
rovnají Buddhovi. Pozitivní obrazy jsou výrazem psychické zralosti.  
 Většina umírajících se těchto nezvyklých obrazů zděsí. Ti pak sestupují k nižším 
rovinám bytí, které postupně nabývají na negativních příznacích, od nepříjemných až po  
vysloveně děsivé a hrůzyplné. Mezi obrazy obojího typu situuje náš model latenční 
membránu. Latenční membrána je psychologicky vývojová entita: primordiální obsahy se 
nacházejí časově „pod“ ní, zralé obrazy časově „nad“. Předlatenční obsahy procházejí 
amnézií, postlatenční amnézií neprocházejí, ale mohou být vytěsněny. Ve Vizi hněvivých 
božstev vidíme na samém počátku zásvětní cesty božského otce a božskou matku v sexuálním 
spojení. Na další cestě drží jedna bohyně v pravé ruce mrtvolu jako kyj a v levé misku z lebky 
plnou krve; druhá si cpe do úst lidská střeva; třetí trhá hlavu od trupu mrtvoly a požírá tělo. 
Další bohyně mají zvířecí hlavy; lví, tygří a vlčí. Bohyně s liščí hlavou drží v ruce břitvu, 
polyká střeva a líže krev. Bohyně se supí hlavou drží v ruce kostru. Bohyně s havraní hlavou 
požírá plíce a srdce. Všechny bohyně pak obstoupí pětici „krev pijících božských otců“. Ve 
Vizi podob Pána smrti vidíme, jak jeho různé formy trhají mrtvolám hlavy, vypíjejí mozky a 
rvou z břich střeva. Orální sadismus a kanibalismus je tu evidentně běžný, stejně jako 
znázornění „prascény“, jak Freud označoval představu dítěte o koitu rodičů. Úkolem, 
průběžně na každém stupni neustále připomínaným, přitom je, aby si umírající uvědomil, že 
cokoli se mu zjevuje, jsou jen jeho vlastní představy. Jde tedy o čistý ponor do (ne)vědomí, 
přičemž představy každého umírajícího jsou dány jeho „skrytými sklony“. Každému jsou 
potom připomenuty nejtěžší hříchy; k těm patří otcovražda, matkovražda a usmrcení světce. 
První z nich je hříchem Oidipovým a ústředním tématem Bratrů Karamazových. 
 Jde evidentně o regresivní řadu. Pod světelnými pozitivními obrazy se ukrývají obrazy 
temné a negativní, jak to odpovídá základní tezi ontogenetického pojetí vývoje kultury. 
Nakolik je tibetský buddhismus průnikem Buddhova učení s původním magickým 
animismem, jde zřejmě o osvícenské potírání archaických a primitivních představ o zásvětí; 
právě ty musejí být vykázány jako iluze. Možnost stát se Buddhou a dosáhnout nirvány, tedy 
rozplynout se v nic, je za takových eschatologických podmínek pochopitelným cílem a 
štěstím. Podobné úsilí vidíme u starořeckých filosofů, např. u Démokrita. Dodatky Tibetské 

                                                 
282 Viz Anna Freudová, Já a obranné mechanismy, s. 73, 
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knihy mrtvých obrážejí autochtonní tibetskou magii v čisté podobě. Umění předpovídat podle 
nejrůznějších příznaků smrt a také ji zažehnávat jsou jejich jediným tématem. Nemocný 
člověk se přitom dozví, zda se podařilo smrt odvrátit, resp. za kolik dnů, týdnů nebo měsíců 
zemře. Z toho, co ví dnešní věda o mozku a vlivu sugesce a autosugesce na imunitní systém, 
můžeme celkem spolehlivě soudit na to, že limity života a smrti dobře fungovaly. Fungují i 
dnes všude tam, kde se takovým předpovědím dostává víry. U Moodyho informátorů naproti 
tomu překvapí významně nízký výskyt negativních obrazů, např. pekla.283 To by nás nemělo 
nijak zvlášť překvapit. Znamená to pro nás některé významné skutečnosti: 1) že osvícenská 
reinterpretace náboženství, kterou se vydala evropská společnost (a která byla zahájena 
myšlenkovou misií mílétských filosofů), byla v důsledku úspěšná a ulevila mysli běžného 
člověka; 2) že humanistickému náboženství se daří jen v rámci tolerantních společenství, 
jejichž integrální součástí je ateismus jako pojistka proti excesivnímu nevědomí; 284 3) že 
symbolické útvary pod latenční membránou vykazují afinitu k perverzi a symbolické útvary 
nad ní k neuróze; 4) že nakolik máme noční sny perverzního typu, mají postlatenční symboly 
latentně neurotický obranný charakter; a 5) že regres, ať už náboženský nebo soukromý, 
spontánní nebo terapeutický, je vždy ještě možný. 
 Ani Jungův sen, který měl údajně ve třech letech, totiž obraz „podzemního falického 
božstva“, není „zjevením archetypu“. Odkazuje, podobně jako některé obrazy v Tibetské 
knize mrtvých, k „prascéně“ a dětskému pátrání po intimním životě rodičů. I Jungův pozdní 
výrok, že se vášnivě snažil pochopit, co přivodilo jeho narození, nás vede do blízkosti 
infantilních sexuálních teorií. Jeho úporně se vracející dětská představa, v níž Bůh ze zlatého 
trůnu na nebesích kálí na střechu basilejské katedrály, souvisí zřejmě rovněž s postavou jeho 
otce. Jungův otec byl pastor, který podle všeho nevěřil v Boha, a syn si s ním nerozuměl. Spal 
ovšem společně s ním v jedné ložnici (což může souviset s „podzemním“ falickým 
božstvem). Depresivní matka spala izolovaně. Chlapec Jung byl uzavřený a osamělý. Podle 
Stevense „neměl pocit, že žije s lidmi“; dodatek „nýbrž sám s Bohem“ ukazuje na 
depersonalizaci stejně dobře jako na kompenzační charakter jeho představ. Jung později 
napíše, že už během jinošství vnímal své bytostné Já jako božské. Říkal mu „Ten druhý“ (der 
Andere). Obrazy, které vykládá jako archetypické symboly kolektivního nevědomí (des 
kollektiv Unbewußten), derivují evidentně z ontogeneticky různých vrstev psychiky. Ty 
děsivé, agresivní a temné jsou infantilní. Ty opačné, prosvětlené, útěšlivé a poetické, 
představují zralé představy a pocházejí z období latence, rané dospělosti i dospělosti. Obojí 
typ představ derivuje z nevědomého „arche-typu“ (předlohy), který je sociálním faktem. 
„Kolektivní“ je pro nás „sociální“ a „kolektivně nevědomé“ je „sociálně nevědomé“. Pečetící 
entita archetypu jakožto nevědomého vzoru je sociální fakt.  

Náboženství potom chápeme s É. Durkheimem jako nevědomé sociálno vyložené do 
symbolů; vrženost do symbolů tematizuje sociálno, které se permanentně ukrývá, do struktury 
znaků, jejichž charakteristickým rysem je posun ve Freudově smyslu (Verschiebung). 

                                                 
283 Představy pekla jsou u Moodyho spíše „starověké“ než „středověké“. NDE-informátoři viděli v „podsvětí“ 
lidi bloudící bez cíle a beze smyslu, nikoli trpící ohněm a mučením jako u Danta. Jde tedy o peklo „osvícenské“, 
neuzavřené „vykoupení“ směrem „vzhůru“ k „milujícímu Světlu“. Jediný případ pekla s ohněm a rohatými čerty, 
o němž Moody referuje (Světlo po životě, s. 203-204), připomíná spíše psychopatologii případu dr. Schrebera, o 
němž referuje S. Freud, než zážitky ostatních, patrně duševně zdravých NDE-referentů.  
284 Připomeňme si celkem nedávný případ, kdy se v jedné indické vesnici narodilo děvčátko s tzv. parazitickým 
dvojčetem, které mělo čtyři ruce a nohy. Bylo pojmenováno Lakšmí podle hinduistické bohyně bohatství. 
Rodiče, kteří nepřestávali věřit, že se jedná o reinkarnaci jmenované bohyně, se však přes protesty obce věřících 
rozhodli pro operaci. Jinak řečeno, humánní a pro dítě příznivá cesta byla a-teistická; děvče bylo zbaveno svých 
božských atributů. Vedle nebezpečí, že děvčátko skončí v chrámu, museli rodiče odolávat i nabídkám na 
odkoupení od různých cirkusů a varieté, resp. ukrývat dítě před možnými zloději. Spojení posvátného a zábavy, 
na které upozorňuje R. Moody v knize Kdo se směje naposled, je tu myslím evidentní.  
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Náboženství je tedy struktura symbolů, kde skrytým motivem je hypostazované sociálno; 
v zjednodušené verzi můžeme říci, že náboženství = symbol. Jeho smysl není pro věřícího dán 
výkladem, nýbrž zůstává utajen pod manifestní fasádou, kde je zažíván a kontemplován. 
Posvátný symbol má podle Durkheima charakter kolektivního ideálu. Symbol přitom nemusí 
být nutně personální, jak vidíme v totemistických společnostech, kde ústřední entitou může 
být i anorganická hmota, zdá se však, že ritualizace, vybuzující extatické nevědomí, ho 
přirozenou cestou personifikuje. V pohledu psychoanalýzy se neosobní posvátný princip 
personifikuje prostřednictvím „l`autre sujet“, nevědomého subjektu, který je pociťován jako 
částečně vnější; svou roli tu však zřejmě hraje i „únik evolučních mechanismů“ způsobený 
zrcadlovými neurony. Totem a každý ústřední náboženský symbol je pro nás symbolem 
kolektivního SELF, v němž daná skupina adoruje sebe sama. Nakolik je tomu tak, vychází 
náboženská symbolika z kmenového sociálna, které (jakožto dědic sociálna nižších stupňů 
hominizace a vposledku sociálna předhumánního) přivádí sebe sama k vědomí. Pokročilé 
vědomí, které vynalezlo sociologii, teorii nevědomí a kognitivní neurovědu, je legitimním 
dědicem původní situace, označené jako „vrženost do symbolů“, která se uzavírá tím, že 
převádí hlubinné symboly na konvencionální. Protože však náboženská symbolika je strictu 
senso sociální, snadno se sekularizuje; symbolickou funkci pak přejímají vlajky a hesla. 
 
  
2.3.4  Historická latence a náboženskost 
 
Náboženství je formalizovaný theologický postoj ke skutečnosti, projevující se jednotně 
v rovině sociální. Náboženskost je neformální a nejednotný postoj, který z něj derivuje, 
promítající se i do jiných než sociálních oblastí, např. do umění. Dostojevského román Bratři 
Karamazovi představuje takovou neformální projekci náboženských entit do literatury. 
V české kultuře patří do tohoto okruhu někteří vynikající autoři jako J. Deml, J. Durych a J. 
Zahradníček; rysem všech děl těchto autorů je náboženskost. Náboženskost v literatuře a 
umění je svobodným a kreativním projevem náboženského postoje a vždy přesahuje 
náboženství jako takové; obraz Panny Marie s obnaženým nahým prsem z poloviny 15. století 
přesahuje náboženské určení. Náboženskost jako neformalizovaný postoj je podstatně 
přístupnější spontánním projevům nevědomí než ritualizované náboženství samo. Jinak 
řečeno, nábožensky věřící autor vždy vypovídá i o věcech, o kterých dogmatické vědomí 
nechce vědět nebo je nemá plně pod kontrolou. Dostojevskij v Deníku spisovatele má svou 
věc více či méně pod kontrolou, Dostojevskij v Bratrech Karamazových více či méně nikoli. 
Přesah  nevědomého materiálu do vědomých slovních formulací je automatický, jeho míra 
však závisí na síle vytěsnění a cenzury. Cenzura v Deníku spisovatele je nutně silnější než 
stejná instance v Bratrech Karamazových. 
 Evoluční věda se dívá na náboženství jako na historicky podmíněný a ve svém vzniku 
nutný fenomén, který chápe jako v čase proměnlivou a kulturně podmíněnou entitu. Freud 
rozlišoval s ohledem na dynamiku dějinného vývoje historickou a materiální pravdu. 
Historická pravda je pravdou vždy již minulou, pravdou našich rodičů, předků a počátků 
lidstva. Materiální pravda je obraz světa, jak vzniká testováním reality a podrobuje 
historickou pravdu postupným korekcím. Materiální pravda vyvíjí tlak na pravdu historickou 
a způsobuje tak vývoj náboženských systémů směrem k sublimovanějším a sofistikovanějším 
formám. Extrémní historickou pravdou je animismus, extrémní materiální pravdou moderní 
věda. Materiální pravda vědy se postupem času stává pravdou historickou. Náboženství podle 
Freuda vždy vděčí za svůj úspěch podílu historické pravdy. Historická pravda je 
konzervativní a vyhovuje pudovým nárokům nevědomí, které jsou konzervativní ze své 
biologické podstaty. Pudy nutí k opakování a znovuobjevování toho, co tu již bylo a osvědčilo 
se, a pokud přijmou nějaké změny, jsou to změny vnucené. Nevědomí ve svých nejhlubších 
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vrstvách je zaměřené na regresi a obnovu minulého stavu. Náboženstvím („religiō“) je 
totemismus i animismus stejně jako křesťanství a křesťanství stejně jako islám, hinduismus, 
buddhismus nebo šintoismus. Typické znaky náboženství se však (podobně jako typické 
znaky neurózy) nejlépe studují na náboženstvích archaických; podstatné znaky jsou znaky 
nezbytné, které daný ideologický útvar musí mít, aby nepřestal být náboženstvím. Jinak 
řečeno, fundamentální rysy pokročilých náboženství se ukáží až redukcí jejich 
sofistikovaných systémů.285 Náboženství tedy není homogenní fenomén. Vedle náboženství 
existují i nenáboženské religiózní útvary jako třeba taoismus a evolucionismus; „religiō“ 
znamená „ohled k něčemu“, ale i „pochybnost“ nebo „rozpaky“ nad něčím; to nás opět vede 
k symbolům jakožto entitám vzniklým z nesamozřejmosti posvátného (trhliny ve vědomí). 
Taoismus a evolucionismus jsou přechodové fenomény, které člověka prostřednictvím 
určitých představ svazují („religiunt“) se společností, přírodou a vesmírem; adjektivum 
„religiōsus“ však znamená „zbožný“ i „pověrčivý“.286 Nakolik je náboženství z evolučního 
hlediska nutným fenoménem, jedná se zřejmě o evoluční zisk.  

V čem spočívá evoluční zisk náboženství? Především je tu jeho těsný vztah ke kultuře. 
Hmotná kultura, např. užívání ohně, kamene a lovení určitých zvířat, dává vzniknout určitým 
představám, které přesahují empirický hmotný horizont člověka. Oheň přichází z nebe nebo je 
ukrytý „někde uvnitř dřeva“ a může z něj s naší pomocí „vyskočit“, břit kamenného nože je 
„ukryt někde v pazourku“. Zvířata, která se pohybují, živí se a reagují podobně jako člověk, 
mají uvnitř hmotného těla ukrytou podobnou oživující sílu jako člověk, ať už se jí říká 
jakkoli. Oheň uvnitř dřeva i duše uvnitř těla jsou znepokojivé fenomény. Vznikají i zanikají a 
primitivní náboženství umožňuje tyto pochody sledovat, vysvětlovat a ovlivňovat (i když 
může jít o iluze historických verzí pravdy). Hmotná kultura se vyvíjí a s ní se vyvíjejí i 
představy člověka o světě a o sobě samém. Dodatky k Tibetské knize mrtvých představují 
typickou rozvinutou formu primitivního, krutého náboženství. Evoluční zisk jeho 
buddhistické reinterpretace spočívá v pacifikování strachu z toho, co „bude po smrti“ a ze 
smrti samé, tedy z démonů. Kulturně pokročilejší náboženské formy, jako kupř. tibetský 
buddhismus, vždy vycházejí z tohoto prvotního dědictví. Jejich vnitřním motivem jsou 
paradoxy biologična, které je ve své „vrženosti do symbolů“ velmi fragilní; ví totiž o tom, jak 
je pomíjivé. Biologický organismus, vybavený vědomím smrti, je nutně organismem plným 
úzkosti.287 Evoluční zisk náboženství spočívá mimo jiné v pacifikování úzkosti. Je to zisk 
biologický a psychologický. Zisk je vždy nadřazený dogmatu. České slovo „bůh“ (bóh) 
vzniklo z adjektiva „bohatý“; ná-boženství je technikou, jak manipulovat tím, kdo ovládá 
světové bohatství, tedy i život. Účelový charakter „náboženství“ je v českém výrazu dobře 
vyjádřen. Evoluční zisk náboženského myšlení je však i poznávací a logický. Nakolik je 
totemismus, rastrující svět podle klanů, prvotním systémem klasifikace, jak dokládá É. 
Durkheim, znamená to, že je lidský svět „vždy již“ znakovou strukturou, v níž výkladové, 
sociální a psychologické hledisko vzájemně splývají. Evoluční axióma nám pak říká, že totéž 
                                                 
285 Viz k tomu Émile Durkheim, Elementární formy náboženského života, s. 9-27. 
286 Dvojí, odlišný význam latinských slov „religiō“ a „religiōsus“ nás vrací k archaickým jazykům, jak o nich 
referuje Freud (studie K. Abela Über den Gegensinn der Urworte); opačný význam (např. „sacer“, „svatý“ i 
„prokletý“) zřejmě znamená ambivalenci, a tím i vytěsňovaný motiv odporu k posvátnému. Archaické posvátno 
totiž vždy také ohrožovalo; „prokletý“ (sacer) znamená mj. „zasvěcený bohu“, tedy rituální oběť.  
287 É. Durkheim ovšem říká, že u totemistických společností strach ze smrti nezaznamenáváme. To můžeme 
chápat různě, musíme však přitom rozlišovat mezi strachem a úzkostí. Nakolik totemismus eliminuje obojí, je to 
důkazem jeho psychologické úspěšnosti. Je ovšem rozumné předpokládat, že přirozené jevy jako hrom a blesk 
původně úzkost nevzbuzují; nejsou-li anticipovány, probouzejí pouze strach, a to je přirozený funkční faktor. 
„Vrženost do symbolů“ však přirozené jevy zapřádá do „nepřirozeného“ a úzkosti nutně probouzí; anxiozita by 
pak patřila k původní výbavě druhu homo sapiens sapiens, jak můžeme usuzovat z pečlivě prováděných rituálů, 
které se týkají zásvětních entit, i z tvrdých trestů za jejich porušení. Excesy, ať už sebedestruktivní nebo 
zaměřené na druhé, které doprovázejí primitivní pohřební rituály a mohou skončit i smrtí některého z účastníků, 
můžeme hodnotit i jako preventivní opatření, kde fyzická bolest zabraňuje propuknutí akutní psychózy. 
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platí pro druh homo v čase zpět: tak svět neandrtálce byl již objektivizovanou strukturou 
znaků, jak poznáváme z materiálních stop jeho rituálů. Svět neandrtálce má potom svůj kořen 
v předlidských životních formách sociálních primátů, kteří složitě komunikují. Rituál 
chápeme jako nevědomě komunikované sociálno, které ve své znakovosti posiluje samo sebe. 
Náboženství je nevědomé sociálno, ukryté do symbolů. 
 Freud a Jung pohlíželi na náboženství odlišným způsobem. Ani jeden z nich přitom 
nepochybuje, že projekce obsahů nevědomí do společenské reality je ničivá: o tom se měli 
možnost přesvědčit v době německého nacismu na vlastní oči oba! Podobnými projekcemi 
byly v minulosti křesťanská inkvizice a lidské oběti pohanských náboženství.288 Freudův 
postoj k těmto věcem je osvícenský; náboženství je pro ateistu Freuda nežádoucím jevem, je 
to „iluze“. U Junga je postoj k obsahům nevědomí dvojznačný; Já je podle něj může 
ovládnout jen částečně. Jung se snaží archetypové síly kanalizovat sociálně prospěšným, nebo 
přinejmenším nikoli škodlivým způsobem. Podle Freuda nás náboženství neurotizuje. Jung 
naproti tomu tvrdí, že člověka neurotizuje popření nároků nevědomí na náboženský život. U 
Freuda vzniká „božské“ projekcí rodičovského obrazu do nadlidské sféry (což podle něj 
neurotizuje). U Junga vzniká naopak neuróza projekcí nevědomého božského obrazu na 
postavy osobních rodičů. Normální vývoj probíhá podle Junga tak, že se tyto obrazy promítají 
na kulturní instituce a symboly. Tam, kde projekce nabude charakteru inflace obsahů 
nevědomí, např. směrem  k vůdci v totalitní  společnosti, jde o patologický vývoj. Jako 
převratné se v těchto souvislostech jeví zjištění J. Chasseguetové, korigující Junga i Freuda, 
totiž že vůdce není náhražkou otce, nýbrž že slibuje svět bez otců a spojení s všemocnou 
matkou („Blut und Boden“, krev a půdu).289 Existují ovšem i náboženští vůdci. Vstřícný 
postoj k náboženství zřejmě ukončuje terapii v situaci, která není dostatečně zajištěná. Papež i 
Dostojevského starec vedou nakonec věřícího k symbolickým matkám. 
 Ideál Freudovy terapie je progresivní, ideál terapie Jungovy konzervativní. Oba tyto 
trendy odpovídají tomu, co označujeme jako demytologizaci a remytologizaci ve vědě a 
společnosti. Situace v literatuře a umění obecně je specifická a mezní. Umění dokáže 
tematizovat a valorizovat obě tyto tendence, často současně, aniž by se zpronevěřilo svým 

                                                 
288 Torquemada, hrdina stejnojmenné tragédie V. Huga, odsoudil za čtrnáct let, kdy byl ve funkci generálního 
inkvizitora, k upálení víc než 8 000 osob. Domníváme se, že Hugovo drama bylo významným impulsem pro 
Dostojevského Velkého inkvizitora. Torquemada má u Huga spasitelský úmysl, domnívá se totiž, že upálení 
ohněm vede ke spasení duší smrtelných hříšníků. Budeme-li upřímní, působí Torquemadovy tirády na toto téma 
děsivým, ale strhujícím dojmem. Jinak řečeno, velký básník nás dokázal přesvědčit o vnitřní pravdě (takového) 
„nelidského“ názoru a praxe. V dopise Fliessovi napsal Freud: „A tak sním o starodávném náboženství ďábla, 
jehož obřady se stále tajně provozují, a chápu drsnou terapii soudců v čarodějnických procesech.“ Taková 
souhlasná reakce potvrzuje existenci „perverzního jádra“, které je podle J. Chasseguetové vždy idealizováno 
(perverzní obsah vers. pozlátko). Oběti inkvizice jsou z našeho pohledu ekvivalentní lidským obětem 
pohanských náboženských systémů, jak je známe např. od Keltů nebo od Germánů. Jinak řečeno, nesmíme si 
představovat na jedné straně inkviziční úřad a na druhé inkvizicí sužovaný lid. Jde projev kolektivní duše, kde 
pověrčivost je vlastností obou úrovní, lidové i církevní, jak na to v Dělnících moře upozorňuje V. Hugo. 
Z psychologického hlediska představuje křesťanství ve svém konfliktu s pohanskými obětními systémy, které 
praktikují homicidium, nahrazení perverze neurózou (která má obranný mravní charakter). Nakolik však v sobě 
křesťanství konzervuje potlačované obsahy ve formě perzekučního bludu, je jeho řešení nespolehlivé a labilní. 
Ani pokročilý monoteismus neumí zdá se diferencovat mezi realitou a fikcí, jak to v optimální míře dokázali už 
mílétští myslitelé a jejich následovníci. 
289 Až příliš často jsme slýchali o tom, že němečtí mladíci udávali své otce za neloyalitu k vůdci. Můj strýc, který 
se narozdíl od mého otce hlásil v osmnácti letech k německé národnosti a bojoval pod Moskvou, mi osobně řekl, 
že by tehdy byl schopen svého otce na vůdcův příkaz bez výčitek svědomí i zabít. Model J. Chassegeuetové 
umožňuje tuto skutečnost bez rozporů vysvětlit. Že jde o perverzní, aktivně oidipovské řešení, je myslím zřejmé. 
V Márquezově románu Sto roků samoty vidíme stejnou psychologickou motivaci u levicových extrémistů: 
„Copak se člověk může oženit se svou tetou?“ zeptal se užasle. „Jistěže může,“ odpověděl mu jeden z vojáků, „a 
tuhle válku proti farářům vedeme proto, aby se mohl oženit i s vlastní matkou.“ Viz k tomu Janine 
Chasseguetová-Smirgelová, Kreativita a perverze; Psychoanalýza lidské tendence posouvat hranice reality, s. 82. 
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představám o pravdivosti. To je zřejmě případ Dostojevského Bratrů Karamazových. 
Literatura je fiktivní útvar, v němž každá pravda je modelová a „jen jako“. Nevíme jistě, zda 
autor straní Aljošovi nebo Ivanovi. I když vypravěč čtenáři sdělí, kdo je jeho favoritem, může 
vždy ještě jít o kamufláž. Fiktivní literatura však předpokládá, že fikce byla rozpoznána jako 
fikce. Aby fiktivní literatura vůbec vznikla, muselo proběhnout období, kterému říkáme 
v analogii k individuálnímu vývoji člověka „historická latence“. Období historické latence 
začalo nejpozději vystoupením starořeckých filosofů a bylo po křesťanské retardaci dovršeno 
vznikem evolucionistické moderní vědy. Na jejím konci byly archaické představy vytěsněny a 
kolektivní symbolika nabyla sublimovaných a poetických forem. Archaično však zvláštním 
způsobem vždy znovu vzniká v představách malých dětí; je tedy ve značné míře autonomní. 
Freud zdůrazňoval, že individuální latence nemusí nutně proběhnout. Nakolik neproběhla, je 
návrat infantilních mechanismů a představ do společnosti a náboženství vždy ještě možný; 
nacismus a satanismus jsou toho zřejmým důkazem. Kulturní latence je tedy žádoucí jev. Jung 
a Freud se však rozcházejí v tom, zda a nakolik je člověk schopen žít bez náboženství.  

Historická situace, ve které žil F.M. Dostojevskij, je dobou, kdy si člověk klade právě 
takové otázky. Je to období přechodu. Tehdejší vzdělaní Rusové znají pozitivismus a 
Darwinovy myšlenky, urozené ženy začínají studovat na universitách, náboženský život však 
vypadá stejně jako v 18. století. A.G. Dostojevská, o pětadvacet let mladší než její manžel, 
popisuje Petrohrad svého dětství jako město procesí a živého náboženského provozu.290 
Patřila k emancipovaným ženám, absolvovala střední školu a hodlala se sama živit, její 
náboženská víra však nebyla ničím nalomená. Dostojevského životní otázkou naproti tomu 
bylo, zda existuje či neexistuje Bůh. V dopise A.N. Majkovovi z  r. 1870 píše: „Hlavní 
otázka, která bude procházet všemi částmi díla, je právě ta, jíž jsem se vědomě či nevědomky 
trápil celý život – zda totiž existuje Bůh.“ Tutéž trýzeň velkého spisovatele potvrzuje ve 
svých vzpomínkách i Dostojevského manželka.291 Všimněme si, že otázka je položena 
v rovině bytí: Dostojevskij se neptá, proč trpí nedostatkem víry, ptá se stejně jako pozitivisté, 
objektivně a ontologicky. Podle svých vlastních slov byl vychován v bohabojné rodině a 
evangelium znal od nejútlejšího dětství. V roce 1846 ho však nacházíme v okruhu Bělinského, 
jehož myšlenky, které Dostojevského „zcela uchvátily“, byly ateistické a komunistické; 
Dostojevskij výslovně říká, že je vyznával i po rozchodu s Bělinským. Na popravišti r. 1849 
vyslechl on i ostatní Petraševci rozsudek smrti „bez sebemenšího pokání.“ 292 Pro 
Dostojevského pochybovačný postoj k eschatologickým otázkám je charakteristická povídka 
Bobek: jde totiž o symbol posmrtného života!293 Nebyla ale napsána v autorově ateistickém 
mládí, nýbrž v roce 1873, tedy ne příliš dlouho před rozepsáním Bratrů Karamazových. 

Dostojevskij strávil čtyři roky v káznici na nucených pracích, kde byl jedinou  
povolenou četbou Nový zákon. Ve vězení se podle jeho vlastních slov obnovila jeho 
náboženská víra, kterou neztratil ani v následujících pěti letech vyhnanství na Sibiři, kde byla 
jeho četba už velmi bohatá. Tato těžká léta jsou také dobou, kdy se „sblížil s lidem“, jeho 
myšlenkovým světem a religiozitou. Svatba počátkem r. 1867 byla pravoslavná. Nicméně až 
po návratu z ciziny r. 1871 na něm jeho známí postřehli hlubší proměnu: podle slov jeho ženy 
neustále zaváděl hovor na náboženská témata, byl narozdíl od dřívějška laskavý a na rtech mu 
pohrával jemný úsměv. „Zřejmě v něm znovu ožily nejhlubší křesťanské city, které se stále 

                                                 
290 Viz Anna G. Dostojevská, Život s Dostojevským, s. 9. 
 291 Dostojevskij hovoří o zamýšleném románu Život velkého hříšníka, jehož hrdinou měl být světec Tichon 
Zadonský, předobraz starce Zosimy z Bratrů Karamazových. Viz Anna G. Dostojevská, Život s Dostojevským, 
s. 316 a 130. 
292 Viz k tomu F.M. Dostojevskij, Deník spisovatele,  s. 180-187. 
293 „A kromě toho si myslím, že je to všechno nesmysl,“ říká v povídce jedna z mrtvol na hřbitově. „Důležité je, 
že máme dva tři měsíce života a nakonec – bobek!“ Sděluje-li nám hrdina povídky, který rozhovor na hřbitově 
vyslechl, že ho „bobek neznepokojuje“, že ho však znepokojuje neřest, s níž se u svých mrtvých setkal, 
vyznačuje to myslím dobře těžiště Dostojevského zájmu, který je etický, nikoli ontologický.  
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častěji a jasněji prosazovaly v jeho dílech,“ píše A.G. Dostojevská. Dále uvádí, že se tak 
nejspíš stalo během dlouhých a poklidných meditací v cizině.294 Zde sehrály svou roli tři 
důležité okolnosti. Předně je to odloučení manželů od Dostojevského příbuzných, kteří ho 
finančně zneužívali, brali mu klid a dehonestovali jeho mladou ženu. V cizině se manželé 
Dostojevští s nikým nestýkali. Dále je to stesk po Rusku, který byl i důvodem jejich návratu 
do Petrohradu. Dostojevskij sice navštěvuje pravoslavné kostely i v cizině, ale zdejší 
komunity považuje za odrodilé. A konečně třetím a nejdůležitějším motivem je čistá 
náboženská víra jeho ženy. Dostojevskij o tom nemluví přímo, často ale píše o tom, že na 
spáse Ruska se budou podstatnou měrou podílet ženy. Je však přinejmenším zvláštní, když si 
nábožensky lhostejný Raskolnikov říká o Soně: „Copak mohu teď smýšlet jinak než ona? 
Nebo přinejmenším jinak cítit, o něco jiného usilovat?“ Dostojevskij se dočkal od své druhé 
manželky vlastních dětí i nezištné, obětavé lásky. Anna nejenže saturuje dluhy svého muže,  
ale dokáže ho také posílat do kasina, aby se mu u rulety psychicky ulevilo! Názor, že jde o 
nemoc, vyjádřila už Anna, stejně tak je ale jisté, že Dostojevskij své hráčství ustál a ukončil. 
Nakolik se na jeho religiozitě podílela „svatá nemoc“ (epileptická aura), je sporné.295 
Dostojevskij dostával záchvaty převážně ve spánku a uvidíme ještě, že literární zhodnocení 
epileptického stavu je u něj přinejmenším dvojznačné. Podle vzpomínek Anny Dostojevské 
propadal její manžel po záchvatech „mystické hrůze“. Ani v případech, že se záchvat ohlašuje 
v bdělém stavu, nejsou ze zpráv o Dostojevském a z jeho vlastních referencí o nemoci patrny 
příznaky „pozitivní aury“, která by představovala něco jako rozšířené vědomí a podobné 
stavy. Jeho tvář prý vyjadřovala vždy jen veliké utrpení. Podobný výraz míval Dostojevskij i 
při velkém rozrušení, kdy se záchvat nedostavil. Při klidném způsobu života byly jeho 
záchvaty podstatně řidší. Rovněž první literární použití motivu epilepsie z roku 1847 hovoří 
jen o „zlé nemoci“ a „krutém záchvatu padoucnice“. Z tohoto schématu nevybočuje ani 
dívenka Nelly z Uražených a ponížených (1861). 

                                                 
294 Viz Anna G. Dostojevská, Život s Dostojevským, s. 139. 
295  K epilepsii a také k epilepsii u Dostojevského viz  Marie Vágnerová, Psychopatalogie pro pomáhající 
profese, s. 143. K projevům aury, která může být příčinou náboženské konverze, řadí autorka významový posun 
v prožívání známého a neznámého, pocity odcizení světa a změny v uvědomění světa. Dostojevskij podle ní trpěl 
sekundární epilepsií, vyvolanou zánětem mozku a mozkových blan a došlo u něho k epilepticky podmíněným 
změnám osobnosti, jakými jsou úzkosti a deprese nebo obsedantní projevy. K těm autorka vedle gamblingu řadí 
i nutkavé psaní. Potřeba mít vlastní časopis by poslední domněnku mohla potvrzovat: Dostojevskij píše o 
věcech, kterým evidentně nerozumí, tak třeba o ekonomice, a svoje názory extrémně generalizuje. Pokud jde o 
uměleckou prózu, byl vždy uvážlivý a nepustil se do psaní bez důkladné přípravy a rozvrhu díla, a je třeba 
připustit, že i v publicistice byl důkladný a vždy stylisticky mistrný. Jako zvláštní a možná významné se však 
jeví to, že v povídce Bobek píše o novinářích: „Nesnáším, když se lidé s jakýms takýms povšechným vzděláním 
pletou do odborných problémů, a to se u nás děje napořád. Úředníci se hrozně rádi pletou do záležitostí 
vojenských a mají rozumu víc než polní maršálek, a lidé s technickým vzděláním toho nejvíc vědí a filosofii a 
politické ekonomii.“ Vezmeme-li v úvahu skutečnost, že Dostojevskij byl svou kvalifikací vojenský inženýr a že 
psal o národohospodářských problémech, mohlo by jít o sebeironii. Freud považoval Dostojevského za 
hysterika. Podle Dostojevského sdělení (protokol z předběžného výslechu v procesu s Petraševci) trpěl v době 
zatčení, kdy mu bylo dvacet osm, už tři roky záchvaty hypochondrie; o epilepsii jako takové on sám nehovoří, i 
když snad právě to pro něho mohlo znamenat polehčující okolnost. Freud uvádí, že v době věznění záchvaty 
netrpěl, jiné prameny uvádějí, že epilepsie propukla v omské věznici. Doktor Janovskij naproti tomu ve svých 
vzpomínkách píše, že Dostojevskij už v době před uvězněním trpěl „chorobnými stavy epileptického charakteru“ 
(viz Petrohradská kronika/Literární sny, s. 541). Zprávy jsou tedy rozporné a diagnóza je vzhledem k lékařským 
metodám v době Dostojevského a k heterogennosti tohoto typu onemocnění dnes už asi sotva možná. Je ovšem 
pravda, že první literární použití motivu epilepsie zaznamenáme ještě před uvězněním v povídce Bytná (1847), 
kde touto chorobou trpí hned dvě postavy. Anna Dostojevská rovněž dosvědčuje, že zvýšená konzumace 
alkoholu během předsvatebních přípitků vedla u Dostojevského ke zvýšené frekvenci záchvatů. Nakolik platí, že 
osobně nemotivované literární použití je méně pravděpodobné, Dostojevskij zřejmě solidarizoval se svými druhy 
a polehčující okolnosti pro sebe nehledal, možná proto, že status epilpticus by znehodnocoval mravní gesto nebo 
že se za svou nemoc prostě styděl. Že ale dostane trest smrti, to zřejmě v době výslechů nepředpokládal. 
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Dostojevského náboženská víra po návratu z ciziny však není klidná a samozřejmá: 
všimněme si toho „neustálého zavádění hovorů na náboženská témata“! Je vnitřně poškozená 
předchozími pochybnostmi a Dostojevského publicistika z doby před psaním Bratrů 
Karamazových i po jejich napsání, jak ji známe z Deníku spisovatele, tomu odpovídá. Je plná 
vnitřního neklidu, nutkavých polemik a horování. Pokud se týká pravoslaví, cara a státu, je 
hyperkonformní a ostře konfrontační; proč tomu tak u bývalého radikála je, pokusíme se ještě 
zvážit. Dostojevskij byl dětsky soucitný a svým způsobem naivní člověk; tak např. po smrti 
svého bratra vystavoval směnky každému podvodníkovi, který bez jakýchkoli dokladů tvrdil, 
že mu nebožtík zůstal dlužen! Byl přecitlivělý, ale i výbušný a neústupný; v německých 
lázních mu říkali „ten žlučovitý Rus“. Zvláštním rysem jeho povahy byla žárlivost. Anna ho 
označuje jako „Othella“, Dostojevskij sám o svých žárliveckých záchvatech říká, že „za sebe 
neručí“. Nikdy však své ženě fyzicky neublížil; po scénách žárlivosti propadá lítosti, líbá 
Anně ruce a prosí za odpuštění.  A. Panajevová píše, že ho kolegové rádi pro nic za nic 
„vytáčeli“: „Zvláště v tom vynikal Turgeněv, který ho vždycky zatáhl do sporu, aby ho 
vydráždil k nepříčetnosti. Dostojevskij pak šel hlavou proti zdi a vášnivě hájil i úplné 
nesmysly, které mu v zápalu boje uklouzly.“296 V diskusních afektech by mohly být obsaženy 
rysy epileptoidní osobnosti jako dráždivost, labilita a menší pružnost myšlení, které může být 
zabíhavé, ulpívavé a pedantické stejně jako zrychlené, nekoherentní, roztříštěné a nutkavé. 
Epileptik je náladový, nesoustředěný a reaguje neadekvátně. V oblasti prožívání emocí tíhne 
k extrémní variantě, což mívá za následek změny v hodnocení sebe i okolí.297 Dostojevského 
literární frenetismus zřejmě není s těmito charakteristikami v rozporu. Jeho postavy jsou 
excentrické a rovněž přívaly přímé řeči a kompozice jeho děl mohou být podporovány nejen 
literárními vzory. Psychoanalytické literární vědě jde přitom o to, jakými intrapsychickými 
kvalitami je valorizováno určité literární paradigma a styl (v našem případě frenetismus), 
nikoli čím je vyvoláno k životu ve smyslu determinace; Dostojevského epilepsie není příčinou 
žádného literárního stylu. Priorita literárního textu před autorským psychičnem je dána tím, že 
text je jistý, zatímco psychično nikoli; psychično zemřelého autora neexistuje. Pracujeme tedy 
vždy se slovními znaky. V úvahu musíme brát i skutečnost, že literatura jako taková vždy 
předchází každému individuálnímu autorskému projevu. Pokud jde o náboženství, 
Dostojevskij podle všeho přesvědčoval svou publicistikou především sám sebe. Za pobytu 
v cizině (1867) se o obrazu Hanse Holbeina mladšího Mrtvý Kristus v hrobě vyjádří, že 
„takový obraz dokáže člověka připravit o víru“;298 v té době čte Voltaira a Diderota. Úplným 
opakem Holbeinova obrazu je Rafaelova Sixtinská madona, jejíž reprodukci měl Dostojevskij 
ve svém petrohradském bytě nad pohovkou a na kterou se vydržel dívat dlouhé desítky minut. 
Nemělo by nám uniknout, že první obraz je obrazem (božího) Syna, druhý obrazem (jeho) 
Matky; jde tedy v úhrnu o symbolický „svět bez Otce“. První obraz je krutý a narušuje 
latenční membránu poklidných poetických symbolů, druhý je poetický a latenci obnovuje. 
V konfliktu obou je obsažený svár mezi infantilní a zralou symbolikou. Literárnímu 
zpracování obou výtvarných motivů se však ještě budeme muset věnovat.  

                                                 
296 Viz Anna G. Dostojevská, Život s Dostojevským, s. 311. 
297 Viz  Marie Vágnerová, Psychopatalogie pro pomáhající profese, s. 137-140. 
298 „Šlo o dílo Hanse Holbeina, zobrazující Ježíše Krista poté, co po přestálých nelidských mukách byl už sňat 
z kříže a jeho tělo se začínalo rozkládat. Na Kristovu napuchlou tvář, pokrytou ranami, byl úděsný pohled. Obraz 
učinil na Fjodora Michajloviče tak zdrcující dojem, že před ním v úžasu strnul. Já jsem nemohla pohled na obraz 
vůbec snést /.../, a proto jsem raději odešla do dalších sálů. Když jsem se za patnáct dvacet minut vrátila, zjistila 
jsem, že Fjodor Michajlovič stále ještě stojí před obrazem jako zhypnotizovaný. V jeho vzrušeném obličeji se 
zračilo zděšení. Znala jsem ten výraz, který jsem u něho nejednou vídala v prvních minutách záchvatu. Vzala 
jsem ho lehce pod paží, odvedla jej do vedlejšího sálu, posadila na lavičku a s hrůzou čekala, co bude dál. 
Naštěstí se však nic nestalo, pomalu se uklidnil a před odchodem si vymohl, abychom se na obraz, který ho tak 
ohromil, zašli ještě jednou podívat.“ Viz Anna G. Dostojevská, Život s Dostojevským, s. 112 a 313. 
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 Konflikt mezi infantilními a postlatenčními obsahy je ze své podstaty konfliktem 
mravním. Ivan Karamazov říká (v podání Petra Alexandroviče Miusova), „že na celém světě 
není naprosto nic, co by lidi nutilo milovat své bližní, že neexistuje přírodní zákon, podle 
kterého člověk miluje lidstvo, a že jestliže byla a dosud na světě je láska k lidem, není to 
způsobenou přírodním zákonem, nýbrž jedině tím, že lidé věřili ve svou nesmrtelnost.“ V tom 
prý podle Ivana spočívá přirozený zákon, takže „kdyby byla v lidstvu zničena víra 
v nesmrtelnost, vyhasla by v něm hned nejen láska, ale vůbec každá živá síla udržující na 
světě život. A nejen to: pak už by nic na světě nebylo nemorální, všechno by bylo dovoleno, i 
lidojedství.“ 299 Lpění na náboženství se u Dostojevského zdá být motivováno strachem 
z invaze infantilních obsahů do vědomí. Takovým invazivním obsahem je Holbeinův obraz; 
Boží syn na Holbeinově obraze je něco jako rituální oběť Boha-otce. Nemělo by nás 
překvapit, že Dostojevskij uvádí tak extrémní případ, jakým je kanibalismus, infantilní entita 
in nuce. Z psychoanalytického pohledu je to organický a logický důsledek „protržení latenční 
membrány“; pokud se ateismus stane masovým jevem, hrozí zřejmě podle Dostojevského 
zrušení toho, čemu zde říkáme historická latence. Dostojevského argumentace (nakolik ji 
můžeme přisoudit přímo jemu jakožto komplexní osobnosti) je legitimní a oprávněná. Je však 
také umožněna a strukturována liberálním ovzduším tehdejšího Ruska. Náboženství se v 19. 
století stává zdrojem vlídné útěchy, kdy je možné, aby člověk byl vysvobozen z pekla „za 
cibulku“, jak praví ruská lidová legenda v Bratrech Karamazových. V Dantově Božské 
komedii nic takového možné nebylo. Dostojevskij může věřit v Boha bez pekla, aniž by tím 
ohrožoval své pravověří. Jeho víra je osvícenská, tzn. že má vždy ještě možnost „nevěřit“, 
pokud by u něj náboženství neplnilo pozitivní terapeutickou funkci. Pokud jde o Ivanovy 
myšlenky, zdá se, že u Dostojevského jde spíše o polemiku s vlastními dřívějšími názory na 
vědu než cokoli jiného.300 Ivanovy myšlenky jsou tedy podle všeho součástí komplexní 
osobnosti autora Bratrů Karamazových. Z psychologického hlediska jde o obavy, aby neuróza 
nebyla nahrazena perverzí. Víme však, že ani náboženství nepředstavuje pozici, která je vůči 
perverznímu regresu dobře zajištěná.  
 
 
2.3.5  Syntetický pojem archetypu; jeho slabá verze  

                                                 
299 F. Koukolík v knize „Proč se Dostojevskij mýlil?“ bod za bodem vyvrací tuto argumentaci z pozic evoluční 
psychologie a neurovědy. Neplatí tedy, že na světě není nic, co by nás nutilo milovat bližní, nýbrž naopak: jsou 
přírodní zákony, které nás k tomu nutí! Dále neplatí, že láska k lidem je důsledkem víry v nesmrtelnost; láska je 
důsledkem biologické a kulturní evoluce stejně jako představa nesmrtelnosti sama. Stejně tak neplatí, že kdyby 
víra v nesmrtelnost byla zničena, vyhasla by láska k lidem a bylo by dovoleno všechno, včetně lidojedství. 
Výsledkem biologické evoluce je (totiž) „citový“ a „sociální“ mozek, který existuje u všech živočichů žijících 
sociálně, zejména u primátů; lidský mozek v obou těchto rozměrech vzniká evolučně ze starších útvarů. 
Experimenty ukazují podle Koukolíka možnost, že neurobiologické základy morálky jsou evolučně podmíněné; 
fungují do značné míry automaticky a implicitně, tedy (jak on říká) nevědomě. Ateismus tedy nemění mravní 
zákon v pravý opak náboženského zákona. Křesťanský náboženský zákon, který má Dostojevskij na mysli, 
vznikl vývojem z předkřesťanských forem náboženství, jež se opět vyvinuly z jejich forem primitivních. 
Kanibalismus je ovšem náboženská, nikoli nutriční entita! Regres, kterého se Dostojevskij tak obává, je 
náboženským regresem. Důležité však je uvědomit si, že nědomí neregreduje k ateismu; ani nemůže, a je tomu 
tak proto, že ateismu v kolektivním nevědomí nic neodpovídá! Vědomí regreduje k vývojově nižším formám 
vědomí, které jsou více či méně pod vlivem nevědomých obsahů; ty mohou být postlatenční nebo infantilní, 
neurotické nebo perverzní. Viz k tomu František Koukolík, Proč se Dostojevskij mýlil, s. 13-15. 
300 Viz např. ve stati Kultura knižní a lidová z r. 1861: „Naše vyšší společenská vrstva je dnes vrstvou vzdělanou. 
Bez opravdového, důkladného, správně pochopeného vzdělání nám však hrozí, že se ve společnosti okamžitě 
objeví jev nanejvýš škodlivý a zhoubný – vědění bez vědy. /.../  Skutečná věda má své postupy, tradici, systémy. 
Opravdový strážce pravé vědy nedovolí mladé mysli, aby sešla na scestí. Uchrání ji před omyly, neboť na ni 
působí vší silou vědy, všemi jejími tradicemi, všemi správnými postupy lidského rozumu.“ In F.M. Dostojevskij, 
Petrohradská kronika / Literární sny, s. 252-253.  
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Zopakujme si především, co jsme o archetypech, kolektivním nevědomí a universálních 
symbolech už řekli. Víme, že Freud nabízí čtyřstupňový koncept snového obrazu. Nahradíme-
li jeho příklad jiným, vycházejícím z moodyovské „neomytologie“, je na prvním stupni obraz 
tunelu jen obrazem, který představuje tunel. Obraz pak sémantickým oddalováním nabývá 
symbolické platnosti (tunel je symbolem např. cesty k tajemství), aby se pak stal symbolem 
v mytologické verzi (tunel je průchodem do jiného světa, např. na „onen svět“). Druhý a třetí 
stupeň považujeme za literární symboly v silné verzi; nakolik však věřím mýtu, stává se 
(terciární) symbol opět „pouhým“ obrazem, který považuji za realitu (což znamená, že 
terciární symbol kamufluje konvencionalitu). To je případ četných Moodyho čtenářů a podle 
všeho i autora samotného. Čtvrtý stupeň, který vzniká největším sémantickým oddálením od 
pouhého obrazu, je symbol v infantilní verzi (pak tunel = vagina). Čtvrtý stupeň jakožto 
analogický obraz představuje v našem pojetí slabou verzi symbolu, která není přísně vzato 
literární, nýbrž klinická; symbolično jako takové však vzniká sémantickou tenzí mezi 
obrazem prvého stupně a analogickým obrazem stupně čtvrtého, ne vždy nutně sexuálního, 
který podlehl amnézii. Není třeba se uchylovat k představě „porodního traumatu“ (O. Rank), 
abychom vysvětlili výskyt symbolu „tunel“ ve sděleních Moodyho informátorů; nakolik se 
v Tibetské knize mrtvých žádný podobný symbol nevyskytuje, jedná se zřejmě o historicky a 
kulturně podmíněnou fantazii. Naše kultura je technologická a zbytek obstarají primární 
procesy, které považují smrt za proces symetrický k narození. Infantilní klinický symbol je 
terapeutická entita a není nutně předmětem literární interpretace. Tvoří něco jako pozadí 
literárních symbolů, asi v tom smyslu, v jakém v Hésiodově Theogonii představují infantilní 
sexuální teorie pozadí logického archetypu; v Tibetské knize mrtvých byly takovými 
infantilními symboly „božský otec a matka v sexuálním spojení“ a „krev pijící božští otcové“. 
To ovšem znamená, že logický archetyp je ražen infantilní symbolikou. To je zřejmě i případ 
„tunelu“ v moodyovské eschatologii.  

Podobně vzniká i archetyp literární, ale s tím rozdílem, že symboly jako most a tunel 
představují dílčí entity symbolické povahy. Celistvý archetyp vyjadřuje personalitu (např. 
primordiální matku), k níž se dílčí symbolické entity mají jako její synekdocha. Tato 
synekdochičnost je však nevědomá. Primordiální entitou je tedy osoba, zatímco dílčí symboly 
jsou výsledkem infantilních fantazií pozdějšího předškolního věku. Infantilní symbolika 
podléhá amnézii, což znamená, že „zmizí“ za latenční membránou. Zmizení však není 
absolutní, nýbrž zanechává po sobě vždy ještě stopu. Tato „stopa“ je nenázorná (u Junga 
„prázdná“) a tvoří vzorec (pattern) příslušné postavy a hodnoty (např. matky a mateřství), 
která představuje pravzor (arche-typ) každé postavy, ať symbolické nebo skutečné, která 
odpovídá jeho druhu a typu. Entita, která vzniká intrapsychickým zobrazením archetypu nebo 
vstupuje do archetypového schématu zvnějšku, může být postlatenční (převážně pozitivní 
obrazy) nebo předlatenční (převážně negativní obrazy). To je ovšem ideální schéma, které 
vždy ještě podléhá asymetrii a turbulencím. Víme, že latence nemusí nutně proběhnout. 
Pokud neproběhne, přetrvává archaická obraznost pod vlivem infantilních symbolů; ta se však 
postlatenčnímu vědomí jeví jako směšná. Archetyp tedy nevzniká jednorázovou ražbou. Je to 
dlouhodobě vznikající struktura, jejíž počátky odkazují k co nejranějšímu dětství a jejíž vývoj 
se dovršuje v latenci prostřednictvím amnézie. Takto dovršená archetypová struktura 
vyjadřuje zralost osobnosti. Klíčové symboly pokročilých náboženství jsou typicky 
„postlatenční“, tzn. že k jejich vzniku, fixaci a tříbení došlo poměrně nedávno; tak např. 
představa „světelného Boha“, který své děti netrýzní fyzicky, jak to naopak v tak drastické 
podobě vidíme v Dantově Božské komedii, vznikla podle všeho nejdříve v renesanci, možná 
však spíše až po baroku. Zároveň platí, že čím časněji je pozitivní náboženský či 
nenáboženský symbol v ontogenezi či fylogenezi nasazen, tím snadněji se psychicky a 
kulturně vstřebává. To vysvětluje i zrychlování osobního a kulturního vývoje, protože 
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„pročištěné“ symboly, zbavené negativních příměsí, působí proti symbolům s negativními 
příměsemi úspěšněji než symboly s pozitivními příměsemi proti symbolům negativním.  
 Každý kolektivní symbol, např. bohyně Matka, byl dříve osobním symbolem, který se 
vtiskl do neuronálních sítí empirickou cestou. Představa bohyně Matky vzniká konvenčně 
z množiny osobních matek, prožívaných infantilně jako božské. Tak např. Věstonická Venuše 
z doby před více než dvaceti tisíci let ukazuje zdůrazněnými atributy ženství k tomuto 
původu; každá změna v symbolice mateřství pak odkazuje k společensky proměněnému 
obrazu ženy. Protože osobní vzor archetypu podlehl amnézii, lze k němu asociovat jen 
„vertikálně“; cizorodost obrazu v horizontální syntagmatické řadě poukazuje při jeho 
zdůrazněné akčnosti k symboličnu. Nakolik je tomu tak, lze na universální symboly derivující 
z archetypu vztáhnout Freudovu charakteristiku, že sen představuje splněné přání; 
archetypický symbol je derivátem splněného přání, který svými kořeny tkví v infantilní 
emotivitě a symbolice. To platí i pro „tunel“ v Moodyově knize o umírání, a pro něj 
především. Nenázorný archetyp je afektivní obrazec, jehož neuronální základ tvoří implicitní 
symbol, který se zobrazuje ve vědomí jako explicitní obraz. Každý universální symbol, např. 
Panna Marie, je afektivní obraz, který splňuje naše skryté přání: v uvedeném příkladu jsme 
milováni a přijímáni, ocitáme se v mateřské náruči, jak jsme po tom kdysi toužili a jak po tom 
nevědomě toužíme dodnes. Naše touhy vycházejí z pudů. Pudová sféra se v našich 
představách nezobrazuje, je však motivem každého přimknutí k určité osobě a symbolického 
vyjádření. Archetypy netvoří nejhlubší vrstvu nevědomí, jak se domníval C.G. Jung; ta je 
tvořena pudovou oblastí ONO (což odpovídá Jungově představě, že archetypy jsou „druhou 
stranou“ instinktů) a je čistě biologickou entitou; biologické však poznáváme na svém těle. 
Archetypy rozčleňují slepé pudové oblasti do afektivních zón pojících se k jednotlivým 
osobám, např. k matce nebo k otci; pudy, které se nacházejí modelově „pod nimi“, je štěpí na 
pozitivní a negativní část. Universální symboly vznikají kolektivním přijetím určité množiny 
obrazů, které derivují z různých vývojových „vrstev“ psychiky, ať už je můžeme označit jako 
kolektivní, osobní nebo jako přechod mezi nimi.   

V této situaci se nabízí dvojí možnost: buď Jungovu terminologii zcela podřídit 
Freudovi a vyhovět tak jeho námitce, že zavedením pojmu „kolektivní nevědomí“ nic 
nezískáme, nebo zachovat Jungovu terminologii a užívat pojmy „osobní nevědomí“ a 
„kolektivní nevědomí“ jako čistě topologické pojmy, které zohledňují různou míru vertikality, 
resp. obecnosti psychických procesů. Nakolik mezi oběma zónami nevytyčujeme žádnou 
pevnou hranici a předpokládáme mezi nimi plynulou přechodnou zónu, zdá se být takové 
řešení užitečné, protože usnadňuje orientaci v daném modelu. V této práci ovšem 
podřazujeme Jungův model Freudovu modelu jako jeho specifický případ; totéž celkem 
logicky platí i pro Jungovu terminologii. Další důvod, proč chceme zachovat pojem 
„kolektivní nevědomí“, spočívá v tom, že byl odvozen z pojmu „kolektivní vědomí“, který se 
užívá v kulturní antropologii. L. Levy-Bruhl jím charakterizoval duševní život primitivních 
společenství, což je oblast blízká Freudově Psychologii masy a představám o životě 
primitivních společenství z knihy Totem a tabu. Také pro tyto kulturní souvislosti považujeme 
Jungův pojem za deskripčně vhodný. Freud sporadicky používá pojmu „prototyp“, resp. 
„prototypické“ obsahy. Jde o pojem blízký Jungovu pojmu „archetyp“, i když nikoli identický 
s ním; po korekcích, které jsme předběžně provedli v Jungově teorii, by ani tato afinita 
nemusela přijít nazmar. Výsledkem našich snah by tedy mělo být něco jako syntetický pojem 
archetypu, nebo přinejmenším jeho transverzální, zeslabená verze. Prostřednictvím Freudovy 
nauky, pro současnou psychoanalytickou literární vědu určující, přitom nezůstane bez 
možnosti dalšího rozpracování ani souvislost s jinými hlubinnými teoriemi současné doby, 
jako jsou selfpsychologie, daseinanalýza, egopsychologie nebo existenciální psychoanalýza, 
které se rovněž tak či onak problémů literatury dotýkají. Shoda s těmito školami je možná i 
proto, že postjungovská terapie, jak ji popisuje např. V. Kastová, hodně slevila z původní 
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metafyziky a místy se až nápadně podobá daseinanalýze; archetyp tu funguje spíše jako 
orientační schéma než fundament a jako takový je dobře nahraditelný Freudovými termíny.301 
Tento výhled však už vede mimo rámec naší práce.  
 Freudův definitivní model psychiky obsahuje čtyři vertikální vrstvy a tři strukturální 
dominanty; entity obojího druhu jsou ve vzájemném průniku. Pokud jde o vrstvy, jsou to: 1) 
vnímání-vědomí; to je vnější strana bytosti, nastavená vůči vnějšímu světu; 2) předvědomí, 
které tvoří přechodnou zónu mezi vědomím a vlastním nevědomím. Předvědomé si můžeme 
s větší či menší snadností vybavovat, jako třeba něčí jméno; nakolik si je nevybavíme, zůstává 
nevědomé. Hlubší nevědomí se u Freuda štěpí do dvou vrstev, totiž 3) vytěsněné nevědomé a 
4) vlastní nevědomí. Vytěsněné nevědomé je tvořeno obsahy pod latenční membránou 
(jejichž vertikalita je odstupňována), vlastní nevědomé naproti tomu nebylo vytěsněno a je 
tvořeno tzv. původními obsahy v bezprostřední blízkosti ONO. Obě vrstvy („pod“ latenční 
membránou a „nad“ ONO) bychom opět neměli chápat jako oddělené; Freud žádá, abychom 
si jeho topický model představovali spíše jako splývající barevné skvrny u moderních malířů. 
Strukturální zóny psychiky jsou A) Já, B) Ono, C) Nadjá. JÁ je zčásti vědomé (tzn. s podílem 
předvědomých obsahů, jejichž povědomí tvoří naši identitu, a s nevědomým jádrem), ONO je 
zcela nevědomé (pudové). NADJÁ představuje morální vzor, který byl v raném vývoji vsazen 
do oblasti blízké ONO a přijatý konstituujícím se JÁ. NADJÁ je tedy z velké části nevědomé, 
a tím i imperativní povahy. Infantilní obsahy, kdysi vědomé (jak vidíme u malých dětí, které 
prošly psychoanalýzou), jsou obsahy vytěsněné, tzn. stlačené pod latenční membránu.  
 Vznikající dětské Já nevykazuje podle Junga celistvost, soudržnost a kontinuitu. Má 
charakter jakési ostrůvkovité přetržitosti, kdy vědomí „vzplane“ hned tu a hned tam a 
nasvěcuje jednotlivé fragmenty skutečnosti, jimž chybí centrování podle zákonů prostoru a 
času. Velká část psychického života kojence a batolete je tak podle Junga nevědomá. Některé 
fragmenty zárodečného vědomí se postupně propojují v soudržné Já (např. v obraz reálné 
matky), jiné zůstanou uloženy v nevědomí (např. obraz „zlé matky“). O těch druhých nelze 
podle Junga smysluplně říci, že byly „vytěsněny“, protože nikdy nebyly součástí koherentního 
Já. Tyto „nevytěsněné“ obsahy označuje Jung jako „původní“. Původní nevytěsněné obsahy 
tvoří kolektivní nevědomí, osobní nevědomí pak je tvořeno obsahy vytěsněnými koherentním 
Já. Je ovšem sporné, jak starému dítěti a v jaké míře můžeme přisoudit to, čemu Jung říká 
koherentní Já. Jde o pojem příliš všeobecný a široký, než abychom z něj mohli dělat 
jednoznačné závěry. Vědomí je odstupňovaným a evolučně podmíněným jevem; tak např. 
víme, že vědomí ve smyslu bdělosti má dítě už v těle matky. Vyšším stupněm je smyslové 
vědomí (vím, že něco vidím) a nejvyšším stupněm vědomí ve smyslu sebeuvědomování. Jen 
v případě, že hovoříme o této nejmladší formě vědomí, má Jungův popis určité oprávnění. 
Stanovíme-li jako nejpozdější hranici, za kterou dítě má koherentní Já, věk čtyř let (před 
kterým si vybavujeme jen jednotlivé vzpomínky, jako Aljoša v Dostojevského románu), 
můžeme předpokládat, že směrem níž na časové ose nabývá vědomí onoho přetržitého 
charakteru, o němž hovoří Jung. Tato představa je však jen provizorní a pomocná. Tvrzení, že 
život malého dítěte je „nevědomý“ neznamená nic jiného než poměřovat dítě dospělým. Věc 
bychom mohli vyjádřit spíše tak, že vědomí dítěte obsahuje určité výseky prostoru a času, 
                                                 
301 Viz k tomu Verena Kastová, Dynamika symbolů; Základy jungovské psychoterapie. Klíčovými pojmy 
autorky jsou symbolizující postoj, otevřenost vůči symbolům a symbolické jednání. Píše-li na s. 98, že 
„archetypové představy se vyjevují prostřednictvím našich osobních komplexů“ (a proto je v archetypové situaci 
„vetkáno také mnoho osobního“), je myslím zanedbatelné, zda daný model orientujeme vertikálně (archetyp 
„pod“ komplexem), nebo horizontálně („archetyp“ jako jádro komplexu, jak se o to v intencích kognitivní a 
afektivní neurologie pokoušíme v této práci). Podobnost představ různých osob, na kterou autorka upozorňuje, je 
pak důsledkem oidipovské triangulace, která je universální, historicky a kulturně podmíněná, a ne „vrozeného“ 
schématu, nakolik jím nerozumíme postuláty teorie přimknutí. Představu, že archetyp vyvolává u různých 
jedinců podobné „instinktivní a tělesné reakce“ (tamtéž), je třeba v souladu s poznatky afektivní a kognitivní 
neurovědy opustit.  
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které se postupně zvětšují a propojují. Má-li tříleté dítě výčitky svědomí za to, že se hněvá na 
maminku (obraz zlé matky), musíme u něj předpokládat instalované NADJÁ a rozvinuté 
vědomí, které tento stav reflektuje. JÁ malého dítěte je slabé, a proto neumí znepokojivé 
představy vytěsnit; že je ale nakonec vytěsní, o tom není žádných pochyb! To, co Jung 
považuje za „původní“, bylo tedy vytěsněno.   

V dalším výkladu nám půjde o sblížení Freudovy a Jungovy koncepce a následně o 
syntetický model, který by vyhovoval nárokům psychoanalytické literární vědy. Odhlédneme-
li od specifických obtíží spojených s ontogenezí vědomí, můžeme instanci vědomí považovat 
za neproblematickou; pracuje s ní Freud, Jung i všechny školy hlubinné psychologie. Spolu 
s vědomím můžeme prohlásit za neproblematickou rovněž instanci vnímání (které je jakoby 
„vnější stranou“ vědomí, obrácenou k vnějšímu světu). Základem vědomí je transcendentální 
Já,  jež tvoří samu hranici mezi vnějším a vnitřním světem. Tato hranice je ideální a ve své 
idealitě přesná; většinou umíme přesně rozlišit, který podnět přichází zvenku a který z nitra 
nás samých. Náš zájem se tedy upírá k vnějšímu a vnitřnímu horizontu transcendentálního Já. 
Na vnitřním horizontu transcendentálního Já umisťujeme modelovou instanci předvědomí. 
Vzhledem k tomu, že Jung proti tomuto termínu nic nenamítal, můžeme i ji považovat za 
neproblematickou. Transcendentální Já obzírá svůj vnitřní horizont až k předvědomému. 
Nakolik si dokáže jeho obsahy vybavit, stávají se tématem vědomí; pokud to nedokáže, půjde 
o obsahy nevědomé. Za vnitřním horizontem transcendentálního Já, identickým s vnější 
stranou nevědomého, Já nekončí. Pokračuje dál jako nevědomé Já. Jung hovoří o „Selbst“ 
(obyčejně překládáno jako „bytostné Já“), Freud se spokojuje s konstatováním, že převážná 
část Já je nevědomá. Představíme-li si věc tak, že hlubinné Já, ať už je označujeme jakkoli, 
sahá od předvědomého až k nejhlubším zónám nevědomí, kde se ztrácí ve sféře pudů (u Junga 
instinktů), můžeme představu obou teoretiků vtěsnat pod společnou hlavičku. Instanci 
hlubinného Já pak označujeme s ohledem na anglickou variantu Jungova termínu jako Self 
(Samo). Nejde nám přitom o to, že Jung sám tento termín ve svých anglických přednáškách 
používal, nýbrž o to, že se vžil v mezinárodní terminologii. Termín Self je centrálním 
termínem všech derivací dnešní hlubinné psychologie i psychoanalýzy samotné. V českém 
překladu, který jsme právě uvedli, je dobře čitelná jeho blízkost pudové sféře. O různém psaní 
termínu jsme hovořili v kapitole 1.1.3. 
 Freud nijak nepopíral, že nevědomí je odstupňované; mezi předvědomím a ONO je 
celá řada genetických vrstev, sahajících od toho, co je ontogenetické, až k fylogenetickému 
dědictví. Ontogenetické i fylogenetické je opět odstupňováno. Obsahy v bezprostřední 
blízkosti ONO (fylogenetického dědictví) označuje Freud jako „archaické dědictví“. Pojem 
archaického dědictví můžeme symetrizovat s Jungovým pojmem archetypu. Nejde sice o 
úplnou identitu, jak tomu bylo u entit v předchozím odstavci, ale obě k sobě mají velmi 
blízko. Musíme si přitom uvědomit, že ani pojem archetypu není homogenní; některé 
archetypy vnikají dřív, jiné později. Tak např. archetyp matky začíná vznikat dříve než 
archetyp otce. Matka je objektem „přimknutí“, biologického bezpečí nutričního i fyzického. 
K matce se přimyká Já dítěte, totožné v první fázi s pocitem individuality. Není tedy nijak 
přehnané, budeme-li s evolučními psychology tvrdit, že dítě přichází na svět 
„naprogramováno“ na přimknutí k matce (obecněji k „pečující osobě“). Archetyp matky 
(vznikající ražbou osobní matky do neuronálních sítí v bezprostředním dosahu pudu 
přimknutí) můžeme považovat (už) za část „archaického dědictví“. Kolektivní nevědomí tedy 
můžeme celkem bez problémů symetrizovat s archaickým dědictvím. Budeme-li říkat 
„kolektivní nevědomí“, budeme mít na mysli archaické dědictví, které začíná v modelově 
nejhlubší psychické vrstvě ve větší či menší vzdálenosti od ONO. Tato hranice však není 
směrem „nahoru“ nepropustná a může případně obsahovat i postlatenční symboly, jak jsme 
viděli na snech C.G. Junga. 
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 Ještě blíže než archetyp matky má k pudové sféře archetyp Self; jakožto čep, kolem 
kterého se celá množina archetypů „otáčí“,302 má individuálně biologický základ. Přesnější 
však bude, když řekneme, že Self (Samo) má základ pudový. Všechno, co se modelově 
nachází „nad“ ONO a co budeme označovat jako archetyp, je součástí kolektivního nevědomí, 
včetně SAMO (Self), které do ONO volně přechází (což znamená: vychází z něj). Součástí 
kolektivního nevědomí jako nejhlubší zóny psychiky jsou archetypy a nic jiného než ony. 
Nacházejí se hluboko pod latenční membránou a jakožto „stopy“ vzniklé amnézií postav 
neuronální ražby jsou nenázorné. To v žádném případě neznamená, že si nemohou 
„přitáhnout“ typické postlatenční symboly, jak jsme viděli; silové pole (předlatenčního) 
archetypu ovládá kompletní symboliku pod latenční membránou i nad ní. Archetypy 
představují prázdné schéma, cosi jako otvor v blizně, schopný propustit jen pylová zrna 
určitého druhu. V naší metafoře však latenční „membrána“ propouští „zrna“ několika druhů, a 
to jak zevnitř (afekty a představy), tak zvenku (vjemy). Archetyp, který působí v sociálním 
životě, je afektivním profilem, který se promítá do vnější, vždy již vědomé reality, jež má 
nebo může nabýt povahy symbolu. Působnost této symboliky je však nevědomá a jejím 
afektivním zdrojem je archetyp. Vrstvu osobního nevědomí rezervujeme pro všechno, co 
zbývá. Sahá tedy od předvědomého až do blízkosti archetypovému nevědomí, přičemž se mísí 
s oběma. „Míšení“ znamená, že geneticky nejpozdější archetypy derivují z této přechodné 
vrstvy. Tak např. archetyp animy, který vzniká derivací z archetypu matky a přenáší určité 
znaky na nemateřské postavy, je součástí této přechodné vrstvy. Řekneme-li, že se nachází 
v nejhlubší oblasti osobního nevědomí, mohl by být jeho status vcelku jasný a nenarazit na 
podstatné námitky. Kolektivním symbolům říkáme pro lepší distinkčnost symboly 
universální.  
 
 
2.3.6  Archetypy a symboly ve světle strukturální sémantiky       
 
Kolektivní nevědomí je strukturováno do určitých zón (Self, Nadjá, Ono) a oblastí (vytěsněné 
a původní obsahy); jeho přímé akční entity definujeme jako archetypy. Jsou-li archetypy 
akční entity, můžeme je podřadit postulátům Greimasovy Strukturální sémantiky. V kapitole 
2.2.3  jsme označili symboly jako aktanty, v poznámce pod čarou jsme však upozornili na to, 
že od diference aktant – aktér pro danou chvíli odhlížíme. Rozdíl, s nímž zde Greimas 
pracuje, je sémiologicko-sémantický; aktant je sémiologická entita, aktér entita sémantická. 
Sémiologie není totožná se sémiotikou, jak by dalo očekávat z de Saussurova projektu.303 
Greimas rozumí sémiotikou vědy, které zkoumají výraz (tedy označující stránku znaku), 
kdežto sémiologií vědy, které zkoumají obsah (tedy označované). Naše chápání se však blíží 
spíše výměru R. Barthese, který definoval sémiologii jako translingvistiku, zkoumající 
všechny znakové systémy (znak = označované a označující) podle lingvistických zákonů.304 
Takový pohled se zdá být pro zkoumání „psycho-dramatického“ substrátu (archetypů) 
nejvhodnější. Chápe-li U. Eco sémiotiku jako „logiku kultury“,305 jde o termín, jemuž je třeba 
podřadit i její specifickou oblast, jíž jsou narativní struktury. Sémiologie tedy představuje 
„logiku narativních textů“.  Základní sémiologická struktura narativního textu (jehož 
oslabenou verzí je také lyrika) je vyjádřena funkčním vztahem tří dvojic aktantů, jejichž 
popisem jsme se zabývali výše. Výrazy „sémio-logie“ a „sémio-logický“ přitom dobře 
vyjadřují onu logiku narativních struktur, kde aktant představuje „prázdné místo“ v obecně 

                                                 
302 Viz k tomu Anthony Stevens, Jung, s. 50. 
303 Viz k tomu Ferdinand de Saussure, Kurs obecné lingvistiky, s. 284. 
304  K problému termínů „sémiotický vers. sémiologický“ viz Umberto Eco, Teorie sémiotiky, s. 40. 
305 Viz Umberto Eco, Teorie sémiotiky, s. 10. 
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definované struktuře, kam určitý aktér vždy teprve „vstupuje“. Tak např. do aktantové (tj. 
akční) role „objekt“ vstupuje aktér „grál“; aktant = objekt, aktér = Grál. Vztah mezi aktantem 
a aktérem je ekvivalentní vztahu jazyk – promluva. Jazyk je tvořen vztahovou strukturou, 
jehož lexikální prvky jsou arbitrární. Sémiologie je (takovou) „gramatikou“ narativního textu, 
kde prvky jsou arbitrární. To znamená, že nejsou názorné: názorný je vždy teprve aktér 
v aktantové roli (např. v roli objektu). Nakolik je symbol akční jednotka, je jeho pozice 
symetrická aktéru; pozice archetypu je pak symetrická aktantu. Aktant a archetyp jsou tedy 
sémiologické entity, aktér a symbol entity sémantické. 
 V teorii archetypu je jeho nenázornost důsledkem infantilní amnézie; amnézie 
způsobuje nenázornost „arche-typů“. To je základní charakteristika archetypů, které jsou 
tvořeny stopou předlatenčních obsahů. Množina těchto „stop“ tvoří nějakou strukturu a 
hodnota každé takové stopy je dána jejími vztahy k ostatním prvkům struktury. Archetypem 
tedy může být jen taková abstraktní entita (např. abstraktní entita „matka“), která nezdvojuje 
funkci jiných entit (např. abstraktní entity „otec“); archetyp matky a archetyp otce jsou 
v určitém funkčním vztahu a jako takové dále neredukovatelné. Abstraktní entita je přitom 
„ražena“ zcela konkrétní entitou („moje matka“), jejíž infantilní exemplář je zapomenut. 
Podobně bychom mohli říci, že amnézie na nejrůznější řečové projevy, které v naší infantilní 
historii proběhly, způsobuje nenázornost gramatiky jazyka; např. gramatika subjektu, 
predikátu a objektu je postupně vytvořena užíváním jazykové konfigurace bez počátečního 
mluvního pochopení. Připomeňme si, že podle G.H. Meada (kap. 1.1.5) je při internalizaci 
jazyka zvnitřňován spíše proces „konverzace“ s druhými lidmi než systém jazykových 
symbolů. Význam nenázorné gramatické stopy „objekt“ tedy vykazuje stejný původ jako 
nenázorná osobní stopa „matka“ a nenázorná narativní stopa „adjuvant“. Podobně jako u 
osobních entit jsou i gramatické a narativní abstraktní entity (jako např. objekt) „raženy“ 
entitami konkrétními. Když dítě říká „bó“ a natahuje ručku, jde o předmět touhy, kterým je 
bonbón a jehož gramatika („chci“, později „já“ chci) je vyjádřena konkrétním gestem; teprve 
potom se naučí vyjadřovat předměty touhy čistě jazykovým způsobem. Sémiologie 
gramatických, osobních i narativních entit je analogická a symetrická. Sémiologie řeči je tedy 
tvořena sémiologií osobní, gramatickou a narativní. Nenázornost všech těchto entit je 
důsledkem jejich raného původu. Věc můžeme vyjádřit i tak, že sémantické tu prošlo amnézií. 
Sémiologické (jak říká Greimas) tvoří hlubinnou strukturu. 
          Podle C.G. Junga je kolektivní nevědomí tvořeno stopami těch stádií ontogeneze, kdy 
jsme chápali okolní svět spíše z reakcí druhých lidí než z vlastních postojů; analogicky k tomu 
mizí v hlubších vrstvách nevědomí individuální rozdíly mezi dospělými. Malé dítě je zcela 
závislé na rodičích a rodiče jsou vždy více nebo méně závislí na širší rodině a společnosti, 
v níž žijí; sociálnímu úzu se nevědomě přizpůsobují. V historických dobách byla společenská 
závislost jednotlivce vyšší než v moderních společnostech a v archaických kulturách zas vyšší 
než v dobách historických; nejvyšší stupeň závislosti na kolektivním vědomí zaznamenáváme 
ve společnostech primitivních. Nesmíme však zapomenout na to, že dítě má své pudové 
potřeby a že je dokáže prosazovat. Ontogenetická teorie kultury zdůrazňuje, že na nižších 
stupních vývoje se řada pudových nároků v celkem málo zahalené formě prosazovala do 
náboženského rituálu. Kanibalismus a lidské oběti jsou takovým vyjádřením agresivních 
pudů, které se z našeho pohledu projevují jako „pervertované sociálno“. Vztah kolektivního 
vědomí a nevědomí si představujeme tak, že kolektivní vědomí derivuje z kolektivního 
nevědomí, na druhé straně však jako vývojově vyšší vrstva působí proti němu ve smyslu 
testování reality; realitu testuje sociální skupina prostřednictvím svých členů. Kolektivní 
vědomí se tedy vždy již zpronevěřuje diktátu infantilní postojů a potřeb; tak např. ve formě 
lidské oběti odklání agresivní pudy od postav rodičů a příslušníků vlastní skupiny.  
Mladík, podrobující se iniciačnímu rituálu, nevstupuje ani tak „mezi dospělé muže“, jak se 
běžně říká, ale spíše „mezi otce“; identifikace s agresorem přikazuje překonat tělesnou a 
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duševní trýzeň. Kolektivní nevědomí samo se příliš nemění. Zobrazuje se ve strukturách, 
jejichž měnící se prvky jsou arbitrární a jejichž logika je diktována primárními procesy 
(jejichž „gramatika“ je primitivní). Evoluční psychologie a neurověda nepřipomínají 
zbytečně, že naše emotivita je emotivitou lidí doby kamenné; náš mozek se za poslední 
desítky tisíc let nezměnil. Proto můžeme celkem bez problémů přijmout Jungovu devizu, že 
kolektivní nevědomí je mýtotvotné; co z „mýtů“, které produkuje, jedinec a skupina přijmou, 
je závislé právě na stupni vývoje vědomí ve smyslu testování reality. Sociální skupina přijímá 
mýty v jazykové a narativní struktuře, která je nenázorná a jejíž prvky jsou arbitrární.  
 Původ archetypu v předlatenční dětské psychice vysvětluje jeho imperativní afektivní 
charakter; archetyp, který se skrývá, nám diktuje způsoby chování. Pokud bychom chtěli 
použít klasického termínu R. Otta, řekli bychom, že archetypové obsahy jsou „numinózní“ 
(numen = boží pokyn), a pokud se zobrazí ve vědomí ve formě určité představy, způsobují 
uchvácení mysli, která je jimi strhávána a ztrácí nad sebou kontrolu, nebo přímo „mysterium 
tremendum“ (tajemný úděs).306 Archetypy tedy mají „nadlidský“ a „transcendentní“ 
charakter; to je základní  psychologická charakteristika archetypu. „Nadlidské“ovšem 
neznamená „mimolidské“, i když se může stát  podkladem pro transcendentní projekci 
(božstvo nebo hlas ze „zásvětí“). Představy Knihy mrtvých nebo Života po životě jsou 
psychologickou realitou, která se transcendentálnímu subjektu zjevuje zpoza horizontu 
vědomí a kamufluje transcendentní status; jsou to tedy entity kvazitranscendentní 
(pseudotranscendentní). Atribut „nadlidský“ obráží pocit všemocnosti (omnipotence); rodiče 
dokáží v očích malého dítěte opravdu všechno a dítě pod jejich ochranou propadá iluzi vlastní 
všemocnosti. Archetyp je tedy naddimenzovaný. Vyjádřeno aforismem  K. Čapka: Tráva 
tehdy rostla vyšší, než jsem já! Musíme jen dodat: A my jsme na to zapomněli! Toto 
zapomenuté a přitom  „nezapomenutelné“ (F. Gesing) působí autonomně a nezávisle na vůli 
člověka; je vlastním  obsahem toho, co označujeme jako archetypy. M. Eliade v těchto 
souvislostech příznačně hovoří o „bezčasovém stavu“ (což je základní charakteristika 
nevědomí); četba podle něj plní „mytologické poslání“. Nevědomí vytváří podle Eliadeho 
„šifry bez nominální hodnoty“, tzn. bez objektivní historické denotace, a jen proto prý 
můžeme sledovat  imanentní literární řadu od Goetha a Balzaca až do starověku. Rozdíl mezi 
Dostojevského a Dantovým náboženstvím je však evidentní a představuje vývojovou entitu. 

Shrneme-li to nejdůležitější, tvoří archetyp nenázorné emoční a významové ohnisko 
v kolektivním nevědomí, z něhož derivují jednotlivé představy podle jeho vzoru. Archetyp o 
sobě je nevědomá, nesmyslová, skrytě působná entita, pohotová k projekci do vnější reality. 
To, co z něj bude smyslově znázorněno (např. ve snu nebo v literárním díle), označujeme  
jako archetypický obraz. Archetypický obraz se vynořuje významovým vztlakem 
nevědomého psychického podloží v procesu tzv. zobrazení afektů (das Bebildern der 
Affekte); mohli bychom také říci „sebeznázornění“ afektu, podobně jako se implicitní 
symboly znázorňují ve vědomí jako symboly explicitní („sebeznázornění symbolu“). 
Baumgartenovo „Affectus movere est poeticum“ je vyjádřením této závislosti (kde „aisthésis“ 
znamená smyslové poznání, jak jsme řekli v kapitole 1.2.4.4). Přiléhavější však bude, když 
místo pojmu „zobrazení“ použijeme pojem „konstrukce“; obraz, který derivuje z archetypu, 
není přímou projekcí zapomenutého obrazu, nýbrž vždy novou konstrukcí z daného 
všeobecného schématu; snové obrazy jsou tedy konstrukcemi účinných afektů. Působící jádro 
archetypického obrazu můžeme označit jako archetypickou postavu, resp. archetypický 
symbol. Archetypickým symbolům se také říká kolektivní nebo velké symboly; v této práci je 
označujeme jako symboly universální. V kapitole 1.2.1 jsem uvedl svůj sen s vesmírem 
plným jasné modři a velkého množství neviditelných duší. Řekl jsem, že mne to plnilo 
nevýslovným štěstím; pokud jsem někdy zažil něco jako „lásku ke všem lidem“, bylo to 

                                                 
306 Viz Rudolf Otto, Posvátno. 
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v tomhle blaženém snovém stavu. Shovívavý čtenář snad dovolí, abych vyšel na světlo světa 
ještě s jedním svým snem. Jeho obsah však bude (narozdíl od toho prvního; v pořadí ovšem 
druhého) typicky a hluboko předlatenční; sen o vesmíru je zobrazením (konstrukcí) spíše 
logického než infantilního archetypu.  

Uvedu jen tolik, kolik je pro ilustraci případu nutné. Ve dvou letech jsem onemocněl 
dětskou obrnou a ocitl se na celý rok v Janských Lázních, kde jsem byl později v ještě 
předškolním věku znovu asi půl roku hospitalizován. Mým štěstím bylo, že jsem tam našel 
„náhradní matku“, mladou sestřičku, která mi věnovala hodně ze svého volného času; to 
všechno ovšem vím jen z vyprávění. Také při dalším pobytu se mne ujala vlídná ženská duše: 
ta první se jmenovala Ludmila, druhá Marie. V dospělosti jsem hodně přemýšlel o tom, jaké 
byly a jak asi vypadaly. Není divu, že se mi o „jedné z nich“ zdálo; ostatně jen jedinkrát! Byl 
jsem opět malý kluk na kočárku, podobném dnešním „golfovým holím“. Seděl jsem v něm a 
čekal u nemocniční závory liberecké nemocnice, když tu přicházela mladá dívka. Ale ona 
nepřicházela: hopkala střídavě po jedné a druhé noze a stejně tak nakláněla hlavu ze strany na 
stranu a smála se na mne; lidově řečeno, dělala „tajtrlíky“. I já se smál a byl to smích 
zalykavého štěstí. City, které ve mně v tu chvíli vzkypěly, se nedají k ničemu přirovnat: byla 
to ta nejintenzivnější láska, jakou jsem v životě pocítil; sen o vesmíru byl ve srovnání s tímhle 
heřmánkovým odvarem! Od té doby dobře chápu, co V. Holan myslel slovy: „Vždyť v dětství 
bylo všechno větší a pravda je veliká jako Bůh!“ Možná jen proto mám tak rád (já, 
evolucionista!) obrazy Panny Marie; říci přímo „Pannu Marii“ je však výstižnější! Všimněte 
si: ani já neřekl „zdálo se mi“, nýbrž řekl jsem: „Seděl jsem, čekal jsem“, zcela jako 
exploranti R. Moodyho! Že jsem jako malý kluk vozil na dětském žebřiňáčku panenku, které 
jsem říkal „Lída“, je ovšem pravda, na kterou si dobře vzpomínám. Proč jsem jí tak říkal, 
jsem v té době ovšem nevěděl; o to usilovněji jsem však o ni pečoval. 
 
 
2.3.7  Hlubinná gramatika: Já a Self jako označované a označující 
 
Universalita a hlubinnost jsou dvě identifikační osy literárního obrazu, které nesmíme 
ztotožňovat. Každá z nich představuje jiné médium vyjádření: universalita vnější médium 
řečové, kdežto hlubinnost vnitřní médium psychické. Víme, že symbolické obrazy derivují 
z různých vývojových vrstev psychiky, hluboko předlatenčních i pozdně postlatenčních. 
Archetyp o sobě, nenázorný a nevědomý, je příčinou introjekce narativních entit, které jsou 
přitahovány jeho silou a sdružují se v jeho významovém poli. Jsou-li předlatenční, mohou být 
jakožto obrazy zapomenuty a stát se obsahem nevědomí. Postlatenční obraz naproti tomu 
nebývá zapomenut: jeho zdroj zůstává vědomý, nevědomá je však jeho hlubinná atraktivnost, 
daná přitažlivou silou archetypu, která je příčinou vtištění do neuronálních reprezentací (a 
jeho pozdějšího rekonstruování a nečekaného zobrazení v mysli). Říkáme-li tedy, že 
universální symboly vznikají „z“ archetypu, jde vždy o dvousměrný proces. Obrazy vnikají 
do mysli rekonstrukcí archetypového schématu stejně jako oživením vědomě drženého obrazu 
z nevědomých zdrojů; bez archetypové iniciace by se symbolický obraz např. ve snu 
neobjevil. Zobrazený archetyp (tedy archetypický obraz, jehož jádrem je universální symbol) 
je vždy vědomý; nevědomá je pouze jeho vertikální intence či smysl. Obě identifikační osy si 
tedy můžeme v zjednodušené projekci představit jako k sobě kolmé: hlubinná osa je 
vertikální, kdežto řečová osa horizontální. Literární obrazy vznikají afektivním vztlakem 
hlubinných obsahů, především archetypů, v intrapsychickém prostoru, který můžeme 
modelovat jako písmeno T. Literární obraz je ovšem neikonický; je to verbální struktura, a 
nakolik nevyvolává u příjemce vnitřní představu, není de facto žádným „obrazem“. Literární 
obraz je ze své podstaty duální entita: na jedné straně horizontální linie pomyslného T jsou 
audialita a řeč, na druhé straně vizualita a vnitřní představa. Tuto strukturu jsme označili 
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termínem „audivizualita“ a „audivizuální“. Oba póly audivizuálního znaku přitom 
bezprostředně souvisejí s vertikální hlubinnou osou, resp. s vrstvou předvědomého. Na 
průsečíku obou os si můžeme představit vědomé Já.  

Jak budeme chápat vztah mezi řečí a obrazem, záleží na úhlu pohledu, resp. na 
zvoleném modelu výkladu. Klasik poválečné psychoanalytické literární vědy P. von Matt 
soudí, že diference mezi nimi nemá charakter plynulého přechodu, nýbrž skoku. Von Matt 
chápe vztah obou rovin jako rezonanci dvou kolektivních médií: psychického (vizualita 
prototypických obrazů) a jazykového (narace vizuálních obrazů).307 Symetrickou diferenci 
bychom ovšem mohli nalézt i vně subjektu, totiž mezi narací a objektivní vizuální realitou. Je 
zřejmé, že v obojím případě je zprostředkujícím článkem právě fenomén narace: žádný text 
nemůžeme srovnávat přímo se snem ani s realitou jako takovou, nýbrž vždy a jen s jejich 
narací, s vyprávěným snem  a vyprávěnou realitou. To je také nejspíš důvodem, proč je sen, 
jak říká C.G. Jung, komponován dramaticky (dramaartiger Aufbau des Traumes), když k 
příznačným momentům jeho struktury patří 1) určení místa a času, 2) expozice, 3) peripetie a 
4) lysis (vysvobození). Absence řešení podle Junga signalizuje „neléčitelný vývoj“ 
(Unheilbare Entwicklung), což koresponduje s určitými literárními postupy při ukončování 
textu. Z fenoménu narace pak plyne specifický charakter fikcionality: vyprávění je vždy fikcí 
(představou), nehledě k jeho pravdivostnímu vztahu k objektivní realitě. Říká-li Z. Mathauser, 
že vztah zastoupení mezi znakem a referentem není reálný, nýbrž vložený (vztah subjektu k 
realitě je v nutné znakovosti vždy nepřímý), znamená to, že fikcionální dílo vychází z téže 
epistemologické situace jako každá jiná výpověď, totiž z uzavřenosti v řeči. Umělecké 
literární dílo je tedy spíše jen speciálním případem použití jazyka než něčím zcela odlišným 
od neuměleckých výpovědních útvarů.308  Chápat  literární dílo jako výpověď o bytí má tedy 
svůj smysl.   

Diference mezi představou a slovem se relativizuje, vztáhneme-li na ni Lacanovu 
teorii nevědomých procesů. Řečový znak je podle Lacana v ontogenezi lidské psychiky 
nasazen tak časně (primordial, ursprünglich), že vůbec nelze hovořit o oddělené sféře pudů 
jako takových. Verbální řeč vědomí i obrazná řeč nevědomí mají tutéž strukturu, totiž 
strukturu řečovou. To neznamená, že nerozlišujeme mezi verbálními a neverbálními 
fenomény. Znamená  to ale (jak říká Th. Reich), že předřečové a nepojmové struktury (např. 
smyslové a imaginární) jsou rovněž znakové povahy. To je v dobrém souladu s evoluční 
teorií: znakovost reality je nutnou podmínkou vzniku všech komunikačních systémů, lidských 
i zvířecích. Intrapsychické ikonické a indiciální znaky jsou u všech savců doplněny vývojově 
vyššími komunikačními symboly, které se v procesu antropogeneze vyvíjely v artikulovanou 
řeč. Konvencionální symboly jsou zástupky, které umožňují komunikovat o tom, co není 
přítomné, např. o zítřejší potravě nebo možném nebezpečí; jednoduché symboly tedy vždy již 
vystupují ve strukturálních vztazích. Podle Lacana neexistuje žádná anonymní smyslovost 
jakéhosi „pre-subjektu“ ani žádné myšlení „za řečí“. Samo vnímání má nutně charakter 
symbolické artikulace, což dobře věděl už estetik 19. století Fr.Th.Vischer; v tom navazuje na 
A.G. Baumgartena, pro něhož slovo „aisthésis“ znamenalo smyslové poznání. Teprve díky 
této  kvalitě je vnímání  jakožto vnímání možné a jen díky symbolické artikulaci můžeme 

                                                 
307 Viz k tomu Peter von Matt, Literaturwissenschaft und Psychoanalyse. 
308 Viz k tomu: Zdeněk Mathauser, Estetika racionálního zření, s .34-35. Setrváme-li u Mathauserovy knihy a 
jejích jemných a přitom ostře viděných analýz, je umělecké literární dílo nejen oknem (vidím jím něco), nýbrž 
také dveřmi (vykračuji jimi „někam“ ). Viděno prizmatem Mathauserova čtverce umělecké situace, přechází  
trojúhelník morfologie svým vrcholem v trojúhelník ontologie. Ze sémantického hlediska můžeme pro náš 
pohled na naraci-(non)fikci argumentovat s A.J. Greimasem tak, že „systematická struktura konstituuje zprávu 
jako objektivující projekci, která simuluje určitý svět, z nějž jsou adresant a adresát komunikace vyloučeni.“ Viz 
k tomu A.J.Greimas, Strukturale Semantik, s. 107.  



 163

smysluplně převyprávět obsah snu, tzn. vyjádřit vizuální představy poeticky. „Affectus 
movere“, totiž pohnutí našimi city, představuje poetické poznání jako specifickou 
gnoseologickou formu. 
 Podle Freuda nemá jazyk snové symboliky žádnou gramatiku. Řeč snu je do krajnosti 
dovedený jazyk vyjadřující se v infinitivech a činný a trpný rod jsou podle něj vyjadřovány 
týmž obrazem. Když E. Fromm říká, že sen nezná žádné „kdyby“, je v souladu s Freudovou 
teorií. Lacanovo hledisko relativizuje Freudovu klasickou teorii. Podle Lacana sen má k 
dispozici určité prostředky formální logiky, my je však musíme umět „přeslabikovat“.309  
Evoluční teorie ani nemůže tvrdit nic jiného: pokud by totiž jednoduché konvencionální 
symboly nefungovaly už v komunikaci zvířat v základních logických vztazích, neskýtalo by 
jim dorozumívání žádnou výhodu v přírodním výběru. Už jsme hovořili o bioanagogických 
znacích v gestikulaci dětí: natažená ručka je gestem chtění, odvrácená tvář gestem odmítání. 
Tato a všechna podobná jednoduchá gesta jsou biosémantickým základem modálních sloves a 
jako taková i vyjádřitelná gramatikou snu. Jinak řečeno, jsou to znaky. Abychom se přidrželi 
Freudova příkladu: vyjádření v infinitivech je souřadným vztahem dvou činností, činný a 
trpný rod akčním vztahem mezi subjektem a objektem. Může sen vyjádřit tak sofistikovanou 
spojku jako „ačkoli“? Vezměme si takové souvětí: „Ačkoli jsem mu dal koláč, on mne 
uhodil.“ Primární procesy udělají následující kroky. 1) Dají mi pocítit touhu s někým se 
sblížit; 2) dávám mu koláč. Vztah mezi 1 a 2 je předřečovým základem spojky „proto“. 3) 
Obdarovaný mne uhodí. Sen dosadí souřadný vztah mezi dvě entity, což běžně děláme i 
v mluvě. Neříkáme pak: „Ačkoli jsem mu dal koláč, on mne uhodil“, nýbrž: „Dal jsem mu 
koláč, a on mne uhodil.“ Čárku před „a“ sen nenapíše – odporovací vztah je tu přítomen 
v prožitku. Vztah (1→ 2) vers. 3 = „ačkoli“. Spojka „ačkoli“ je sumou jednoduchých vztahů, 
signovaných spojkami, které „cítíme“ v mluvě, za mluvou i bez mluvy. Všimněme si také, že 
spojky jako „protože“ jsou etymologicky složené. Protože = pro – to – že. Tyto jednoduché 
spojky můžeme v snovém materiálu „přeslabikovat“, a tedy i složit. Vezmeme-li v úvahu to, 
co říkal Jung o „dramatické“ výstavbě snu, umějí primární procesy vyjádřit logické vztahy 
v narativní struktuře; psychoanalytické „paradigma snu“ je tím dobře zdůvodněno. Nakolik je 
tomu tak, je i představa, že některé mytologické příběhy představují převyprávění snů, celkem 
realistická. Rituální opiáty a jiné techniky, např. tanec a spánková deprivace, jejichž 
důsledkem je nějaká halucinace, sen nebo představa, které se následně verbalizují, působí na 
psychologickém základě těchto mechanismů a v jejich směru. Paradigma snu (dramatická 
výstavba + hlubinná gramatika) tedy organizuje syntagma zprávy o nějaké „vizi“. 

Vezmeme-li si jako příklad literárního snu ten Grušeňčin z Bratrů Karamazových, 
vidíme, že v jeho logickém aparátu není nic, co by primární procesy nedokázaly vyjádřit. 
Jinak řečeno: jde o autentickou snovost, která je práva „gramatice“ primárních procesů! 
„Spala jsem a zdálo se mi, že jedu na saních... zvonek cinká a já dřímám. Jedu s milým, 
s tebou. A daleko, daleko... Objímala a líbala jsem tě, tiskla jsem se k tobě, bylo mi nějak 
zima a sníh se tak leskl... Víš, jak se v noci sníh leskne, když svítí měsíc, a jako bych byla 
někde jinde než na zemi... Vzbudím se a milý je blízko, je to krásné...“ Za pozornost stojí fakt, 
že Dostojevskij nepoužívá žádných sofistikovaných spojek typu „ačkoli“; většina vět je prostě 
souřadných, položených vedle sebe. Podřadné spojky jsou jednoduché, nesložené; „že“ 
nepatří do vlastního snu, který jen uvozuje, a „když“ (etymologicky kdy-žь) znamená 
souřadnost dvou dějů. Gramaticky nejsložitější konstrukcí je kondicionál, který vyjadřuje 
exaltovaný kosmický pocit a je dobře srozumitelný. Kondicionál bychom mohli bez větších 

                                                 
309 Viz k tomu: Jacques Lacan, Funktion und Feld des Sprechens und der Sprache in der Psychoanalyse, in: 
Schriften I, s. 71-169. K témuž problému Hermann Lang, Die Sprache und das Unbewußte; Jacques Lacans 
Grundlegung der Psychoanalyse a Thomas Reich, Die Ästhetik des Unbewußten.  
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problémů převést na jednoduchou konstrukci se spojkou „že“ a text bychom nijak neochudili 
ani důsledným zavedením souřadných vztahů, jejichž biosémantika zůstane i tak odstíněná a 
jasná. Literární věda je ovšem v odlišné pozici než psychoterapie. Nemusí se přít o to, zda sen 
má či nemá k dispozici gramatiku a jak je složitá, protože v literárním snu jsou spojky vždy 
explicitně vyjádřeny. Kritik by se tedy měl zajímat spíše o to, zda spojky a logické vztahy 
literárního snu nejsou příliš sofistikované. Zatímco pro psychoterapeuta znamená takový 
případ příliš silnou racionalizaci ze strany pacienta, pro kritika představuje tentýž fenomén 
slabý vhled spisovatele do podstaty snu. Oba případy jsou ovšem analogické.  

Co můžeme jen s obtížemi převyprávět, je subjektivní pocitovost a detailní přesnost 
snu; to však platí obecně o každém vyprávění. U Dostojevského je exaltovaný pocit snící 
Grušeňky dobře vyjádřený. V každém slovním popisu jsou nějaké nejasné entity; proto 
užíváme zámlk, přibližných opisů a metafor. Běžně však víme, co znamenají takové znaky 
jako „někdo ve tmě“, „blankytná modř“ nebo „zalykat se blahem“. Celkem sdělný je i takový 
opis jako „prolamovaná, nepravidelná váza nevídaných tvarů“. Máme totiž k dispozici znaky 
„nevídaný“, „neslýchaný“, „nesdělitelný“ a „nevýslovný“. Jsou to konvenční symboly pro 
něco, co jsme nikdy předtím neviděli nebo neslyšeli a nedokážeme to sdělit v plnosti svého 
prožitku. Adresát si však takový znak porovnává s prožitky vlastními (teorie duševních 
stavů), a nakolik má analogickou zkušenost (např. pocit extrémně intenzivní lásky ve snu), 
rozumí „srdcem“; pak si ovšem rozumíme i „beze slov“, jak se tomu říká. Každý, kdo má 
analogickou zkušenost, chápe dobře, co V. Holan rozumí slovem „nevýslovné“; bohatost 
prožitku básně stojí na představivosti a empatii. Kde chybí empatie (emoční inteligence), tam 
pokus o chápání básně ztroskotává. O takovém „ztroskotání“ (pocitovém a sémantickém) se 
mi může v noci zdát, ať už jde o četbu poezie nebo pocity někoho blízkého. Sen nám může 
dát jasně na vědomí, že jsme „ztroskotali“; má k tomu dostatek sémantických prostředků. 
Může nám dát pocítit i „nevýslovné“, i když to nemusí být zrovna „let do vesmíru“. Pak je 
ovšem jasné, že Self pochopilo, co nepochopilo Já; primární procesy jsou o to vnímavější, oč 
méně jsou sofistikované. Věc můžeme vyjádřit i tak, že ve snu vedou dvě instance našeho Já 
rozhovor; je to rozhovor, kterým jsme „my sami“, jak říká Lacan. Nevědomí a sen představují 
podle Lacana interferenci minulých rozhovorů, které jsme vedli v bdělém životě, zvl. pak 
těch, které nějakým způsobem ztroskotaly. Ztroskotavší dialogy mohou být ty nejdůležitější; 
slova, která plynou hladce, jsou většinou nebo často málo významná.  

Vztah mezi řečovými a neřečovými entitami je („horizontálním“) dialogem 
mozkových hemisfér. Naše Já o něm dostává „závěrečnou zprávu“, o jeho průběhu však není 
informováno; jde o proces za horizontem transcendentálního Já. Připomeňme si to 
nejdůležitější, co lateralita znamená pro mluvní projev. Mluvíme buď o vnějším světě, nebo o 
svých představách; to jsou literární entity in statu nascendi. Víme, že při standardní dominanci 
hemisfér zvládá řečové fenomény levá hemisféra a neřečové fenomény hemisféra pravá. 
Prozódie, v umělecké literatuře obzvlášť důležitá, je však reprezentována oboustranně. Ať už 
inspirovaný proces vychází z kterékoli z obou hemisfér, vždy musí dojít k propojení 
laterálních funkcí; smysluplná mluva není bez účasti pravé hemisféry vůbec možná. 
V kreativních procesech, jakými jsou např. umění nebo věda, je účast pravé hemisféry velmi 
důležitá. Pracuje totiž holisticky, náhodně, konkrétně, intuitivně, neverbálně a fantasticky, a 
proto umí aktivovat i sémanticky vzdálené informace a neobvyklé kombinace či interpretace 
slov; metafory a obrazy básníků jsou právě takovými „novotvary“. Víme také, že pochopení 
metafory aktivuje rozsáhlou neuronální síť řečové hemisféry, ale souběžně s ní i podobně 
rozsáhlou síť hemisféry neřečové. Připomeňme si ještě, že našemu vědomí dominují 
„obrázky“, jak zdůrazňuje F. Crick, a to i v případě entit velmi abstraktních (jako je např. 
spojka „ačkoli“). Budeme-li mít tohle všechno na paměti, oceníme myslím po právu  
„přírodu“, která „v nás“ pracuje; mnohdy to dělá i „za nás“, proti našim záměrům a vůli. 



 165

Protneme-li svorové těleso mezi hemisférami, je po tvořivých procesech literárních, 
vědeckých i těch všednodenních, kutilských – a ovšem nejen po nich! 
 Nakolik se jedná o „skok“ nebo „plynulý přechod“ mezi řečí a obrazem, je těžké 
rozhodnout. Co je skokem z pohledu zkoumajícího vědomí, není skokem pro mozek; 
explicitní a implicitní symbol jsou jedna a táž entita! Platí ale i opak: co se nám jeví jako 
plynulé, má v mozku charakter přetržitosti; tak například celistvý vněm tváře mé ženy je 
složený z dílčích sekvencí v různých oblastech mozku. Zároveň s celistvým vněmem tváře 
dostávám i jiné zprávy, např. o jejím pohybu, dotycích, hlase a vůni. Navazuje to všechno na 
sebe plynule, či nikoli? Budeme-li mít na mysli složitost mozkových funkcí, nevyhneme se 
představě „skokovosti“. Budeme-li mít naopak na mysli nedostatečné rozlišovací schopnosti 
našeho vědomí, nevyhneme se představě „plynulosti“, asi jako při sledování pohyblivého 
zvukového filmu.Víme-li, že mozek vždy konstruuje naši aktuální představu, jak vypadá 
vnější svět, daný ve vněmu teď a tady, řekneme nejspíš, že se jedná o dvě věci, nebo možná o 
dvě strany téže mince: o implicitní a explicitní symboly a o implicitní a explicitní tváře. To, 
co je v našem duševnu implicitní, je přetržité a skokové; explicitní je souvislé a plynulé, je to 
syntéza. Za souhru obojího vděčíme přírodě, nebo jak říká F. Crick, skvělému výkonu 
centrální nervové soustavy. To, co se básníkovi zdá explicitní a souvislé, inspirovaný verš 
například, probíhá v inkubaci jako implicitní a nesouvislé. Že by k souhře obojího nedošlo 
bez zásadního přispění svorového tělesa, je zřejmé.  

Pokud čtenář dovolí metaforu: nejmenuje se náhodou Múza všech tvůrčích oborů 
„Corpus Callosum“? Anatomové možná měli zkoumat svorové těleso, když pitvali Einsteinův 
mozek. Naše vědomí nám říká, že obraz a slovo jsou řádově odlišné entity. Takové 
konstatování je ovšem také součástí „závěrečné zprávy“. Mozek, který představuje spíše Lévi-
Straussovu „brikoláž“, kutilský produkt přírody, než technický konstrukt inženýrů, žádnou 
závěrečnou zprávu k dispozici nemá. Všechno v něm je částečné, provizorní a souběžné. 
Vznikají-li  představy, jakými jsou tvář, pohyb, dotyky, slova a vůně v mozku odděleně, ale 
současně, musejí mezi jejich implicitními reprezentacemi existovat neuronální spoje. Celkově 
to opět vypadá jako brikoláž, nepředstavitelně složitá i po převedení na zjednodušené 
inženýrské schéma. To znamená, že v mozku je ve složitých synaptických reprezentacích 
„přítomno“ všechno současně: tvary, barvy, dotyky, slova i vůně! Mozek tedy pracuje 
„konfúzně“; má to prostě v popisu práce stejně jako podávání závěrečných zpráv našemu 
vědomí. Je třeba mít na paměti, že jádrem mnoha sekvencí v neuronálních sítích jsou 
infantilní obrazce. Ty mohou projít amnézií, zůstávají však jako jejich součásti skrytě 
přítomny; mohli bychom je možná spíš chirurgicky odstranit než zcela zapomenout! Tím by 
se ale ztratila i „jádra“ naší osobní identity;310 čím je nám naše matka, matka v prožitku, je 
skryto spíše v nich než v obsazích nad latenční membránou! Nevědomé Já (Self) je 
kompozitní a konfúzní útvar. Je imperativní, jak víme, a umí nám sdělovat své vlastní, od 
vědomého Já odlišné pocity a poznatky. Jaký tedy je „dialog“, který mezi sebou vedou tyto 
dvě (vertikálně orientované) instance? 

Podle Lacana je řeč kolektivním médiem, v němž je pozice vědomého, mluvícího  
subjektu dána úrovní označovaného: v řeči jsem označován (např. vlastním jménem). Místem  
označujícího je tedy nevědomí. Znaky jsou ve své označující, to znamená aktivní intenci 
(signification) nevědomé: jsou projektem „toho Druhého“, hlubinného a nevědomého 
subjektu (l`autre sujet), a jakožto „označované“ mizí v tom, co intendují. Znaky jsou tedy ve 
své vědomé intenci pasivní. Proto jsme tak často strháváni řečí. Paradigma snu je v této 
perspektivě u řečového aktu zřejmé. „Snovost“ řečového aktu (sebezapomenutí v proudu 
mluvy) je vlastním důvodem, proč význam slov „vždy  již  máme“, jak říkají sémantikové. 
Význam je totiž do vědomí intendován z nevědomí, to znamená z jeho specifické sémantiky, 

                                                 
310 „Jádra“: jde o modelově topickou, nikoli anatomicky topografickou entitu. 
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syntaxe a pragmatiky, která je vždy méně či více pod vlivem primárních procesů. 
Připomeňme si denní sny, jejichž obsah bychom jen se studem někomu sdělovali; stejné to je i 
s velkou části spontánních slovních projevů, které nás během dne napadají! Řekneme-li, že 
převážná část našich slovních produktů během dne jsou nesmysly, bude to možná jen lehce 
nadsazené. V každém případě provádí vědomé Já v tomto materiálu cenzuru; nakolik je 
propouští do komunikace, riskuje, že se zesměšní. Některé z těchto nesmyslů si ani 
neuvědomujeme; skrytou součástí našich mluvních projevů jsou tedy cenzurované, potlačené 
a vytěsněné obsahy.  

Protože základní jednotkou řeči není slovo, ale věta, neintenduje signifikant pouze 
svůj vlastní, izolovaný (často však víceznačný) význam, ale zároveň (a především) souvislosti 
věty; signifikant, který je nevědomý, pod (vědomým) signifikátem „klouže“, jak říká Lacan. 
Znamená to, že dochází k nevědomě motivovaným významovým výkyvům, odpovídajícím 
dvěma základním mechanismům snové práce, tedy zhuštění a posunu (Verdichtung & 
Verschiebung), které se v textu projevují dvěma základním trópy, totiž metaforou a 
metonymií. Metafora je tedy psychologicky motivována zhuštěním a metonymie posunem. 
Text je podle Lacana ve své polyvalentnosti a nejednoznačnosti místem, kde se projevuje a 
přichází k mluvě naše nevědomí. Nevědomé a vytěsněné obsahy tak zůstávají prostřednictvím 
metonymického řetězce řeči zachovány a okrajově artikulovány. V textu je (jak zdůrazňuje 
Th. Reich) řečeno vždy více než mluvčí manifestně artikuluje; to je, jak se budeme snažit 
ukázat, i případ Dostojevského románu Bratři Karamazovi. Tento „nadbytek“ významu 
propůjčuje uměleckému textu jeho plnost a dynamiku. Správnější je však spíše obrácená 
perspektiva: nevědomá hra signifikantů umožňuje řeč v její jazykové i mluvní struktuře! 
„Skutečné“ (resp. psychologicky skutečné) je označováno nevědomím. „Skutečným“ tu ve 
smyslu Heideggerově míníme to, co působí („Das Wirkliche ist das, was wirkt“), co je tedy 
východiskem našich „skutků“, ať už jde o rituál a mýtus na jedné straně nebo nepověrečnost a 
vědu na straně druhé. 

Největší možné zhuštění představuje symbol; vzniká-li metafora horizontálním 
zhuštěním, mohli bychom říci, že symbol vzniká zhuštěním vertikálním; označili jsme to jako 
„černou díru“ metafory. Metafora „oblaka mého Já“ může kondenzovat do obrazu „oblaka“, 
jehož cizorodost a akčnost v syntagmatické řadě nás odkáže k skrytému významu; symbol 
„oblaka“ pak znamená „mé Já“. Symbol je tedy nevědomá metafora. Je-li subjekt v řeči 
označován, jak říká Lacan, např. vlastním jménem, je označován na vědomé úrovni. Jméno 
našeho vlastního subjektu je stejnorodé s ostatními subjekty značenými různými jmény 
v syntagmatické řadě, která je pro nás vědomá. V symbolu je však subjekt značen nevědomě. 
Je cizorodý v horizontální asociační řadě, ať už se objeví v bdělé mluvě nebo ve snu. 
Cizorodost je tu dána tím, že se subjekt manifestuje jako objekt; subjekt je v něm označován 
v nevědomých souvislostech, např. povznesený či nekonzistentní jako oblaka. Označujícím je 
Self: intencionální analýza nás pak dovede k tomu, zda je „oblak“ symbolem Self nebo 
nějakého jiného archetypu (to jest objektem). V této nové, interpretací získané řadě se 
hlubinný symbol stává konvencionálním symbolem, který je stejnorodý s jinými 
konvencionálními symboly, označujícími jiné subjekty. Proměna Já nebo jiného archetypu v 
„oblaka“ je skrytým motivem akčnosti obrazu; oblaka jsou aktérem, entitou v aktantové 
symbolické struktuře. Symboly ostatních archetypů však vždy nějakým způsobem poukazují 
k archetypu Self, který tvoří jejich sémiologické centrum. 

Označující Self je determinováno tím, že původ všech základních pojmů a hodnot je 
velmi raný, předlatenční a infantilní. Cti otce svého i matku svou, nezabiješ, nepokradeš a 
ostatní příkazy Desatera jsou pokyny, jejichž účinnost závisí na jejich instalaci v raném Já 
dítěte (kde tvoří velmi silné jádro primordiálního Nadjá). Právě tyto hodnoty zpochybňují 
postavy Dostojevského Bratrů Karamazových; otázka, nakolik se v jejich názorech (např. že 
zabít otce je dovoleno) a trestných činech (např. zabití pána sluhou) manifestuje dospívající 
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skupinové a kolektivní Já, není zřejmě nelegitimní. Základní pojmy, postavy a hodnoty jsou 
fixovány neuronálními sítěmi s primordiálními jádry; jsou tedy označovány v 
podstatných infantilních souvislostech. Pojem kolektivního nevědomí, jak víme, je motivován 
mimo jiné tím, že si v raném dětství rozumíme z kolektivity neméně než ze svých vlastních 
pudových potřeb. Rané Já je slabé a jen těžko se vymezuje vůči ostatním Já jako autonomní 
jednotka; pocit dětí, že jsou „průhledné“ (a nemohou tedy zalhat), je důsledkem takového 
nedostatečného pochopení cizí mysli, způsobeným zrcadlovými neurony (únik evolučních 
mechanismů). Je-li tomu tak, má to za následek afinitu nevědomého subjektu (Self, l`autre 
sujet) vůči všem instancím označujícím (nějaký) subjekt. Na úrovni označovaného platí 
vzorec „subjekt vers. subjekt“, což znamená spor; druhý subjekt je totiž nezbytně objektem. 
Na úrovni označujícího však platí něco jiného, totiž „subjekt ↔ subjekt“, a to znamená 
ekvivalenci neboli otevřenost subjektu a jeho ochotu vpustit do sebe sama jiný subjekt (na 
vědomé úrovni objekt) nebo se tímto subjektem stát. Identifikace s objektem je determinována 
tímto nevědomým projekčním mechanismem.  

V perspektivě lacanovského obratu v psychoanalýze (linquistic turn) se tradičně 
chápaný vztah vědomí k aktivnosti v genezi literárního díla převrací: v znakovosti textu je to, 
co je aktivní, spíše nevědomé, a naopak: úroveň vědomého (signatum!) je spíše pasivní. 
Archetyp jakožto nejhlubší a nenázorné, avšak znakově strukturované nevědomí je pro nás 
aktivním zdrojem významu a smyslu. To, co L.A. Fiedler (1963) označuje jako „rukopis“ 
(tedy protiklad archetypu),311 je převážně pasivní: proto je tak těžké se autorsky odlišit od 
ostatních spisovatelů a proto je téměř nemožné odlišit se vědomě! Řeč jako kolektivní 
médium i jako umělecký kód připouští jen malé odchylky v rámci závazných norem. 
Nevědomé zdroje verbální aktivity a originality jsou také důvodem, proč básníci pociťují 
fenomén inspirace jako něco nadosobního, přistupujícího k uměleckému vědomí  zvenčí; 
transcendence je tu motivována hlubinností a její projekcí do „napadajících“ slov a představ. 
V intencích obratu k jazyku neexistuje u Lacana žádná jiná řeč než ta, kterou hovoříme. Proto 
prý také neexistuje žádný „metajazyk“: estetika, literární teorie i kritika představují vždy jen 
přechod do jiného diskursu! K tomu uvádí Th. Reich, že hermeneutika nevědomí je jediným 
kontra-diskursem, který k textu nepřistupuje „zvenčí“ a může tedy uniknout důsledkům 
Habermasových aporií moci; to, co J. Habermas označuje jako „potlačené diskursy“, 
transcenduje samo sebe v nevědomí textu. Dodejme ovšem, že uniknout aporiím moci zcela je 
nemožné; je to spíše ideální a modelový případ. 

Do zvláštního, pro literární vědu nezanedbatelného postavení se v důsledku 
lacanovské  filosofie jazyka dostane i každá autorská výpověď o sobě samém, ať už půjde o 
sdělení biografické nebo autorskou sebereflexi a interpretaci. Obrací-li se totiž k svému 
vlastnímu znaku jako označujícímu, je nevědomá, a je-li vědomá, je jakožto funkce 
označovaného pasivní. Tzv. autorský záměr je pak synonymem termínu „alibi autorského 
záměru“: vybírá-li autor s posvěcením vědomí jisté varianty výraziva, činí tak vždy pod 
tlakem nevědomého diktátu signifikantu. Text je tedy vždy také místem toho, co bylo 
cenzurováno, co se však do něj nějakým způsobem znakově promítá. Text je z tohoto hlediska 
vždy jakoby nehotový, tzn. otevřený: jeho syntax je čistě horizontální, nesená postupným 
sřetězováním významů směrem k neurčitému horizontu. Vertikální vazbu (v Reichově 
metafoře podobnou vazbě kobercové) text jako takový neobsahuje: ta je (jakožto předpoklad 
každého čtení a interpretace) „vetkávána“ do textu subjektem (ať už čtoucím nebo tvořícím). 
Tento vertikální pohyb působí v ontické stálosti textu jeho ontologickou proměnlivost. V 
napojení na metonymické skluzy řeči vyrábí nevědomí autora v manifestním textu latentní 
protitext, označovaný také jako jeho „stín“ (stínový text, „der Schattentext“), který je vetkán 

                                                 
311 Viz k tomu Leslie A. Fiedler, Archetype and Signature.  
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do jazykových stop a uzlů víceznačnosti, obrazů, metaforiky a symboliky. Každý text tak 
představuje konflikt dvojího textového řádu, které jsou propojeny sítí znaků; označující výraz 
vždy směřuje k celé množině označovaných významů. Text je strukturován ambivalentně, tzn. 
že je labilní a fragilní. Není výrazem pevného, koherentního kódu, nýbrž představuje vždy 
neukončené variace kodifikační práce.312 Když věc poněkud nadsadíme, je tím 
„nejskutečnějším“ v každém mluvním projevu  „nevědomé“ samo. Nevědomé „samo“ ovšem 
představuje abstraktní modelové zjednodušení. Když řekneme, že tím „nejskutečnějším“ je 
„pozadí“, na němž se naše vědomé Já a jeho záměry rýsují, nebude to myslím příliš vzdáleno 
postulátům evoluční biologické vědy. 

 
 
2.3.8  Množina archetypů a jejich struktura 
 
Mohli bychom říci, že symbol ve své hlubinnosti (jakožto označující) se vztahuje 
k psychologické rovině poetického textu, zatímco universalita vyjadřuje jeho označovanou a 
komunikativní povahu. Znakové zprostředkování hlubinných symbolů je umožněno existencí 
toho, co P. von Matt označil jako psychodramatický  substrát 313 a co lze podle něj 
identifikovat a experimentálně ověřit na straně autora i čtenáře. Když se čtenáři po četbě 
Nětočky Nězvanovové (Elektřin komplex) zdá emočně silně exponovaný sen o vlastních 
rodičích (Oidipův komplex), je transpersonální charakter entity psychodramatický substrát 
myslím zřejmý. O umělecké hodnotě jako takové však výskyt universálních symbolů 
nevypovídá nic; nacházíme je v komplexní stejně jako v triviální literatuře. Právě jejich 
triviální výskyt a obliba holých „archetypů“ v konzumním umění však signalizuje důležitou 
skutečnost, totiž sugestivitu jejich působení. Uhranutí určitým textem je tedy podmíněno 
existencí psychodramatického substrátu, jehož silové pole je centrováno kolem hlubinných 
symbolů. Nakolik jsou ale hlubinné symboly vždy také estetickým fenoménem, je zřejmé, že 
budou nějakým způsobem konstituovat estetickou jakost díla; ta je pro nás východiskem a 
operátorem jakosti umělecké. Můžeme-li velkou množinu universálních symbolů redukovat 
na jejich „předobrazy“ (arche-typy, k nimž se vztahují a jejichž virtuální schéma naplňují), je 
otázka po struktuře psychodramatického substrátu v optimální míře zjednodušena. V poslední 
instanci se jedná o to, kolika archetypy je psychodramatický substrát tvořen a jaká je jeho 
horizontální a vertikální orientace.  
 Nakolik je literární text analogický z jedné strany naraci snu a z druhé strany naraci 
objektivní reality, je zřejmé, že objev dramatické výstavby snu (resp. snových sérií, které C.G. 
Jung zkoumal) koresponduje s Lacanovým zjištěním, že nevědomí je strukturováno podobně 
jako řeč (resp. že je strukturou řeči „primordiálně“ zasaženo a formováno). Von Mattův 
termín „psychodramatického substrátu“ tím nabývá charakteru psychické vrstvy 
s organickým, i když nikoli nutně plynulým přechodem k řečovému médiu. Naše studie 
nesleduje symbolický substrát v jeho sémantickém narativním rozvinutí, nýbrž ve svinuté 
sémiologické struktuře archetypů a kolem nich sdružujících se symbolů; archetypy jsou 
z našeho pohledu totožné s von Mattovými „armaturami textu“. Problém počtu archetypů, 
tedy jejich možného systému, je problémem obecných termínů teoretického modelu jako 
takového: každý model vytváří množinu svých obecnin z určitého empirického materiálu pro 
potřeby jeho systematizace. Archetyp se v jungovském modelu ocitá v pozici axiómu; 
archetyp o sobě je axiomatická funkce. Ze skutečnosti, že se jedná o psychickou funkci, nikoli 

                                                 
312 Viz k tomu: Jacques Lacan, Funktion und Feld des Sprechens und der Sprache in der Psychoanbalyse, in 
Schriften I, s. 71-169. K témuž problému Hermann Lang, Die Sprache und das Unbewußte; Jacques Lacans 
Grundlegung der Psychoanalyse a Thomas Reich, Die Ästhetik des Unbewußten.  
313 Viz k tomu Peter von Matt, Literaturwissenschaft und Psychoanalyse; Eine Einführung, s. 101 ad.  
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biologickou entitu, je také dobře srozumitelná jeho nenázornost; pod psychickým však vždy 
musíme předpokládat biologické. Systém archetypických symbolů ale není čistě formální 
(tedy znakově arbitrární), jak se domníval C. Lévi-Strauss.314 Syntax, jak poznamenal A.J. 
Greimas, je vždy sémantická, navzdory iluzím logiků,  kteří věří, že mohou operovat s 
formami bez významu .315 Tak např. dvě nejdůležitější entity, matka a otec, se dítěti vždy 
„ukazují“; to znamená i vztahové nastavení všech tří položek. Universální archetypické 
symboly, jako např. Panna Marie, Josef a malý Ježíš, jsou vyjádřením archetypu matky, otce a 
dítěte, který se v nich materializuje; kulturní a historické zvláštnosti jsou tu „přidanou“ 
hodnotou. Jmenované „archetypy“ (nakolik je předběžně můžeme za archetypy uznat) 
vyjadřují bazální hodnoty lidského života a jako takové  jsou obsahově determinované. 
Hodnotové obsahy nejsou objekty; nelze na ně ukázat. Lze je však vykázat jako 
psychologické entity: emoce lásky k matce z nich činí obrazy, které mohou zcela ovládnout 
mysl komunikujících! To, co  označujeme jako formální stránku archetypu, vyjadřuje 
vzájemný vztah těchto hodnot. Teorie „přimknutí“ implikuje oba aspekty, obsahový i 
formální. Jejich vyjádření je celostní, tělové a psychické. 
 Je zřejmé, že archetypem se může stát jen entita figurativní povahy (např. matka, otec 
a dítě). Nefigurativní entity, ať už integrované nebo neintegrované, „archetypy“ nevytvářejí. 
Nefigurativní entity jsou atributy vpečeťujících se (imprintových) entit, které nemají 
samostatnou existenci, a jako takové jsou arbitrární. Současná psychoanalytická literární věda 
(v základní orientaci freudovská) se shodne na tom, že existuje tolik množin prototypických 
symbolů, kolik je v lidském životě fundamentálních hodnot. Konkrétní počet těchto znaků 
tedy nebude nezávislý na úrovni zobecnění v rámci daného systému; také proto bývají hranice 
jejich množiny neostré. Budeme-li se držet představy axiomatických funkcí, můžeme pro 
freudovský rámec definovat tři „prototypy“: obě tzv. portálové postavy (Portalfiguren; matka 
a otec) a zárodečné dětské Já (formující se postupně v soudržné, mužsky či žensky definované 
ego) spjaté s nimi triangulační dynamikou (tzn. dynamikou neutrálně chápaného oidipovského 
komplexu). Prototypem není „tato Ježíšova matka Marie“ či „tento Ježíšův pěstoun Josef“, ani 
„tato má matka M.“ a „tento můj otec L.“. Archetypem jsou „matka“ a „otec“ jako obecná a 
prázdná schémata, ražená pečetícími osobami, které se ocitly v latenci; archetyp je entita 
v amnézii. Současná vizuální podoba a vědomá emoční hodnota obou mých rodičů je 
druhotná a přidružuje se jako smyslový obraz k nenázorné pečetící entitě archetypu stejně 
jako všechny ostatní symboly příslušné třídy. Má matka M. a Ježíšova matka Marie jsou tedy 
symboly archetypu matky. 

S primordiálním a archaickým Já souvisejí takové symboly, jako jsou „ráj“ 
(symbolické vyjádření jednoty s matkou prenatální i postnatální), „zrození“ (vyjadřující  
ambivalenci úzkosti ze ztráty původní jednoty s matkou a pocitu volnosti svobodné existence) 
nebo „omnipotence“ (víra v neomezené vlastní možnosti, pramenící z pocitu identity dítěte s 
portálovými postavami). Archetypem ovšem tyto položky nejsou. Tak např. „ráj“ můžeme 
považovat za symbol archetypu matky nebo za širší obrazové okolí archetypu otce, případně 
za obojí; „zrození“ a „všemocnost“ jsou nefigurativní entity. Všechny tři položky představují 

                                                 
314 „Opozice mezi slovem a němotou, mezi hlukem a tichem odpovídá tedy opozici mezi barvou a nepřítomností 
barvy nebo mezi dvojí barevností nestejného stupně,“ píše Lévi-Strauss a dodává: „Zdá se nám, že tato zjištění 
vyvracejí teorie operující s pojmem archetypu nebo nějakého  kolektivního nevědomí; jedině formy mohou být 
společné, ale nikoli obsahy. Jestliže existují společné obsahy, musíme hledat příčinu v objektivních vlastnostech 
některých přírodních nebo umělých objektů.“ K tomu podotkněme jen tolik, že současná strukturalistická 
sémiotika prioritu „formy“ před „obsahem“nijak nefatalizuje. Tak J. Peregrin píše: „Určitá základní část učení se 
jazyku je nevyhnutelně praktická /.../, ta nejzákladnější (slova) musím vysvětlit pomocí ukazování, předvádění 
atd. - jinak bych evidentně byl v bludném kruhu.“ Viz k tomu Claude Lévi-Straus, Myšlení přírodních národů, s. 
87-88; Jaroslav Peregrin, Význam a struktura, s.181.   
315 Viz A.J. Greimas, Strukturale Semantik; Methodologische Untesuchungen, s. 106. 



 170

ovšem prototypická témata. Naproti tomu „smrt“ mezi prototypická témata zařadit 
nemůžeme, přinejmenším v přísném smyslu slova nikoli. Víme, že nejhlubší nevědomí „neví 
nic o smrti“ a symetricky k tomu chápe dítě smrt v posunutém významu (metonymicky), např. 
jako odcestování; jako produkt pokročilého vědomí chápe fenomén smrti už biblická Geneze. 
Fenomén smrti v snové symbolice  pochází z „osobního“ nevědomí  (kam byl vytěsněn); D. 
Wyss (1976) v těchto souvislostech hovoří o „aperspektivismu“ nevědomí. V symbolické 
personifikaci bývá Smrt obyčejně vztažena k archetypu matky, a sice k jejímu negativnímu 
aspektu („verschlungende“ Mutter, pohlcující matka): je tedy (odštěpeným) prototypickým 
symbolem, nikoli „prototypem“. Prototypem nejsou „bůh“ ani „bohyně“, představující 
deriváty portálových postav. Freudovské schéma postrádá prototyp sexuálního partnera, 
ačkoli jde o systém, v němž sexualita hraje velkou roli: volba partnera je výrazem identifikace 
(či kontraidentifikace) s rodičem opačného pohlaví, procházející sublimací a amnézií; erotické 
imago je tedy rovněž derivátem portálových postav. Sečteme-li všechny základní položky, 
dostáváme u Freuda množinu tří fundamentálních hodnot. Jde o dynamickou strukturu 
mezilidských vztahů, z níž se (jakoby ve vyšších etážích) odvozují všechny zralejší, složitější 
a sublimovanější sociální a kulturní vztahy. Ne všechny „klíčové signifikanty“ freudovské 
psychoanalýzy (P. Ricoeur, 1974) můžeme tedy označit jako „prototypy“. V rámci jiných 
systémů, definovaných výskytově („prototyp“ jako nejstarší exemplář symbolu), je však takto 
označit můžeme; jsou to prototypické symboly a témata. To, co jsme v systému freudovských 
„klíčových signifikantů“ reduktivní cestou odkryli, je (právě) struktura. Freudovy prototypy 
tvoří základní strukturu psycho-sociálního bytí, vyjadřující triangulační dynamiku. 

Jungův systém obsahuje tři s Freudovým systémem symetrické  termíny: archetyp 
matky, otce a Selbst (bytostné Já, Samo či Sebe; Self), když ve všech jsou spojeny protikladné 
pozitivní i negativní vlastnosti. Máme tedy k dispozici triangulační schéma podobně jako u 
Freuda, jeho dynamika je však poněkud odlišná. Jung omezuje mechanismus regrese a v 
tomto smyslu jsou eliminovány i pojmy oidipovského komplexu a narcismu, konotující 
patogenní situaci neurotického subjektu. U Freuda se dostávaly archaicky infantilní obsahy 
(jakožto neslučitelné s hodnotami vědomého Já) do nevědomí vytěsněním; u Junga nebyly 
vytěsněny, neboť vznikly dříve než soudržné, vytěsňující Já, a jakožto „původní“ zůstaly 
uloženy v kolektivním nevědomí. S tím vším souvisí i jiný pohled obou psychologů na 
náboženství. Náš systém je ovšem freudovský; znamená to, že archetypy kolektivního 
nevědomí chápeme přísně ontogeneticky a vývojově, i když pojem „prototyp“ necháváme 
z uzuálních důvodů zaniknout v Jungově pojmu archetypu.  

Ze freudovského triangula vybočují tři Jungovy archetypy, z nichž nejblíže k Self má 
archetyp dítěte; ten vyjadřuje mimo jiné schopnost vnitřní obnovy jedince v druhé polovině 
života. Klíčovými archetypy, které dávají Jungovu systému nezaměnitelné zabarvení, jsou 
anima a animus, které vyjadřují nejen pohlavní polaritu lidstva, ale rovněž přítomnost 
ženských prvků v mužské duši a naopak: anima (u ženy převážně vědomá, u muže nevědomá) 
a animus (u muže převážně vědomý, u ženy nevědomý) vyjadřují specifickou pohotovost duše 
reagovat na heterosexuální protějšky, která je formována nejen portálovými postavami, ale i 
všemi postavami, které v průběhu ontogeneze vstoupily do příslušného archetypového 
schématu. Archetypem o sobě a archetypickým symbolem v silné verzi jsou vždy jen u 
příslušné sexuální poloviny lidstva. Anima (duše) podle Junga oduševňuje muže, animus 
(duch) zduchovňuje ženu. Je zřejmé, že tato polarita obsahuje nejen dynamiku individuální 
ontogeneze, ale že je i zdrojem kulturní kultivace lidstva, jak dobře postřehl F.X. Šalda. Tím 
okruh archetypů, odvozených z popisů C.G. Junga, uzavíráme. Archetypem tedy pro nás 
nejsou postavy moudrého starce, kejklíře, hrdiny ani Kory (Panna), uváděné často (někdy i 
Jungem samotným) jako archetypy, ani archetyp protivníka (o kterém hovoří Kastová): 
představují deriváty základních, mužských či  ženských předloh. Samostatným archetypem 
není ani „Stín“ (negativní stránka kolektivního nevědomí obecně nebo aspekt Self), formální 
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archetypická figura „konjunkce“(Coniunctio), vyjadřující vztahové aspekty Self vzhledem 
k ostatním archetypům, ani Persona (maska), nesená nevědomou dynamikou sociální role, 
která je součástí osobního nevědomí, navazující na  Self.316        

Ve freudovském modelu, neseném pohlavními vztahy povýtce, nemají Jungovy 
archetypy animy a anima své prototypické protějšky. V jungovské literatuře (např. J. Jacobi) 
je anima kladena do těsné blízkosti archetypu matky a animus do blízkosti archetypu otce; 
geneticky vypadá modelová situace tak, že se v (ne)vědomí zárodečného Já  konstituuje 
napřed prvotní ženský a mužský archetyp, který se teprve následně štěpí. Podobně můžeme 
klást do těsné blízkosti zárodečného Já archetyp dítěte, který vzniká odštěpením ze 
společného infantilního základu. Počet základních obecnin v obou modelech se tak ustaluje na 
počtu 3. Konvenční shoda na jejich množině je možná, když počet 6 (dvojnásobek) v Jungově 
modelu je dán další diferenciací při přetrvávající vztaženosti k freudovskému triangulačnímu 
schématu. Rovněž jungovské schéma je neseno symbolikou bazálních mezilidských vztahů; 
modelovou redukcí z něj dostáváme rovněž oidipovskou strukturu. Jungův model struktury 
lidského bytí je však bohatší a diferencovanější než symetrická struktura Freudova; 
v neposlední řadě je schůdnější pro literární estetiku a interpretaci. Budeme-li v následujícím 
textu hovořit o archetypech, které považujeme za psycho-sociální entity, půjde vždy o takto 
pochopený Jungův systém, v němž jsme provedli příslušnou redukci a který považujeme v 
základních rysech za symetrický s modelem Freudovým.    

Na základě redukce a předběžných charakteristik můžeme šestici archetypů uspořádat 
podle vzájemných vztahů. Víme, že u Freuda tvořil základní vztahové schéma oidipovský 
trojúhelník: jeho prototypické vrcholy bychom mohli označit A - Já , B - matka a C - otec . Z 
množiny Jungových archetypů můžeme konstruovat stejný model (kde A = Self , B = 
archetyp matky a C = archetyp otce). Toto freudovské triangulum (kterému budeme říkat 
„vnitřní“) značíme Jungovými termíny. Druhou trojici archetypů v Jungově modelu můžeme 
označit jako A´ - archetyp dítěte , B´ - archetyp animy a C´  - archetyp anima; archetyp animy 
budeme označovat zkráceným tvarem „anima“ a archetyp anima tvarem „animus“. Zkrácený 
tvar „dítě“ (podobně jako „matka“ a otec“) používáme pro symbol, který z příslušných 
archetypů derivuje. Obdobně používáme termínu „Já“ jako vědomého protikladu 
k nevědomému Self. Oba trojúhelníky si můžeme představit jako původně totožné (A = A´, B 
= B´, C = C´): A´ vzniká v průběhu psychického vývoje z A, B´ z B a C´ z C. Vznik druhého 
triangula (kterému budeme říkat „vnější“) si můžeme představit jako pootočení druhého 

                                                 
316 Překvapit může především naše tvrzení, že archetypem o sobě není Persona, o níž Jung jako o archetypu 
opakovaně hovoří. Důvodem modelové eliminace Persony jsou pro nás samotné Jungovy výroky. Jung říká, že 
Persona přitahuje Já, které nevědomí „vytlačuje“ z hloubek  - není tedy s těmito hloubkami jako takovými 
identická. Ještě zřetelněji se věc objasní  z definice, že Persona je komplikovaný systém vztahů mezi 
individuálním vědomím a společností. Jde tedy o sociální roli, když identifikace se sociální rolí je zdrojem 
neurózy. Podle mého soudu se tedy jedná o strukturu, která je (jakožto sociálně vysoce podmíněná) ukotvena v 
osobním nevědomí. Že Persona je podporována z archetypového podloží (např. archetypem otce), to nijak 
nezpochybňujeme; obsahy osobního nevědomí však jsou z hlubších vrstev podporovány vždycky. Jiná situace by 
pak nastala při konstelaci archetypu ve vědomí, jako třeba u vůdcovského komplexu. Ježíšova Persona (sociální 
role), jak o ní hovoří Jung (rabbi Jesus), je příkladem takové konstelace archetypu (otce) ve vědomí, která může 
být ničivá. To však je speciální případ: Persona v běžném životě takto extrémní není. Tak celkem běžný komplex 
vedoucího pracovníka nebo pravomoci úředníka je ve svém nevědomém základu nedestruktivní; prosociální 
postoje zřejmě mohou mít různé vyústění. Archetypová  invaze  však vede nejen k výmazu  osobního nevědomí, 
nýbrž i vědomí (psychóza). Persona, kterou Jung charakterizuje v souladu s etymologií slova v řečtině jako 
masku, je tedy vždy magická a jako taková i riziková, přitahující neintegrované stínové stránky individuálního 
bytí. Persona člověka ovládá na veřejnosti, nikoli v soukromí. Kolektivní nevědomí se tedy projevuje na 
řečnické tribuně a právě tam, což praktickým politikům fatálně uniká. Viz k tomu: C.G. Jung, Výbor z díla III; 
Osobnost a přenos, s. 94-97. 
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trojúhelníku (A´, B´ C´) kolem těžiště společného s trojúhelníkem A,B,C; vrcholy A – A´ , B 
– B´ a C – C´ tak tvoří šesticípou hvězdu (hexagram, Davidova hvězda). Trojúhelník A,B,C 
(Self, archetyp matky, archetyp otce) považujeme za primárně duševní vztahový okruh, 
trojúhelník A´, B´, C´  (archetyp dítěte, anima, animus) za  duchovní vztahový okruh. Jinak 
řečeno, vnější archetypové triangulum vzniká sublimací. Oba okruhy jsou afektivní a jako 
takové podstatnou měrou tělové. 

Nyní kolem naší modelové hvězdy opíšeme kružnici; vnitřní plochu kruhu chápeme 
jako psychický prostor osoby a prostor kolem kruhu jako objektivní prostor světa mimo ni; 
kružnice sama symbolizuje transcendentální Já. Uvnitř průniku obou trojúhelníků vzniká 
pravidelný šestiúhelník (hexagon; v našem modelu představuje sféru ONO, střed 
šestiúhelníku potom biologické jádro osoby). Plocha malých trojúhelníků, které jsou 
„posazeny“ na vnějších stranách hexagonu a svými vnějšími vrcholy se dotýkají kružnice 
(transcendentálního Já), je modelovým prostorem obsahů archetypů kolektivního nevědomí. 
Jejich základna bezprostředně souvisí s ONO, jejich vrcholy se „dotýkají“ vědomí. Vrcholy 
trojúhelníků na kružnici jsou tedy místem, kde se z kolektivního nevědomí zobrazuje ve 
vědomí archetypový symbol; plocha těchto trojúhelníků je psychickým prostorem 
nenázorných archetypů o sobě. Zbytky kruhové plochy (kruhové výseče, jejich vnitřní vrcholy 
jsou identické s vrcholy hexagonu) jsou modelovým prostorem osobního nevědomí. To je 
podobně jako nevědomí kolektivní strukturováno základními hodnotami vnitřního a vnějšího 
triangula. Každá příslušná výseč osobního nevědomí má bezprostřední kontakt s kolektivním 
nevědomím, s oblastí ONO a s vědomím (transcendentálním Já). Vztah osobního a 
kolektivního nevědomí k ONO a vědomému Já je však opačný; oč slabší je vztah 
k nevědomému, o to silnější je vztah k vědomému a naopak. Šesticípou hvězdu uvnitř kruhu 
bychom si měli představit spíše jako nepravidelnou; její pravidelný tvar by symbolicky 
vyjadřoval „geometrického“ člověka, ideálně komponovaného a bez vad. Psychoanalytici 
tvrdí, že takoví lidé neexistují. Nekonečná proměnlivost možných poměrů délek stran obou 
triangulí a jejich vnitřních úhlů můžeme vnímat jako formální graf různých typů osobnosti. 
Kde se celkový tvar blíží ideálnímu tvaru, je osobnost dobře komponována. U neurotiků 
bychom naproti tomu měli definovat velké deformace, u psychotiků (a ovšem u přechodných 
vidin „moodyovského“ typu) se definovaný vztah šestiúhelníku a kružnice hroutí. 
 Na vrcholu A nyní umístíme Self (archetyp 1 neboli A1), na vrchol B archetyp matky 
(A2) a na vrchol C archetyp otce (A3). Podobně na vrchol A´ archetyp dítěte (A4), na vrchol 
B´ animu (A5) a na vrchol C´ anima (A6). Ideální souběh obou triangulí můžeme definovat 
jako „konjunkci“ (což znamená pozitivní vztah k vnitřnímu i vnějšímu světu). Základní 
formou bytí je v našem modelu trinita, tedy nikoli binarita, pomocí které C. Lévi-Strauss 
modeloval mýtus. Binarita pro nás představuje dílčí fenomén (např. vztah matka - dítě), v 
němž zůstávají další vztahy nevědomé. To je v souladu s Lacanovým tvrzením, že otec je 
„tajemným způsobem“ přítomen v životním poli matky, i když ho dítě nevidí a bezprostředně 
nevnímá. Trinita vyjadřuje nastavení na úplnost (archetypového) bytí; binarita je z tohoto 
pohledu svinutá trinita. Kosmické binární protiklady typu světlo/tma, nebe/země atp. 
představují universální, avšak v rámci hlubinného profilu dílčí symboly, vztažené k opozici 
určitých archetypů (v  našem  příkladu otce a matky); je zřejmé, že tím, kdo kosmický 
protiklad vnímá, je vždy Self. Připomeňme si na tomto místě ještě jednou, že primární 
procesy rády ruší sekundární rozdíly, např. živý/mrtvý nebo muž/žena; výsledkem bude 
v daném případě „nesmrtelnost“ a „hermafrodit“ (projekce infantilních teorií).  

ŠESTIČETNOST tak pro nás tvoří modelový tvar toho, co P. von Matt označuje jako 
PSYCHODRAMATICKÝ SUBSTRÁT. Vztahy entit v archetypovém substrátu (zdvojená  
trojnost) jsou poměrně komplikované, na druhé straně se však příliš nevzdalují od binarity, 
která jakožto logická forma představuje podle Lévi-Strausse antropologickou konstantu. 
Vzrůstá-li totiž počet referenčních os nad jistou hranici, jsou intuitivní metody a způsoby 
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chápání paralyzovány; únosný počet vztahových os odhaduje Lévi-Strauss na  tři až  čtyři. 
Podobně  mluví G. Bachelard: v tzv. snovém domě prý topoanalýza počítá do tří nebo čtyř 
(totiž do tří až čtyř pater);317 to jsme ostatně viděli už v „Jungově domě“. Skutečnost, že A.J. 
Greimas ustálil počet svých aktantů na 6, je vzhledem k naší modelové redukci archetypů 
spíše náhodná, na druhé straně však něco vyjadřuje o pravděpodobném počtu hodnot 
v každém obecně definovaném systému. Zdá se, že se jejich počet příliš nevzdálí „Levi-
Straussovu číslu“ (trojnost), když „ztrojenou trojnost“ („posvátné“ číslo 9) považujeme za 
hypotetickou horní hranici pro dobré chápání intuitivního systému. Vztahový systém, který 
nelze dále redukovat, považujeme za strukturu.318 Psychodramatický substrát je 
intrapsychická entita: to znamená, že položky A2, A3, A4, A5 a A6 jsou součástí subjektivity 
jeho vlastníka. Horizontálně tedy rozlišujeme širší a užší subjektivitu a vertikálně jaderný a 
periferní subjekt. Nakolik je snící subjekt odpojen od vnějšího světa, je to naše subjektivita, 
která vytváří objekty ve svém vlastním snovém poli. K tomuto problému se vrátíme v kapitole 
3.1.7. 

Archetypový kriticismus by se neměl změnit v „nakukování do pip-show“, jak svého 
času ironicky podotkl L. Fiedler.319 Od jeho dob se však mnohé změnilo. Literární věda už 
nehledá jednotlivý archetyp, nýbrž specifické centrování textu podle velkých témat; těch je 
evidentně určitý omezený počet. Přijmeme-li Gesingovu metaforu o labyrintu, má labyrint 
bazálního psycho-dramatického substrátu 320 základní modelový tvar nepravidelného 
hexagramu. Protože je nevědomý, je vždy jen tušený. Možnost výpovědi o uměleckém díle 
spočívá na jeho šesti armaturách (von Matt), na kterých stojí i každé individuální bytí čtenáře: 
kolem nich pak jsou centrovány četné symboly, které tomuto bytí propůjčují charakter 
nepřeberné jedinečnosti. Modelová šesticípá hvězda pro nás představuje i základní strukturu 
toho, co T. Reich označuje jako „hlubinná gramatika“ (Tiefengrammatik). Gramatika 
archetypu dává vyvstat nejvzdálenějšímu pozadí vět literárního díla a propůjčuje mu 
elementární předporozumění. Tyto struktury zároveň tvoří fundament a hybatel komunikace 
mezi lidmi, mezi člověkem a literaturou i mezi literárními postavami. To, co se obvykle 
označuje jako „nevýslovné“, můžeme vztahovat (právě) k těmto nenázorným entitám. Jinak 
řečeno: archetypový hexagram představuje formalizovaný sémiologický model universálních 
symbolů. Je tedy součástí systému estetických operátorů. Nakolik představuje čistě formální 
strukturu, můžeme množinu archetypů A1-A6 rozpustit ve Freudově strukturálním modelu. 

 

                                                 
317 Viz k tomu Claude Lévi-Strauss, Myšlení přírodních národů, s. 114; Gaston Bachelard, Poetika priestoru, 
s.68. 
318 „Systémy významů (chápané jako systémy kulturních jednotek) jsou organizovány jako struktury (sémantická 
pole a osy), které se řídí stejnými sémiotickými pravidly, jež byly vytvořeny pro struktury znakového 
prostředku.“ Viz Umberto Eco, Teorie sémiotiky, s. 37. 
319 Leslie A. Fiedler, Archetype and Signature. 
320 V termínu psycho-dramatický (substrát) je ve shodě s předmětem psychoanalytické literární vědy 
akcentována druhá část složeniny. Pojem „dramatický“  (ne třeba epický či lyrický ) je myslím zvolený vhodně: 
tak M. Foucault hovoří v souvislosti s antropologií literárních druhů o absolutní privilegovanosti dramatického 
výrazu, který chápe v modelové projekci jako svislici. To dobře koresponduje s vertikálně členěnými modely 
psychiky i s pojmem substrátu ve von Mattově termínu, jakož i s interpretací vertikality jako antropologické 
konstanty (vzpřímený postoj).Vertikalita je modelově určující i pro koncepci metafory u V. Zusky.  J. Peregrin 
uvádí, že si dovedeme dobře představit, že se na metafoře (obrazných posunech) zakládá celý vývoj jazyka (od 
konkrét a jednoduchých funkcí až k těm nejabstraktnějším a nejsložitějším). Dramatická je konečně i každá 
struktura ve své bytostné propojenosti, konstituující významy svých vlastních prvků. Že není např. epická (tak 
jak tomu pojmu rozumějí např. E. Staiger a E. Auerbach) jsem se pokusil ukázat ve studii  Achillův štít: 
dramatické souvislosti eposu. Viz k tomu dále Michel Foucault, Sen a obraznost s. 11-22; Vlastimil Zuska, 
Temporalita metafory; Jaroslav Peregrin, Význam a struktura. 
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2.3.9 Trojúrovňový psychodramatický substrát a regresivní řada symbolů 
 
Rozlišení, která jsme provedli, nám umožní definovat trojúrovňový model 
psychodramatického substrátu. Půjde v něm o intrapsychické instance „kolektivní nevědomí 
vers. osobní nevědomí vers. vědomí“ a jejich znakové produkty „universální symboly vers. 
individuální symboly vers. konvencionální symboly“; konvencionální symboly jsou tedy 
projektem vědomí. Kolektivní nevědomí tvoří v naší projekci bazální archetypový substrát; 
zbylou vrstvu chápeme jako tzv. nadstavbový substrát (který se dělí do vrstev osobního 
nevědomí a vědomí). Z obou vrstev nevědomí se zobrazují symboly ve vědomí, víme však, že 
tento vztah není ani zdaleka lineární nebo mechanický. Universální symboly nepocházejí 
výlučně z kolektivního nevědomí. Této situaci odpovídá formalizovaný sémiologický model 
tím, že v něm osobní i kolektivní nevědomí mají přímý kontakt s vědomím stejně jako 
s ONO. Psychodramatický substrát budeme zkoumat sub specie universálních symbolů. 
Stejně jako předpokládáme, že mezi kolektivním a osobním nevědomím a mezi nevědomím a 
vědomím existuje celá řada oboustranně směrovaných  přechodů, předpokládáme i modelové 
přechody mezi universálními a individuálními symboly. Naše tvrzení, že k pochopení 
individuálních symbolů je třeba vysvětlující narace, zatímco u kolektivních symbolů nikoli, 
tedy nemusí platit vždy nebo docela. Víme, že každý kolektivní symbol musel být symbolem 
individuálním dříve, než se stal společným symbolem určité množiny individuí a konečně 
symbolem kolektivním. Svou roli tu hrají i hranice kultur, jazyků a sociálních skupin. 
Smysluplné by bylo i tvrzení, že u kolektivních symbolů narace již proběhla. Kolektivní 
symbol je tedy něco jako svinutý narativní symbol. Symbol opředený narací je ovšem 
metaforické povahy. Metaforizace symbolů je proces, který je protisměrný „hroucení“ 
metafor do (černých děr) symbolů. 

Vztah archetypu a universálního (archetypického) symbolu je v našem modelu určen 
jako vertikální. Nakolik lze každý universální symbol definovat i jako exemplář výskytově 
chápaného archetypu, pojímaného čistě sémanticky a historicky (archetyp = nejstarší 
exemplář určitého symbolu), ukazuje se jako modelově vertikální i vztah hlubinného a 
nehlubinného pojetí archetypu. Uzávorkování bazálního, podstatně antropomorfního 
substrátu, jak ho provádí C. Lévi-Strauss, přitom vede k představě obsahové arbitrárnosti 
archetypických symbolů; proto je možné konstruovat obsahově velmi rozličné řady 
symbolických entit. Takový postup je možný i proto, že tzv. „nevědomí“ (podle Freuda 
privativní termín, daný terminologickou nouzí) máme k „dispozici“ jen jako zobrazené ve 
vědomí (tedy ve smyslu Foucaultova „myšlení vnějšku“). Z hlediska afektivní a kognitivní 
neurovědy se však jedná o specifickou iluzi vědomí, kterou má subjekt o svých (vždy již 
konstituovaných) významech vět, myšlenek a obrazů. Distance od nejhlubšího archetypového 
základu se však ukazuje jako nosná i pro čistou estetiku literatury, jak ukazuje příklad N. 
Fryee,  kterého W. Schönau zahrnuje mezi autory psychoanalytické literární vědy. Fryeova 
„archetypální kritika“ je typickou ukázkou výskytově chápaných archetypových struktur, 
vzniklých uzávorkováním jungovských východisek. Fryeovo schéma nám tedy může sloužit 
jako vzor, jak hlubinnou řadu symbolů chápat i nehlubinně, tzn. výskytově a kulturně-
historicky, resp. jako entity se symbolickou platností. To je v dobrém souladu s Freudovou 
tezí, že věci jsou především a v první řadě věcmi a pak teprve symboly. Že hlubinné symboly 
nejsou ahistorické, je z předchozích výkladů myslím zřejmé.    

Hlubinný vertikální model symbolů, jak ho konstruujeme podle rámcového grafu J. 
Jacobiové, je v základní orientaci kompatibilní s jinými vertikálně orientovanými modely řeči 
a textu, jejichž předobraz můžeme vidět v Husserlově termínu „nevědomá intence“ (kterou 
můžeme chápat jako „vertikální“) a k nimž patří především topologický model časového 
vědomí u G. Bachelarda a model vrstev literárního díla R. Ingardena. V těchto souvislostech 
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nás zajímá především Bachelardův model různých „pater“ cogita, symetrický jeho modelu 
„snového domu“, kde teprve „cogito3“ (myslím, že myslím, že myslím) představuje plně 
konstituované vědomí ve smyslu transcendentálního sebenázoru vědomého Já. Až na této 
vysoké (a vysoce přetržité) úrovni se vědomí definitivně vymaňuje z horizontálních cogitací, 
které vždy znamenají více či méně silné splynutí vědomí s vnější nebo vnitřní realitou. 
Předřadíme-li prostému cogitu vztažnou  rovinu -0- , bude právě „nulová úroveň“ tvořit něco 
jako „spodní patro“ rozumění světu, kde sen a realita splývají vjedno ve smyslu terciárního 
symbolu: jednoduché cogito bychom pak mohli ztotožnit s vědomím homérského eposu 
(Odysseovo bloudění v říši nadpřirozených bytostí a příšer), cogito2 s vědomím aristotelsko-
descartovské filosofie a cogito3 s vědomím moderní hermeneutiky a neurovědy.321 
Psychoanalýza a psychoanalytická literární věda aspirují na status vědy v řádu 
hermeneutického cogita. 

Vztah úrovní jakéhokoli vertikálního modelu řeči je takový jen modelově; v literárním 
textu stejně jako ve snu jsou do sebe všechny roviny horizontálně zapředeny („kobercová“ 
vazba u Th. Reicha). Empirickou horizontalitu textu si můžeme představit jako ornament: 
základní struktura je dána hrubým geometrickým tvarem, např. průnikem dvou trojúhelníků 
(hexagram), jejichž prázdné plochy symbolizují entity Freudova strukturálního modelu a 
vrcholy trojúhelníků (armatury textu) jsou obsazeny archetypickými symboly. Kvalita 
ornamentu závisí také na jeho přidružených, postupně a stupňovitě rozvíjených 
geometrických a motivických kvalitách (individuální substrát); představme si je jako další 
tvary propojené s tvarem základním. Bez svého „roucha“ působí základní tvar simplexně, 
roucho bez orientujícího substrátu naproti tomu chaoticky. Umělecký ornament vzniká až 
součtem všech těchto úrovní. Izolovat strukturu literárního díla nemůžeme čistě formální 
cestou, nýbrž vždy jen prostřednictvím výkladu obsahového: v centru našich modelových 
tvarů nejsou abstraktní geometrické linie, nýbrž symbolické postavy, jejichž časoprostorové 
vztahy mají k pravidelnosti ornamentu velmi daleko. Řekli  jsme už, že universální symbol 
není statický: představuje estetický operátor, něco jako sémiologický „člunek“, který se 
pohybuje v „kobercové vazbě“ textu a vytváří jeho dominanty (obrazové armatury); ty si 
můžeme představit jako jemnějšími vlákny propojené s detaily uměleckého ornamentu. Vždy, 
když je člunek „pod“ kobercovou vazbou textu (což je mezi každými dvěma slovy), zasahuje 
předvědomí. Bez svých hlubších komunikačních předpokladů se významová a tvarová 
struktura literárního díla hroutí; jejich obnažení vede naopak k trivializaci uměleckého díla. 
Archetypy (armatury psychodramatického substrátu) představují antropologické obecniny ve 
spletité a neohraničené síti významů, které tvoří kondenzační jádra sémantické struktury. 
Vytvářejí napětí v sémantickém poli, a tím je scelují do relativně uceleného tvaru. Text sám 
může být torzovitý, roztříštěný nebo nabývat povahy literárního informelu, aniž by tím utrpěla 
jeho estetická celistvost; pojivo a všechno důležité, co jaksi „chybí“, dodá do významových 
souvislostí čtenářovo podvědomí a nevědomí ze svého psycho-dramatického substrátu. 
Autorský rukopis  bychom ve vztahu k hlubinnému podloží mohli chápat jako rozostřený, 
rozmytý a relativizovaný archetyp. Vzhledem k těmto skutečnostem je podle Bachelarda 
možné sestrojit  formalizovaný „diagram“ každého básníka. 

Regresivní řada archetypických obrazů, jak ji konstruuje J. Jacobiová,322 a síť 
výskytově chápaných literárních archetypů N. Fryee vykazují přibližně stejnou základní 

                                                 
321 Viz k tomu Gaston Bachelard, Vertikální stavba času. Struktura literárního díla u R. Ingardena je tvořena 1) 
vrstvou zvukových a jazykových útvarů, 2) vrstvou významových celků, 3) vrstvou znázorněných předmětností 
a 4) vrstvou schematických aspektů, kde 1-4 můžeme chápat jako vynořování textu z nevědomí zvuků až k plně 
konstituovanému intencionálnímu vědomí. Viz k tomu Roman Ingarden, Umělecké dílo literární. 
322 Viz k tomu Jolande Jacobi, Die Psychologie von C.G.Jung, s. 53. 
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strukturu. V obou případech jde o řadu, která vychází z přirozeného světa mezilidských 
vztahů a pokračuje přes říši živočišnou a rostlinnou k symbolům z anorganické sféry. 
Psychoanalytická řada včleňuje do této řady speciální vrstvu kulturních artefaktů a předmětů, 
u Fryee zahrnutých přímo ve sféře lidské, a mimo to je charakterizována i jiným 
topologickým umístěním Boha, bohů a božského. Zatímco u Fryee tvoří božské (v rámcově 
křesťanském chápání) modelový protiklad anorganického (nižší nebo žádná míra 
posvátnosti), záleží u psychoanalytického pojetí na tom, k čemu se představa božství a 
božského váže, totiž zda k symbolům v antropomorfním, v zoomorfním nebo v geomorfním 
modu; v závislosti na vývojové řadě představ božství (evoluční aspekt) se pak mění i 
topologické umístění božského v psychoanalytickém vertikálním modelu. Jinak řečeno: 
symboly božského v podobě člověka, zvířete, jejich synkréze či neosobní síly typu „mana“ 
pocházejí z různě vzdálených historických epoch (v hlubinné projekci z různých vrstev 
nevědomí). Fryeovská síť universálních symbolů zůstává z našeho pohledu sémanticky 
horizontální; jde o souřadné motivy různého typu v rámci struktury, která je centrována kolem 
křesťanských představ a hodnot, přesněji řečeno: kolem její hodnoty ústřední, trojjediného 
Boha.  

Regresivní řada  J. Jacobiové je v základním rozměru vertikální; ve skutečnosti jde o 
graf na sebe navazujících, částečně se překrývajících, zmenšujících se a po oblouku do pozadí 
se ubírajících kruhů. J. Jacobi přitom svou řadu začíná na anorganickém „konci“ (kruh s 
označením  „die Nacht“, noc, je největší) a končí u personálních vztahů (nejmenší kruh v 
pozadí s označením  „eigene Mutter“, vlastní matka ). Tím chce být naznačeno, že to, co leží 
v největší hloubce, působí nejmocněji. Novalisova či Máchova fascinace nocí se tím dostává 
do pozice hluboce  přirozeného, i když povýtce symbolického faktu. Tuto řadu bychom mohli 
začít také na opačném konci, a pak teprve ji vlastně můžeme plným právem označit pojmem 
„regresivní“. V pojetí J. Jacobi jde vlastně o hypotetickou progresivní řadu (k jejímuž 
geneticky výchozímu konci však musíme zpětně dospět). Protože ve vědomí dospělého 
člověka dominují entity, které neprošly amnézií (postlatenční symboly), začínáme naši 
modifikovanou řadu u entit personálních (regresivní schéma), kde teprve pozdější 
ontogenetický vývoj nahradí pečetící archetyp (např. primordiální matku) konkrétními 
symboly (jako je např. „noc“, „matka“ nebo „moje matka“). V tomto modelu provádíme z 
důvodů slučitelnosti s fryeovským schématem některé modifikace. Ani Fryeův model není 
čistě horizontální, nýbrž spíše stupňovitý, jak to odpovídá křesťanskému názoru na akt 
stvoření. Takovou hodnotově zbarvenou stupňovitost u J. Jacobiové nezaznamenáváme. 
Hlubší a vzdálenější není nutně vyšší a posvátnější; často je tomu spíš naopak. Hlubší je však, 
nakolik je instalováno, silnější a imperativnější, tzn. jakožto symbolická projekce více 
nevědomé. 
 V universálním, dále nediferencovaném ženském archetypu J. Jacobiové, můžeme 
konstruovat následujících devatenáct stupňů: 19) Vlastní matka nebo její substitut; jde o 
přirozené antropologické a sociální okolí Já (konvencionální symboly); 18) Bába 
(Großmutter, grandmother); 17)  Královna (přirozené antropologické okolí sahá do této 
vrstvy); 16) Ženský prapředek; 15) Ženské mytické postavy s lidskou podobou; 14) Ženské 
postavy s deformovaným tělem a deformity vůbec; tuto skupinu vyčleňujeme vzhledem 
k silné příznakovosti jako samostatnou, ačkoli by mohla být zvláštním případem většiny 
ostatních vrstev; 13) Ženské mytické postavy s lidsko-zvířecí podobou; 12) Ženské mytické 
postavy vzniklé synkrezí různých zvířat; 11) Ženské mytické postavy se zvířecí podobou; 10) 
Zvíře ženského pohlaví; 9) Rostlina s ženskou duší; 8) Kulturní artefakty a předměty s 
ženskou intencí (tj.pojímající a duté, jako např. šperkovnice); 7) Přírodní objekty s pojímající 
intencí; 6) Hluboké a temné přírodní útvary s pojímající intencí (podsvětí);  5) Země a její  
synekdochy, jako např. hora nebo skála; 4) Měsíc; 3) Moře a jeho synekdochy, jako např. 
hlubiny nebo vlny; 2) Voda; 1) Tma.   
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Jako vztažný „bod nula“ můžeme chápat symboly nerozlišené nebo synkretické 
pohlavnosti, odkud se (progresivně) rozvíjí paralelní mužská řada. Takovým bodem -0- 
v ideální projekci je „nic“ (falešné fyzikální vakuum) současné astrofyziky, z něhož mohl 
vzejít náš vesmír,323 stejně jako Anaximandrovo „apeiron“ nebo „tao“ staročínských mudrců; 
poslední dva symboly mohly vzejít z intuice neosobní božské síly typu „mana“. František 
Halas dokázal vytvořit úchvatné obrazy, které stahují mytologické projekce; jeho epifanie 
nicoty („Nikde větrné mé jméno, v nic nicotou vzešlé, v prostor Unikděno“) je téměř vzorně 
fyzikalistická v moderním smyslu. Čínské grafické symbolon „jin/jang“ ukazuje k obdodným 
figurám v evropském prostoru, jako jsou „světlo i tma“, „noc i den“ nebo „oheň i voda“; oheň 
ve vodě, jak upozorňuje J. Puhvel, je universální topos. Vidíme, že výchozí bod -0- je 
konstruován s pomocí symbolů různých vrstev mužské i ženské řady; u Junga se např. v této 
poloze ocitá „androgyn“. V mytologických kosmogoniích však funkci „bodu nula“ nejčastěji 
přejímají mateřské symboly nejnižších stupňů; strictu senso nejde o vztažný bod -0- v čisté 
podobě. V čisté podobě ruší „bod -0-„ veškeré diference, včetně pohlavních. Znamená to, že 
směrem odshora dolů narůstá možnost archaických náboženských projekcí, analogických 
perverzi, směrem sdola nahoru možnost náboženských projekcí sublimovaných, analogických 
neuróze. Předlatenční a postlatenční obsahy si tedy můžeme celkem dobře představit na naší 
škále. Latenční membránu můžeme umístit mezi body 14 a 15 („deformity“ vers. „lidská 
podoba“); bodem 15 je latenční membrána už vytvořena, bodem 14 (už) narušena. Je-li 
hlubinná intence symbolů blízkých latenční membráně vykázána jako reálná, je klinický 
symbol (analogický obraz 4. vrstvy symbolična) dobře motivován, přinejmenším jako možné 
pozadí symbolických vrstev 2 a 3 čtyřvrstevného konceptu literárního obrazu. Tato licence sílí 
úměrně blízkosti vztažného bodu -0-. 

V universálním mužském archetypu můžeme sledovat komplementární stupně: 1) 
Světlo; 2) Oheň; 3) Pohybující neviditelné síly, jako např. vítr nebo Duch; 4) Slunce; 5) Nebe 
a jeho synekdochy, jako např. oblaka; 6) Výšky a vznášení (nadsvětí); 7) K cíli zaměřené 
činnosti s aktivní intencí; 8) Kulturní artefakty a předměty s mužskou intencí (tj. pronikající a 
přetvářející, jako např. pluh); 9) Rostlina s mužskou duší; 10) Zvíře mužského pohlaví; 11) 
Mužské mytické postavy se zvířecí podobou; 12) Mužské mytické postavy vzniklé synkrezí 
různých zvířat; 13) Mužské mytické postavy s lidsko-zvířecí podobou; 14) Mužské postavy 
s deformovaným tělem a deformity vůbec; vztah k ostatním vrstvám; 15) Mužské mytické 
postavy s lidskou podobou; 16) Mužský prapředek; 17) Král; v této vrstvě začíná přirozené 
antropologického okolí Já; 18) Děd (Großvater, grandfather); 19) Vlastní otec nebo jeho 
substitut; přirozené antropologické okolí Já začíná stejně jako u ženského archetypu v této 
vrstvě.  

Ve fryeovském horizontálním modelu se ve vztažném bodě -0- ocitá Bůh, schéma pak 
pokračuje přes božskou sféru v širším smyslu, sféru lidskou, zvířecí a rostlinnou až k vrstvě  
anorganické a meteorologické, tvořící absolutní opozici k božskému.324 V psychoanalytickém 
schématu se archaicky božské ocitá v bezprostřední blízkosti anorganických a 
meteorologických symbolů a jevů; skutečné postavy rodiny jsou jim modelově nejvíc 
vzdáleny a tvoří absolutní opozici k archaicky božskému. Monoteistické představy Boha pak 
obsazují vrstvu 15. Opustíme-li monoteistické theologie, stává se i v rámci výskytově 
chápaného archetypu svět člověka více či méně vzdáleným protikladem božského.Takové 
nebo podobné schéma můžeme vysledovat u kulturních antropologů, nezaměřených úzce 

                                                 
323 Viz k tomu např. John D. Barrow, Teorie ničeho, Mladá fronta, Praha 2005. 
324 Základní Fryeovo schéma je následující: 1) Božský svět: Bůh, společenství bohů; 2) Lidský svět: člověk, 
společenství lidí; 3) Zvířecí svět: relevantní symboly: jehně, ovčín; 4) Rostlinný svět: relevantní symboly: strom, 
zahrada (park); 5) Nerostný svět: relevantní symboly: chrám a kámen, město. Ústřední osou je u Frye vztah Bůh 
- člověk, k níž se svět přírody má jako doplňkový. 
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křesťansky, jako jsou např. M. Eliade nebo K. Kerényi (jehož jungovská intence je velmi 
volná).325 Je zřejmé, že v regresivní symbolické řadě se vztažný bod -0- ocitá v silovém poli 
Self. Androgyn symbolizuje podle Junga jaderné Sebe, které je i zdrojem veškerých představ 
o božství, včetně představ monoteistických. My však u obrazu androgyna nezapomeneme na 
infantilní sexuální teorie a budeme ho považovat za synkrezi mužské a ženské řady na 
příslušném stupni (tedy nejen za kosmologický, ale také za klinický symbol).  

Vrstvy 1-7 a 16-19 jsou výlučnými doménami rodičovských archetypů. Ve vrstvě 8 se 
universální ženský a mužský archetyp štěpí a diferencují: anima vytvoří protiklad k archetypu 
matky a animus k archetypu otce; tato řada pokračuje až do vrstvy 15. Pochází-li symbol 
z vrstev 8-15, je třeba ho interpretovat v širších souvislostech textu; tak např. „kouzelnice“ 
může  být projekcí animy i archetypu matky, čaroděj projekcí anima i archetypu otce. 
Přechýlení symbolů vrstev 1-7 a 16-19 z vnitřního archetypového triangula (modelové 
vrcholy B a C) do triangula vnějšího (vrcholy B´ a C´) znamená slabou diferenciaci animy a 
anima, resp. jejich ambivalenci vůči rodičovským archetypům; závislost na obou narůstá 
směrem ke „dnu“ symbolické řady. Výjimku tvoří ty postavy vrstvy 19, které představují 
sociální okolí jaderné rodiny a nabízejí se jako projekční postavy animy a anima. 
V realistickém narativním stylu se všechny hlubinné symboly regresivní řady mění na 
symboly konvencionální. Jsou prostými obrazy věcí vnějšího světa, nebo je jejich 
symboličnost nevědomá; v druhém případě kolísá daný model mezi variantou horizontální a 
vertikální. 
 Modelovou množinu devatenácti symbolických vrstev se vztažným bodem -0- 
zahrneme do sémiologického modelu archetypových symbolů jednoduchým způsobem. 
Představme si opět pravidelný hexagram (značený vrcholy A1-A6), kterému jsme opsali 
kružnici. Kružnice, jak víme, představuje transcendentální Já, pravidelný hexagon uvnitř 
kružnice ONO. Když kolem hexagonu (jehož vrcholy označíme a1-a6) opíšeme další kružnici, 
znázorňují oblouky nad jeho stranami oblast vztažného bodu -0-, kde symbolické „nasedá“ na 
pudovou sféru. Dalších 19 soustředných kružnic vyznačí kruhové oblasti, z nichž derivují 
symboly příslušných vrstev, až k dvacáté kružnici, znázorňující hranici Já-svět. Všimněme si, 
že sféra vztažného bodu -0- probíhá zónami kolektivního nevědomí; osobní nevědomí s ní má 
jen „bodový“ kontakt, podobně jako s ONO; „bodový“ kontakt můžeme vnímat jako úplné 
nevědomí. Přímky orientované ve směru A1-a1, A4-a4, A2-a2 atd. označují informační kanály, 
po kterých dochází k introjekci narativních entit. Přímky orientované opačně (a1-A1 atd. ) 
představují kanál externalizace symbolů, ať už se jedná o zobrazení nebo projekci. 
 
 
2.4  Explikace modelové typologie universálních symbolů 
 
V předchozím textu jsme definovali archetypy jako nenázorná emoční a sémantická centra, 
kolem nichž se seskupují universální symboly. Archetypy o sobě jsou tedy nevědomé 
antropomorfní vzory symbolů. Archetypy považujeme za metapsychologické entity. To 
znamená, že jejich hodnota je modelová a nemají prostý psychologický a terminologický 
status jako např. rozum, paměť a pozornost nebo emoce a výchova. Metapsychologický status 
mají ovšem i některé běžné pojmy, které používá filosofie, psychologie i neurověda, jako 

                                                 
325 Kerényiovo pojetí archetypu jako čisté ideje archaických symbolů , kterou lze jen prázdně nazírat, je bližší 
naší koncepci ontogeneticky vzniklého nenázorného archetypu jakožto významového a emočního podloží 
symbolů než původní Jungově koncepci geneticky předávaného archetypu jako formy. Pro Kerényie představuje 
takto definovaný archetyp praformu a pranormu, čímž se přibližuje výskytově chápanému archetypu. Viz k tomu 
Prolegomena v knize Věda o mytologii; dále předmluva ke knize Karl Kerényi, Mytologie Řeků I. 
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např. subjekt a vědomí; také ty definujeme prostřednictvím dalších pojmů a termínů. 
Jednotlivý archetyp, izolovaný od ostatních archetypů, považujeme za (nevědomou) 
sémantickou entitu; hlubinný význam určitého symbolu je (vertikálně) odvozen z jeho vzoru, 
skrytého za kognitivním horizontem vědomí, a posilován (horizontálně) množinou 
sémanticky sourodých symbolů. Celou množinu archetypů považujeme naproti tomu za entitu 
sémiologickou. Z toho vyplývá, že i struktura symbolů, které vstupují do dějových vztahů 
textu, je sémiologickou entitou. Sémiologické se „skládá“ ze sémantického podobně jako 
metapsychologické z psychologického a struktura z hodnot. Platí ale i opak: sémiologické 
determinuje obsah sémantického, což znamená, že jejich vztah je vzájemně předpokladový a 
dialektický. Jakýkoli symbol můžeme chápat jako aktér (aktant), cizorodý v horizontální 
syntagmatické řadě, nebo (jinak řečeno) jako nevědomou metaforu. Pojem smyslu vnitřně 
diferencujeme na logický a psychologický smysl a jakožto pojem „úhrnného“ nebo 
„komplexního“ smyslu rezervujeme pro vztah universálních symbolů k jejich nenázornému 
archetypovému podloží. Jankovičovo strukturalistické pojetí smyslu jako „hnutí mysli“ 
vyhovuje dobře představě nevědomé motivace literárního díla, jak ji chápe psychoanalýza, 
resp. každá účinková estetika.326 Psychodramatický substrát bychom si neměli představovat 
jako něco statického. Podstatě věci by mohla odpovídat metafora, že je na všech svých 
modelových úrovních volně těkající, blízký spíše pojmu determinovaného chaosu (s kterým 
pracuje moderní fyzika), než geometrické struktuře;327 V. Kastová hovoří v této souvislosti o 
„energetických centrech“.328 Pojem „deterministický chaos“ znamená, že soustava, která 
funguje v rámci určitých pevných hranic, se nevrací do původního stavu. Jako příklad 
můžeme uvést běžný pohled na denní oblohu. Její zaklenutost, typ oblaků i směr, kterým se 
ubírají, je determinován tvarem zeměkoule a pochody v její atmosféře, tvářnost oblohy je 
však nekonečně proměnlivá. Můžeme tvrdit, že dva obrazy denní oblohy nebudou nikdy 
stejné, obloha to ale bude vždycky. Také my, aniž si to uvědomujeme, jsme v různých 
obdobích života jiní; noční obloha našeho vnitřního Já i naše tělo se mění, stejně jako se ve 
skutečnosti mění hvězdná obloha astronomů. Každá důležitá životní situace, každý výrazný 
sen, obraz a umělecké dílo se do nás vpisují. Změny, které to v člověku působí, jsou na první 
pohled sotva patrné, ve svých důsledcích se však sčítají. Znamená to, že do „ornamentu“ 
psychodramatického substrátu nepřibývají jen další motivy, ale že se společně s nimi mění i 
jeho základní struktura; v našem modelu jsme to symbolizovali změnami úhlů při vrcholech 
trojúhelníků a délek jejich stran. Neměnnost kolektivního nevědomí jednotlivého člověka a 
generace je tedy spíše iluzí než skutečností, jako je iluzí neměnnost tvarů souhvězdí na noční 
obloze. V obojím případě jde o efekty krátkých, resp. dlouhých časových úseků. V dalším 
textu se pokusíme definovat jednotlivé archetypy, jejichž množina se nám rozestupuje do 
dvou podmnožin, charakterizovaných jako vnitřní a vnější archetypové triangulum. Vnitřní 
triangulum determinuje strukturu hodnot, z nichž každý z nás vychází, vnější triangulum 
naproti tomu strukturu hodnot, o něž usilujeme, ke kterým směřujeme a v nichž toužíme 
završit své bytí. Vnější triangulum tedy tvoří základní schéma budoucí rodiny potomka, jehož 
oidipovské motivy byly vytěsněny a přešly do nevědomí; mohli bychom také říci, že vnitřní 
triangulum tvoří nevědomí triangula vnějšího. Množina symbolů, vztažených k jednotlivým 
archetypům, je nutně neúplná. Je však modelová a jako taková vhodná k možnému popisu 

                                                 
326 Viz k tomu Milan Jankovič, Dílo jako dění smyslu.  
327 Připomeňme si, že podle Fritze Gesinga je labyrint psychodramatického substrátu vždy jen tušený; podle 
Freuda bychom si jeho strukturální model měli představovat „impresionisticky“ jako soustavu barevných skvrn. 
328 Viz Verena Kastová, Imaginace jako prostor setkání s nevědomím, s. 55. V poznámce 57 jsme pro tyto účely, 
tj. pro vytvoření představy něčeho nepevného a fluidního, použili tzv. Kaniszův trojúhelník. Imaginární je v této 
modelové projekci skutečné, protože je mozek za skutečné pokládá, a to na nejhlubší úrovni nevědomého 
zpracování. Proto je tzv. přenos běžnou mezilidskou realitou. 
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symbolických struktur textu. Základní okruh symbolů je mytologický, protože mytologické 
vědomí je původním kolektivním vědomím druhu člověk a jako takové se promítlo do 
slovesných útvarů. Nemytologické vědomí naproti tomu je novotvarem poměrně pozdní doby, 
což znamená, že narativní entita se může změnit v pouhý obraz a konvencionální symbol. 
Mechanismem, který to má na svědomí, je na fylogenetické i ontogenetické ose stažení 
antropomorfních projekcí z věcí vnějšího světa. Je tedy logické, že obrazy se vždy ocitají 
v silovém poli archetypů, které určují jejich možnou symbolickou intenci a platnost. Kde 
universální symboly derivují z infantilního nevědomí, souvisejí přímo s pudem; takovým 
případem jsou např. archaické kosmogonické a kosmologické figury. Kde symboly pocházejí 
z nevědomí osobního, ukazují zpět k přetrvávajícímu infantilnímu základu, který se pak 
aktualizuje v entitách přirozeného okolí Já; příkladem takové entity může být rodné město. 
Stojí jistě za pozornost, že všichni bratři Karamazovové se po návratu do rodného městečka 
zamilovali. Skutečnost, že pečetící archetypové entity prošly amnézií, je důvodem, proč jsou 
symboly hlubšího nevědomí nejvíc obecné, nejasné a amorfní. Literární symboly přitom 
chápeme jako čtyřvrstevné. Na úrovni vědomí jsou to pouhé obrazy věcí, na úrovni 
nejhlubšího nevědomí infantilní klinické symboly, které tvoří věcnou analogii vrstvy 1 a 
vracejí sémantiku symbolična zpět ke konvencionálním symbolům. Regresivní řada symbolů 
sleduje především druhý a třetí stupeň symbolična, tedy obraz se symbolickou platností a 
symbol v mytologické verzi; to jsou literární symboly v pravém smyslu slova a archetyp k 
nim zaujímá podobnou latenční pozici jako ve Freudově schématu klinický symbol. Důležitou 
roli přitom hraje narativní styl, v němž se daný symbol vyskytuje. To znamená, že např. král a 
královna mohou být jak skutečnými postavami tohoto světa, tak postavami mytologickými či 
pohádkovými. Preferovaným textem pro nás v této podkapitole bude Dantova Božská 
komedie, kterou explorujeme systematicky a která představuje zajímavé spojení evropského 
středověku se starověkem. Ostatní příklady jsou voleny ilustrativně s ohledem na autorovu 
omezenou čtenářskou zkušenost. K Dostojevského Bratrům Karamazovým se vrátíme ve třetí 
kapitole.  
 
 
 
2.4.1 Vnitřní archetypové triangulum a jeho symboly  
 
Vnitřní triangulum je tvořeno archetypy Self, matky a otce. V základu jde o strukturu 
sociálních vztahů jaderné rodiny. Protože psycho-sociální struktura determinuje strukturu 
hodnot, přesahuje význam vnitřního archetypového triangula svou elementární funkci a má 
význam transpersonální a kulturní. Personální matka a otec představují vpečeťující entity, 
které ve svém historickém původu podléhají amnézii; jako archetypy pak vykazují afinitu 
k vnějším objektům světa určitého typu. Může jít nejen o osoby, včetně současných osobních 
rodičů samých, ale také o instituce nebo kulturní znaky a přírodní objekty; příslušnost 
k archetypu je vždy dána symbolickým schématem. Symbolické schéma znamená na jedné 
straně abstraktní tvar entity (např. ženskost nebo mužskost) a na druhé straně emoce, které se 
k příslušnému schématu pojí. Tyto kvality stojí v pozadí symbolického chápání např. Země 
jako matky nebo údolí a zahrady jako mateřského objektu. Vnitřní archetypové triangulum je 
neseno oidipovskou triangulační dynamikou: Self v něm stojí tváří v tvář portálovým 
postavám, které jsou zároveň biologickou i duchovní entitou. Představíme-li si „portál“ jako 
východ z rodného domu, stojí matka a otec u jeho dveří. Mohou se přitom chovat různě: buď 
nás nechtějí pustit z domu ven, nebo nám na odchodu žehnají, nebo nás budou macešsky 
vyhánět, my však vždy budeme jejich chováním ovlivněni. Představíme-li si „portál“ jako 
vchod do chrámu, stojí u jeho dveří dvě sochy: první je žena a druhá muž, společní rodiče 
všech, kdo do chrámu vstupují. Jejich charakter je takový, aby v základních funkcích 
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vyhovovali všem, kdo chrám navštěvují; to je také důvodem, proč v nich nikdo z nás 
nepoznává své osobní rodiče. Kdybychom se však podívali blíž, našli bychom je skryté 
v základním schématu božských postav jako své představy o jejich povaze. Popis vnitřního 
triangula začínáme u Self, které tvoří reálné jádro každého živého člověka, jeho subjektivity a 
tělesné identity. Každý pohled na svět začíná vždy u nás a z nás samých, a rovněž tak každý 
prožitek je nutně naším prožitkem; pohled i prožitek jsou nepřenosné. To je také důvodem, 
proč se s popisem Self a jeho symbolů pojí určité potíže. Self ve všech svých složkách totiž 
není archetypem. Přísně vzato jím je pouze a výlučně psychické nevědomé Já. V první 
kapitole jsme už při popisu takových tradičních entit, jako jsou Já a subjekt, narazili na určité 
obtíže: to, co nazíráme „zevnitř“ jako součást nás samých, má nutně jiný ráz než objekty v 
našem zorném poli. 
 

 

2.4.1.1  Self (A1) 

 
Edith Jacobsonová definovala SELF jako souhrn tělesné a psychické osoby. To je nejširší 
možný výměr. Obojí, tělo i psychika, má svou vnější a skrytou stranu: tělo má pokožku a 
útroby, psychika vědomí a nevědomí. Obojí ve všech vrstvách je řízeno mozkem. Vědomé 
self (jehož gramatickým označením je zájmeno Já) je modelovým protikladem Self 
nevědomého; nevědomé Self představuje nejužší možný výměr pojmu. Modelové protiklady 
SELF rozlišujeme způsobem psaní: tělesné a vědomé „self“ píšeme s malým písmenem, 
hlubinné psychické „Self“ naproti tomu s písmenem velkým. Kde máme na mysli obojí nebo 
jsme nerozhodní, píšeme termín verzálkami jako „SELF“. Vědomé, tělové a nevědomé spolu 
souvisí: víme, že emoce prožíváme v těle, nikoli v mysli, ať už vnímáme nebo si 
představujeme cokoli. Otázka, nakolik dítě při svém narození „vlastní“ SELF (jakési 
zárodečné kompletní JÁ) je sporná. Důvod vidíme v neexaktnosti pojmů Já, subjekt a SELF, 
které jsou filosofické, metapsychologické a lingvistické povahy. Naproti tomu můžeme bez 
rozpaků tvrdit, že dítě je při svém narození vybaveno pocitem individuality své bytosti, 
vědomím ve smyslu bdělosti a brzy nabývá smyslového vědomí. Kojenec „ví, že bdí“ a „ví, 
že vidí“. Vymezíme-li SELF těmito biologickými rozměry, je narozené dítě jeho „vlastníkem“ 
a postupně z něj vytváří soudržné psychologické Já. Představu úplné identity s matkou, 
charakteristickou pro dřívější psychoanalytické projekty, opouštíme.  

Soudržné Já je dáno naší představou jednotného prostoročasu; ten dítě vytváří 
postupně, jak klesá jeho potřeba spánku a pohybová závislost na dospělých. Je-li dospělý 
člověk ve spánku někam přemístěn, nemá ani on po probuzení představu jednotného 
prostoročasu. Orientuje se pak podle mapy a šipky času; ty však musely vzniknout a oprostit 
se od mytologických příměsí. Dospělý tedy nejspíš bude vědět, že se neocitl mimo zeměkouli 
nebo mimo svou historickou přítomnost. Nemáme-li k dispozici mapy, je naše prostorová 
představivost podstatně paralyzována. Pokud jde o časové souvislosti, je jejich spolehlivost 
ještě menší než orientace v prostoru. Zatímco v prostoru zůstává centrum orientace dítěte 
celkem neměnné, časové jádro se neustále posunuje. Tím ovšem s sebou strhává i prostorové 
souvislosti. Vytváříme tedy dost snadno falešné vzpomínky co do obsahu i co do časových 
vztahů. Tuto iluzi bezproblémového prostoročasu vkládá do světa SELF, které je samo pro 
sebe stálé a nepochybné, ať už je vidíme na kterémkoli vývojovém stupni. 
 Antonio R. Damasio uvádí tři vývojové fáze SELF: a) Protoself, které chápe jako 
vynořující se entitu; ta je somatosenzorické povahy a vpisuje se do neuronálních map  
mozkových obvodů;  b) Interagující protoself, což znamená, že protoself je po každé 
komunikaci jiné a bohatší než předtím. Dlouhodobě interagující protoself se postupně mění na 
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c) subjektivní self.329 Subjektivní self je podle Damasia reprezentováno neuronálními mapami 
třetího řádu a představuje rozšířené vědomí. U Daniela Sterna je modelová situace podobná: 
Damasiovu  „protoself“ odpovídá termín „vynořující se self“(1. fáze), termín „jaderné self“ 
(2. fáze) však oproti Damasiovu dynamickému aspektu (interagující protoself) zdůrazňuje 
spíše statický důsledek nejranější fáze a entitu. Jaderné self se podle Sterna tvoří v období 
mezi druhým a osmým měsícem života. Třetí fáze je u obou vědců pojmenována „subjektivní 
self“. Stern ji charakterizuje jako prožívání self s druhým a druhými a objevuje se podle něj 
mezi devátým a osmnáctým měsícem života. Od Damasiova modelu se Sternův odlišuje 
čtvrtou fází, tedy d) narativním self, které je podmíněno ranějšími vrstvami a souvisí s učením 
řeči.330 Fáze SELF bychom pak mohli označit sloučením Damasiovy a Sternovy terminologie: 
1) Vynořující se protoself; 2) Interagující jaderné self. Protoself a jaderné self chápeme jako 
následné fáze; jaderné self považujeme za základ Self jako „archetypu“, který vzniká tak, že 
rané fáze SELF projdou latencí; 3) Subjektivní self, které je tvořeno stále bohatšími a 
diferencovanějšími neuronálními reprezentacemi sebe sama a je dovršeno vytvořením latenční 
membrány, která ukryje infantilní obsahy a jaderné Self v nevědomí; 4) Narativní self, které 
dosahuje svého prvního vrcholu vytvořením jednoduché dětské autobiografie a řečové 
sociální strategie, které pak slouží jako základ budování méně simplexních a vposledku 
komplexních biografií a řečových strategií. Do autobiografií jsou průběžně přidávány nové 
prvky a staré prvky jsou zapomínány a vytěsňovány. Aktuální biografie je tedy vždy 
dynamický, přechodný a kompromisní útvar. 

Situaci „vynořujícího se protoself“ můžeme vyhovujícím způsobem popsat 
v pojmosloví Margaret S. Mahlerové. Ta rozlišuje tři rané fáze: A) Normální autismus, 
příznačný pro první dva týdny života, kdy si dítě jen mlhavě uvědomuje vnější svět; B) 
Symbiotické období, které trvá do čtvrtého až pátého měsíce a je charakterizováno jako tzv. 
„mihotavá reaktivita“ na vnější podněty; C) Období separace a individuace, začínající čtvrtým 
až pátým měsícem života, kdy z „primárního psychofyziologického self“ začíná vznikat 
„primitivní ego“. Matka je ve fázi B  definována jako podpůrné ego a symbiotický 
organizátor: dítě žije s matkou v duální jednotě uvnitř společných hranic.331 Nedomníváme se 
(jako Mahlerová), že tzv. „oceánický pocit“, o němž R. Rolland referuje v dopise S. Freudovi, 
nutně souvisí se symbiotickou fází; podle našeho názoru jde o typicky postlatenční kulturní 
symbol, jak dobře vidíme v Melvillově románu Bílá velryba.332 Modelově můžeme oceánický 
pocit k symbiotické fázi vztáhnout, ale neměli bychom přitom zapomenout na slova M.S. 
Mahlerové, že výzkumy nejranějších fází života jsou charakterizovány vysokou mírou 
metapsychologické abstrakce. Skutečnost, že prvním vizuálním vjemem každého člověka je 
matčina tvář, naproti tomu považujeme za nespornou pravdu velkého dosahu. Pokud bychom 
chtěli hledat reálný základ, z něhož slastný pocit, odpovídající prožitku Melvillova hrdiny, 
skutečně pochází, našli bychom jej spíše v houpání a pohupování kojence než v symbióze 
jako takové; prenatálním horizontem by mohlo být potřásání v plodové vodě, jemuž je dítě, 

                                                 
329 Viz k tomu Peter Fonagy et Mary Target, Psychoanalytické teorie, s. 263. 
330 Viz k tomu Peter Fonagy et Mary Target, Psychoanalytické teorie, s. 262-263.  
331 Viz k tomu Margaret S. Mahlerová et Fred Pine et Anni Bergmanová, Psychologický zrod dítěte, s. 59-151. 
332 Izmael v hlídkovém koši říká: „Musím zde otevřeně a upřímně přiznat, že jsem nijak dobře nehlídkoval. Jak 
jsem si mohl počínat jinak, když mi v hlavě vířila záhada vesmíru a já byl odkázán jen sám na sebe v takové 
výši, nutící k přemýšlení... Takový roztržitý mladík je ukolébáván oslnivým splýváním myšlenek s vlnami do 
netečnosti tak opiově omamné, do snění tak čiře bezvědomého, že nakonec ztratí pocit své individuality, 
mystický oceán u svých nohou považuje za viditelný obraz té hluboké, modré bezedné duše, pronikající lidstvo a 
přírodu... Opíraje se rameny o povolené nadkošové úpony, kolébal jsem se nečinně ve vzduchu jakoby 
očarovaném, nemohlo tu obstát žádné odhodlání, v snové náladě se všechno vědomí rozplývalo a konečně má 
duše vystoupila z těla, třebaže se tělo nadále kolébalo jako kyvadlo ještě dlouho potom, co byla odvolána síla, 
která je uvedla v chod.“ Věta „Opíraje se rameny o povolené nadkošové úpony“ znamená, že Izmael je během 
svého mystického prožitku v bezprostředním ohrožení života; tragédii tu zabrání jen čistý instinkt. 
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vybavené vědomím ve smyslu bdělosti, vystaveno během matčiny chůze. Jde o paralelu, jejíž 
mystický rozměr chápeme jako postlatenční, ostatně jako všechnu mystiku. 

E. Jacobsonová definovala SELF jako nevědomou, předvědomou a vědomou 
intrapsychickou reprezentaci tělesného a duševního self v systémovém egu.333 To vcelku 
dobře odpovídá pojmu Selbst, jak ho vymezil C.G. Jung, který ho vytvořil a jako první 
používal, i topografickým modelům kognitivní a afektivní neurovědy. Jungových 
charakteristik pak můžeme v korigované podobě (jak jsme o tom hovořili v kapitole 1.2.1) 
použít k našim záměrům. Musíme však mít na paměti, že Self se od ostatních archetypů 
odlišuje. Je čepem, na kterém se otáčí konstituující se individuální existence, a matka s otcem 
(jen) vstupují do jeho životního pole. Pravdou zůstává, že dítě si rozumí jednak ze svých 
potřeb, jednak z osob, které je uspokojují. Self a matku tedy můžeme chápat s J. Lacanem 
jako dva primordiální, ale už diferencované znaky;334 obraz otce se naproti tomu vedle matky 
„vynořuje“ a ve své specifické funkci vytváří s jistým opožděním.335 Pravdou zůstává i to, že 
také dospělý člověk si rozumí z druhých lidí neméně než ze sebe sama; jedinec, kterému 
chybějí tzv. zrcadlící selfobjekty, je patologickým subjektem. Teprve nakolik jaderné Self 
projde amnézií, stává se nevědomým „objektem“ a získává podobný status jako zbývající 
archetypy vnitřního triangula. Reaktivované Self vstupuje do vědomí zpoza latenční 
membrány a vzbuzuje dojem, že je transcendentní, na subjektu nezávislou entitou. Proto se 
také může zobrazit jako objekt. V konečném důsledku se však obsahy Self ustálí kolem osy 
Já, což ho opět odliší od ostatních archetypů. Self je tedy typickým pseudo-objektem a z této 
charakteristiky plyne jeho specifické chování v situaci, které říkáme „literární“.336 

Jung definoval Selbst jako jednotu a celost úhrnné bytosti (Einheit und Gesamtheit der 
Gesamtpersönlichkeit); v tomto smyslu je tvořeno duševní i tělesnou stránkou. Selbst má 
nevědomou a vědomou,  resp. předvědomou stranu. Nevědomá strana představuje jádro a 
psychodynamické organizující centrum osobnosti; je typicky hraničním pojmem, těžko 
přístupným introspekci, pokud vůbec. Nevědomou stranou Sebe je člověk determinován. 
Předvědomou stránku Self můžeme přirovnat k té části ledovce, která vyčnívá z moře; špička 
ledovce je tu vědomým Já, jehož pohled sklouzává po povrchu ledovce až k vodní hladině. 
Vědomé Já je podle Junga spíše stálým úkolem (proces individuace) než provždy získaným 
vhledem. V Selbst mají svůj původ nejen počátky veškerého duševna, ale také všechny naše 
nejvznešenější ideály a cíle. Selbst myslí sebe samo vždy jako součást světa; tento svět chce 
být kosmos, nikoli chaos. Vědomí se podle Junga nesmí s bytostným Já ztotožnit. Nevědomé 
Já je totiž „numinózní“ a svou vědomou protistranu si snadno podrobí. Velikášství 
(Größenswahn), nadčlověčenství (Übermenschlichkeit), pocit všemoci (Allmacht), naduté Já 
(Aufblähung des Ich) a vposledku i psychotické onemocnění představují typické důsledky 
ztotožnění s archetypem. Zvládnutí nevědomých stránek Já spočívá ve vhledu, který je 
důsledkem uvědomovaných a správně interpretovaných projekcí, jež mohou vést k harmonii 

                                                 
333 Viz k tomu Peter Fonagy et Mary Target, Psychoanalytické teorie, s. 74. 
334 Viz k tomu: Jacques Lacan, Das Drängen des Buchstabens im Unbewußten oder die Vernuft seit Freud, in 
Schriften II, s.35 ad. 
335 Vynořování  otce v životním poli dítěte je u Lacana neseno dynamikou oidipovského komplexu, jehož povaha 
je ovšem znaková, nikoli primárně pudová. Lacan rozlišuje „penis“ a  „fallus“, když druhé z těchto (nepravých) 
synonym představuje v opozici k empiričnosti prvého imaginární nevědomý znak, manifestující otcovu moc a 
vládu specifického zákona, které se až sekundárně vyjevují jako sexuální fenomén. Tam, kde optimálně 
usměrňující otcovská moc chybí, dochází k poškození jaderné osobnosti. Kohutova zjištění o příčinách 
poškození Self vyjadřují tutéž dynamiku. Viz k tomu Jacques Lacan, Die Familie, in Schriften III; Heinz Kohut, 
Obnova Self. 
336 Literární situace obsahuje rámcově tři základní entity: autora, text a čtenáře, nebo přesněji: subjekt autora, 
subjekty v textu a subjekt čtenáře. Literární situací se budeme zabývat jednak v bezprostředně následujícím 
textu, jednak ve třetí kapitole, kde se pokusíme ji rozpracovat do modelu kompletního intermediárního subjektu. 
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obou složek. Jung hovoří o kompenzatorickém vztahu obou pólů Selbst, Erich Neumann o 
tzv. „ose Já-Sebe“ (Ich-Selbst-Achse). Typickým aspektem Selbst je pocit bezčasí a věčnosti: 
to je také důvod, proč se právě z této oblasti vynořují obrazy a symboly božského a kosmické 
vize. Božské se začíná vynořovat v těsné blízkosti vědomí (unmittelbar jenseits des 
Bewußtseins): už v této sféře je člověk podle Junga vydán všanc přírodě (der Naturordnung 
preisgegeben). Nevědomé Já má svou stínovou stránku (Schattenseite), která je neméně 
důležitá než jeho stránka světelná. Stínová stránka totiž nesmí být popřena či zcela vytěsněna. 
Musí být integrována ve smyslu výroku  Lao C´ „ztišit  svůj kal do úplné čistoty“: kal  
rozvířený ve sklenici vody je tu metaforou pro invazi nevědomých obsahů. Nemožnost 
integrace stínového Selbst vede k nutkavým projevům a v krajním případě k psychóze. Selbst 
je podle Junga mravně indiferentní; nastavení jeho vztahových os vůči světu však indiferentní 
není. Vnějším obalem Self je tzv. Persona, kterou narozdíl od Junga nepovažujeme za 
svébytný archetyp a chápeme ji jako nevědomou, resp. předvědomou sociální roli; role 
básníka nám může posloužit jako dobrý příklad Persony. K opravdové mravnosti může vést 
jen zralé Self, které rozpoznalo a integrovalo svůj bytostný Stín; v opačném případě může jít 
jen o více či méně pervertované formy mravnosti. To platí strictu senso také pro mravnost 
básníka. 

Rozpad kolektivního Self dochází podle H. Kohuta projekce v tzv. 
„fragmentarizovaném umění“, ať už máme na mysli pluralitu výrazových stylů moderny nebo 
architektoniku jednotlivého díla. Jung ale hodnotí v souvislosti s Odysseem J. Joyce tento 
aspekt moderního umění opačně – jako figuru úplného kolektivního Selbst. Nakolik dobová 
kritika vyčítala Bratrům Karamazovým rozpad vypravěčské linie a chaotičnost, dostává se tím 
Dostojevského román do zajímavé interpretační polohy, přinejmenším z dobového hlediska; 
rozpad kolektivního Self se tu zřejmě konstituuje v jednotu vyššího typu. Archaické Self 
(preverbální emocionalita) je podle Kohuta pramenným zdrojem hudby; všude tam, kde se 
poezie významně podílí na intonaci, eufonii a zvukových kvalitách vůbec, máme co činit s 
tímto působným sektorem Self. 337 Estetické konotace má i Kohutova  koncepce tzv. 
„provinilého“ a „tragického“ člověka. Tragický je ve svém bytí člověk vždy: vlastní-li dobře 
komponované SELF, je produktivní a také svou  smrtelnost dokáže zahrnout do celku svého 
života. Provinilý člověk je neproduktivní, a to z jednoduchého důvodu: neumí být vskutku 
altruistický, ať už říká, činí, tvoří či káže cokoli. Psychologická i literární interpretace je podle 
Kohuta vedena principem „rosetového kamene“, tzn.že čteme částečně srozumitelný text, 
který je nutno překládat do moderního jazyka, psaný jakoby na zlomku kamenné desky. 
Jungova  koncepce Selbst a „selfpsychology“ H. Kohuta se ukazují jako užitečné pro reflexi 
uměleckých textů, zejména lyriky, žánru tematicky velmi redukovaného. Lyrický subjekt je 
derivací a projevem bytostného Já v míře, jaká je jiným literárním žánrům nedostupná.  

 

2.4.1.2 Symboly Self 

 
Víme, že Já a Self jsou ve vztahu, který je ekvivalentní vztahu vědomí a nevědomí (jednotek 
vědomí a jednotek zpracování). Nejsou s nimi totožné, nýbrž jsou jejich součástmi, podobně 
jako jejich rámce propojené zónou předvědomí. Protože o subjektivitě platí, že je výlučným 
vztažným bodem žitého světa, je osa Já-Self i osou vztahu vědomí-nevědomí. Víme také, že 
v procesu označování je aktivní to nevědomé v nás. Řečeno s J. Lacanem: Self je označující, 

                                                 
337 Analýzy neurovědců ukazují, že řeč a hudba spolu těsně souvisejí. Lidský mozek zpracovává hudební syntax 
podobně jako syntax jazykovou, hudební struktury jsou zpracovávány i jazykovými oblastmi v mozku. Jazyk i 
hudba dokáží být podnětem pro slovo a hudba aktivuje sémantické zpracování jako jazyk. Viz k tomu František 
Koukolík,  Sociální mozek, s. 194-195. 
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Já označované (nebo v slabé verzi „Self : Já ≡ označující : označované“). Znamená to, že 
znakem jako symbolickou formou manipuluje nevědomí, které znaky vybírá, nahrubo třídí a 
uvádí do vztahů podle zákonitostí primárních procesů. Jak říká Lacan, Já je v procesu 
semiózy označováno. Vztáhnu-li to na svou vlastní nepřenosnou osu Já-Self, jsem v procesu 
semiózy označován. Autor v procesu psaní něco označuje, ve skutečnosti je však podstatným 
způsobem sám nějak označován. Vědomé Já vždy svým způsobem jen více či méně přihlíží, 
co se dere na povrch z jeho vlastních hlubin. Je-li situace taková, jak tvrdí Lacan, znamená to, 
že Já nemá pod kontrolou obsahy, které se týkají jeho vlastních hlubších vrstev. To má za 
následek, že obsah, týkající se bezprostředně Já, se může vychýlit od osy Self-Já a projikovat 
se do entit jejího okolí. Příčinou může být cenzura Nadjá stejně jako aktivita Ono. 
 To je důvodem obtíží, které se pojí s klasifikací symbolů Self. Rámcově je můžeme  
rozdělit na vnitřní a vnější. 1) Vnitřní symboly Self se neodchylují od osy Já-Self a označují 
nás samotné jako subjekty. Já, vybavené sebecitem, je pociťuje jako virtuální součást sebe, 
své perspektivy vnímání a prožívání světa. Řeknu-li, že mé nitro ztuhlo v kámen nebo že 
v mém srdci vyšlo slunce, jde o vnitřní symboly, resp. metaforizované symboly Self. 2) 
Vnější symboly Self se odchylují od osy naší subjektivity a promítají se do objektů. Znamená 
to, že jako takové nejsou vědomé; jejich charakteristikou není sebecit, ale soucit. Mohli 
bychom se přitom dopustit dvojí chyby: buď považovat všechny objekty za projekty Self, 
nebo naopak zúžit status Self na symboly vnitřní. Ani jedno by neodpovídalo situaci 
literatury. Tak např. název Holanovy sbírky „Kameni, přicházíš“ neznačí situaci objektu a 
jeho význam není vědomý. Naproti tomu kámen, o který zakopnu, není vnitřním symbolem, i 
když případně mohu takovou situaci metaforicky glosovat. Vnější symboly Self dělíme na a) 
Monadické, to je např. kámen v názvu Holanovy sbírky; b) Vícečetné. Podle našich 
zkušeností může být negeometrická symbolika Self dvou až čtyřčetná.   

Self jako diáda se nejčastěji pojí se symboly A2 a A3, s nimiž se identifikuje (jako 
např. u božského rodičovského páru) nebo do nich projikuje pocit úplnosti (např. u figury 
„oheň ve vodě“, na kterou upozorňuje Puhvel). Nejstaršími živými symboly Self jsou patrně 
totemové znaky přírodních národů, ať už z říše zvířecí, rostlinné nebo anorganické; nakolik 
jsou vždy alespoň v latenci chápány animisticky, představují jakožto entity předky klanu a 
jakožto znaky kolektivní SELF. Situace se nemění ani tam, kde je totem chápán pre-
animisticky jako neosobní životodárná kosmická síla; kolektivní Self je na ní závislé podobně 
jako v čistém animismu. Rodinný trojúhelník, stejně jako geometrické symbolon trojúhelníku, 
může být symbolem Self; čtvernost (čtyři evangelisté, čtverec) je podle Junga symbolem 
úplného Self. Za horní hranici vícečetnosti Self považujeme u konkrétních entit čtyřčetnost a 
u geometrických entit symbolon pentagonu. Hexagram i pentagram se dají rozložit na části 
(jádro tvaru a jeho nejaderné součásti), hexagon je nahraditelný kruhem. Pětičetné entity 
konkrétní, jakými je např. pětičlenná rodina, ustupují symbolu kruhu. Vícečetnost větší než 4 
se ale může stát součástí kosmického Self (tedy projekce bytostného Já na celek bytí); např. 
čísla 7 a 10 souvisejí s astronomickými a geografickými údaji nebo projekcemi. Vícečetné 
kosmické figury vytvářejí obrazy podobné mandalám. Rozdíly mezi vnitřními a vnějšími 
symboly Self se relativitují, když si uvědomíme, že do věcí kolem nás běžně vkládáme své 
pocity; jedna z nejvlivnějších moderních estetických teorií, která je i základem evoluční 
estetiky, se označovala jako „teorie vcítění“. Vkládání pocitů a představ do zvířat, stromů, 
květin, skal a horských velikánů je natolik běžné, že je musíme považovat za vědomé. Jejich 
vnitřní smysl (projekce, charakter a aspirace Self) však vědomý není, i když bychom se mu 
mohli přiblížit volnými asociacemi. Tak např. estetická emoce vznešeného (např. při pohledu 
na Alpy, který nás může drtit nebo exaltovat) může být projekcí inferiorního stejně jako 
grandiózního Self. Rozhodující pro určení symbolů Self je kontext a sémantika konkrétního 
literárního textu, jehož osou je vztah „subjekt díla-symbol-objekt“. Objekt může být 
imaginární, textový „subjekt díla“ však je reálný a topologicky pevný.  
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Symbolem Self tedy může být vpodstatě jakákoli entita, která značí celost a je 
přístupná projekci subjektu. Výjimkou však nejsou případy, že symbol značí opak celosti; pak 
jde o symboly narušeného Self, jak to vidíme v názvu sbírky A. Sovy „Zlomená duše“. Tyto 
symboly nejsou nijak řídké a my jsme jim v naší regresivní řadě vyhradili vlastní doménu. 
Zvláštním typem narušení jsou tzv. „odštěpené obsahy“ Self, které Jung definoval jako 
„bytostný Stín“. Stínový aspekt psychiky („stínová osobnost“, Schattenpersönlichkeit) 
obsahuje inferiorní rysy osobnosti, vytěsněné do nevědomí. V snech mužů se stín často 
personifikuje jako opilý vagabund, zločinec nebo outsider, u žen jako prostitutka, zchátralá 
žena či stařena. Časté jsou projekce na příslušníka odlišné rasy, v Čechách nejčastěji na 
Roma. Atchetypový stín má démonický charakter, je obsesivní, nebo lépe: posesivní povahy. 
Je zřejmé, že nacistický  „wotanismus“ apeluje právě na tyto stránky Self. Manipulovat lidmi 
skrze jejich inferiorní, stínovou stránku je poměrně snadné, protože afekty (které nejsou 
činnostmi subjektu, nýbrž událostmi, nenadálými příhodami a přívaly) se nejsnáze provalují v 
oblastech nejmenší přizpůsobenosti, jakými je právě suma našich nežádoucích slabostí a 
nesocializovaných sklonů. Stát se „obětí afektu“ (Opfer seiner Affekte) má podle Junga za 
následek neschopnost morálního soudu (Unfähigkeit des moralischen Urteils).338  

Preference postav ze společenské periferie v české literární produkci po druhé světové 
válce (v umělecky nejvýznamnější podobě u Bohumila Hrabala) jistě vypovídá něco 
důležitého o typickém českém subjektu druhé poloviny 20. století. Archetypem takových a 
podobných postav jsou humoreskové postavičky Jaroslava Haška, zejména zloděj psů Josef 
Švejk. Vznešenou variantou outsidera je Kafkův Josef K.: halucinatorním propadem do 
stínové duše je Proměna, dobře ilustrující pudovost (das Instinkthafte) identifikace s 
hlubinným stínem. Troufáme si tvrdit, že předobrazem takových próz, jako je Proměna nebo 
Doupě, jsou Dostojevského Zápisky z podzemí. Jako aspekt kolektivní duše dochází bytostný 
Stín transpersonální symbolizace: tak je tomu např. v křesťanské představě ďábla (stínový 
aspekt Boha) nebo v Goethově Faustu u Mefistofela (Mefisto jako stínový aspekt Fausta). 
Zvláštním případem je tvorba českého básníka J. Kuběny, jehož poezie je téměř příkladně 
„světelná“: jakožto katolická však dochází realizace svého Stínu v publicistice, která je temně 
bojovná v bloyovském duchu. Integrace stínu je možná skrze psychoterapii: ne rozumem, jak 
říká Jung, nýbrž prostřednictvím srdce. Integrace neznamená popření, nýbrž včlenění: proto 
není cílem Jungovy metody individuace dokonalost, nýbrž úplnost. Jak říká V. Holan: „Ne 
dokonalost, i kdyby jí měl být Ráj, ale pravdivost, i kdyby jí mělo být peklo.“ Jung píše, že se 
nikdy nesetkal s „dokonalým“ člověkem; pokud měl někdy dojem, že ano, byla skrývaná 
realita o to horší. 
 Reálné Self tedy implikuje stínovou stranu našeho bytí, a odtud často paradoxní 
charakter jeho symbolů. Symbolem úplného Selbst je podle Junga kříž, ať už křesťanský nebo 
pocházející z jiných kultur (protnutí horizontály s vertikálou, země a nebe), i Kristus na kříži  
(kopírující svým tělem jeho tvar a vyznačující hlavou jeho střed). Symbolem „středu“ (a tedy 
Self) je postava Krista na ornamentálně provedených vitrážích. Kristus mimo kříž znamená 
dílčí Self. Také tam, kde ustupuje Kristova tělesnost a utrpení, stává se symbolem dílčího 
Self, resp. jeho světelné a duchovní stránky; odtud také odpor raných křesťanských obcí proti 
gnosi a pojetí Krista jako světla, které nemůže tělesně trpět. Případ J. Kuběny nás však 
upozorňuje na jiný aspekt Kristovy tělesnosti, kterým je nahota (zahalená toliko bederní 
rouškou); podle Kuběny, proklamujícího veřejně svou homosexualitu, byli Kristus a jeho 
učedníci „Männerbund“. Archetypem takového postoje je mystická erotika Juana de la Cruz, 
kde lyrický subjekt, ať už jakkoli značený, hovoří jako anima. Verše Lubora Kasala: „Podivná 

                                                 
338 Viz k tomu Hermann Hark, Lexikon Jungscher Grundbegriffe, s. 145-148. 
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země: U každého rozcestí na kříži přibitý člověk“ nás pak upozorňují, že postava Krista se 
otvírá nejen homoerotickým, ale také sadistickým projekcím.   

Podíváme-li se naproti tomu na obrazy Mistra Theodorika, vidíme nápadný nepoměr 
mezi portrétem církevního hodnostáře či světce a Kristem na kříži. Zatímco lidé jsou bytelní a 
s tváří bez výrazu, krčí se zbědovaný Kristus na přídavné ikonce v dolní části obrazu. Jde o 
nepoměr mezi Personou a Self, které je inferiorní a nedostatečně vyvinuté. Motivací 
vznešenosti je tu zřejmě strach. Theodorik tedy nezobrazuje vznešenost Kristova utrpení, ale 
vznešenost vzdoru proti méněcennému Self. V posuzování symbolů Self tak máme 
jednoduchý i složitý klíč. Obecně můžeme říci, že čím větší je komplexita symbolu (světlo i 
stín) a z čím hlubší vrstvy regresivní řady pochází  (blízkost vztažného bodu -0-), tím blíže je 
jadernému Self, resp. tím hlubší vrstvu jaderného Self symbolicky znázorňuje. Postavy, které 
likvidují stínovou stránku bytí, představují slabou variantu Self, resp. její variantu infantilní a 
archaickou. Vítězství světla nad stínem nemůže být nikdy definitivní: symbolické zabití stínu 
(např. chtonického monstra), jak to vidíme v mýtech a pohádkách, představuje potlačení 
hlubinného stínu, případně identifikaci s ním (identifikace s agresorem). V této perspektivě 
můžeme tyto symboly považovat za symboly rozštěpeného Self. Jak říká Jung, nežádoucí 
obsahy bývají projikovány na druhou osobu a na ní „scestně potírány“ (irrtümlich bekämpft). 
Regresivní symbolická řada, v níž preferujeme Dantovu Božskou komedii, vypadá u symbolů 
Self následovně:  
 
1. SVĚTLO/TMA. Self je (jak víme) archetypem kolektivního nevědomí; proto jsou jeho nejautentičtějšími 
projekcemi symboly totemistického typu, jako je „mana“ a nesčetné synonymní výrazy primitivních společností 
celého světa, které znamenají všeoživující sílu neosobního charakteru, vynořující se v posvátných entitách, jež 
oživují a revitalizují všechno bytí, a potažmo v celé přírodě, především živé. Analogickým symbolem téhož 
kosmického typu, ovšem spekulativně cizelovaným, je „tao“ čínského myšlení. Už v primitivních společnostech 
se objevují také individuální totemy, které ovšem nemůžeme považovat za libovolné, protože si je jedinec 
nevolí; rozlišení mezi kolektivní a osobní verzí symbolu SELF však můžeme zaznamenat už tady. Strictu senso 
si symbol Self,  resp. SELF, nevolíme nikdy: přiřkne nám ho nevědomí, ať už kolektivní nebo osobní. Osobní 
symboly přitom považujeme za kulturně pokročilejší, což v žádném případě neznamená, že musejí nutně 
označovat soudržnější Self, jak uvidíme v Bratrech Karamazových, zejména u Dmitrije a Smerďakova. Symbol 
Míťova Self, který patří právě do této první výskytové řady (jak uvidíme v kapitole 3.2.5.6), je archaického, 
regredovaného typu, což značí rizikovost Dmitrijovy nejniternější osobnosti.  Figury typu „světlo i tma“ nebo 
„světlo v tmách“ jsou celkem běžnou symbolizací Self. Jejich vztah může být konjunktivní, disjunktivní nebo 
smíšený. Důležitý je poměr obou složek a jejich dynamika. V Božské komedii (dále BK): „Já dobře vidím, jak se 
rozsvěcuje v tvém duchu věčné světlo“ (v Ráji u Danta vzniká figura A1/1 zřením vyšších podstat, jako jsou Bůh 
nebo Beatrice; podle Junga jsou naopak tyto symboly projekcemi intrapsychických archetypů. Věčné světlo je 
tedy v pohledu psychoanalytické literární vědy externalizací Self  (podobně jako je Beatrice externalizací animy 
a Bůh externalizací archetypu otce). „Já vidím tě jak v hnízdo ukrytého ve vlastní světlo“ (o jedné z postav 
v Ráji. Sdílené světlo je projektivní podstatou toho, kdo je nazírá). „Ty podstaty, jež boží tváří staly se 
blaženy, už neodtrhly zření od ní“ (v Ráji. Nejhlubší kontemplativní světelné Self, vzniklé identifikací s Otcem). 
„Bych pohled utápěl v tom věčném jase, až schopnost zření se v něm roztavila“ (klimax předchozího obrazu, 
který pokračuje: „podstatu, případky i pravou míru způsobem takým slité dohromady“. Orgiasmus zániku ve 
světle jako přeznačení A2/1 umožňuje popření smrti, tj. zachování Self). „Ó světlo věčné, samo v sobě tkvící, jež 
chápeš se a rozumíš tak sobě, ty, s úsměvem se samo milující“ (v Ráji. Bůh otec jakožto světlo je synkrezí A1 a 
A3. Symbol Otce tu představuje projektivní plochu grandiózního Self. Primární narcismus – světlo milující samo 
sebe – povýšený na kosmický symbol). „V podstatu světla vznešeného vzhlédna jasnou a hlubokou, já spatřil 
kruhy tři barev tří, jichž míra byla jedna“ (v Ráji BK. Trojjedinost Boží jako mandala, tedy projektivní symbol 
Self). 
 
2. OHEŇ/VODA. Obraz „ohně v hlubinách vod“, na který upozorňuje Puhvel, je dobrou ukázkou symbolu Self 
této vrstvy. Mohlo by případně jít o atmosférický úkaz, jak o něm hovoří V. Hugo v Dělnících moře, tedy o 
empirický jev obrovské psychologické účinnosti; narativní introjekci však nemůžeme vyloučit. O vztahu, 
poměru a dynamice obou složek platí přibližně totéž, co u symbolů vrstvy předchozí. Totem „vody“, o kterém 
hovoří Durkheim, ukazuje názorně, že i beztvaré entity mohou být symbolem (kolektivního) SELF; nesouvisí to 
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však s jejich beztvarostí, nýbrž s jejich životadárností.  V BK:  „Z ohně kruh se pohybuje kol bodu“ (v Ráji. 
Celkový obraz kruhů kolem zářícího bodu se podobá mandale, u Junga symbolu Self). „Než se z nich stal věčný 
plamen“ (o duších v Ráji). „Abys nitro svoje neváhal vodám míru otevírat, jež vyvěrají z odvěkého zdroje“ 
(ženský symbol téže vrstvy). 
 
3. POHYBUJÍCÍ SÍLY/MOŘE. Moře brázděné bouří, avšak v hlubinách klidné, jak to vidíme v ruské bylině 
o Sadkovi při tanci Vodního cara, je figurou kosmického Self. Člověk představuje v této vizi dílčí Self, které je 
součástí úhrnného bytí. Představíme-li si však ruskou bylinu jako mandalu, je v jejím středu klidná hlubina a 
tančící Car, ve středním kruhu Sadko a v krajních kruzích vlny a bouře. Znamená to, že kosmická vize je 
projekcí bytostného Já člověka (zastoupeného Sadkem). Totem „větru“ souvisí s životadárností jako příklad 
v předchozí vrstvě. V BK: „Větší kruh vždy tedy většího z hybných duchů následuje“ (kruhy s centrem 
v nehybné Zemi jsou symboly vrstev Self jako kosmologické figury. Kruhy nejbližší hybateli jsou kruh 
cherubínský a kruh serafický; třetím jsou Trůny, kde sídlí Panna Marie i Beatrice).   
 
4. SLUNCE/MĚSÍC. Svatba Slunce s Měsícem je posvátnou svatbou (hieros gamos) a jako taková figurou 
Self, resp. jeho kosmické projekce. Slunce tu představuje den a Měsíc noc, která je však iluminovaná, ať už má 
Měsíc své vlastní, slabší světlo, nebo světlo propůjčené. Výskyt v noci i slabší světlo jsou zřejmě důvodem 
ženského znaménka Měsíce, jak je tomu i v německé řečové oblasti (kde je der Mond rovněž mužského 
gramatického rodu). Projekcemi kolektivního SELF jsou symboly Slunce i Měsíce, které nacházíme u přírodních 
národů. V BK: „Neb slunce, jehož záře vás tak vzňala“ (v Ráji). „Ta čtyři svatá světla svými jasy po tváři lila 
mu tak mnoho záře, až bych byl řekl, že to sluncem asi“(tvář jako Self. Čtyři světla jsou čtyři stálice, tedy Jižní 
kříž. Self moudrého starce, vznikající zrcadlením kosmického Self; vztah k A6).  
 
5. NEBE/ZEMĚ. Svatba Nebe a Země je posvátnou svatbou (hieros gamos) a jako taková figurou Self, resp. 
jeho kosmické projekce. Synekdochou nebes přitom může být Slunce, zástupkou Země případně Měsíc, který 
zachází pod zem nebo je vězněn v měsíční jeskyni. U Hésioda jsou Gáia a Úranos (který každou noc přichází a 
zalehne svou manželku/matku v plodivém objetí) velmi archaickou variantou kosmického Self, prozrazující 
pozadí infantilních sexuálních teorií; resp prascény. Představíme-li si takový obraz jako mandalu, je nápadná 
nepřítomnost lidského prvku: jako projekce Self ukazuje Hésiodův symbol k situaci před naším zrozením. 
Mužské znaménko nebe však je poněkud spornou figurou, kterou ještě budeme muset zkoumat. V BK: 
zvěrokruh (symbol nebe. V Ráji je rozdělený na čtyři čtvrti křížem s obrazem Krista. Úplné, kosmické Self). 
Střed vesmíru ( tj. zeměkoule: „Pohyb, jenž střed nám v klidu ponechává, hýbaje ostatním.“ Kosmický symbol 
Self. Absolutní nehybný střed = jaderné Self). „A jako v krystal... padne paprsek světla... zazářil ve svém bytí 
ihned celý (v Ráji. Krystal, synekdocha Země, A2/5, je figurou Self. Světlo však patří k předchozí vrstvě). 
 
6. VÝŠKY/HLOUBKY. Všude tam, kde sami v sobě nebo fiktivním pohybem obsáhneme výšky i hloubky, 
aniž bychom jednu oblast ztratili (a pokud možno neobětovali ani horizontální střední oblast), jde o figuru 
úplného Self. Výšky a vznášení znamenají expanzivní a světelné Self, hloubky a ponor naproti tomu depresivní 
Self stínové. Oba tyto aspekty samy o sobě představují dílčí, privativní Self. Všechny mytologické kosmologie 
strukturují vesmír na tři vrstvy (podsvětí, svět a nadsvětí), čtyři směry (sever/jih-západ/východ) a jeden střed (v 
průsečíku zeměpisných směrů na povrchu země). Proto je číslo 7 posvátným číslem. Zda můžeme sedmičetnost 
považovat za figuru individuálního Self, je sporné; podobně jako všechna vyšší čísla je rezervována spíše pro 
kosmické kolektivní projekce. V desetičetné mandale např. bude jaderné Self symbolizováno jejím středem a 
další vrstvy budou znamenat vyšší, vědomější až zcela vědomé vrstvy. To všechno platí strictu senso na staticky 
nazíraný  prostor. Pokud se postava pohybuje v nadsvětí nebo podsvětí, přechází symbol nejčastěji k A6. V BK: 
„Stoupáním se stále čistším stává“ (v Ráji. Stoupavý pohyb, např. po žebříku nebo točitém schodišti, je podle 
Junga figurou Self, resp. progredujícího, k svým ideálním vrstvám směřující Self. Jde o dosažení vyšších etáží 
bytí, tedy strictu senso postlatenčních vrstev.). „Tato řeka svůj pramen v našeho má světa středu“ (v podsvětí; 
ženský symbol téže vrstvy. Řeka s rudými peřejemi –  patrně Periflegethón, ohnivá řeka. Jde o předlatenční, 
archaické a turbulentní Self).   
 
7. SMĚŘOVÁNÍ K CÍLI/POJÍMAJÍCÍ PŘÍRODNÍ ÚTVARY. Pocit identity s přírodním útvarem, jako 
např. s jeskyní či hájem, představuje regresivní Self vztažené k matce, dynamický symbol směřování k cíli  
naproti tomu progresivní, avšak rovněž dílčí Self. Tam, kde hrdina proniká temnými pojímajícími útvary 
k světlu, jde o dynamickou metaforu symbolu Self. Goethův Faust, který přemítá v jeskyni o Markétě i 
Mefistovi, je obrazem úplného Self; svou šanci na integraci stínu však promešká. Arkadická jeskyně v druhém 
dílu Fausta je symbolem animy. Všude tam, kde je extenze animy větší a pojímající hrdinu, jak je tomu právě u 
Goetha, jde o animu naddimenzovanou, kontaminovanou archetypem matky. Helena je také starší než Faust, je 
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to jeho předek. Že arkadická jeskyně znamená Self, prozrazují slova „Tam uvnitř svět“; nezapomeňme, že snem 
Fausta v bezvědomí tančí na začátku 2. dílu nahé ženy.  V BK: „Tvé nohy vůlí budou překonány, že nepocítí 
námahy, byť bosy, však slastí bude jim být vzhůru hnány (v Očistci. Vztah k symetrickému A6, od něhož ho 
dělí klid a samozřejmost stoupavého pohybu).  
 
8. KULTURNÍ ARTEFAKTY A PŘEDMĚTY. Tajná komnata, uzavřená nádoba nebo truhla, které ukrývají 
předmět touhy, ať už čarovný předmět, poklad, perlu, zlatou minci nebo obraz animy, jsou projektem Self; 
jaderným Self je tu ukrývaný předmět sám. Symbolem Self je i hrad chránící před (duchovním) nepřítelem, když 
jaderným Self je ústřední hájený symbol (koruna, chrám a posvátné Písmo, sám král či vládce hradu). Se 
strukturou mandaly jsou příbuzné symboly křížové chodby (kde fontána je symbolem jaderného  Self) a labyrint 
(symbolem jaderného Self je jeho centrum). Umělým objektem vysoké projektivní self-hodnoty jsou tzv. čuringy 
australských domorodých kmenů, považované za tělo předka. Erby, vlajky a podobné útvary, včetně transparentů 
a hesel, mohou být symbolickou projekcí skupinového nebo kolektivního Self; pak ovšem za fasádou ukrývají 
latentní obsah a smysl. V BK zámek (na počátku Pekla. Pro ctnostné jedince předkřesťanské doby, jejichž jméno 
přežívá, jako byli Sókratés a Platón. Tyto postavy nejsou trýzněny. Zámek je obehnaný sedmerou zdí a na luh 
uvnitř se vstupuje sedmi branami; „říčka“ kolem zámku je vodní příkop, rovněž kulturní artefakt. Ohraničení – 
sedminásobné a zdvojené – je znakem symbolu Self, resp. jeho hranic. Vztah k mateřskému A2/8. Bez zajímavosti 
není, že nevinní anonymní lidé včetně dětí žijí na volném prostranství prvního kruhu Pekla mimo zámek. Dante 
se zajímá výlučně o slavné osoby, což souvisí s politickou licencí jeho básně). Zlaté kutny (v Pekle jsou 
z olova, prostředek mučení. Symbol falešného Self, resp. Persony jako sociálního aspektu kolektivního 
nevědomí). Archa (v Očistci: „Vůz, na němž archu svatou táhli voli“; vztah k A2/7 a A3/7).  
 
9. ROSTLINY. Motivy květinové, jako např. modrý květ evropského romantismu  nebo čínský zlatý květ.  V 
západní kultuře se často vyskytuje projekce Self do růže, poupěte růže či růže nebeské. Do téže vrstvy můžeme 
zařadit i posvátné stromy (lípa, dub), podobně jako květinové motivy vztažené k archetypu matky; Self  
symbolizované za pomoci rodičovského archetypu patří vždy k archaickým variantám. U přírodních národů 
nacházíme často totemy rostlinné, identické s předkem či zakladatelem klanu, které považujeme za symboly 
kolektivního SELF. V BK: „Mé snítky byly rozmetány, shrňte je pod můj keř“ (v Pekle. Symbol roztříštěného 
Já).  
 
10. ZVÍŘATA. Motiv zvířete, vyjadřující charakter nebo aspekty jaderného Self  (lev, medvěd, opice). Tyto 
projekce vidíme  nejen u totemů, ale  také v mandalách pokročilých kultur stejně jako ve snech současných 
Evropanů. Zvířata jsou nejčastěji totemovým znakem přírodních národů; jakožto entitu je považujeme za předka, 
jakožto znak za emblém kolektivního SELF. Mohou však být také aspektem rodičovského archetypu, který je 
zčásti s primordiálním Self totožný; mláďata naproti tomu považujeme za aspekty archetypu dítěte. V BK: kanec 
roztrhaný smečkou (v Pekle: „Kanec smečkou štvaný... a jeho údy trhajíce prudce, kus po kuse je lesem 
rozmetali. Symbol roztříštěného Já. Vztah k vrstvě 14). Had (v Očistci: „Trávou a květy plaz ten zlý v tom místě 
co chvíli hlavu stáčel za ohonem“. Had v kruhu je figura Self, zde ovšem pervertovaného. Jako hada z Edenu ho 
lze zařadit i do následující vrstvy). „Vznášel se s křídly rozpjatými v plání přede mnou šťastných duší obraz 
krásný“ (v Ráji. Jde o duše zformované do obrazu orla. Symbol absolutního symbiotického Já). 
 
11. MYTICKÁ ZVÍŘATA.  Do této vrstvy patří např. had Uroboros (spojení počátku a konce) nebo drak či 
nějaké jiné chtonické monstrum, které je často třeba  přemoci. V méně fantastické formě had  nebo velryba. 
Mytická zvířata, např. hady, často gigantické, nacházíme už v mytologiích přírodních národů; jako taková 
směřují spíše k Self kolektivnímu než osobnímu a spíše kosmickému než lidskému, obě sféry jsou však úzce 
propojeny. V BK: Fénix (v Pekle symbol falešného zmrtvýchvstání, opět propadajícího rozpadu). 
 
12. SYNKREZE RŮZNÝCH ZVÍŘAT. Např. spojení lva s orlem nebo takové figury archaických kosmologií 
jako Sfinx mohou být figurou Self, kterou se stávají při jakémkoli uctívání nebo implicitním emočním postoji, ať 
už v pozitivním či negativním smyslu. Různá zvířata, resp. jejich části, reprezentují různé duchovní vlastnosti 
celku. Zdá se, že jde o prastaré imaginární projekty, bezprostředně navazující na totemismus, který transcendují 
mytologickou spekulací. V BK čistou synkrezi zvířat nenajdeme. 
 
13. SYNKREZE ČLOVĚK-ZVÍŘE. Všechny  synkreze zvířecí a lidské podoby, ať už se jedná o postavy 
božské (jak je to u egyptských bohů) nebo lidské (prapředek). Důležitý je poměr hlavy a těla: hlava lidská 
znamená větší podíl rozumu než hlava zvířecí (Kentaur vers. Mínotauros). Naše pojetí chápe tyto symboly jako 
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další spekulativní transcendování entit předchozí vrstvy (navazující na totemismus).  V BK: „Každým krokem 
jsem cítil křídla růst“ (tj. Dantovo tělo se stává lehkým. Andělská figura, jejímž antickým předchůdcem byl 
Génius. Figura Self blízká A6/13, A1/6 a A6/6. Nová identita). Hříšník s hadem uvnitř svého těla (resp. tělové 
podoby duše v Pekle. Symbol člověka přijímajícího ďábelskou podstatu; zvrácené Self. Had jako trestající 
instance je ve vztahu k symetrické vrstvě A3, ale i následující 14. vrstvě Self).  
 
14. DEFORMACE TĚLA A DEFORMITY VŮBEC.  Lidi s deformovaným tělem či znetvořenou tváří 
považujeme většinou za méněcenné, přinejmenším podvědomě  –  v tom se nemilosrdně projevuje přírodní 
výběr. Štítivý pocit tu vyjadřuje archaický postoj; jeho přeznačením na pozitivní postoj je upřílišněná solidarita a 
pomoc. Jako figura Self vyjadřuje každý takový obraz určitou méněcennost, která se může promítat i do 
neantropomorfních entit. Strom vyvrácený z kořenů či zlomená květina může být symbolem poškozeného Self 
stejně jako kulturní artefakt či předmět, který vyjadřuje kvality Self. Do této domény můžeme zahrnout i 
agresivní infantilní symboly jako kanibalismus; tak v Goethově Faustu jsou verše Froschovy hospodské písně 
„Tak kanibalsky blaze nám, jak půltisíci sviní“ projekcí takového Self. Nejslavnější postavu tohoto typu, 
Quasimoda od V. Huga, můžeme považovat za projekt archaického grandiózního SELF. Neantropomorfní 
symboly deformit patří strictu senso do příslušných nižších vrstev nebo se k nim přinejmenším vztahují. 
V primitivních společnostech však jsou automutilace nejrůznějšího typu součástí iniciačních rituálů, které 
směřují k nabytí nového Já. Musíme tedy rozlišovat mezi archaickým a moderním na jedné straně a posvátným a 
profánním vnímáním deformity na straně druhé, kde druhé je perverzní, kdežto prvé (jakožto „archaické 
dědictví“) jen perverzi analogické. Jako zvláštní skupinu tyto obrazy vyčleňujeme pro jejich relevantní společný 
znak. V BK „Uťatou hlavu držel za pačesy“ (deformované úhrnné SELF v podsvětí. Freudovská interpretace = 
kastrace, resp. její zástupka, metonymie. Rovněž obrazy symetrické vrstvy A3 mohou být případně vykládány 
jako symboly deformovaného SELF). Do těchto souvislostí patří i kanec roztrhaný smečkou vrsty 10. 
 
15. MYTICKÉ POSTAVY S LIDSKOU PODOBOU. Mytické postavy s lidskou podobou, které považujeme 
za symbol SELF, se mohou vyskytovat už v primitivních společnostech, jak dokazuje austrálský totem 
„smějícího se chlapce“, na který upozorňuje Durkheim; převážně estetizující a zábavní aspekt rituálu by mohl 
souviset s psychohygienou a ozdravným účinkem smíchu (magie smíchu). Figury Self  této vrstvy jsou nejčastěji 
kompozitní, jako např. starozákonní dvojice Jahve a Satan (světlo a stín ) nebo dvojice bratrů typu Kastor a 
Polydeukés. Vyjadřují celost osobnosti jen tehdy, zahrnují-li obě postavy, světlo i stín. Spojení synovského boha 
s  matkou (Dionýsos a Semelé) má týž význam archaického Self. Mefisto jako stínový protihráč člověka patří 
rovněž k symbolům bytostného Já a podobný smysl má figura božského hrdiny a jeho nepřítele, symbolizující 
přemožení hlubinného stínu.  Z téže vrstvy pocházejí tzv. nadřazené postavy, ať už postavy bohů (Apollón) nebo 
lidské (Buddha), případně synkreze obojího (Kristus). Imago Dei v niterném smyslu představuje vnitřního boha; 
s osobním božstvem se setkáváme už v totemistických společnostech. Panna Marie s Ježíškem znamená 
symbiotické Self, vzniklé synkrezí A2 a A4, člověk modlící se k Bohu závislé Self, vzniklé synkrezí A3 a A6. 
Podle Junga symbolizuje čtvernost úplné bytostné Já. Do tohoto okruhu patří nejen čtyři podsvětní nebo biblické 
řeky, ale i čtyři evangelisté. Ve světle Jungova tvrzení pochopíme, proč je trojjedinost Boha, vyjádřená 
trojúhelníkem, doplněna obklopující kružnicí (což je mateřský útvar); trojúhelník vyjadřuje privativní Self, 
zatímco trojúhelník v kruhu úplné bytostné Já. V BK: Narcis (sebezrcadlící Self. V BK ve formě popření: „Jat 
bludem opačným, než který vznítil Narcisa“, tzn. že Dante promítá své Self do Duchů v Ráji). Kruh nymf (v 
Očistci je Dante po ponoření do vody – viz A5/2 – postaven do kruhu čtyř tančících víl-anim. Self derivované 
z A5). Posmrtná duše (jako vnitřní bytost člověka je přesnou kopií těla zevně i uvnitř. Kompletní SELF však 
vznikne teprve opětovným sloučením s tělem). Zmrtvýchvstalé tělo ( „Až odějem se v zářně svatá těla, tenkráte 
větší bude také sláva osoby naší tím, že bude celá“. V dalších verších: „A jako uhel, plamenem jenž svítí... 
zjevností bude překonávat tělo, jež dosud ještě kryje země tmavá“). Figura kompletního SELF. 
 
16. PRAPŘEDEK. Podobně jako všechny následující vrstvy představují tyto symboly nejsvrchnější slupku 
Self, proniknutou osobním konkretivismem. Jedná se většinou o kompozitní útvary, jejichž prvním členem je Já 
a druhým symbol příslušné vrstvy. Patří sem uctívání předka, ať už mytického nebo historického, např. Praotce 
Čecha, Přemysla Oráče, Libuše, sv. Václava, sv. Anežky nebo Zdislavy. V uvedených příkladech jde o archaické 
Self, dané synkrezí rodičovského archetypu s A4. Konkretivismus těchto symbolů  s sebou nese i jejich labilitu. 
Nedojde-li k jejich  integraci (nýbrž naopak k vytěsnění či identifikaci s nimi), přechylují se tyto symboly do 
silových polí ostatních archetypů vnitřního triangula, tedy A2 a A3. V totemistických společnostech je předkem 
klanu nejčastěji zvíře, často rostlina a někdy i anorganická entita či umělý předmět; symbolická hodnota předka 
jakožto projektu (kolektivního) SELF je však právě tady nejčitelnější. V BK je možné považovat za takovou 
projekci postavu Vergilia, který ovšem patří i mezi symboly A6. Dante označuje sám sebe za šestého v řadě 
velkých básníků, počínající Homérem, což bychom případně mohli vnímat jako mandalu, v jejímž středu je 
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Homér, identifikační figura Dantových aspirací. Jako figura Self je toto uskupení projekcí velikášství, „des 
aufgeblähten Ich“. 
 
17. MONARCHA. Kompozitní symboly typu „král-vazal/poddaný. Patří sem jakákoli figura vyjadřující 
posvátnou úctu ke králi nebo královně (devótní Self dané synkrezí rodičovského archetypu s A4). Jde o figury 
archaického Self. Neintegrované kompozitní útvary této vrstvy se přechylují k A2 a A3. V BK: identifikace 
s Pannou Marií a světelným Bohem-Otcem. Rovněž animu Beatrici, která sedí na nebeském trůnu, je možné 
vnímat v těchto souvislostech. Není bez zajímavosti, že do BK našli cestu někteří význační králové čeští, 
především Přemysl Otakar II, který v Očistci vlídně rozpráví se svým přemožitelem Rudolfem Habsburským. 
Jako dvojfigura vyjadřuje tento obraz celost, resp. nutnost usilování o ni. 
 
18. PRARODIČ. Kompozitní útvary typu „prarodič-vnuk“. Patří sem jakákoli kompozitní figura vyjadřující 
posvátnou úctu k prarodičům, např. k sv. Ludmile nebo k babičce v románu B. Němcové. Dvojice sv. Václav-
Ludmila a Barunka-babička jsou figurami vnukovského Self. V uvedených příkladech jde o archaické 
symbiotické Self, dané synkrezí rodičovského archetypu s A4, nepřehlédněme ale, kolik citu je do vnukovských 
figur investováno; jde zřejmě o únik z dosahu nebezpečného mateřství, blízký figuře, resp. syndromu chůvy. 
Rovněž tyto symboly lehko přecházejí k jiným archetypům vnitřního triangula. V BK je možné považovat za 
takovou dvojfiguru setkání Danta s jeho předkem, zakladatelem rodu; jako izolovaná figura patří Dantův předek 
k symbolům A3 nebo A6.  
 
19. RODIČ. Kompozitní útvary typu „rodič a jeho potomek“. Patří sem jakákoli kompozitní figura vyjadřující 
posvátnou úctu k rodiči, ať už personálnímu nebo symbolickému. Typickou formou dneška je uctívání papeže 
nebo matky Terezy. Jako civilní postavy sem patří král a královna, kteří mohou kolísat mezi vrstvami 17 a 19, 
mezi mytologickým a civilním charakterem. V uvedených příkladech jde o archaické závislé Self dané synkrezí 
rodičovského archetypu s A4. Do téže vrstvy patří kompozita širší rodiny, ať už jde o bratry, sestry nebo bratra a 
sestru či naopak. Nejen v mýtech se často vyskytuje obraz znepřátelených bratrů (gefeindete Brüder), vyjadřující 
světelnou a stínovou stránku bytostného Já. V Kristiánově kronice je takovou figurou, vyjadřující protiklad 
světlo-tma, bratrská dvojice Václav-Boleslav. V BK se symbol Self tohoto typu nevyskytuje. 
 
Nakolik jsou Peklo, Očistec a Nebe imaginárními entitami, není pochyb o tom, že Dantova 
Božská komedie je mentální projekcí. Symboly Self přitom pronikají prakticky do všech 
výskytových vrstev archetypu, což samo o sobě znamená, že jde o dílo universalistické. 
Figurou Self je už základní topografický rámec (Peklo-Očistec-Nebe), který představuje 
projekci kolektivního Self do kosmického symbolu; jde o typické trojdělení externalizované 
duše, jaké vidíme i u „Bachelardova domu“. Dantova kosmická vize je i není figurou úplného 
Self. Tak zatímco průchod z Očistce do Nebe je otevřený, přechod z Pekla do Očistce nikoli, a 
navíc všechny hříchy, které ze sebe hříšníci smyjí, stékají do Pekla. Z pohledu 
psychoanalytické literární vědy jde o mechanismus vytěsnění, kde očišťování může 
představovat vytváření latenční membrány, pod kterou se dostávají všechny negativní obsahy 
„očištěné“ duše; ty pak jsou odštěpeny a promítány na ďábla a jeho říši. Protiklad tmy a světla 
patří do tohoto topologického rámce. Tma tu značí předlatenční, světlo naopak postlatenční 
obsahy. Dantovo tělo, které vrhá stín, je na přechodu tmy a světla. Utrpení v podsvětí 
probouzí v Dantovi zpočátku úděs a soucit, avšak tím, jak se dozvídá o politických 
motivacích zavržených duší, identifikuje se čím dál tím víc s krutě trestajícím Otcem, až 
nakonec přichází pekelnému mučení na chuť, když do jedné z hlav kope a trhá jí vlasy. 
Stenický až agresivní postoj k stínovým obsahům Self je tu zřejmý, stejně jako politizace 
křesťanské eschatologie, kterou Dostojevskij vyčítal římskému křesťanství. Monarchická 
nebesa s jejich poddanými, oslněnými Otcem, jsou archaickou figurou kompozitního, 
rodičovského Self. Jak upozornil Jung, je úplnou figurou bytostného Já teprve dvojice „Bůh + 
ďábel“. „Zabití stínu“ nepředstavuje individuaci, nýbrž vytěsnění, které je provizorním 
řešením; můžeme očekávat, že po návratu „fiktivního subjektu Dante“ na reálný svět se 
archetypový Stín bude vracet. Kosmická figura úplného Self v BK tedy nepředstavuje Self 
individuované, zdravé. Pomoc by mohla představovat vzpomínka na „věčné světlo“, které 
„tkví samo v sobě“. Nakolik však jde o projekci Dantova Self, nepřipouštěla by taková pozice 



 192

žádnou politiku. Beatrice ovšem slibuje, že papež Bonifác bude potrestán ještě za Dantova 
života; že se ocitne v Pekle vedle dalších církevních představitelů, kteří tam už jsou, je téměř 
jisté. Z tohoto pohledu je v BK abreaktivním textem „splněných přání“ ve Freudově smyslu. 
V situaci, kdy podmínkou vzniku kompletního SELF je zmrtvýchvstání v těle, je čistě 
světelná pozice Self sotva možná, i když samotnou představu opětného sloučení duše s tělem 
musíme považovat za figuru úplnosti a kompletního Já, původního světla a stínu. Co se pak 
má stát s předlatenčními obsahy „pod membránou Očistce“, je z psychologického hlediska 
záhadou, Apokalypsa nás však připravuje na to, že opět potekou proudy krve. Stoupavý 
pohyb a konečné „roztavení“ samotné schopnosti nazírat tak může být Dantovou nevědomou 
figurou absolutní smrti. Mohlo by případně jít o „čistou duši“, tedy duši bez Ducha (a pak by 
tento obraz byl jakousi předfigurou křesťanského pantheismu), neměli bychom však pustit ze 
zřetele, že reálná smrt středověkého člověka děsila. Víra v posmrtný život asi nebyla ani ve 
středověku tak samozřejmá, jak by se nám dnes mohlo zdát; nutnost častého opakování 
kolektivního rituálu, v některých případech denodenní (a celodenní u asketického mnišství) 
svědčí o opaku. Dante píše v BK, že „víra je podstatou věcí doufaných“, což znamená asi 
tolik jako doufat, že nějaká podstata je. A dále: „I důvod oněch, které nevidíme“. Víra je tedy 
důvodem bytí. Na zemi prostě „ty hluboké věci“ mají „bytí v pouhé víře“ (v níž má „základ 
naděje“, a „proto nabývají rázu podstat“). Náš úsudek by měl podle Danta „vycházet z víry 
bez vidění“. Musíme bezděky myslet na slova F. Cricka, že v reálném životě by se málokdo 
spokojil s tak chabě zajištěnou pozicí, s jakou vystačíme u věcí „nejvyšších“. Politický akcent 
Dantovy eschatologie stejně jako církevní simonie, která se mu tak nelíbila, potvrzují 
Crickova slova. 
 
 
2.4.1.3 Archetyp matky (A2) 
 
Matka představuje druhý pól symbiotické diády, jejíž osou je protoself. Vynořuje se 
v životním poli dítěte s odezněním normálního autismu a stává se hlavním objektem jeho 
smyslového vědomí. Protoself  představuje osu symbiózy, která je na matce závislá a přispívá 
do vzájemného vztahu zpočátku jen vlastními pudy. Mateřský objekt pomáhá instalovat 
SELF, a pokud bychom jej modelově zrušili, protoself se hroutí do nevědomí. Mateřský 
objekt je tedy bioanagogický znak. Implicitní symbol matky v mozku dítěte se rozvětvuje do 
čím dál bohatších neuronálních reprezentací, v nichž každý včerejší obraz ustupuje do 
minulosti; na konci tohoto vývoje obsahuje implicitní symbol matky její dnešní a minulý, 
vědomý a nevědomý obraz. Systematicky minulý nevědomý obraz, ustupující v regresivní 
řadě až k hypotetickému obrazu původnímu, je základem schématu, který označujeme jako 
archetyp matky. Archetyp matky je v protikladu k SELF, vybavenému sebecitem, obsazován 
emocemi, které se pojí k pečujícímu objektu. Je založen jako hlubinná zkušenost s mateřským 
obecně (das Mütterliche) a představuje organizující, pořádající faktor pro každou zkušenost s 
ním.  

Základní vtištění A2 působí matka raného dětství nebo její substitut; je-li substitutem 
muž, nabývá ženských charakteristik pozitivních či negativních. Do archetypového schématu 
matky vstupují i další postavy s mateřskou intencí jako babička, kojná  a chůva, teta, sousedka 
nebo učitelka, může to však být i zcela neznámá žena, nakládající s dítětem mateřským 
způsobem (amplifikace základního afektu). Stane-li se tato doplňková postava centrální, 
hovoříme o syndromu chůvy. Mimo to působí na dětskou mysl postavy narativní, a to reálné i 
fikcionální; historka, příběh, pohádka a mýtus jsou útvary tohoto typu. Archetyp matky má 
stejně jako ostatní archetypy svou pozitivní a negativní, světelnou a stínovou stránku. 
Pozitivním aspektem je ničím nepodmiňovaná, biologicky motivovaná podpora dítěte; pokud 
však matka dítě nemiluje, jde o poruchu, kterou lze jen těžko napravit. Pozitivní archetypová  
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matka je pramenem životní síly každého jedince. K negativním aspektům patří dostředivá síla 
mateřství, která může brzdit separaci a individuaci, jak o tom hovoří M.S. Mahlerová 
v souvislosti s tvorbou SELF. Z těchto předpokladů plyne ambivalentnost archetypu matky, 
promítající se symbolicky do představy „dvojí matky“, tj. matky milující a matky strašlivé 
(liebende und schreckliche Mutter), které představují odštěpené obsahy archetypu. 
Ambivalence se v jednání projevuje jako ambitendence. V zjednodušené verzi můžeme 
hovořit o symbolickém protikladu života a smrti. K aspektům milující matky patří dárcovství 
života, péče a výživa, dobrota a moudrost, k aspektům matky strašlivé naproti tomu její 
vazebná síla, touha po moci a ovládání, incestní fixace (Iokastin komplex) a vposledku 
odebrání života (pohlcující matka; verschlungende Mutter). Archetyp matky je tedy ovládán 
třemi základními mohutnostmi, kterými jsou: 1) vyživující a pečující dobrota, 2) orgiastická 
emocionalita a 3) podsvětní temnota. Archetypová matka a skutečná osobní matka mohou 
vyjadřovat dvě rozdílné kvality, jak upozorňuje M. Kleinová. Archetypová matka je vlivem 
infantilní percepce naddimenzovaná a distordovaná; hyperbola a distorze však mohou 
vyjadřovat potencionalitu mateřského ega. 

Od archetypu matky musíme odlišit tzv. obraz matky (mateřské imago; Mutterbild), 
který představuje symbolicky ustálený výraz archetypu o sobě v jeho transpersonalitě, 
universalitě a kulturní podmíněnosti; Ištar nebo Panna Maria patří k universálním obrazům, o 
kterých kulturní antropologové hovoří jako o obrazech Velké matky (Mater magna).  
S archetypem matky je propojen tzv. komplex matky (Komplex der Mutter), což je množina 
dílčích obsahů A2 v osobním nevědomí, jež obsahuje pozdější zkušenosti s matkou, s 
mateřským obecně a vytěsněné obsahy, které s tím souvisejí. Je-li  komplex matky nějakým 
způsobem vyveden z rovnováhy (jednostranně exponován), hovoříme (v protikladu k tomuto 
neutrálnímu termínu) o tzv. mateřském komplexu (Mutterkomplex). Komplex matky je jinak 
strukturován u chlapců a dívek, mužů a žen, jak plyne z odlišné dynamiky oidipovského 
komplexu u obou pohlaví.339 Archetyp matky vyjadřuje magickou autoritu ženství a jeho 
moudrost, která není omezena diskursivním rozumem. Tím se dostává do těsné blízkosti 
archetypu označovaného jako anima, který vzniká odštěpením od společného, universálně 
ženského základu. Freud by ovšem hovořil o sublimaci. Věc bychom mohli vyjádřit i tak, že 
nedostatečná sublimace vede k nedostatečné diferenciaci matka vers.anima. 
 
 
2.4.1.4 Symboly matky 
 

                                                 
339 Pro chlapce je matka heterosexuálním, pro dívku však homosexuálním objektem; tato situace je důvodem, 
proč Freud odmítá termín „Elektřin komplex“ a používá pojem „Oidipův komplex“ u obou pohlaví. Freud uvádí, 
že matka se v důsledku hygienické péče stává „prvním svůdcem“ dítěte, protože mu chtíc nechtíc působí slast 
v genitální oblasti. Normálně se vyvíjející dívka se musí přeorientovat z fixace na ženský objekt na objekt 
mužský (otec), který ji teprve převádí do světa heterosexuálního. Ženský vývoj je tedy složitější a těžší než vývoj 
mužský. Rozdílná oidipovská dynamika určuje podle Freuda rozdílnou sociabilitu muže a ženy. Kognitivní a 
afektivní neurověda ovšem hovoří o „mužském“ a „ženském mozku“ a evoluční psychologie o odlišných 
motivacích a sociálních strategiích muže a ženy motivovaných biologicky. O některých aspektech těchto teorií 
budeme hovořit v souvislosti s A5 a A6. Zatím řekněme tolik, že evoluční teorie považujeme za slučitelné s 
Freudovou teorií o oidipovském komplexu; ten pro nás představuje specificky lidskou adaptaci na biologické a 
sociální tlaky v oblasti představivosti, zejména sexuální. Připomeňme si ještě jednou, že pojem „sexuální“ je u 
Freuda nadřazen pojmům „orální“, „anální“ a „(raně) genitální“.  Viz k tomu Sigmund Freud, Tři pojednání k 
teorii sexuality, in Vybrané spisy III, s. 216 ad. Estetika a teorie literatury může myslím termín Elektřin komplex 
bez problémů a smysluplně používat, především z deskriptivních důvodů (nehledě k jeho zavedenosti v obecné 
psychologii), jak jsme viděli u Dostojevského románu Nětočka Nězvanovová. Něco podobného platí i pro tzv. 
„Láiův komplex“ a „Iokastin komplex“, které můžeme v Dostojevského románech rovněž identifikovat.  
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Postavy a symboly, které derivují z afektivního a významového podloží archetypu matky, 
nepředstavují přímé zástupky personální matky (Ersatzobjekte der eigenen Mutter); takové 
chápání by znamenalo simplifikaci ontogeneze a přehlížení Freudova pojmu sublimace. Podle 
Junga nerezonuje v mateřském symbolu skutečná matka, nýbrž (spíše) „libido“ potomka (u 
Junga: úhrnná psychická energie), jehož vazebným objektem byla kdysi matka. Razící entitou 
A2 tedy byla (někdejší) personální  matka (která vytvořila centrální neuronální reprezentaci 
implicitního symbolu); tímto způsobem vždy „rezonuje“ skutečná matka v transpersonálním 
symbolu. Universálním symbolickým výrazem mateřského imaga je Velká matka, jejímiž 
základními atributy jsou elementární a proměňující charakter (Elementar-  und  
Wandlungscharakter). Mateřské imago však může projít abstrakcí a být převedeno na sociální 
instituce typu Církev nebo vlast (symbolický transfer). Pokud došlo k slabé diferenciaci matka 
vers.anima, hovoříme o kontaminaci animy archetypem matky. Self potom regreduje 
k společnému universálnímu základu obou ženských archetypů (což vždy znamená nevědomý 
incest). 

Incestní přání nemusí nutně vycházet (jen) ze syna. U Sofokla je to Iokasté, která chce 
Oidipa uklidnit slovy, že již mnohý člověk obcoval ve snách s matkou; podle Sofoklova textu 
je incestní diáda matka-syn celkem běžná věc. Běžný je incest s matkou v mytologických 
theogoniích, jak vidíme u Hésioda: infantilní sexuální teorie tu zřejmě vedly logický archetyp, 
jehož antropomorfní charakter směřuje k postulátu první bytosti v podobě ženy (jejímž 
sexuálním partnerem je pak nutně její syn). Máme tedy dost důvodů, proč nesouhlasit 
s poněkud přímočarým tvrzením evolučních psychologů, že tabu incestu zajišťuje tzv. 
„Westermarckův efekt“.340 Westermarckův efekt se vztahuje na vědomou stránku vztahu 
k heterosexuálním sourozencům, nikoli na nevědomí a matku. Jinak řečeno, je to výsledek 
pacifikování incestních choutek prostřednictvím výchovy, a nakolik je rodinné prostředí 
harmonické, vztahuje se také na matku. Vlivem kultury se však může incestní tabu vztahovat i 
na širší okruhy rodu, včetně nepokrevních příbuzných. Incest s matkou je privilegiem bohů, 
zatímco sourozenecký incest je privilegiem božských králů, jak vidíme u Egypťanů a Inků. 
Nejde tu o „opovrhování pravidly incestu“, které je důsledkem snahy nerozptylovat majetek 
rodu,341 nýbrž o odlišnou rozmnožovací strategii, která fungovala jinak než strategie běžná.342 
U přírodních národů však sporadicky nacházíme i občasné rituální porušení zákazu 

                                                 
340 „Westermarckův efekt spočívá v pozorovaném sexuálním nezájmu mezi dvěma jedinci, kteří vyrůstali spolu“. 
Viz k tomu Louise Barrett et Robin Dunbar et John Lycett, Evoluční psychologie člověka, s. 293. Člověk se tedy 
naučí ošklivit si incestní sex, což je nesamozřejmá a kulturně podmíněná entita, stejně jako ošklivení si určitých 
pachů. Jak píše Satre: „Vzpomeňme si, s jakou zálibou Joyceův Bloom v Odysseovi ´vdechuje důvěrně známý 
zápach vystupující zpod něho´ poté, co uspokojil svou přirozenou potřebu.“ Viz Jean-Paul Sartre, Bytí a nicota, 
s. 527. 
341 Viz k tomu Louise Barrett et Robin Dunbar et John Lycett, Evoluční psychologie člověka, s.294-295. Jen 
těžko lze souhlasit s předpokladem, že by zakoupení nevěsty nějak ztenčilo majetek královského rodu Egypťanů 
nebo Inků. Královský majetek přecházel na následníky a zásadně se nedělil. Proto nelze Egypťany ani Inky 
srovnávat s „krummhörnskými sedláky“, jak to dělají autoři uvedené učebnice. 
342 Ze sourozeneckého sňatku vzejde zpravidla jeden velmi zdatný potomek a větší množství potomků méně 
zdatných až méněcenných. To je výlučná strategie, která se vyplatí králům, u poddaných je však ze zřejmých 
důvodů zakázána. Z týchž, víceméně nevědomých důvodů je zakázána také v rodových společnostech. Naproti 
tomu platí předpoklad evolučních psychologů, že pravidla o regulaci sňatků představují kulturní nadstavbu 
mechanismů, jimiž příroda zabraňuje vnitrorodinnému páření, jako je např. rozptyl ptačích mláďat nebo 
specifická podoba kresby v peří. Westermarckův efekt tedy může fungovat také u lidí, musíme však mít na 
zřeteli, že v přírodě ze statistických důvodů tyto mechanismy i selhávají (aniž by to ovlivnilo kvalitu celé 
populace) a že kulturně pokročilé civilizace z incestních tabu spíše slevují. To je nejspíš i důvodem, proč Iokasté 
Oidipův problém bagatelizuje a proč se i společnost nakonec staví k Oidipovým dcerám shovívavě. Pravidla o 
regulaci sňatku, podpořená mýtem a náboženstvím, narozdíl od mechanismu rozptylu neselhávají, a to tím méně, 
oč širší okruhy příbuzenstva pojmou do svých schémat. V tomto smyslu lze číst příběh o Oidipovi i jako příběh o 
ztrátě kontroly nad potomkem.  
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pohlavního styku syna s matkou, jak vidíme u austrálského kmene Aranda; jde zřejmě o 
plodnostní entitu nejvyšší hodnoty, snad vyhrazenou extrémním situacím klimatického 
ohrožení.343 

V mytické symbolizaci je hrdina, který přemohl chtonickou (telurickou, podsvětní) 
matku, roven Slunci, jak říká Jung. Symbolické vcházení do „těla matky“ v antických 
mystériích (podzemí, jeskyně) mělo naproti tomu odlišný smysl, totiž regresi a načerpání sil 
z matky (Antaiův komplex). Křesťanství, které rezignuje na pudovost, se snaží vazebnou 
energii ženských archetypů eliminovat. Mateřské symboly však jsou nepotlačitelné, jak 
dokazuje obraz Panny Marie, kterou už Dante vidí jako Bohem tělesně přijatou na nebesa. 
Jako dogma přijala katolická církev figuru „Marias-Himmelsfahrt“ až v poslední čtvrtině 19. 
století. To můžeme vnímat jako důsledek ochabnutí patriarchálních sociálních struktur stejně 
jako hlubokou potřebu mužů, kteří Mariin tělesný obraz provedli dlouhými staletími 
patriarchalismu až k formální dogmatizaci. Mateřské symboly jsou důležitými 
psychohygienickými entitami, zajišťujícími zrušení fixace na personální matku a převedení 
synovského zájmu na kulturní entitu. Vztah SELF-archetyp matky je základem všech 
pozdějších harmonických i neharmonických vztahů, do kterého vstupuje otec jako přídavný 
faktor, jenž vztahovou harmonii obohacuje a posiluje nebo ochuzuje a ruší. Regresivní 
symbolická řada, v níž preferujeme Dantovu Božskou komedii, vypadá u symbolů Matky 
následovně:  
 
1. TMA. Do této vrstvy patří mateřské symboly vycházejí ze vztažného bodu -0-, jehož hodnotu mohou 
příležitostně přejímat, jak to vidíme v mytologických kosmogoniích. Egyptská bohyně Nit, rodící Slunce, 
ukazuje dobře smysl těchto symbolů: náš dětský původ je temný, což vyjadřuje prenatalitu a nevědomí, když 
také vzpomínky na matku pečetícího období a stavy „rajské blaženosti“ se ztrácejí v psychologické temnotě. Je-
li tedy mateřský symbol ve svém založení temný, nejde o iracionalitu ženství, ale o jeho psychobiologickou 
hodnotu, která sahá hluboko pod „slunce rozumu“.  Tma, noc a spánek symbolizují původní celost, 
nediferencovanou nebo jen  v hrubých rysech diferencovanou smysly a rozumem. Celost ženského, mateřského 
typu  je duševní a citová a tyto rysy mají také figury Self, které z mateřského archetypu derivují. Dobře je to 
vidět v básni K.H. Máchy „Temná noci!“ („Temná noc mne v hloubi tiskne“; „Ve své mě lůno zas země uvine“). 
V BK: Noc (v Očistci jde o astronomický jev, protože očistec se nachází na povrchu Země v podsluneční oblasti 
vesmíru). Stín Dantova těla (v Očistci: důsledek hmotnosti těla). Praláska a podstata (v Ráji, kde je přeznačena 
ve smyslu A3/1: „Který učil pralásku mě znáti té podstaty, jež věčná je a čirá“). Auriflama (v Ráji svatozář 
Panny Marie. Přeznačení mužského královského symbolu).  
 
2. VODA. Voda znamená mateřský živel, ale také nevědomí, jak ukázal G. Bachelard v knize Voda a sny. 
Voda stojatá nebo tekutá, temná nebo čirá, hluboká nebo mělká představují různě odstíněné symboly A2. Vodní 
kosmogonie najdeme v mytologiích celého světa, včetně biblické, a z nich také vznikla vodní ontologie 
Thalétova (pralátka). Řeky jako takové mají pojímající mateřskou intenci, mohou však také znamenat cestu a tím 
se blížit symbolům A3/7.  Podsvětní vody, ať už v mytologickém nebo běžném smyslu (Léthé nebo ponorná  
řeka, Punkva) patří do téhož komplexu mateřských symbolů. Pohádkový obraz živé a mrtvé vody dobře ukazuje 
mateřskost vodních symbolů. V pohanském rituálu, který zavrhuje Židovské písmo, totiž vaření kůzlete v mléce 
matky, je voda nahrazena jinou, zjevně mateřkou tekutinou a znamená symbolické sjednocení s matkou; vrstva 2 
tu bere podíl na vrstvě 10, případně 14 (deformity); k tomu se ještě dostaneme. V BK: voda v řekách podsvětí 
(pojímající a oddělující intence); Acheron, Styx a Flegethon. Léthé a Eunoé, řeky zapomnění a rozvzpomínání). 
Říčka (stékající z Očistce do Pekla, kam odnáší smyté hříchy). Led (s těly v něm zamrzlými v XXXII. zpěvu 
Pekla. Dante se tu identifikuje s trestající rodičovskou instancí: „Tu popad jsem ho za čupřinu v týle... Já si kol 
ruky jeho vlasy váži a trhám mu jich hrsti kolikeré“). Jinde prosvítají duše z ledu jako třísky. Ve XXXIII. zpěvu 

                                                 
343 Viz Émile Durkheim, Elementární formy náboženského života, s. 239-240. Máme tedy objektivní důvody, 
abychom příběh o Oidipovi mohli vnímat i jako ozvěnu archaického incestního rituálu, srovnatelného s krétským 
plodnostním mýtem o Pasifaé a býku. Neměli bychom totiž pustit ze zřetele, že Oidipovi synové nejsou 
společností jen trpěni, nýbrž bojují spolu o trůn! Pak je ovšem Sfinga (jejíž jednání je podle Freuda úskokem) 
patronem incestu s matkou a může ho stejně zakazovat jako povolit.  
 



 196

Pekla u jiné duše v ledu: „Ó Janované, mrzké pokolení... proč ze světa už nejste vyhlazeni?“. Politická licence 
BK jako splněné (agresivní) přání ve smyslu Freudova paradigmatu. 
 
3. MOŘE. Obraz moře má vždycky symbolický význam. Ten je většinou nevědomý, ale o to více emotivní. 
Oceán, pokud nejde o mytologickou figuru (kruhová řeka, bůh Ókeanos) má týž význam. Synekdochami moře 
jsou vlny, vlnobití a hlubiny, které případně mohou být hlubinami jezera; jezero a rybník mohou tedy být něčím 
jako „malým mořem“. Bezvětří na moři (nepohnutý vzduch je podle Junga „anima mundi“) posunuje symbol 
A2/3 do blízkosti symetrických symbolů A3; vzduch pak není „větrem“, pohybující neviditelnou silou, ale látkou 
ve smyslu Anaximenově. V mytologiích obývá moře, resp. oceán, vodní obluda, kterou je třeba přemoci, jako 
např. had Midgardr u Germánů. Kdo přemůže mořské monstrum (jako třeba Týr) nebo utiší moře (jako třeba 
Ježíš), je bohem. Noční mořská plavba (Nachtmeerfahrt), o níž v souvislosti s Coleridgovou básní píše M. 
Bodkinová, představuje synkrezi symbolů různých vrstev (1, 3 a 7); jde o horizontálně orientovaný „sestup do 
podsvětí“ (zásvětí), který má charakter dynamické metafory. Dynamická metafora představuje symbolický 
komplex, spojený dějem, jak to často vidíme i v Dantově Božské komedii. V BK: moře („Světlo, jež mořem se 
tak rychle hnalo“ v Očistci).  
 
4. MĚSÍC. Ústředním symbolem je Měsíc, spojený odpradávna s lunárním cyklem ženy; jeho ženskost je 
v češtině zřetelnější při nahrazení poetickým synonymem luna, které K.H. Mácha (a také V. Holan) dále 
sexualizuje (lůna). Je zajímavé, že ve snech německých pacientů, kde je Měsíc také mužského rodu (der Mond), 
má tento symbol  rovněž ženské znaménko, jak upozornil Jung. Naproti tomu existují kultury, kde je pozice 
Měsíce a Slunce podle pohlaví obrácená. Zdá se, že neuděláme chybný krok, budeme-li předpokládat dílčí 
arbitrárnost těchto symbolů i v rámci naší kultury. V každém případě záleží na významových souvislostech 
textu, jak je tomu u  J. Nerudy v Písních kosmických, kde je „Měsíček“ mužského rodu; zdrobnělina  tu však 
patrně souvisí s feminitou Měsíce, který ani v základní gramatické formě nemá aktivní, agresivní charakter; jde 
tu o neromantickou, biedermeierovskou figuru. Žensky je chápán Měsíc v mužském rodě u J. Vrchlického 
(„bledý měsíc jak truchlící  vdova“ ) a jako feminní (pasivně  vábící) jsou vnímány i hvězdy u Vrchlického;  
obraz „viset na prsech zářných světů jak na prsech matky“ vykazuje stejnou logiku jako mytologická metafora 
hvězdné krávy. V BK: Měsíc (mateřský noční symbol. Podle astronomů příčina zatmění v době Kristova 
ukřižování, což Dante v Ráji BK popírá – stejně jako předpoklad, že zatmění bylo viditelné i pro nežidovské 
národy. Dantův vesmír je výlučný a symbolický).  
 
5. ZEMĚ. Jde o symboly země a její synekdochy, jako jsou hora, skála nebo step a poušť, v souvislosti s 
vrstvou 11 také chtonické monstrum. Země (Gáia) je odpradávna a napříč kulturami všech světadílů chápána 
jako Matka, matka Země; tuto intenci si podržela dodnes. Její nedílnou součástí je podsvětí, temný útvar, který 
staré doby považovaly za její útroby, z nichž se vše rodí (a do nichž se všechno také vrací). Nejstarší doložené 
plodnostní rituály jsou jeskynní kulty doby kamenné. V egyptském mýtu o bohyni Nit však mají i nebesa temný 
charakter a ve své obklopující a obsahující intenci ženské znaménko; hvězdy jsou prsy bohyně a mužský 
sluneční symbol je částí matky-nebe a jejím potomkem (kterého matka večer opět polyká). Není vyloučeno, že 
Hésiodova symbolika archaický motiv mateřských nebes eliminovala. Pak by ovšem mužské nebe bylo 
přeznačením původního mateřského symbolu a ne naopak. Aristotelovy dvě polokoule nebes, které se překlápějí 
kolem pevné Země, by mohly odrážet tuto rozpornost symboliky nebe v jejím vývojovém přeznačení. Tmu a 
světlo najdeme jako „mužský“ a „ženský“ protiklad v pythagorejské tabulce protikladů (které Aristotelův model 
vzájemně izoluje). Křesťanské řešení protikladu Země-Nebe spočívá v tom, že popře božskost všech kosmických 
těles. Země a nebe tu nejsou bohové, nýbrž pouhé topografické útvary. Bůh-otec je jejich stvořitelem a vládcem 
v podobném smyslu, v jakém je Gilgameš stvořitelem a vládcem města Uruku. Země a nebe však nepřestávají  
být pojímajícím a dutým útvarem (což znamená, že jejich mateřskost je nevědomá). Proto se také nebesa lehko 
feminizují, jak vidíme u Danta v BK (a také v Goethově Faustu). V moderní poezii čteme nejúchvatnější 
symboly země-matky v Máchově Máji i v jeho drobné lyrice. Synekdochou Země je hmota v různých podobách 
(materia/mater), zvl. hlína a písek. Pozitivní mateřskou licenci má ostrov uprostřed moře a všechny symboly, 
spjaté s plody a rozením (roh hojnosti). Pojmy jako Ráj, spása a znovuzrození mají zřetelné mateřské konotace 
nejvyšších hodnot; k nim se pojí vůbec každá pomáhající síla, instinkt či impuls. Západ slunce za horizont Země, 
podzim jako ukládání Země k spánku i takové drobné obrazy, jako je pád listu k zemi, patří mezi frekventované 
symboly poezie, jejichž všednost je emocionálně sycena z nevědomých vrstev psychiky, centrovaných kolem 
archetypu matky. V BK: Očistec (rámcové topos v BK: jako krajinný útvar, představovaný horami, patří 
k A2/5.Tmavá hora (patrně Očistcová hora). Skála (v podsvětí). Bahnisko („bahnisko, nad nímž všude plno 
puchu“ v podsvětí BK. Možno číst freudovsky jako anální symbol; obraz se vyskytuje v blízkosti tváře Medúzy, 
viz A2/13). Podobně: „Lid vězet v bahně, které hnusně čpělo jak záchodových kalů plná studna“ (v podsvětí. 
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Odkaz k záchodu posunuje obraz k anální symbolice). Hora (v Očistci: „Pospěšte k hoře svléci slupku hříchu“). 
Parnas (v BK má dva vrcholy, erotický a theologický. Jako synekdocha A2/5 je kontaminován A6/6, značícím 
výšky a vznášení, tedy básnického ducha). 
 
6. HLUBINY. Hluboké a temné přírodní a myticko-přírodní útvary. Patří sem především jeskyně, propast a 
kráter, jejichž původní smysl je pozitivní, jak lze soudit z  jeskynních maleb, které mohou souviset s kulty 
plodnosti Matky Země předzemědělských společností. Antické podsvětí a zvl. křesťanské peklo doznaly 
negativního přechýlení významu. S říší mrtvých souvisí hrob a zprostředkovaně i motivy hřbitova nebo síně 
mrtvých (K.H. Mácha), odkazující k vrstvě 8. Sestup do Pekla (Höllenfahrt) souvisí s antickými mystérii, je však 
více než ona obsazen úzkostnými emocemi. Entity obsažené v hlubinách, jako např. pramen nebo poklad, mohou 
být figurami Self. Lubor Kasal, jehož Jám asociuje Máchu, vytvořil děsivý postmoderní symbol tohoto typu.  
V BK: Peklo (rámcové topos v BK. Ostatní podsvětní pojímající útvary s mateřskou intencí z něj derivují a jsou 
v něm obsaženy). Průsmyk (na cestě k podsvětí). Sráz (jako součást hory synekdocha Země. Směřování vzhůru, 
avšak ke vchodu do podsvětí). Propast (podsvětí, resp. vchod do podsvětí. Přemístění ve snu). Jícen („čtvrtý 
jícen muk“. Další propast v propasti podsvětí). Zlé žleby (dvojnásobná pojímající intence). Sluj (v podsvětí, 
zdvojená pojímající intence). Průrva skály (východ z podsvětí, který je na jiné straně Země než vchod. 
Infantilně sexuální pozadí pravděpodobné), rokle (v Očistci). Jáma s hady (v podsvětí. Podíl na vrstvě A3/10 
vykazuje souvislost s infantilními sexuálními teoriemi. Podle M. Kleinové mívají děti představu, že penis 
zůstává po styku v těle matky; ta má tudíž v břiše množství penisů).  
 
7. POJÍMAJÍCÍ PŘÍRODNÍ ÚTVARY. Mateřské přírodní objekty mají převážně kladný charakter.  Les, 
pole, krajina a údolí vyvolávají téměř idylický pocit, a také posvátný háj, park, zahrada nebo pastvina jsou 
častými prostředími literárních idyl; vřesoviště naproti tomu implikuje složitější pocity (kvítek na písčině).  
Nezapomeňme však, že posvátné háje např. starých Germánů byly děsivými obětišti. Do téže významové oblasti 
patří každé místo proměny či znovuzrození , když i běžné civilní místo narození je syceno z významového 
zdroje archetypu matky. Místem proměny a znovuzrození je např. zahrada Šípkové Růženky, kde šípkové keře 
mají podobný význam jako řeka či oheň, oddělující hrdinu od milované bytosti (podle Freuda sexuální bariéra). 
Prostřednictvím synekdoch ústředních symbolů této vrstvy, jako jsou strom, dřevo, hlína, rostlina a květ, souvisí 
tato obrazná rovina s jinými rovinami A2, pojímající intence však u těchto synekdoch většinou mizí. Někdy se 
může obraz přechýlit do jiného archetypu, jako třeba strom do A3 nebo A6. Určující jsou tu významové 
souvislosti textu. V BK: les (na počátku cesty k podsvětí. „Procházet musel jsem tak temným lesem.“ Přemístění 
ve snu). Les v podsvětí („znovu octli jsme se v hustém lese“. Podíl na vrstvě 5). Příroda (která v BK až do 
vlády Boha-otce rodila nestvůry). Zářící les (v Očistci na příchodu k Beatrici: „Náhle ve velikém jase les 
rozzářil se celý plný krásy.“ Přeznačení A2/7 → A3/1). „Chtěje popatřiti v ty živoucí, v ty husté božské háje“ (v 
Očistci). 
 
8. KULTURNÍ ARTEFAKTY A PŘEDMĚTY. Mateřskou intenci mají věci pojímající a duté. Začneme-li 
od prostorově největších, můžeme sem zařadit království a město, včetně eschatologických figur (Království 
Boží, Nový Jeruzalém, Nebeské město), které nepředstavují jen metaforu, nýbrž jsou součástí dogmatu o 
zmrtvýchvstání v těle. Město jako symbol obrany před nepřáteli má rovněž duchovní smysl a v slabé verzi jej má 
každé město, chápané jako rodné, podobně jako vesnice. Koruna tvaru zubaté zdi je synekdochou zdi a 
mateřského města;  je hodné pozoru, že hradby a městské brány si dávají do znaku i města, která hradby nikdy 
neměla. Symbol velkoměsta, tvořící v moderní poezii protiklad (idylické) vesnice, doznal přechýlení do roviny 
„strašlivé matky“; sem patří vize E. Verhaerena, v české poezii např. Praha St. K. Neumanna ze Snu o zástupu 
zoufajících. Pozitivní znaménko (matka pečující) mají symbolické transfery matky, jakými jsou Církev a 
Universita (alma mater), a symbolické entity chrám, kostel, kaple a dům. Synekdochou chrámu je křtitelnice. 
Podobný význam má každá  nádoba s duchovní či vyživující intencí (oltářní kalich nebo pohádkový „hrnečku 
vař“). Negativní znaménko („pohlcující matka“; verschlungende Mutter) mají symboly související s obrazem 
města a domu, totiž sklepení a vězení, frekventované v preromantické i romantické literatuře; labyrint, který má 
rovněž mateřské konotace, může být symbolem Self. Sarkofág a rakev (podobně jako zmiňované motivy 
hřbitova a síně mrtvých) patří rovněž do komplexu osmé vrstvy, zároveň se však zpětně vztahují k významové 
oblasti 6; motiv hrobu jako takového je ovšem třeba považovat za symbolický derivát podsvětí. Výrazně 
mateřskou intenci (zrození nového lidstva) má biblická archa Noemova a podobný význam má i loď jako taková, 
která však může dojít změny hodnotového znaménka (loď mrtvých, loď bláznů, bouře a ztroskotání). Chlév a 
ovčín, studna, pec a truhla (podobně jako chléb a víno, synekdochy vrstvy 5) patří mezi kulturní artefakty vysoké 
symbolické hodnoty, kde intence výživy a péče směřovala původně do oblasti posvátného. V BK: Brána do 
Pekla („Mnou prochází se k sídlu vyhoštěnců, mnou prochází se do věčného bolu... Mne zbudovala s boží 
všemocností nejvyšší moudrost s první láskou spolu... Kdo vchází mnou, ať naděje se zhostí“. Láska, navěky 
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zatracující, je pro zralého moderního člověka protimluv; klíč k logice obrazu je ve slově „první“, odkazující 
k infantilním teoriím o rodičích). Brána do Očistce. Studna („jež se dme a pění a teče strouhou, jež z ní vylévá 
se“. Pramen Styx, vztah k vrstvě 7 a 2; podíl infantilních sexuálních teorií). Hroby („šlehaly jim ohně do 
útroby“). Díry ve skále (v podsvětí. Uměle vytvořené: „široké stejně, okrouhlé jak pasti“. Mučící zařízení 
podobně jako hroby: „Z každého ústí čněly jenom málo hříšníka nohy... chodidla obě měl rozpálena“. Podíl na 
vrstvě 5. Freudovská, resp. kleiniánská interpretace vnímá obraz na pozadí infantilních sexuálních teorií). Koráb 
(Itálie v BK: „Bez vůdce korábe, jímž orkán zmítá. Vztah k vrstvě A3/3). Archa vytesaná v mramoru (v Očistci. 
Umělecký artefakt je symbolem vpečeťující narativní entity. Že jde o ženský symbol, dokazuje i volské spřežení, 
které archu táhne. Kastrováni byli kněží velkých pohanských mateřských božstev, např. Kybelé. Celibát je 
zástupkou kastrace). Chrám (v Očistci: „A vidění jsem měl toho druhu, že vytržen se octnu znenadání 
v chrámě...“ Důkaz tvrzení, že okamžité přemístění je funkcí nevědomí; zde „vidění“). Mešita (v Pekle: „V údolí 
vidím rudých mešit řady... Žár věčný ty věže a ty hrady svou září rudým ohněm halí“). Plášť královský (tj. 
plášť Mariin. Podle Freuda je zahalení pláštěm starým svatebním rituálem; ženich jím symbolicky „pokrývá“ 
nevěstu). 
 

9. ROSTLINY. Nejsilnější mateřskou intenci (souvislost s vrstvou 5, Země) má mytický světový strom (např. 
Yggdrasil), s nímž patrně souvisejí posvátné stromy a tzv. stromy života; křesťanský kříž je metonymií právě 
takového stromu života (a smrti), vzniklou posunem do vrstvy 8.  S těmito symboly souvisí i představa 
znovuzrození a zmrtvýchvstání. U Felixe Kadlinského znamená obraz „ach, srnečku na dubečku“ ukřižovaného 
Ježíše Krista. Za deriváty stromu života považuje Jung mateřské květy jako lotos či růže (květ jako nádoba), ale 
také vinnou révu a synekdochicky vlastně každou haluz, např. zlatou ratolest. Zlatou ratolestí je i vánoční jmelí. 
Růže a květ souvisejí bezprostředně s animou, která vzniká z A2 odchýlením do vnějšího archetypového 
triangula; daruje-li muž ženě růži, jedná se podle Junga o převod libida (zde: úhrnné psychické energie) z 
mateřského na nerodinný heterosexuální objekt. Plod, list a květ stromu naproti tomu symbolizují spíše potomka, 
tedy to, co z mateřského stromu vzešlo. U Adolfa Heyduka nacházíme v souvislosti se smrtí jeho dcerky 
překrásný útěšlivý symbol „nebeského květu“: „Mé krásné plavovlasé dítě, / dávno na oblačných spočíváš 
poduškách, / má touha letí za tebou vzhůru; / letí tisíce mil, / vine tě do rozpjaté náruče, / ulétá s Tebou do 
slunných sadů, / usedáme do kalichu obrovského květu, / ptáci tam zpívají, /  květy voní, / naše líce se lesknou, / 
naše srdce se smějí, / jsme šťastni, / naše radost je nekonečná.“ V BK: Nebeská růže (v Ráji: „Ve žlutý střed té 
věčné růže ladné“. Mateřský symbol pojímajících nebes. Vrstvy růžových plátků symbolizují nebeskou 
hierarchii). Strom života (který se v BK nachází kdesi výš nad tou částí Očistce, kde se ve XXIV. zpěvu nachází 
sazenice ze stromu života). Stromek („že tam bez semene zjevného stromek někdy ujímá se“. Pozadí 
infantilních sexuálních teorií). Smůla (vřící smůla v podsvětí  = synekdocha dřevin, ale i hlubších, podsvětních 
vrstev ). Zelená barva (šatu a křídel Mariiných andělů v Očistci souvisí s A2/9).  
 
10. ZVÍŘATA. Zvířecí motivy mohou mít čistě výskytový charakter (realistický literární styl), významovým  
posunem však mohou i v běžném civilním světě nabývat symbolického charakteru. Člověk na zvířatech prožívá 
nejrůznější stránky své biologické podstaty, tzn. že do nich promítá svou animalitu, ať už pozitivní nebo 
negativní.V mýtech a pohádkách mívají zvířata často ženskou duši. Mateřskými symboly jsou podle Junga 
všechna zvířata, která se o člověka starají, pomáhají mu a radí (hilfsbereite Tiere). V rámci teorie Anny 
Freudové by šlo o odštěpené obsahy mateřské postavy, které mají svým charakterem blízko k A6 (animus matky) 
a plní obrannou funkci nejčastěji vůči nebezpečnému otci, ale také vůči matce; nebezpečná i milující matka 
stejně jako její pozitivní a negativní animus jsou totiž projekty psychiky potomka, tedy úhrnného Self, které je 
v centru pozornosti. Mezi posvátná zvířata, související s kultem matky, patří kráva, medvědice, slonice, orlice a 
všechna mrchožravá  zvířata jako sup a šakal, zprostředkující návrat mrtvé hmoty do koloběhu života; v 
moderním pojetí však mrchožrouti symbolizují spíše hnus z mrtvého těla. Mezi ženské symboly pak patří i 
všechna neútočná, plachá zvířata, jako jsou želva a zajíc. J. Puhvel uvádí archaický plodnostní rituál, během 
něhož „král“ kopuloval s bílou klisnou, která byla následně zabita; král se vykoupal v kotli, kde byla vařena, 
načež bylo maso snědeno a voda vypita. Pozadí plodnostního rituálu prozrazuje i mýtus o Pasifaé a Apollónově 
býku; tyto případy nás však už vedou do bezprostřední blízkosti následující vrstvy. Rozhodnout mezi posvátností 
a božstvím zvířete v archaických rituálech je pro moderní mysl opravdu těžké; zde se přidržujeme pojetí, že 
posvátné zvíře znamená metonymický posun v chápání původního primitivního boha. V BK: Škeble („až na dno 
škeble“, tzn. rozevírající se dutině v podsvětí. Symbol zřetelně ženský a sexuální).  
 
11. MYTICKÁ ZVÍŘATA. Vrstva bezprostředně souvisí s vrstvou předchozí, odkud se do ní motivy 
přechylují projekcí lidských nebo nadlidských schopností a vlastností do příslušného zvířete. V pozitivním 
smyslu patří k těmto symbolům už zmiňovaná nebeská kráva. Silně ambivalentní až negativní jsou původní 
mateřská monstra jako Tiámat v mezopotámských mýtech; aby se svět, který symbolizují a který z nich je někdy 
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stvořen, mohl plně rozvinout a jasně strukturovat, musejí být zabity (znehybněny). Vnitřnosti monstra (jejichž 
zástupkou může být labyrint; souvislost s A1) představují synekdochu těchto motivů a mohou tedy sloužit jako 
symbolický prostor, který zakládá znovuzrození člověka. Každé pohlcující zvíře patří do významové vrstvy 
archetypu matky, odkud se rekrutují nejen religiózní a posvátné symboly (např. velryba, která pohltila Jonáše), 
ale také motivy typicky pohádkové. Mluvící ženské zvíře v pohádkách může patřit i do komplexu symbolů A5. 
V BK se mateřská mytická zvířata v čisté podobě nevyskytují. 
 
12. SYNKRÉZE RŮZNÝCH ZVÍŘAT.  Typickou ukázkou je Chiméra, kombinace lva, divoké kozy a hada 
s dračí hlavou ve starořecké mytologii. Patří sem i okřídlené dračice v pohádkách a jakákoli kombinace zvířecích 
prvků, které mohou být spojeny i s prvky lidskými, jak to vidíme u Chiméřiny sestry Sfinx (ženská hlava, lví tělo 
a ptačí křídla); pak je symbol zároveň součástí vrstvy následující. V BK patří do této skupiny symbolů Pegaseia, 
zvíře Beatricino, vzniklé přechýlením původně mužského symbolu. 
 
13. SYNKRÉZE ČLOVĚK-ZVÍŘE. Klasickým příkladem ze starořecké mytologie je Echidna, napůl had a 
napůl žena. Z výkladového hlediska je důležité, která část mytické bytosti je lidská a která zvířecí a jakými 
symbolickými prvky je celek tvořen. Je-li těchto prvků víc, jako třeba u Sfingy, pak symbol patří zároveň do 
předchozí vrstvy. Pomineme-li podrobnější symbolický rozbor, jde o různé významy, kde lidské tkví svými 
kořeny ve zvířecím světě (archaicky božském) nebo zvířecí (tedy božské) zasahuje nadpřirozeně do sféry lidské. 
V pokročilé kultuře řeckého typu jsou tyto motivy neseny protikladem rozumu a pudu a znamenají oproti 
starověkým symbolům významový posun; jejich vztah k archetypu matky je zastřen, avšak nepřerušen. V BK: 
Megera (a ostatní Erínye, resp. Fúrie: kolem pasu a na hlavách mají zmije). Medúza (jediná z Gorgon v BK. 
Podoba jako u Erínyí. Vergil zakrývá Dantovi oči: „Rvou nehty prsy své, až krev z nich stříká“. Agrese vůči 
strašlivé matce. Dantovi se zjeví na věži, viz A3/8. Sexuální význam Medúziny tváře rámované hady jako ohanbí 
matky, o kterém hovoří Freud, je vzhledem k věži komplementární). Harpyje (v podsvětí okřídlené ženy 
s ptačím tělem, ohavně páchnoucí). 
 
14. DEFORMACE TĚLA A DEFORMITY VŮBEC. Deformity a ošklivost jsou v mytologickém smyslu 
příznakem zla a sklon k takovému podvědomému hodnocení potvrzují i výzkumy evoluční psychologie. O 
hrbaté ženě hovoříme bez skrupulí jako o „čarodějnici“, kterou je v lidové pověře zcela samozřejmě stařena 
s ocasním výrůstkem porostlým srstí v Olbrachtově mytologizujícím románu Nikola Šuhaj loupežník. Empúza 
starořecké mytologie má jedinou nohu, jakožto noha oslí nás vede zpět k symbolům předchozí vrstvy. Symboly 
tohoto okruhu se podstatným způsobem vztahují k jiným vrstvám a do samostatné skupiny je vyčleňujeme pro 
jejich relevantní společný znak. Jako specifické deformace můžeme chápat i perverzní kulty. Páření s klisnou, 
jak o něm hovoří Puhvel, nebo „nepřirozené páření se“ během blízkovýchodní slavnosti roubování stromů, o 
kterém hovoří M. Eliade, patří z pohledu pokročilé kultury k takovým projevům vědomí ovládaného 
archetypem; na symbolice vrstvy 14 se tu podílí symbolika vrstvy 10, resp. 9 (což je ekvivalent modelu, který 
deformitu nevyčleňuje a přiřazuje ji k jednotlivým vrstvám). V BK: „Popadla druhou, odkryla ji zpředu, šat 
roztrhla jí, břich mi ukázala – ten probudil mě puchem jako z vředu“. (Kombinace deformity se starobou 
ukazuje na úmysl zošklivit čtenáři ženské lůno. Člověk se seznamuje se sexualitou nejdříve u svých rodičů a 
rodičovské tabu stěžuje sexuální adaptaci). 
 

15. MYTICKÉ POSTAVY S LIDSKOU PODOBOU.  K mateřským mytickým postavám s ženskou 
podobou patří především symboly tzv. Velké matky (Mater magna), které podle Junga představují universální 
projekci archetypu matky a speciální aspekt mateřského imaga (obrazu matky). K nejstarobylejším postavám 
tohoto typu v evropském okruhu patří starořecká bohyně Hérá, doložená v mykénské kultuře předdiovského 
náboženského kultu; je-li u Homéra označována jako „volooká“ a byla Diem oplodněna v podobě kukačky, jde 
zřejmě o pozůstatky zoomorfního totemismu. Obraz matky je transpersonální universální symbol, který najdeme 
v podobě bohyně-matky napříč kulturami a časem. Velká matka je bohyní, která má podle Junga elementární 
charakter, tzn. že obsahuje životní zkušenosti jako být přiveden na svět, být vyživován a ukryt v bezpečí, ale také 
být ovládán. Negativním aspektem archetypu je pohlcující matka (verschlungende, fressende Mutter), související 
se smrtí a podsvětím. Úchvatným symbolem tohoto typu v moderní poezii je Terrestris u Ivana Blatného. Vnitřní 
dynamiku Velké matky vyjadřuje její podpora osobní proměny, jakou je v silné verzi znovuzrození, ve slabé 
verzi vnitřní proměna duchovní a ve verzi střední omládnutí. K symbolickému komplexu mateřských bohyň, 
kterými jsou mj. bohyně osudu (Moiry, Parky, Sudičky), se přimykají i posvátné lidské postavy, jakými jsou 
kněžky nebo šamanky. Mystéria a kulty typu „mystická svatba“ patří k dynamickým metaforickým projekcím 
téhož archetypu. V evropské kultuře zaujala místo původních mateřských božstev Panna Maria, která ztělesňuje 
Velkou matku v kompromisním, křesťanském provedení. Maria byla oplodněna božím Duchem a je matkou 
Boha-syna, sama však není bohyní. Katolická církev přijala dogma o tělesném  nanebevzetí Panny Marie až 
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v závěru 19. století, tvrzení o její tělesné přítomnosti v nebi však najdeme už v Dantově BK. To svědčí o 
autonomní sílu archetypu, neboť Marie je narozdíl od svého Syna zcela člověkem. Přijmeme-li Jungovu tezi o 
tom, že posvátné číslo 4 má ženské (mateřské) konotace, pochopíme smysl nanebevzetí Matky, která doplňuje 
privativní úplnost trojjediného mužského Boha. Mariánský kult v průběhu dějin spíše sílil než přežíval, za což 
vděčí své archaické universalitě. Je-li Panna Marie označována jako „Stella maris“ (Vítej, mořská hvězdo, zpívá 
staročeská mariánská píseň), je souvislost s nejhlubšími vrstvami archetypu matky víc než zřejmá. K typickým 
znakům mariánského symbolu patří modrá a zlatá, červená a zelená barva, což jsou kosmologické universální 
znaky. Nepřekvapí nás proto, že Nebe je v BK (a rovněž v Goethově Faustu) také a podstatně ženské (což 
souvisí s pojímající a rodící intencí vesmíru). Marie má u nohou moře, u hlavy hvězdy. Modrý je její plášť, 
světelná její svatozář; červená a zelená jsou barvami krve a vegetace. Vertikalita  symbolických barev modrá-
zlatá  znamená podle Junga vztah nevědomí-vědomí. Ke konstantním atributům Panny Marie patří oplocená 
čtvercová zahrada, okrouhlý chrám, věž a brána (symbol města), kliková studna  (Ziehbrunnen) a vodotrysk, 
palma a cypřiš. Vztah k jiným vrstvám A2 stejně jako podíl symboliky A3 ve dvou z těchto atributů, z nichž 
některé představují symboly Self, je zřejmý. Symbol Panny Marie patrně souvisí s archaickou představou matky 
jako omlazené dcery (Démétér/Koré); Démétér jako taková znamená přímo „Země-Matka“. Do téže symbolické 
rodiny patří Maja, bohyně mámení (nevědomí) i její významový protiklad, personifikovaná moudrost, Sofia. 
Silně ambivalentní je postava Kybelé, kde v rámci mateřského kultu, realizovaného příznačně v hloubi lesů, 
docházelo ke kastraci kněží; úchvatné epyllion s tímto tématem nám zanechal Catullus, jde však už o silně lidské 
vidění, v němž kultický obsah zůstává v pozadí. Do tohoto komplexu patří i postavy čarodějnic (původně 
kněžky) a každé strašidlo v ženské podobě. Matka-vrahyně (ve zlomcích staročeských legend z počátku 14. 
století vidíme i matku-lidožroutku) není ničím, s čím by současný člověk neměl zkušenost prostřednictvím 
médií, rezistence těchto motivů v literatuře však vděčí za svou úpornost spíše nevědomé motivaci; dům 
kanibalky v pohádce O perníkové chaloupce je vystavěn ze sladké poživatiny, což také odkazuje k archetypu 
matky. Konečně v mravně pokleslé podobě nese znamení negativní matky postava prostitutky, která jakožto 
symbolická projekce patří zároveň do komplexu nedostatečně diferencované animy. Prostitutka tvoří absolutní 
nevědomý protiklad k Mariánskému symbolu. Muž se silným mateřským komplexem upřednostňuje pokleslý 
sexuální objekt ne proto, že by byl perverzní, nýbrž proto, že prostitutka je (společensky tolerovaným) obrazem 
negativní matky (matka jako prostitutka otce). Všimněme si zároveň úlohy kurtizán v životě trobadorů a ve 
vysokém stylu dvorské kultury, kde Paní, jíž byl určen zpěv, byla vdaná a jako sexuální objekt tabuizovaná. 
V BK: Panna Marie. Sladká paní (tj. Marie. Erotizace mateřského symbolu, odpovídající literárnímu stylu 
„dolce nuovo“ a výtvarnému stylu krásných madon. Na obraze z doby kolem 1450 vidíme Pannu Marii 
s obnaženým levým prsem). Mariino lůno (synekdocha Panny Marie. V BK označuje část nebe – Trůny –  kde 
přebývá matka Krista. Shoda s A3/5 je dosažena prostřednictvím figury početí z Ducha. Musíme však 
připomenout, že např. v egyptské mytologii představují nebesa bohyni Nit a hvězdy jsou její prsy. Oproti 
pojímající intenci nebes u Egypťanů pojímá řecká mytologie Úrana jako postavu zalehávající matku. V BK se 
figura „Mariina lůna“ objevuje v těsné blízkosti figury „hada“, jenž „ohrožuje věrné její“, což může být čteno na 
pozadí infantilních sexuálních teorií). Mariin klín (synekdocha Panny Marie v Ráji. „Já láska andělská jsem, 
která krouží kol veselí, jež dýchá z klína, který byl bytem všeho, po čem duch náš touží“, tj. bytem Syna. I za 
tímto obrazem cítíme triangulum matka-dítě-otec. Neposkvrněné početí derivuje z infantilních sexuálních teorií). 
Panenská matka (v Ráji: „Panenská matko, dcero syna svého“. Freudovské čtení upozorňuje na to, že dogma o 
Trojjediném Bohu umožňuje symbolický incest s matkou. U Dostojevského říká Arkadijova matka „Pán Ježíš je 
otec“). Krásná paní (personifikace Církve v BK). Pasifaé (matka Mínótaura, zplozeného s bílým býkem. V BK 
vedlejší motiv mravní zvrhlosti. V antice pravděpodobně ozvuk archaických plodnostních rituálů). Beatrice 
v zeleno-bílo-červeném šatě (v XXX. zpěvu Očistce: „Na bílé roušce závoj olivový, v zeleném plášti uviděl 
jsem Paní, jak ohněm oděnou v šat purpurový“. Velké P ve slově „Paní“ ukazuje na kontaminaci animy 
archetypem matky. Zelená je barvou plodnosti – Minervin závoj, jak se praví dále – a také obě zbývající barvy 
ukazují k theologickému uspořádání universa v pojetí G. Dumézila. V křesťanském přeznačení jde o alegorické 
barvy Naděje, Víry a Lásky; v korelaci jsou tu entity: plodnost ≡ naděje, kněžství ≡ víra, stavovství ≡ láska. 
Zelená, bílá a červená jsou barvami italské státní vlajky). Beatricin „svatý úsměv“, „svaté oko“ (synekdochy 
předchozího obrazu). Beatrice jako mudrc (podávající Dantemu v Ráji theologická naučení. Přeznačení 
archetypu matky archetypem otce a anima. Erotické pozadí prozrazuje Beatricina promluva: „Má slova budou od 
nynějška nahá, kolik se sluší, aby odkryla se, když obhroublý tvůj pohled na ně sahá“. Nepřehlédněme ani to, že 
Beatrice svému ctiteli vyčítá způsob života po její smrti, což patrně směřuje k sexualitě). 
  
16. PRAPŘEDEK. Ženský prapředek  má obyčejně mytický charakter (pramáti Eva, pramáti rodu), nebo 
nabývá povahy pověsti, jak to vidíme např. u Libuše, jejíž jméno v Kristiánově legendě vůbec nezaznamenáme. 
Do stejného komplexu patří Bílá paní a vlastně každý duch dávno mrtvé ženy, který bloudí určitým prostorem, 
ať už pomáhá lidem či nikoli; tyto symboly však mají bezprostřední vztah ke komplexům předchozí vrstvy. 
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V BK: pramáti Eva (vysvobozená Kristem z Pekla. V BK sedí na druhém trůnu hned po Panně Marii). Ráchel 
(vysvobozená Kristem z Pekla. V BK sedí na třetím trůnu hned po Evě. Po boku Ráchel sedí v třetím okruhu 
Trůnů i Beatrice, která ovšem představuje – archetypem  matky kontaminovanou – animu na stupni 17).   
 
17. MONARCHA. Touto vrstvou se dostáváme do bezprostřední blízkosti zkušenostního a výskytového   
světa lidí. Královna může být postavou zcela mytickou či pohádkovou, pak je ve vztahu k vrstvě předchozí, nebo 
může být skutečnou postavou našeho světa; ať tak či onak, její figura je vždy archetypická, jak dokazuje 
popularita královen v současných konstitučních monarchiích. V podobném smyslu je královna reálnou postavou 
pro jiné postavy pohádky či mýtu. Z archetypu královského majestátu žijí i manželky presidentů a vůbec čelných 
politiků, nakolik se jim podaří zaujmout archetypové nevědomí voličů, kde jsou jejich reálné vlastnosti celkem 
arbitrární. V BK: Královna Panna Marie (v Ráji: „Bys uzřel sedět královnu a paní, jíž poddána je zbožně tato 
říše“; Marie je královnou nebes, tj. partnerkou Otce-Ducha-Syna).  
 
18. PRARODIČ. Archetyp matky, promítnutý na předka vlastní rodinné řady. Do vrstvy symbolů A2 patří i 
figura „moudré stařeny“. Germánské výrazy pro „bábu“ vystihují dobře archaické mateřství: Großmutter 
(grandmother) je něčím víc než slovenská „stará mama“; je matkou Velkou a v tomto smyslu souvisí s 
transpersonálním imagem „Matris magni“, jak jsme o něm hovořili v souvislosti se symboly vrstvy 15. 
Dynamika vývojově vyšších a mladších vrstev vůbec vychází vždy z podloží vrstev starších a hlubších; tím je 
také dána jejich (hlubinně motivovaná) atraktivnost, jak to můžeme vidět u  nejpopulárnější české knihy 
Babička, jejíž ústřední postava je projekcí některých vlastností mytické matky: víme už, že jimi jsou její dvě 
bazální vlastnosti, totiž elementární pečovatelský charakter a duchovní charakter proměny, když u paní kněžny 
působí především tím druhým. Stínové aspekty ústřední postavy (útěk s vojákem zamlada) jsou přitom potlačeny 
a promítnuty do jejího protipólu (Viktorka); Němcové román je pozoruhodný mj. tím, jak společnost kol 
„Starého bělidla“ (což je symbol) integruje své Stíny. Tradiční představa laskavé, usmívající se babičky souvisí 
možná s tím, že „evoluci zajímají vnukové“; teprve rodič, jehož děti se staly rodiči, splnil svůj reprodukční úkol. 
Navíc se zdá, že lidská rodina je evolucí vyladěná na přispění prarodičů, zejména matky dcery; všechny tyto 
licence se v románu B. Němcové nějak odrážejí. Opakem laskavé babičky je „baba“ a „babizna“, které se často 
říká čarodějnice; neusmívá se, je nevrlá a izoluje se od lidí.  V BK: baba („Já ve snu uzřel babu koktající“, zde 
alegorie mamonářství; hmotné statky obecně patří k archetypu matky. Demaskování „baby“ je však příznačně 
erotického rázu, viz vrstvu A2/14. Naproti tomu stařena Baubó v řecké mytologii představuje vitální a šprýmovný 
vztah stařeny k sexualitě a rození). 
 
19. RODIČ. Vlastní matka (matka osobní) patří paradoxně, ale celkem logicky k nejméně expresivním 
hlubinným symbolům A2: nakolik je pouhou postavou (přerušení komunikace s nevědomím), přestává být  
universálním symbolem a stává se vzdor potomkově lásce pouhým obrazem výskytového světa. Pokud se osobní 
matka stane postavou, na kterou jsou projikovány obsahy kolektivního nevědomí, jde podle Junga o patologický 
posun. Vlastní matka zůstává někdy v pozadí a na její účet vystupuje kojná či chůva, jak vidíme u A.S. Puškina, 
J. Zeyera  nebo F. Werfela; důvodem je většinou nezkalená mateřská pozitivita, která u osobní matky (často 
ambiciózní či jinak zaměřené mimo rodinu) snad ani není možná. Tomuto jevu říkáme syndrom chůvy, který 
zahlédneme u bratrů Karamazových a který je i důvodem, proč postava babičky v knize B. Němcové zcela 
zastíní Barunčinu matku, jakkoli dobrou a rozšafnou ženu. Substitutem matky může být macecha (ne vždy zlá), 
pečovatelka nebo učitelka, ale také tchyně (vztah muže k matce a dceři zároveň, který může být i nevědomý) a 
vůbec každá starší žena, která člověka nějak formuje. Místo, kde jsme se narodili, je metonymickou zástupkou 
matky a podobně je fundován i návrat domů (dějová metafora), které mateřskou symboliku zakrývají a posunují 
směrem k jiným výskytovým vrstvám. Uvažujeme-li o postavách matek v literatuře, musíme vždy hovořit o 
literárním stylu, v  němž se vyskytují. Vztaženost k archetypu je zřetelná v mýtu, pohádce i středověké romanci, 
zastřená pak v produkci romantické a popřená u děl realistických, zastřená či poloodkrytá u děl ve stylu 
ironickém. Tam, kde je vztah k matce (a matky k potomkovi) ambivalentní, přiléhá postava k archetypu co 
nejtěsněji. V BK: „Přirozená jímka“ (tj. „místo, o němž bývá líp pomlčet“, tedy ženské lůno. Synekdocha A2/19. 
Dobrá ukázka sexuální symboliky, resp. zástupky. Do této „jímky“ přichází „krev dokonalá“, což znamená 
sperma. Dehonestace přirozeného ženství je tu zřejmá). Matka (v Ráji: „Tak mnohý, žvatlaje co malé robě, rád 
matku má, však mluvě řádně, přává si potom, aby už ji viděl v hrobě“. Kontrastní pozemský obraz 
k idealizovanému nebeskému mateřství. Idealizované obrazy matky vznikají v silovém poli A4, archetypu dítěte. 
Realistické vyjádření přání smrti osobní matce, které jsme viděli také u Nětočky Nězvanovové). První láska (v 
Ráji: „Doba, v níž sen tě jímá, je tak krátká... pročež... oči k první lásce obrátíme“. První láskou tu není hybatel 
Otec, nýbrž „panenská matka“. Pozadí infantilních sexuálních teorií o bezpohlavním početí stejně jako 
oidipovského komplexu jsou tu zřejmé, jak uvidíme i na postavě Aljoši Karamazova).  
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Symboly matky v Dantově Božské komedii jsou celkové a dílčí, pozitivní i negativní; také 
v tomto velkém rozpětí se ukazují universalistické aspirace Dantovy skladby. Celkovým a 
rámcovým symbolem strašlivé matky je podsvětí, charakter Velké matky však Země 
v křesťanství ztratila. To, co z původního mateřského symbolu zbylo, je nevědomé, jak 
poznáváme z některých obrazů, které prozrazují pozadí infantilních sexuálních teorií; jinak se 
Země změnila v prostou věc, podřízenou vůli Otce. Víme, že entity s ženským znaménkem 
jsou pojímající a duté. Tato intence je v rámci Pekla posilována dalšími, v hlubinách se 
otvírajícími dílčími propastmi, jícny, roklemi, jeskyněmi, průrvami a jámami (záhadnost 
matčiných útrob). Očistec, popisovaný jako hornatý povrch Země směřující k nebesům, je  
rovněž mateřským útvarem (jehož synekdochický ráz znamená částečné osvobození 
z vazebné síly strašlivé Matky) a podobně i nebesa jakožto topografický obklopující útvar, ať 
už temný, nebo prosvětlený a přeznačený ve smyslu pozitivního mateřství. Otcovský Bůh se 
ze sevření mateřského prostoru nebes dostává tím, že je nekonečný a neprostorový (což je 
figura theologická a filosofická). Nejsilnějším dílčím symbolem podsvětí je Medúza (pouze 
před ní Vergilius zakrývá Dantovi oči), jejím nebeským protikladem pak Lucie, eponymum 
světla, která Danta vede k Beatrici. Symbolickým opakem podsvětí jsou prosvětlená zářící 
nebesa, jimž kraluje Panna Marie; výrazy jako Mariino lůno a Mariin klín můžeme nepřímo 
vztahovat i k nebesům, neboť to byl její „život“, který odnosil Krista. Pak je ovšem i Marie 
synekdochou nebes. Medúza a Panna Marie odkazují k infantilním sexuálním teoriím; ta první 
hady na své hlavě, druhá neposkvrněným početím. Medúza u Danta je typicky předlatenční 
symbol, vyjadřující agresi vůči matčině tělu (M. Kleinová). Zvláštní povahy je i figura lidské 
matky, jejíž letmá charakteristika vcelku realisticky připouští, že přát si její smrt 
(„Todeswunsch gegen die Mutter“) není ničím neobvyklým. Panna Marie jako „sladká paní“ 
je naproti tomu objektem incestní kontaminace ve stylu trobadorském. Negativní znaménko 
sexuality a skutečnost, že se symboly matky dostávají do silového pole animy a naopak, se u 
Danta vzájemně podmiňují. Svorníkem této symboliky je Beatrice v Minervině závoji a 
Beatrice jako mudrc, odrážející jak plodivé, tak rozumové nároky Otce. Nakolik je Marie 
matkou Syna, identického od věčnosti s Otcem, dopouští se Syn incestu s matkou. 
Atraktivnost dvojjediného Boha by mohla kromě jiného spočívat v této nevědomé licenci 
křesťanského symbolu.344  
 
 
2.4.1.5 Archetyp otce (A3) 
 
Otec představuje třetí vrchol rodinného triangula a vynořuje se v životním poli dítěte 
opožděně na sémantickém horizontu matky, z nějž se postupně vyděluje, a je v protikladu 
k němu obsazován příslušnými emocemi. Nakolik otec přejímá péči o kojence, nabývá 
ženských charakteristik a zaujímá pozici matky. Vztažnou osou primordiální symbiózy je 
protoself dítěte, do jehož životního pole otec patriarchálního vzoru spíše epizodicky vstupuje. 
Otec tedy představuje v modelovém zjednodušení doplňkovou doménu symbiózy (kterou s J. 
Lacanem charakterizujeme jako „svinutou trinitu“); společně s A2 tvoří tzv. rodičovský 
archetyp (ve freudovském názvosloví „portálové postavy“). Otec pomáhá k vytvoření SELF 
jinak než matka; expanzivní horizont Self určuje vposledku on. U chlapců pomáhá vytvořit 
model hrdiny, u dívek heterosexuální objekt. Implicitní symbol otce v mozku dítěte se 
postupně rozvětvuje do bohatších neuronálních reprezentací, v nichž každý včerejší obraz 

                                                 
344 Takové nevědomé motivaci by mohlo čelit nestoriánství a ariánství obecně. Nestorios rozlišoval mezi 
hypostazí Logu a hypostazí člověka, jejichž vztah je akcidentální, nikoli substanciální. Proto „Marie byla matkou 
Krista, aniž se stala matkou Boha.“ Viz k tomu Alain de Libera, Středověká filosofie, Oikúmené, Praha 2001, s. 
33. 
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ustupuje do minulosti; na konci tohoto vývoje obsahuje implicitní symbol otce jeho dnešní a 
minulý, vědomý a nevědomý obraz. Systematicky minulý nevědomý obraz, ustupující 
v regresivní řadě až k hypotetickému obrazu původnímu, je základem schématu, které 
označujeme jako archetyp otce. Ten je založen jako hlubinná zkušenost s otcovským obecně 
(das Väterliche) a představuje organizující, pořádající faktor pro každou zkušenost s ním.   

Základní vtištění A3 působí otec raného dětství nebo jeho substitut. Do archetypového 
schématu vstupují i další postavy s otcovskou intencí jako dědeček, pečovatel, strýc, soused, 
učitel nebo řemeslník, může to však být i zcela neznámý muž, nakládající s dítětem 
otcovským způsobem (amplifikace základního afektu). Tyto postavy, podobně jako chůva u 
A2, mohou odklonit pozitivní emoce od personálního otce a komplikovat vztahy potomka 
s ním; mluvíme pak o syndromu strýčka. Mimo to působí na dětskou mysl postavy narativní, 
a to reálné i fikcionální; historka, příběh, pohádka a mýtus jsou útvary tohoto typu. Archetyp 
otce má (stejně jako archetyp matky) svou pozitivní a negativní, světelnou a stínovou stránku. 
K pozitivním aspektům patří všestranná aktivita, síla, orientace ve světě a ochrana před 
nebezpečím. Tytéž schopnosti se však přechylují do archetypového Stínu, pokud jsou 
obráceny proti potomkům. Aktivita pak nutí do pasivity, síla se mění v  agresivitu, a to 
potomka desorientuje a ohrožuje. Negativní aspekt však obratem nabývá subjektivně 
pozitivního znaménka, je-li obrácen mimo vztažnou skupinu (identifikace s agresorem); proto 
se agresivní vzory tak lehko stávají sociální normou. Postava otce je ambitendenční a 
potomek ji prožívá ambivalentně; v zjednodušené verzi můžeme hovořit o milujícím 
nebezpečném otci. Láska otce není bezpodmínečná, potomek ji však může získat svými činy. 
Tam, kde ho otec pojednává jako rivala (Láiův komplex), dochází k tragédiím, jak potvrzují i 
výzkumy evolučních psychologů. Archetyp otce ovládají tři základními mohutnosti: 1) 
aktivita a orientace ve světě, 2) ochrana a agresivita, 3) expanzivní světelné Self. Archetypový 
otec a skutečný osobní otec mohou vyjadřovat dvě rozdílné kvality, jak upozorňuje M. 
Kleinová. Archetypový otec je vlivem infantilní percepce naddimenzovaný a  
distordovaný; hyperbola a distorze však mohou vyjadřovat potencionalitu otcovského ega. 

Od archetypu otce musíme odlišit tzv. obraz otce (otcovské imago, Vaterbild), který 
představuje symbolicky ustálený výraz archetypu o sobě v jeho universalitě a transpersonalitě. 
Jehova, Zeus nebo křesťanský Bůh patří k takovým obrazům, o kterých kulturní  
antropologové hovoří jako o obrazech boha-otce. Otcovské imago obsahuje výjimečně silnou  
životní energii, která se projevuje jako pronikání a vnikání, oplodňování i ničení, 
přesvědčování, zastrašování, výsměch a ubližování, přijetí i zavržení. Moc otce, upevněná  
prostřednictvím transpersonálních symbolů, je podobně jako moc pečující matky ze své 
podstaty nekontrolovatelná; jeho ambitendence je však spíše otevřenější než silnější. Je 
zřejmé, že řecko-křesťanská  představa světelného otcovského boha je poměrně pozdní: 
vznikla odštěpením stínových aspektů archetypického otcovství, které jsou projikovány mimo 
otce-zploditele. Za svou světelnost vděčí otcovské imago spíše svému (často destruktivnímu) 
rozumu než oduševnělému citu, stejně jako imago mateřské za svou temnost pozitivní 
skutečnosti dárcovství života (nikoli iracionalitě). Jde tedy o několikanásobné metaforické 
přechýlení významu v rámci archetypového schématu – ne o bezprostřední zkušenost s 
matkami a otci.  

S archetypem otce je propojen komplex otce v osobním nevědomí (Komplex des 
Vaters), který obsahuje pozdější zkušenosti s otcem a otcovským obecně, a také vytěsněné 
obsahy, které s tím  souvisejí. Je-li  komplex otce nějakým způsobem vyveden z rovnováhy 
(jednostranně exponován), hovoříme (v  protikladu k tomuto neutrálnímu termínu) o tzv. 
otcovském  komplexu (Vaterkomplex). Ten je jinak strukturován u mužů a žen, jak plyne z 
odlišné dynamiky oidipovského komplexu u obou pohlaví. Archetyp otce vyjadřuje magickou 
sílu všestranně agilního mužství. Je-li ztotožněn s osobním otcem, psychotizuje to potomka. 
Pokud se potomek sám ztotožní s hlubinným otcem, dochází ke konstelaci archetypu ve 
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vědomí, jejímž důsledkem je přesvědčení o vlastním nadlidském poslání. Otcovské imago je 
podle Junga archaickou manifestací mužského Selbst, které patriarchální společenská 
smlouva povýšila na universální zákon (der gesetzgebende Gott). Svým důrazem na aktivitu 
ducha se A3 dostává do blízkosti archetypu anima, který vzniká odštěpením od společného, 
universálně mužského základu. Freud by ovšem hovořil o sublimaci. Věc bychom mohli 
vyjádřit i tak, že nedostatečná sublimace vede k nedostatečné diferenciaci otec vers.animus. 

 
 
2.4.1.6 Symboly otce   
  
Postavy a symboly, vycházející z afektivního a významového podloží A3, nepředstavují přímé 
zástupky otce (Ersatzobjekte des eigenen Vaters), i když mají v důsledku pozdějšího vtištění 
blíž k vědomé zkušenosti s ním než symboly mateřské. Takové chápání by znamenalo 
simplifikaci ontogeneze a přehlížení Freudova pojmu sublimace. Podle Junga nerezonuje v 
symbolu skutečný otec, nýbrž (spíše) duch potomka, který otec probouzel a strukturoval. 
Razící entitou A3 tedy byl (někdejší) personální otec (který vytvořil centrální neuronální 
reprezentaci implicitního symbolu); tímto způsobem vždy „rezonuje“ skutečný otec 
v transpersonálním symbolu. Pronikající a pořádající intence je fundována archetypem otce a 
fixována otcovským imagem. Transpersonálním symbolickým výrazem otcovského imaga je 
Bůh-otec, ať už v polyteistických nebo monoteistických systémech, jehož základním 
atributem je monarchický princip (zákonodárce a vládce); se změnami společenské struktury 
se však pozvolna mění i transpersonální otcovské symboly. Otcovské imago může být 
převedeno i na jiné, symbolické nebo skutečné postavy (např. král a papež), nebo na činnosti 
charakteristické otcovskou intencí (symbolický transfer).  

V mytologické symbolizaci je hrdina, který přemohl chtonickou matku, roven Slunci  
(což je otcovský symbol); smyslem hrdinství je osvědčit se před tváří otce a nastoupit na jeho 
místo. Starořecká bisexualita i křesťanská askeze mají stejný cíl, totiž výsadní nastolení 
mužského principu. Otcovství je však „pubescentní kohortou“ nutně transcendováno 
prostřednictvím anima (v psychoanalytické terminologii: sublimováno), jiným způsobem 
ovšem u chlapců a jiným u dívek. V mytologické projekci to dobře vidíme na postavách 
Ježíše a Marie Magdalény. Otcovské symboly nejsou vybaveny tak silnou jadernou energií 
jako symboly mateřské. Nepřímo úměrná menší síle je však jejich expanzivita a 
imperativnost, která plyne z lability rozumové stránky duševna. Hyperkompenzační 
zdůraznění mužských vlastností vede k poškození fundujících, tj. mateřských vrstev, které 
jsou nuceny prosazovat své nároky vedlejšími, často neplnohodnotnými cestami. Pro duševní 
zdraví je důležité, aby byl archetyp otce v harmonickém vztahu k ostatním archetypům, které 
mužské psychice propůjčují pružnost, plnost a plodnost. U ženy je důležitý zejména vztah A3-
A6. Není-li tento vztah harmonický, Self ženy regreduje k společnému universálnímu základu 
obou mužských archetypů (což vždy znamená nevědomý incest). 

Myrrha antického mýtu (o níž se zmiňuje i Dante v Pekle) se převlékala za cizinku, 
aby se mohla oddat otci. Incestní přání nemusí nutně vycházet z dcery. U Sofokla např. 
vidíme, jak něžně slepý Oidipús zachází se svou dcerou-sestrou. Vášeň zralého muže, 
projevovaná vůči dívce, není motivována jen „sobeckým genem“ (který chce být za každou 
cenu předán). Působí tu zároveň a spíše specifický komplex, vyjadřující nevědomou touhu po 
dceři, zatímco sobecký gen by se nejspíš projevil touhou po zralé ženě kolem třicítky. 
Poměrně časté zneužívání dcer otci dokazuje, jak silná je v otcích tato incestní orientace. 
V Hésiodových theogoniích se incest otce s dcerou neuskuteční, protože není nutný z hlediska 
logického archetypu. Uskuteční se však kastrace otce synem (který tak omezuje sexuální 
nároky otce, aby se mohl zmocnit jeho dcery). Také tato symbolika je důsledkem infantilních 
sexuálních teorií, které nepřestávají být ani v dospělosti (skrytou) působící příčinou. Ve 
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vztahu otec-dcera je incestní tabu vzhledem k mužské agresivitě ještě méně samozřejmé než 
ve vztahu matka-syn. Westermarckův efekt se totiž i zde vztahuje výlučně na behaviorální 
stránku heterosexuálních vztahů (a je tak spíše výsledkem pacifikování incestních choutek 
prostřednictvím kultury než přírodně danou selekční příčinou). Případ, o němž jsme hovořili 
v souvislosti se symboly matky (totiž porušování tabu incestu s matkou), má svůj protějšek 
také u archetypu otce: za stejných podmínek dochází u kmene Aranda i k pohlavnímu styku 
otce s dcerou (jakož i sestry s bratrem); jde zřejmě o komplementární rituální akt, při němž 
musejí být aktivní oba archetypové póly, mateřský i otcovský, k němuž se osa sourozenecká   
vztahuje jako horizontála k vertikále. Regresivní řada otcovských symbolů, v níž je 
privilegovaným textem Božská komedie, vypadá následovně:  
 
1. SVĚTLO. Mužské symboly nemají bezprostřední kontakt se vztažným bodem -0-. Příznačný je pro tuto 
skutečnost Hésiodův mýtus, kde matka Země vzniká přímo z Chaosu, kdežto nebe (Úranos) teprve oddělením z 
těla Matky. To konvenuje s Lacanovou modifikací oidipovské situace, kde „fallos“ představuje znak, prvotně 
nikoli sexuální, který se symbolicky, jakožto mocenský nárok, diferencuje v životním a sémantickém poli matky; 
vynořuje se tedy z prvotního nejasného šera (nedostatečná diferenciace smyslová i rozumová), podobně jako se u 
Hésioda  teprve základním oddělením protikladu „dole vers. nahoře“ začínají diferencovat protiklady „temnota 
vers. jas“ (Erebos/Aithér) a „noc vers. den“ (Nyx/Hémerá), pojaté alegoricky jako božstva. Matka je tedy vůči 
otci prvotní a stejný vztah platí pro symboly první výskytové vrstvy (světlo = popření tmy). Tak je tomu i 
ve starozákonní kosmogonii, zatímco křesťanská kosmologie tento vztah obrací a považuje tmu za privaci světla, 
jak dobře vidíme v Dantově Očistci. Tam, kde se jedná o symbolickou „smrt světla“, dochází ke kontaktu s 
chtoničnem prostřednictvím mateřských symbolů (spolknutí Slunce zemským či mořským monstrem), které pak 
toto světlo opět přivádějí na svět (Nit polykající a rodící Slunce). Stejný význam mají verše J. Vrchlického 
„Když v safírovou rakev lehne slunce“, které souvisejí s významovou vrstvou 8). V BK: Personifikované Světlo 
a Jas (jako symbol Boha). „V dvou paprscích a tolik rudé jasy mi vzplanuly... Ó Elie, jak skvíš se všude“ (v 
Ráji. Neantropomorfní kosmologická metafora Otce. Symbol paprsků může být chápán i jako A6/1, projev 
absolutního Ducha, jak se objevuje i ve snech informátorů R. Moodyho a rovněž v mém snu vlastním). Absence 
stínu (postavy beze stínu v Očistci: „Nediv se, že jsem bez stínu jak jiní“). Den (v Očistci: jde o astronomický 
jev, protože očistec se nachází na povrchu Země v podsluneční oblasti vesmíru). „Ten, který učil pralásku mě 
znáti té podstaty, jež věčná je a čirá“ (v Ráji. Praláska a podstata jsou mateřské symboly, přeznačené ve smyslu 
A3/1 a podřízené mužskému principu). „Bod jsem zahléd, z něhož šla tak čirá záře“ (v Ráji Dante zahlédne 
prvního hybatele. Jako celý kosmologický model sv. Tomáše ukázka antikizace křesťanství). „Tady na tom bodu 
příroda závisí i vesmír celý“ (v Ráji. Bod obsahující nekonečně velkou sílu odkazuje k paradoxům antické 
kosmologie). „Paprsek světla tak, že od příchodu k splnění není mezidobí žádné“ (v Ráji. Nekonečná rychlost 
světla jako atribut Boží mysli. Středověk považoval světlo za nehmotné a nekonečně rychlé). „A svit pak zřel 
jsem jako řeku hnaný, v které se jasy mezi břehy skvěly“ (v Ráji. Součástí metafory je mateřský symbol řeky).  
 
2. OHEŇ. Symboly této vrstvy vycházejí z vrstvy předcházející, od níž se někdy těžko odlišují a kterou mohou 
suplovat nebo případně předcházet, jak to vidíme u Hérakleita. V našem schématu, vycházejícím z křesťanské 
tradice, považujeme oheň za zhmotnění jasu. Teprve od Lavoisierova vystoupení jsme přestali považovat oheň 
za látku a přisoudili mu tedy (podobně jako v křesťanském schématu) závislé postavení. Oheň jako symbol 
můžeme nalézt ve všech kulturách a dobách v nejrůznějších významových polohách a stupních, od 
životodárného a oblažujícího až po ničivý a katastrofický, jak vidíme např. v germánských představách o konci 
světa. Sexuální metafyziku symbolu ohně inicioval S. Freud a rozpracoval G. Bachelard v zajímavé eseji 
Psychoanalýza ohně.  V BK: Oheň (v Pekle: ničivý, trestající oheň jako prostředek mučení). Oheň na mečích 
andělů (v Očistci: trestající a strážný oheň). „Pak skryl se v ohni, jenž z nich smývá viny“(v Očistci: trestající, 
ale vykupující oheň). Blesk (v Ráji: „Jak nenadálý blesk... tak záře živoucí mne obklopila“. Bezprostřední 
souvislost s vrstvou 1).  
 
3. POHYBUJÍCÍ SÍLY. Ani symbolika této vrstvy není nijak bohatá a představuje dílčí synonyma základního 
významu, který je charakterizován aktivitou a vůlí, případně rozumem. Patří sem pohybující neviditelné síly jako 
vítr, bouře, duch nebo hlas ze zásvětí, když otcovskou intenci mají i  filosofické pojmy Logos, Nús a Pneuma. 
Jsou-li pojmy vzduch, duch, dech a duše v češtině (podobně jako v  řečtině) etymologicky příbuzné, stává se 
křesťanské oplodnění Panny Marie Duchem svatým srozumitelnějším než ve strohé dogmatické formuli. Tak na 
středověkých  obrazech můžeme vidět trubici, vedoucí z nebe ke klínu Panny Marie; pozadí infantilních 
sexuálních teorií je zde evidentní. Zeus beroucí na sebe podobu zlatého deště (souvislost s vrstvou 5) tvoří 
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antické schéma této křesťanské představy. V BK: První hybatel (v Ráji: místo v mysli boží – podle sv. Tomáše 
bod – které je zdrojem všeho pohybu vesmíru. Hybatel je čistý otcovský symbol. U Danta jej objímá kruh světla 
a lásky. Láska je symbol ženský a mateřský, stejně jako kruh. Rovněž úplný závěr BK – „Mým přáním, chtěním 
láska otáčela, z níž pohyb slunce má i všechny hvězdy“ –  prozrazuje pozadí infantilních sexuálních 
teorií).Orkán (zmítající korábem, kde koráb = Itálie. Trestající síla). 
 
4. SLUNCE. Morfologii vrstvy určuje symbol Slunce a jeho synekdochy, jako např. paprsek nebo proud světla; 
sluneční kolo a královská koruna představují zpředmětněné, resp. geometrizované symbolizace slunce, vztažené 
k vrstvám vyšším. Společně s Měsícem tvoří Slunce v mytologiích manželský pár, který hraje důležitou roli v 
nejrůznějších mystériích (a ovšem v Jungově oblíbené alchymii). Slunce je nejen pozitivním zdrojem světla a 
tepla (rozum a oplodnění), nýbrž působí i ničivě (sucho, šílenství, neplodnost); tím je dobře vyjádřena 
ambitendence otcovského principu,  který je pustošivý, pokud se zbaví vnitřních zábran. Jan Kepler považoval 
slunce za symbol Ježíše Krista, jde už ovšem o heliocentrický systém. Slunce v centru vesmíru tedy není Ježíš 
sám; jde o alegorii nebes, mohli bychom také říci o sublimaci starých symbolů. V BK: Slunce (v Očistci: „Tam 
slunce viz, jež do čela ti svítí“). Boží světlo v BK je nadřazeno slunci stejně jako ohni, které představují jeho 
alegorii. 
 
5. NEBE. Se Sluncem souvisejí symboly nebe, vyjádřené často synekdochicky jako mračno, blesk nebo déšť 
(oplodňující nebo pustošivý), které vykazují i souvislost s vrstvami jinými. Ptáci s božskou intencí jako orel a 
kondor představují rovněž synekdochu nebe, které symbolizují, souvisejí však zároveň se významovou vrstvou 
10. Jan Kepler považoval hvězdnou klenbu za symbol Boha-otce, což je hésiodovská figura. Nebesa jakožto 
pojímající a dutý útvar však mají implicitní ženské znaménko (jak vidíme u Danta a Goetha), tzn. že jejich 
mateřskost je potlačená a nevědomá. Věc bychom mohli vyjádřit i tak, že nevědomí mužského symbolu je 
ženské: nepřekvapí nás proto, když Dante hovoří o Otci, že si počíná „jako máti“ (viz A3/15). Jung tvrdil, že 
theologický trojúhelník vepsaný do kružnice znamená doplnění mužské Trojice ženským prvkem ve smyslu 
úplnosti: kružnice tu může znamenat nebeskou klenbu stejně jako uterus, kosmický stejně jako sexuální symbol. 
Znamená to, že v sublimované křesťanské symbolice nebes jsou „otec“ a „matka“ ve vzájemném „průniku“ (což 
prozrazuje skrytou sexuální motivaci). Bůh-otec se dostává ze sevření (nevědomě) mateřského útvaru tím, že mu 
je predikována nekonečnost (čímž se „obsahující“ vztah obrací). Jde o sofistikovanou figuru, jejíž vyznění není 
jednoznačné. V BK: Nebe (nebeský Ráj jako rámcové topos: „A potom nebem zas od svitu k svitu“). „My 
velikým jsme světlem proniknuti, jež prostírá se všude po vesmíru“ (v Očistci. Otcovská nebesa s pojímající 
mateřskou intencí. Prosvětlenost vesmíru vidíme rovněž u informátorů R. Moodyho a v mém snu vlastním). 
„Modře září nebes prostor širý“ (v Ráji. Zde jde ovšem o nebesa Mariina. Zda jde o přeznačení A3 → A2 nebo 
naopak, je těžké rozhodnout). 
 
6. VÝŠKY A VZNÁŠENÍ. Do podobné morfologické oblasti jako nebe patří další symboly nadsvětí, spojené s 
představami výšek a vznášení, s kterými se můžeme setkat i ve snech. Jung zbavuje létání sexuálního významu a 
charakterizuje ho jako radostný, expanzivní životní pocit. Ten však může být i nebezpečný: když se člověk 
samou radostí vznáší, snadno něco důležitého přehlédne (např. nebezpečí nebo to, co je euforií kompenzováno). 
Biologická antropologie spojuje symboly výšek a vznášení, jejichž slabou verzí jsou i skákání radostí nebo 
zvedání rukou nad hlavu, s fenoménem vzpřímené chůze, která (v protikladu k polohám kojence) znamená 
dovršení hominizace a samostatnost dítěte. Vábení vzhůru tedy patří k antropologickým konstantám a s 
mužským principem se spojuje patrně proto, že otec dovoluje dítěti tyto možnosti úplněji rozvinout a podporuje 
ho v nich. Chlapecké lezení na stromy a vůbec do výšek i horolezectví vykazují v této perspektivě shodnou 
etiologii. Někteří muži, kteří pokořili osmitisícové vrcholy, hovoří o pocitech až mystických. Něco podobného 
patrně platí pro aviatiku. Nejstarším symbolem lidského létání jsou v Evropě Daidalos a Ikaros. Křesťanský 
anděl, který patří do této skupiny, souvisí s vrstvou 13. Jan Kepler považoval prostor mezi Sluncem a hvězdnou 
klenbou za symbol sv. Ducha. V BK: vertikální pohyb duší v Očistci (trestající instance. Očistec jako krajinný 
horský prvek patří k Zemi, není ještě nebem). 
 
7. SMĚŘOVÁNÍ K CÍLI. Vrstva obsahuje symboly a aktivity, jejichž mužský charakter je zřejmý. Kácení a 
orba tvoří komplementární znaky k mateřským symbolům lesa a pole, cesta (směr a pronikání) k ženskému 
symbolu krajiny a údolí. Některé z těchto procesuálních symbolů však mají bezprostřední vztah k symbolizacím 
A6 (animus; modelová blízkost vrcholů C-C´ sémiologického trojúhelníku) a musejí být interpretovány 
teleologicky, se zřetelem na jejich účel a smysl, když archaický animus je od otcovských symbolů těžko 
rozlišitelný (identifikace s otcem). Do téže významové skupiny patří všechny činnosti aktivně pronikající, 
upravující a vnucující tvar, jako je zavrtávání (einbohren) a provrtávání (durchbohren), osekávání nebo jakákoli 
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řemeslná či umělecká práce. Proto platí za otcovský symbol i tzv. formální zahrady, kde geometrický princip  
ovládl přírodní substrát; romantický park anglického stylu je však opět živlem mateřským. Sexuální zmocňování 
se je typicky mužská záležitost, jejíž otcovská intence převažuje nad souvislostmi s archetypem anima a 
představuje stínovou stránku mužství; zážitek či fantazie tzv. prascény (Urszene) je dítětem chápán tak, že otec 
působí matce příkoří. Znásilnění může být derivátem prascény, tedy realizace mocensky otcovského sexu, 
podobně jako fantazie o zneužívání otcem. Zpředmětnění mužských, resp. samčích genitálií v různých kultech 
(fallos) je však primárně symbolem plodnosti, souvisejícím s  životem zemědělců. Penis hřebce nebo osla 
(priapická zvířata) je týmž idolem jako Priápos sám. Podle Junga jde o symboly libida (které chápe jako 
„úhrnnou duševní energii“). Rovněž loukotě slunečního kola jsou někdy interpretovány jako fally, což dobře 
ilustruje plodivou sílu slunce. Mytologickými personifikacemi pronikajícího fallu jsou permoníci, trpaslíci, 
penáti  a skřítci vůbec, kteří oplodňují příslušnou chtonickou oblast a jsou správci a hlídači jejího bohatství. 
V době Lutherově byli horníci, jak upozorňuje Erik H. Erikson v souvislosti s Lutherovým otcem, 
nejpověrčivější sociální vrstvou Evropy, v jejíž představách hráli podsvětní trpaslíci ústřední roli; návaznost na 
pohanskou mytologii starých Germánů je tu zřejmá. Tyto postavy (stejně jako bůh Priápos) nás už zároveň  
přenášejí do symbolové vrstvy 15. V BK: „A do výše že vede naše dráha“ (směr stoupání v Ráji určen blízkostí 
Otce). 
 
8. KULTURNÍ ARTEFAKTY A PŘEDMĚTY. Symbolický předmět fallos a znaky s ním příbuzné patří do 
významové vrstvy 8, nakolik  jsou umělými artefakty. Mužská intence (včetně sexuální: erekce, pronikání) je 
obsažena ve všech bodných zbraních, když zvl. kopí a šíp měly v archaických společnostech silné symbolické 
obsazení; obě jmenované zbraně jsou i zástupkami (oplodňujícího) slunečního paprsku. Výrazně falický význam 
má pluh, tvořící komplementární symbol k brázdě (synekdocha svatby Nebe a Země). Nakolik je Země chápána 
jako Matka (což vidíme ještě v Bratrech Karamazových), představuje orba v raných zemědělských společnostech 
incest s matkou, který produkuje masivní pocit viny a přináší s sebou nutnost vykupující lidské oběti. Jako 
bodání a zařezávání do těla matky chápou orbu ještě severoameričtí indiáni v době kolem poloviny 19. století (a 
proto ji odsuzují). Lidskou oběť tedy podle všeho iniciovala patriarchální (mužská) zemědělská symbolika. V 
souvislosti se sluncem (vrstva 4) jsme už mluvili o symbolickém významu královské koruny (slunce a paprsky); 
doplňme teď, že symbolický význam má i papežská tiára (trojstupňová koruna; kosmologický symbol). Falické 
symboly nejsou v jungovském chápání jednoduchou projekcí sexuálna (libido jako „sämtliche Seelenenergie“, 
tedy něco jako povšechná vitalita). To na druhé straně neznamená, že zúžený význam nemohou mít; významové 
souvislosti je tedy třeba zkoumat, jak se snaží ukázat naše čtyřstupňové pojetí literárního obrazu. V BK: věž 
(„jež má římsy na vrcholu“. Na nich jsou Fúrie a Erínye. Věž má u Freuda falický význam). Most (resp. mosty 
v podsvětí BK, spojující různé oblasti pekla. U Freuda falický význam). Meč (v Očistci: meč andělů. Falický 
význam). Klíč k bráně do Očistce (u Freuda falický symbol, komplementární k bráně jakožto ženskému 
symbolu). Železná nit (kterou jsou v Očistci sešita víčka hříšníků. Prostředek fyzického trestu). Koruna (tj. 
královská koruna, která je slunečním symbolem). Mitra (tj. pokrývka hlavy církevních hodnostářů, vybíhající do 
dvou hrotů. Vergilius vsazuje korunu i mitru – slovně symbolicky –  na Dantovu hlavu: Dante je prorokem Itálie 
sjednocené na křesťansko-monarchistickém základě). Trůn Boha (Bůh jako monarcha. Viz též A3/15). 
 
9. ROSTLINY. Rostliny mají většinou ženský význam, neboť vyrůstají z těla symbolické Matky a jsou 
chápány jako její vlasy nebo ochlupení. Připomeňme si v těchto souvislostech germánský jasan Yggdrasil jako 
archaické zobrazení vesmíru (kde jméno samo znamená Yggův, tj. Ódinův oř, tedy podrobení původního 
ženského vesmíru mužským). Ženské znaménko mívají i některé posvátné stromy. Existují nicméně stromy, 
jejichž intence je evidentně mužská a k nimž ze známějších druhů patří dub a topol, první svou silou a druhý 
protáhlým tvarem. Stromoví má tedy ženské znaménko, kdežto jednotlivý strom často mužské. Mužskou intenci 
má kaktus, „po zuby ozbrojená rostlina“, kterou si za projektivní symbol zvolil P.Bezruč; rudý květ tu můžeme 
považovat za symbolizaci Self. Kukuřice, u Mayů božstvo (jeden z mála doložených rostlinných bohů 
mužských), vděčí za svou mužskou tvář patrně podobnosti s fallem. V BK: strom s jedovatými trny 
(v podsvětí). Keře sebevrahů (v podsvětí. Keř obsahuje duši, tělo sebevraha je oběšeno na větvích. Útvar 
připomíná svým vzhledem germánský obětní strom Ódinův, dosvědčený křesťanskými misionáři). Oba symboly 
odlišuje od A6/9 agresivní a trestající intence. 
 
10. ZVÍŘATA. Ze zvířat mužského pohlaví, která mohou představovat hlubinné symboly otce, jmenujme  
vedle zmíněných už priapických zvířat (hřebec, býk, osel) lva a kance, symbolizující dravou bojovnost, a z ptáků 
orla a sokola, považovaných za královská, resp. stavovská zvířata. Díky pronikající inteci („das Einbohren“) je 
otcovským symbolem i datel. Jung  však poznamenává, že pohlaví zvířat dochází často významového 
přechýlení, a to podle charakteru situace. Zvířata jako hlubinné symboly tedy často představují universální 
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rodičovský archetyp, jehož otcovská či mateřská licence vystupuje podle okolností. Mohou však být také animou 
nebo animem, jak jsme na to narazili v souvislosti se strukturálním modelem A. Freudové u příslušné vrstvy 
archetypu matky. V BK: had (v podsvětí: „Jak se vzňal a uštknut plazem v hrst popela se zhroutil“. Podle Freuda 
má had vždy falický význam a ve světle tohoto tvrzení se Dantův hříšník, trestaný – periodicky – uštknutím a 
shořením na popel, dostává do zajímavých souvislostí. Falický význam mají hadi v obraze strašlivé matky, viz 
A2/13).   
 
11. MYTICKÁ ZVÍŘATA. Mezi otcovské postavy se zvířecí  podobou patří každý zoomorfní démon, a 
ovšem božstva ve zvířecí podobě, jako např. kanec či jelen u Keltů. Zabití Ištařina býka Gilgamešem znamenalo 
ohrožení plodnosti Země a nemohlo zůstat bez potrestání. J. Puhvel mluví o tom, že kůň měl v indickém obětním 
systému blíže k lidské než zvířecí oběti (ašvamédha); v novějších provedeních ašvamédhy je člověk na poslední 
chvíli nahrazen koněm. Podobným projektivním substitutem by mohl být i „Ódinův oř“ (Yggdrasil) v předešlé 
symbolické vrstvě (který nahrazuje Matku). Řecko-římská kultura tuto mytologickou vrstvu otcovských symbolů 
víceméně setřela a zachovala jen synkrezi zvířecího prvku s lidským nebo jednotlivé zoomorfní atributy. 
Archaický kořen však vyjevuje krétský mýtus o zplození Mínotaura, jehož otcem byl Apollónův bílý býk, což 
nás vrací k Ištařině kultu, který se v evroasijském prostoru ukazuje jako universální. Příklad posvátného býčka 
v hinduistickém chrámu ve Walesu, jenž onemocněl tuberkulózou a mohl být teprve za asistence policie odveden 
k utracení, nám staví před oči archaické posvátno v plné síle a lesku. Zvíře jako přímá zástupka otce se projevuje 
ve snech a fantaziích, zvl. dětských (viz Freudovu analýzu malého Hansiho, kde byl otec zastoupen koněm), a 
jako otcovská projekce nachází cestu také do erbů a státních znaků (souvislost  s vrstvou 10). Moderní člověk se 
svou láskou ke koním, psům a kočkám vstupuje do okruhu emočních zkušeností, které byly u archaického 
člověka zdrojem posvátného, tedy animistických antropomorfních projekcí. V BK: Cerberus (v podsvětí). 
Býček (resp. bílý býk, poslaný Poseidónem, aby roznítil milostný žár Pasifaé, ženy Mínóovy. Z tohoto spojení se 
narodil Mínotauros. V BK vedlejší motiv etizujícího rázu. Figura sexuálního spojení člověka a zvířete 
představuje doložený archaický plodnostní rituál, viz A2/10). 
 
12. SYNKREZE RŮZNYCH ZVÍŘAT.  Odhlédneme-li od svobodně vytvářené ornamentaliky, nejsou  
mužské symboly tohoto typu příliš časté. Nejčastěji jde o okřídlená zvířata, jako je býk, had nebo kůň. 
Nejznámějším symbolem je v našem kulturním okruhu Pegas, Dante však Pegasa feminizuje. V pohádkách patří 
do tohoto okruhu každý okřídlený drak mužského typu. V BK: šestinohý had (v podsvětí proniká do těla 
hříšníka, které mění tvar: „Pak zadní nohy hada, jež se slily, v úd změnily se, jejž muž s hanbou tají, však 
z bídníkova dvě se oddělily“. Trestaný má tedy dva pohlavní údy). 
 
13. SYNKREZE ČLOVĚK-ZVÍŘE. Mytickou  postavou s lidsko-zvířecí podobou je zmiňovaný už syn 
královny a bílého býka Mínotauros nebo díky románu Johna Updika známější Kentaur. Četná božstva tohoto 
typu s mužskou intencí najdeme v egyptských kultech. V snovém materiálu se však nacházejí synkretické  
symboly velmi rozličného druhu. Připomeňme ještě, že z psychologického hlediska znamená zkřížení lidské a 
zvířecí podoby přesah do minulosti, archaična a biologična, hraničící s posvátným. Důležité přitom je, která část 
těla je lidská a která zvířecí. Tak Kentauři s lidskými hlavami, unášející v opilosti ze svatební hostiny ženy, 
znamenají větší rozumnost než obrácený vztah u kanibalského Mínotaura; kentaur Cheirón byl dokonce 
vychovatelem několika řeckých hrdinů. Do těchto souvislostí patří i křesťanský ďábel, jehož klasická podoba se 
objevuje u jediného informátora R. Moodyho. V BK: Satan (v Pekle. „Pape Satan, pape Satan, alepe“. Až 
v Očistci je slyšet Satanův hlas: „Proč, nebešťane, okrádáš mě stále? Mně bereš pro slzičku, jež kdys tekla, to 
věčné v něm“, připomínající spor o Faustovu duši u Goetha. Rovněž lidová Legenda o cibulce, kterou čteme 
v Bratrech Karamazových, má tento charakter). Mínótauros (člověk s býčí hlavou v podsvětí). Kentaurové 
(koně s lidskými hlavami v podsvětí). Kentaur s plazy a drakem na hřbetě (podíl vrstev 10 a 11). Géryonés 
(obr v podsvětí. Má ohon s hrotem a kroužkovité tělo porostlé srstí). Rohatí běsi (dozorci s biči v podsvětí). 
Černý ďábel s křídly (ďábel jako kuchař u kotle v BK potápí duše do vroucí smůly, „aby v kotli vřely a vrchem 
neplavaly, kousky kýty“. O něco dále: „s hříšníky v ní takto vařenými“. Kanibalská licence. Podobně čistý 
sadismus: „bodl jeho paže holé a škub, až kus masa mu vytrh“). Lucifer (dříve krásný, nyní zohavělý obr se 
třemi obličeji a dvěma páry křídel. Po jeho zvířecí srsti se Vergilius s Dantem vyšplhají k východu z podsvětí).  
 
14. DEFORMACE TĚLA A DEFORMITY VŮBEC. Deformity a ošklivost jsou v mytologickém smyslu 
příznakem zla. V pohádce bratří Grimmů, o které referuje Jung, má černý kůň s chybějící nohou symbolický 
význam, podobně jako lidští jednonožci nebo ušatci ve středověkých cestopisech, které ve svém románu 
Baudolino použil U. Eco. V psychotických vizích dr. Schrebera, jejichž rozbor podal S. Freud, má ďábel ženská 
prsa (homosexualita pacienta). Literární postavy jako Quasimodo nás vedou do okruhu archaických předsudků o 
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deformitách a ošklivosti; Hugův katedrálový hrdina je pro své okolí „zvíře, živočich, kříženec Žida se sviní“, 
bradavice pod jeho slepým okem „vajíčko“, v němž se skrývá zárodek ďábla ap. Výzkumy evoluční psychologie 
ukazují, že se v takových případech, spojených vždy s opovržením a izolací, jedná o biologicky podmíněný 
aspekt přírodního výběru.  Symboly tohoto okruhu se podstatným způsobem vztahují k jiným vrstvám a do 
samostatné skupiny je vyčleňujeme pro jejich relevantní společný znak. V BK: tělo obrácené čelem dozadu 
(trest v podsvětí: „Pláč jeho očí prohlubní hyždí stékal na stehniska“). Rozetnuté tělo s vyhřezlými střevy (trest 
v podsvětí: „chuchvalec velký střev měl mezi lýtky). Tydeus vyjídající mozek Menalippovi (čistý kanibalismus 
v podsvětí BK). 
 
15. MYTICKÉ POSTAVY S LIDSKOU PODOBOU. Patří k nim už falické personifikace typu Paleček či 
Ječmínek, ale také každý démon v lidské podobě, mág a kouzelník s nadpřirozenými vlastnostmi a schopnostmi, 
jakož i celá plejáda obrů, kteří mohou být příležitostně kanibaly. Obři u Hésioda (např. storuký a padesátihlavý 
obr) nás vracejí k deformitám předchozí vrstvy. Polomytickou postavou je pastýř, podle N. Fryee jeden z 
ústředních symbolů judaismu, přenesený  posléze na samotného Boha, a každý archaický hrdina vůdcovského 
typu, jako je např. Parzival. Známým jungovským symbolem je moudrý stařec (der alte weiße Mann), 
explikovaný z Jungovy osobní zkušenosti halucinatorní povahy (stařeček Filemon) a ztělesňující životní 
moudrost a zralost, zvl. v souvislostech krizového osobnostního vývoje; postava moudrého starce však zároveň 
významným způsobem participuje na archetypu anima a signalizuje tím vnitřní propojenost obou sfér, když něco 
podobného platí také o Parzivalovi jakožto nastupujícím králi (A6 → A3). Všude tam, kde se konkrétní člověk, 
např. politik, umí stylizovat do podoby hrdiny vůdcovského typu, event. moudrého muže, zajišťuje jeho sociální 
pozici archetyp, nikoli vlastní lidské kvality. Podle Junga symbolizuje mužský  princip číslo 3 (které interpretuje 
jako součet „mužské + otcovské + duchovní“). U Freuda mělo číslo 3 jednoznačně sexuální konotace (tzv. 
„heilige Zahl drei“; podobný význam má i tvar perníkového srdce, které ovšem představuje tvarové symbolon 
muže i ženy, tedy symbolické sjednocení). V křesťanské theologii nevyjadřuje číslo 3 úplnou, nýbrž privativní 
celost, zbavenou ženského prvku. Kruh, který v grafické symbolizaci Svaté Trojice uzavírá trinitu, může 
znamenat nevědomé doplnění mužského principu ženským a podřízenost mateřskému principu. Rodinné 
triangulum je však neprivativním symbolem úplnosti, narušovaným někdy, jak uvádí Freud, tzv. „rodinným 
románem neurotika“ (což znamená fantazii o tom, že mým otcem je někdo jiný, nejčastěji sociálně výše 
postavený). V BK: Bůh (v Ráji). Bůh jako císař (podíl na A3/17). Ukřižovaný Zeus („Die svrchovaný, jenž pro 
nás byl jsi ukřižován“. Obraz potvrzuje Freudovu hypotézu, že dogma o totožnosti Syna a Otce umožňuje 
nevědomé fantazijní usmrcení otce; Dostojevského věta z Výrostka – „Pán Ježíš je otec“ – jde týmž směrem). 
Mínós (jako soudce v podsvětí pravděpodobně proto, že za sodomii odsoudil svou ženu Pasifaé k smrti. Antická 
figura patrně představuje ohlas či symbol likvidace archaických plodnostních rituálů). Nelítostný Otec („Kdo je 
tak tvrdý, aby zdolal bez soucítění pohled na přízraky“. Ten, kdo soucítí, je symetrickým symbolem A6/15. 
V Pekle je neslitovnost Otce – po Kristově vyvedení některých starozákonních postav z Pekla – absolutní). 
„Vychází z rukou toho, jenž jak máti“ (v BK si stvoření „in absentia matris“ vynucuje mateřský aspekt povahy 
Boha-otce. Symetricky k tomu se ve vrstvě A2/15 vyskytují v některých mytologiích mateřské personifikace 
nebes). 
 
16. PRAPŘEDEK. Mužský prapředek může být identifikován se skutečnou postavou, např. toho, kdo přivedl 
rod do krajiny nebo založil nějakou tradici, nebo může být promítán na postavu mytickou (Romulus a Remus).  
Příznačná je situace v Čechách, kde jména božských a mytických postav starověku zcela překrylo křesťanství: 
označení  praotec Čech (kde by vlastní jméno případně mohlo být  původním jménem krajiny v genitivu) 
dokazuje sílu imanentního působení archetypu tam, kde mizí stopa paměti. V podobném světle je asi třeba vidět i 
zakladatele rodu Vítkovců u A. Stifetra (historický román Witiko). Z téže identifikační potřeby vychází i 
psychologie českých rukopisných podvrhů v době národního obrození (RKZ), když pojmenování postav a 
vyznačení dějů představuje jen znázornění (nenázorného) archetypu o sobě. Jak ukazují evolučně orientované 
výzkumy, je v každé době privilegovanou sociální vrstvou tzv. „pubescentní kohorta“, která představuje největší 
dynamickou sílu společnosti; pak je ovšem zcela lhostejné, je-li prapředek historický nebo fiktivní, neboť jeho 
funkce je čistě formální a slouží jen ke kmenové orientaci. Příbuzenská orientace sahá podle evolučních 
psychologů do generace pradědů (pra-prarodičů) V BK: Adam (v Ráji, kam byl translokován Ježíšem. 
Starozákonní otec všech lidí). „Já jsem tvůj kořen... Ten, jehož jménem tvořen tvůj rod“ (Dantův předek v Ráji 
BK). 
 
17. MONARCHA. Ústřední postavou této významové rodiny je král, snad nejfrekventovanější otcovská 
postava mýtů, pohádek i dějin. Její působnost zasahuje i do současnosti, podobně jako mateřská postava  
královny, kde hraje důležitou psychohygienickou roli. Dojde-li zdůraznění stínový aspekt, je král zlý nebo 
tyranský, vyskytne se však i prvek incestní, jak vidíme v pohádce B. Němcové (Princezna se zlatou hvězdou na 
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čele). Oslabenou verzí krále je jakýkoli vládce, pokud je výraznou postavou, ať už v dobrém či zlém. Na 
politického vůdce může být promítán královský majestát (což v českém prostředí usnadňuje umístění 
prezuidentské kanceláře na Pražském hradu), stejně jako tradice rasy, rodu, kraje či ideje; pak ovšem postava 
souvisí se symboly vrstvy 19. V mýtech a pohádkách je král v boji často zastoupen magickým zvířetem. Je-li 
slabý, bojuje za něj hrdina (animus), který jej jakožto ztělesnění nové magické síly nahrazuje na trůnu.  V BK: 
Císař jako symbol Boha. César (vládce sjednocené Itálie, kterého si přeje Bůh) a král. V BK vidíme, že Bůh je 
tvořen podle vzoru monarchy (ne naopak): absolutní vládce může být případně milosrdný, pokud se však 
rozhodne pro mučírnu (peklo), nevede pro zavrženého žádná cesta zpátky. 
 
18. PRARODIČ. V hodně civilní atmosféře už se ocitají postavy posledních dvou výskytových, resp. 
symbolických vrstev. Nadpřirozeného nebo přinejmenším silně emočně akcentovaného významu dosahují všude 
tam, kde jsou na ně projikovány obsahy hlubších, nevědomých psychických vrstev. Tak např. vlastní dědeček se 
může stát rezonanční plochou figury moudrého starce, jak vidíme v četných románech a filmech. Jsou-li k tomu 
předpoklady, stává se typem hrdiny bojovného typu na odpočinku, jak to vidíme u Homéra. Děd či kmet v 
tradiční představě (Großvater, grandfather) byl vždy postavou, vyvolávající úctu svým osobním kontaktem s 
příšeřím minulosti; v dnešní době však spíše starci pěstují kult mládí. V BK: dvacet čtyři starci s liliemi 
(alegorie knih Starého zákona. Úzký vztah k symetrické vrstvě A6, od které figuru „moudrého starce“ dělí klid 
nabytého poznání. Symetricky k tomu není „moudrá stařena“ symbolem animy, ale matky. Lilie v rukou starců 
je však symbolem animy a ukazuje na sublimaci erotiky). Svatý stařec (v Ráji sv. Bernard, který ukazuje 
Dantemu Beatrici na trůně. Úzký vztah k symetrické vrstvě A6; animus derivuje z otcovského ducha).   
 
19. RODIČ. Poslední oblast tvoří postava otce a jeho substitutů. Tělesný otec je postavou nejcivilnější, ale  
z hlediska dítěte nejmocnější a také nejmnohoznačnější, a proto nejvíc obsazenou různorodými emocemi. Jeho 
stínovým aspektem bývá často otčím. Mocenským ztělesněním norem společnosti jsou rytíř a farář, příp. rychtář 
a šafář, správce, soudce, biřic nebo policista. Odpor proti policii obecně derivuje ze symboliky otce. Je-li v 
mýtech a pohádkách otcem často zručný řemeslník, napovídá to, proč se i řemeslník jako takový stává 
zástupným symbolem otce (formující aktivita). V těsné blízkosti archetypu o sobě se ocitá postava tělesného otce 
či jeho substitutu všude tam, kde je vnímán jako celost rozporných obsahů; kde není zcela diferencováno světlo a 
stín, vzniká specifické (archaické) příšeří. Otcovské postavy v Babičce B. Němcové jsou až na drobné výjimky 
mírné a odpovídají osvícenskému a biedermeierovskému ideálu. Osvícenství příznačně považovalo Bibli za 
krutou knihu a preferovalo deismus a pantheismus před archaickým evangelijním mýtem. V BK: Vůdce („A 
proto lidé, vůdce svého zříce“. U Danta toužebně očekávaný monarcha současnosti. Souvislost s vrstvou 17). 
 
Symboly otce v Dantově Božské komedii jsou celkové a dílčí, pozitivní i negativní, podobně 
jako symboly mateřské. Celkové symboly otce se však od mateřských strukturálně odlišují, 
což je dáno jejich dynamickým a pronikajícím charakterem (zatímco mateřské byly statické a 
pojímající), a ovšem paradoxní povahou sv. Trojice. Je-li absolutní Bůh nekonečný, musíme 
Trojici považovat za úplný symbol otce (Syn jako Otec omládlý v Duchu), v projekci BK se 
však s popisem takové entity nesetkáme. Vidíme jen světelný bod, projekci nehmotnosti a 
neprostorovosti absolutního Boha. Mohli bychom také říci, že nekonečně velké se nám 
zjevuje v nekonečně malém. Takovou konfúzi obou typů nekonečna vidíme už u Aristotela, 
kde Bůh = nekonečně malá entita obsahující nekonečně velkou sílu; tento paradox se pak přes 
sv. Tomáše dostává do BK. Světelný bod sám o sobě však musíme v BK považovat za dílčí 
symbol otce. Je součástí „krystalického nebe“, nad nímž se ještě pozvedá „empyreum“, tedy 
obklopující útvary; oheň-pýr je však mužský živel, otvírající vlastní cestu kladného 
nekonečna. Světelný bod a vůbec všechny metafory světla jsou dílčí projekcí pozitivního otce. 
Dílčí symboly negativního otce nalezneme v podsvětí. Je to především Mínós, soudce duší 
v pekle, na kterého absolutní Bůh delegoval výkonnou moc bytostného Stínu, a četné trestající 
postavy, jejichž sadistické aktivity přerůstají až do kanibalismu. Peklo nezná odpuštění, ale 
ani pokání ze strany hříšníků. Analogicky k tomu si neumíme odpustit agresivní pohnutky 
vůči rodičům, za které se pak trestáme, ale sadistické dítě v nás se nikdy nekaje (nýbrž naopak 
„vždy začíná znovu“). Peklo tedy neodpouští hříšníkům, z nichž některé Dante uvrhl do 
děsných muk z politických důvodů, ani těm nevinným, kteří se „minuli s pravou vírou“ (jako 
třeba nepokřtěné děti, Sókratés a Platón); nevinní předkřesťanští pohané ovšem nejsou u 
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Danta mučeni. Jediný zásah do jurisdikce pekla představoval Kristův sestup, přinášející spásu 
Adamovi, Evě a starozákonním patriarchům; poté se východ z pekla navždy uzavírá. Říká-li 
Dante: „Kdo je tak tvrdý, aby zdolal bez soucítění pohled na přízraky“, je třeba odpovědět, že 
je to Bůh-otec. Pak ovšem představuje Mínós a smečka ďáblů mnohačetnou odštěpenou dílčí 
bytost světelného Otce. Nakolik Dantovo Peklo připomíná středověkou mučírnu, není 
Kafkova povídka V trestním táboře ani tak předpovědí koncentračních táborů jako spíše 
replikou Božské komedie. Bůh-otec je tedy stejně skvělý jako nelítostný, pravý tyran-
monarcha, vyžadující absolutní kázeň a devótnost. Vrátíme-li se k symbolu úplného, 
nekonečného Trojičního Boha (kde kruh obklopující trojúhelník vždy ještě může představovat 
symbolon nekonečna), jsou stínové bytosti podsvětí jeho nevědomou inherentní součástí. 
Říčka, která splachuje hříchy z očistce do pekla, je kanálem vytěsnění, za kterým se uzavírá 
latenční membrána. Jen těžko bychom si představili lepší metaforu úporného potlačování 
infantilních obsahů; že se u Danta mezi nimi ocitá i celkem nedávná pohanská minulost 
Latinů, by nás nemělo překvapit. Uvědomíme-li si, že se u Moodyho informátorů jen 
jedinkrát vyskytla představa pekla s rohatými čerty, musíme uznat, že proces vytěsňování 
infantilních obsahů, zahájený u pohanských národů, které přijaly křesťanství několik století 
před Dantovou dobou, byl venkoncem úspěšný. Nedivíme se pak ani obavám Dostojevského, 
že pokud zrušíme cenzurní instanci Boha-otce, bude dovoleno všechno včetně kanibalismu 
(který se mezi vytěsněnými obsahy BK ocitl nikoli náhodou). Křesťanský proces latence 
vděčí za svou úspěšnost právě paradoxní symbolice, kterou můžeme charakterizovat v 
několika krocích: 1) Fenomén nekonečna umožnil, aby se Trojičnost nerozpadla na trinitu; 
protože třetina nekonečna je vždy celým nekonečnem, jsou rovněž Syn i Duch celým 
nekonečnem (tedy nutně identičtí s Otcem); 2) Identita Otce se Synem umožnila symbolické 
usmrcení Otce na kříži, jak upozornil S. Freud a jak potvrzuje Danteho „ukřižovaný Zeus“. 
Obraz Krista na kříži má proto tak velkou abreaktivní hodnotu, že Kristus je vůči každému 
z nás v pozici předka a zakladatele náboženského společenství; 3) Identita Syna s Otcem 
umožňuje symbolický incest s matkou (jak jsme o tom hovořili v souvislosti s archetypem 
matky).V úhrnu všech složek jde o vyváženou strukturu, která upřednostňuje Syna, zatímco 
Otce odsouvá do pozadí jako „odpočívajícího boha“ (deus otiosus – úděl Úranův); 4) Identita 
Syna na kříži vyjadřuje zároveň potřebu SELF potrestat se symbolicky za sadistické pohnutky 
vůči otci a incestní přání vůči matce (což je z psychohygienického hlediska nezanedbatelný 
rys); 5) Poté, co Kristus splní svou psychohygienickou úlohu, přenechá místo méně 
paradoxním deistickým a panteistickým figurám; v této perspektivě jsou i materialistická 
filosofie osvícenství a pozitivismus (nepřímým) důsledkem Trojiční figury a středověké 
latence. Toto schéma je strictu senso patriarchální. Pro ženy zůstává v platnosti, pokud 
přijmeme Feudovu devizu o identitě Elektřina a Oidipova komplexu; pokud ji nepřijmeme, 
platí v modifikované podobě. Žádná latence však nemůže zajistit, aby nedocházelo 
k recidivám archetypového nevědomí v masovém rozsahu, jak dobře vidíme na 
nejmodernějších dějinách. Dante se nakonec zbavuje nenávisti k Otci abstraktní úvahou: „A 
že jen stěží si představiti mohu bytost, jež stranou prabytosti stojí, cit každý prost je všeho 
záští k Bohu“. Jde o popření psychických obsahů, které Parzival u Wolframa z Eschenbachu 
vyjádřil naplno pověstnou větou „Já nenávidím Boha“.  
  
 
2.4.2  Vnější archetypové triangulum a jeho symboly 
 
Vnější triangulum je tvořeno archetypem Dítěte, animy a anima. Jeho popis začneme na 
místě, které má nejblíže k Self, tedy archetypem Dítěte. Z pohledu genetické metapsychologie 
vypadá situace tak, že Self a archetypové Dítě jsou na počátku ontogeneze totožné. To 
znamená, že archetyp Dítěte je ve svém základu orientován kolem osy Já-Self. Každý z nás 
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byl dítětem a má tedy intimní zkušenost s dětstvím, ať už jakkoli blízkým nebo zkresleným 
prostřednictvím časového odstupu. Čím vyspělejší a zralejší však Self je, tím ohraničenější a 
definovanější je vůči němu archetyp Dítěte, který se nakonec od Self oddělí a vytvoří na něm 
zdánlivě nezávislou samostatnou psychickou jednotku. Jejich vztah definujeme tak, že obě 
entity zůstávají v bezprostředním kontaktu (modelová blízkost vrcholů A-A´). Díváme se pak 
na dítě jako na objekt ve svém zorném poli, ale ve svém nitru dobře cítíme, jaké to je, být 
dítětem, a co to znamená. Archetypové Dítě tedy tvoří reálné jádro každého živého člověka, 
jeho subjektivity a duševní identity; prožitky dítěte a jeho pohledy na svět jsou nepřenosné 
zkušenosti Self, jeho nevědomá qualia. To je také důvodem, proč se s popisem Dítěte a jeho 
symbolů pojí určité potíže – důvody jsou podobné jako u Self. Podobně jako archetyp Dítěte 
vznikají odštěpením od svých kmenových archetypů i oba zbývající archetypy vnějšího 
triangula, anima a animus. Anima derivuje z archetypu matky (modelová blízkost vrcholů B-
B´) a animus z archetypu otce (vrcholy C-C´). V modelu, kde je partnerský archetyp 
explicitně oddělen od portálových postav, není erotické imago substitutem imaga 
rodičovského (incestní fixace). Takové chápání by znamenalo simplifikaci ontogeneze i 
přehlížení povahy Freudova pojmu sublimace. To však na druhé straně neznamená, že by 
rodiče nepatřili mezi vpečeťující postavy partnerského archetypu, ať už každý zvlášť nebo 
společně jako doplňková diáda. Rodiče vždy tvoří určitý profil partnerství a jsou nějakým 
způsobem přítomni v partnerském archetypu. Animu a anima tudíž můžeme definovat jako 
sekundární portálové postavy, jejichž triangulační bod tvoří hlubinné Dítě (podobně jako tvoří 
osa Já-Self triangulační bod rodičovského archetypu). Nezapomeňme přitom, že dítě je tvor 
pohlavní; nastavení A4 vůči zbývajícím vrcholům vnějšího triangula je bytostně závislé na 
sexualitě! Vztahy Self-A2-A3 jsou v dospělosti potomka prožívány na vztazích dítěte 
k prarodičům (což umožňuje modifikace a korekce těchto vztahů). V předchozím textu jsme 
věc vyjádřili tak, že vnitřní triangulum tvoří nevědomí triangula vnějšího. Hodnoty, značené 
vnějším triangulem, vykazují afinitu k objektům určitého druhu a mohou se promítat do 
personálních stejně jako nepersonálních, přírodních, kulturních nebo abstraktních entit. 
Příslušnost k určitému archetypu je i zde dána symbolickým schématem. Symbolické schéma 
znamená všeobecný tvar entity (ženskost-mužskost vers. vrstevnictví-vybočení z generace) a 
emoce, které se k němu pojí. Tyto kvality stojí v pozadí symbolického chápání narativních 
entit stejně jako entit v přímé empirické projekci, ať už jsou to postavy lidské nebo zvířecí, 
květiny nebo stromy. Sekundární portálové postavy se mohou chovat různým způsobem, vždy 
však fungují jako diáda a v závislosti na vnitřní triangulaci. Představíme-li si „portál“ jako 
vchod do svatebního domu, stojí u jeho dveří dvě sochy: první je žena a druhá muž, 
partnerský vzor všech, kdo do svatebního domu vstupují. Jejich charakter je takový, aby 
v základních funkcích vyhovovali všem, kdo na ně hledí a vstupují těmito dveřmi, což je 
důvodem, proč v nich nikdo z nás nepoznává pečetící entity svého dětství. Kdybychom se 
však podívali blíž, našli bychom je skryté v základním schématu symbolických postav, které 
přesahují svou elementární funkci a tvoří transpersonální a kulturní symbol. 

 
 
2.4.2.1 Archetyp dítěte (A4) 
 
Archetyp dítěte vzniká z téhož psychického základu jako Self, od kterého se odlišuje jen 
zdůrazněním dětských charakteristik. Věc si můžeme představit tak, že dětské Self postupem 
zrání odsunuje své bývalé podoby stále víc do pozadí, až se působením latence od aktuálního 
Self oddělí a vytvoří samostatnou entitu. Společné jádro však zůstává a s tím se pojí některé 
obtíže při určování symbolů A4, které mohou mít, podobně jako symboly Self, subjektivní 
nebo objektivní podobu. I ony jsou tedy typickými „pseudo-objekty“, které se v literární 
situaci chovají zvláštním způsobem. Na ustálení A4 jako samostatného archetypu má vliv i 
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skutečnost, že člověk zůstává dlouho dítětem a závislým nedospělcem; podoby svého dětství 
máme více či méně zkresleným způsobem v dobré paměti. Vztah obou entit můžeme vyjádřit 
i tak, že Dítě je jaderným obsahem Self (Dítě v Self). Vyjádříme-li tento vztah v pojmech 
vnějšího archetypového triangula, je Dítě čepem, na kterém se otáčí svět. To platí symbolicky 
i reálně. Symbolicky tak, že v Self každého z nás rezonuje Dítě, reálně tak, že dynamika 
vnějšího triangula je vposledku dána touhou po potomkovi. Dítě tedy může být reálné i 
symbolické, vědomé i nevědomé; symbolické i reálné bytí světa se dovršuje v DÍTĚTI. Tyto 
okolnosti vyjadřujeme odlišným způsobem psaní. Tam, kde máme na mysli reálné dítě, jakým 
byl v dětství každý z nás, píšeme „dítě“ (s malým „d“). Kde máme na mysli hlubinné 
archetypové dítě, píšeme „Dítě“ (s „D“ velkým). Kde nemáme jistotu o statusu termínu, 
myslíme jeho mezní variantu nebo obojí, píšeme termín verzálkami (DÍTĚ). 

Archetyp dítěte představuje dětský aspekt kolektivní psychiky, který stejně jako Self 
prochází růstovými modifikacemi a jehož obsahy jsou tedy postlatenční i předlatenční. 
Postlatenční obsahy jsou socializované a představují idealizovanou, s dospělým hodnocením 
úzce příbuznou představu dětství. Předlatenční obsahy jsou naproti tomu podivné, bizarní, 
asociální až destruktivní a představují vytěsněnou, infantilní stránku dětství. V nejhlubším 
založení se tedy jedná o afekty, které si za nejrůznějších okolností zjednávají přístup do 
předvědomí a ovlivňují naše prožívání a rozhodování. Jung hovoří o archetypu jako o 
mechanismu našeho spojení s minulostí. V případě A4 jde o fundamentální zkušenost s 
vlastním raným dětstvím, která nám umožňuje prožívat, vnímat a chápat svět v jeho 
původním, dětském smyslu. Nezapomeňme však ani tady na to, že svou mysl prožíváme 
v emocích, a ty pociťujeme v těle. Hlubinné Dítě tedy nezůstává tak docela skryto: dere se k  
povrchu těla a ukazuje se navenek v určitých aktivitách. Archetyp dítěte neztotožňujeme se 
zkušenostmi s konkrétním dítětem či dětmi, nýbrž naopak: konkrétní děti vstupují do 
archetypového schématu, které si přinášíme z osobní historie a které představuje terén, 
připravený pro jejich láskyplné přijetí; nakolik se dítěti pozitivního přijetí nedostane, je 
vlastním obsahem příběhů a mýtů. Láska k dítěti je vždy také projekcí vlastní potřeby 
akceptace a její altruistické modifikace; můžeme říci, že naše chování k dítěti, v dobrém i 
špatném, je ve svém nejhlubším základu určováno fylogeneticky a evolučně. A4 ve své 
nezkalené pozitivitě vyjadřuje naši touhu po „návratu DÍTĚTE“. Objekty, na kterých si tuto 
touhu uvědomujeme, označujeme jako „zrcadlící dětské objekty“. 

Dítě je od přírody objevitelské, tvořivé a hravé, jako všechna savčí mláďata. V životě 
dospělého se to projeví jako pohotovost a ochota k hravým a herním aktivitám; zábavní, 
soutěživé a agonální činnosti dospělých stejně jako činnosti umělecké by bez účasti A4 nebyly 
vůbec možné. Self totiž usiluje především o celost bytí, ne o seberealizaci.345 Nakolik 
dokážeme sublimovat „Dítě v Self“, můžeme se realizovat čistou kontemplací; v opačném 
případě to není možné. Potlačení hlubinného Dítěte považujeme za adaptivní všude tam, kde 
jsou plnému rozvinutí Self v obou jeho složkách kladeny překážky, ať už se jedná o život 
praktický nebo přemítavý. Plně rozvinuté Self v obou polohách je však vitální a radostné. 
Hlubinné Dítě se nemusí vždy vyvíjet harmonicky. Naše dětské Já pak není radostné, hravé a 
tvořivé a jeho charakteristikami jsou náladovost, svéhlavost a infantilismy. „Poklad“ uložený 
v našem „hlubinném dítěti“ (Jung) se ukazuje jako dobrý vklad v druhé polovině života. 
Tehdy jsou povinnosti rodičovství splněny a je nutné změnit styl života, což se může běžně 
projevit jako zdůrazněná role prarodičovství. Silná citová angažovanost prarodičovství je 
                                                 
345 U J.-P. Sartra: „Nedokážu proto ani odhalit, ani očekávat smrt, ani vůči ní zaujmout nějaký postoj, protože se 
odhaluje jako neodhalitelná, maří veškerá očekávání a vsouvá se do všech postojů, především ale do těch, které 
bychom k ní chtěli zaujmout, takže je mění ve vnější a ztuhlá chování, jejichž smysl je provždy svěřen druhým, a 
ne nám samým.“ Viz k tomu Jean-Paul Sartre, Bytí a nicota, s. 622. Nejběžnější náboženskou a vůbec duchovní 
strategií, jak pacifikovat přízrak smrti, je exponování Self a ostatních obsahů kolektivního nevědomí (které 
Sartre ne bezdůvodně kritizuje). 
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dobře zachycena v knize B. Němcové Babička, kde ústřední postava může vnímat každé dítě 
jako své vlastní proto, že u ní došlo ke konstelaci archetypu (zrcadlící Dítě). Také proto může 
mít stáří svůj výsostný vnitřní i vnější smysl.Víme-li, že evoluci nezajímá ani tak přímý 
potomek jako vnuk, mohou být starosti i radosti prarodičovství determinovány fylogeneticky 
(což se pozitivně obráží na vývoji vnuka). Vztahy mezi prarodičem a rodičem však mohou být 
i konfliktní nebo pervertované. 

Archetyp dítěte způsobuje i bytostné proměny a přerody druhé poloviny života, včetně 
proměn spirituálních. Je zřejmé, že  všude tam, kde literatura, resp. literární postavy hledají 
smysl života, máme co činit s individuačním procesem, v jehož nevědomém motivačním 
jádru rezonuje A4. Vynoření archetypu dítěte, ať už uvolňuje kteroukoli ze zmiňovaných 
aktivit a orientací, neznamená tedy dětinskost a psychickou regresi, nýbrž aktivaci a obnovu 
životních, růstových a tvořivých sil člověka. Skutečnost, že moderní lidé nepřestali pronášet 
výroky o „božském dítěti“, svědčí podle Junga o tom, že se současné lidství dostalo do 
konfliktu se stavem svého Dětství (tj. se svým původním, nevědomým a instinktivním 
stavem). Diferencované vědomí je podle Junga v neustálém nebezpečí, že bude vykořeněno; 
aby k tomu nedošlo, potřebuje kompenzaci ve stále existujícím stavu svého dětství. Tento 
psychologický princip označuje Jung jako „retardační  ideál“. Ten je oproti hodnotovým 
orientacím dneška a progresivnímu ideálu sice primitivnější, jeho výhodou však je, že jeho 
bytostným určením není stálý odklad do budoucna a zaručuje tedy základní stabilitu duševna; 
to je také vnitřní důvod lpění na každé tradici, včetně náboženství. K tomu, aby šlo v  
kompenzačních aktivitách druhé půle života o opravdu hodnotné seberealizace, je však nutný 
harmonický vztah A4 k Self a ostatním archetypům. Stejně jako vede fragmentované Self  k 
pervertovanému étosu, ústí reaktivace archetypu Dítěte bez podpory optimálně 
komponovaného, zralého Self jen do pseudovitality a infantilismu. Invaze archetypového 
Dítěte do vědomí znamená protržení latenční membrány a v důsledku psychózu. 
 
 
2.4.2.2 Symboly dítěte 
 
Dítě je symbiotické a expanzivní. Míra jeho vitality je dána těmito dvěma extrémy, mezi 
nimiž se nachází kontinuum jeho možných forem chování. Převáží-li symbiotický pól, je dítě 
autistické, depresivní a pasivní; expanzivita naproti tomu vede k velikášství a pocitu všemoci. 
Dítě je rodiči vnímáno buď jako normální, nebo jako odlišné od normálu. Normální dítě žije 
normálním způsobem, asi jako nehrdinské postavy v pohádkách. Dítě odlišující se od normálu 
je buď výjimečné nebo podivné. Výjimečné dítě je glorifikováno a může být budoucím 
panovníkem nebo polobohem stejně jako bohem. Podivné dítě naproti tomu ohrožuje své 
okolí a je předurčeno k zániku. Oba aspekty se však mohou spojit a z ohrožujícího dítěte se 
vyklube výjimečná osobnost. Tradiční společnosti pociťovaly jako ohrožující tělesné 
odchylky i výjimečné okolnosti narození; dítě pak bylo utraceno, pohozeno nebo 
diskriminováno.346 Vidíme, že jde o celý koš vlastností, které mají kladné i záporné 
znaménko; ta se mohou měnit a být nahlížena buď očima společnosti nebo očima dítěte. 
Zaujímá-li vypravěč pozici společnosti, dítě hyne. Zaujme-li však pozici dítěte, dítě přežije a 
vynikne. Množství vyprávění druhého typu nasvědčují tomu, že kolektivní nevědomí reaguje 
na situaci podivného dítěte soucitně. To pro nás znamená, že své hlubinné Dítě (a v důsledku i 
své nesamozřejmé Self) prožíváme jako „podivné“. Nakolik je „podivné“ prožíváno jako 

                                                 
346 Viz k tomu Louise Barrett et Robin Dunbar et John Lycett, Evoluční psychologie člověka, s. 95-100 a 239-
241. Tuto skutečnost dobře postihl V. Hugo: podle žen, které si v Chrámu Matky boží prohlížejí v jesličkách pro 
nalezence malého Quasimoda, by dítě nemělo být adoptováno, nýbrž upáleno. 
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„ohrožující“, je archetypové Dítě utraceno. V českých pohádkách vyjadřují tento protiklad 
postavy Plaváčka a Otesánka.  

Symboly, vztažené k archetypu dítěte, mají převážně antropomorfní podobu. V 
realistickém a ironickém literárním stylu se rekrutují převážně z výskytové vrstvy 19 (dítě 
jako třetí vrchol rodinného triangula), ve stylu romaneskním a tragickém převážně z vrstvy 17 
a 16 (dítě jako král a prapředek), v mytickém literárním stylu převážně z vrstvy 15 (mytické 
postavy s lidskou podobou). Pokud jde o mýtus jako takový, dítě se někdy narodí v podivné 
podobě, např. jako skřítek, obr nebo zvíře, a pak souvisí s vrstvami hlubšími, včetně podílu na 
symbolice plodnosti (fallos). Symboly dítěte jsou v přirozené závislosti na symbolech Self  
(blízkost sémiologických vrcholů A-A´) a někdy se přechylují do jejich významového pole. 
Archetyp dítěte totiž (podobně jako Self) často sjednocuje protiklady, jakými jsou 
„tma/světlo“ nebo „Já/krajina“: proto se na jedné straně může A4 stát symbolem Self a na 
straně druhé symboly znamenající Self (kruh, koule, trinita a kvaternita) mohou podle Junga 
symbolizovat archetypové dítě; v takovém případě záleží na konkrétním kontextu, který může 
případně znamenat i společný původ A1 a A4. Platí přitom základní úměra, že čím hlubší 
vrstvu archetypická symbolizace zasahuje, tím nezřetelnější je diferenciace Dítě vers. Self a 
často i rozlišení obou od archetypu matky. Antropomorfní podoba dětských symbolů zůstává 
nejčastěji zachována, a pokud přijímají jiný než lidský habitus, jde o podobu zárodečnou, 
deformovanou nebo přechodnou; v některých případech tvoří symboly hlubších vrstev jen 
kontrastní pozadí k figuře dítěte nebo prostředí, z kterého pochází nebo v němž přebývá. V 
nejhlubších vrstvách se někdy konkrétní tvářnost dětského symbolu rozostřuje nebo zcela 
ztrácí; tak je tomu i u geometrizovaných symbolů nebo symbolů virtuality, které vykazují 
souvislost se vztažným bodem -0-.  

Ve všech morfologických variantách znamená dítě symbol obnovy a naděje, jak to 
vidíme zřetelně už v realistickém stylu (např. Babička nebo Stifterův Horský křišťál). 
Bezprostřední souvislost s figurou Spasitele je zřejmá v křesťanském modelu, kde je člověk 
přijímající křest „renatus in novam infantiam“ (zrozený do nového dětství), ale i v celé řadě 
pohanských mýtů. Jesličkový idylismus a celá atmosféra Vánoc jsou neseny projektivní silou 
archetypu dítěte, když křesťanské symboly jeslí, jehňátka, ovce a stáda stejně jako představa 
Ráje a všech analogií nevinnosti (podle N. Fryee barva zelená a zlatá) patří do souvislostí téže 
významové rodiny. Obnova světa i sebe sama ani přechod z šera nevědomí do jasu vědomí 
však není bez rizik: proto je archetypové dítě z různých stran ohrožováno, jak můžeme vidět v 
Evangeliích i jejich starších předlohách, kde zavilý nepřítel (často Bůh) usiluje o bezživotí 
dítěte. Typické mytologické schéma vypadá tak, že dítě je božským nebo hrdinským 
novorozencem, který přichází na svět zvláštním, často pozoruhodným způsobem, a je 
vystaveno opakovaným ohrožením a nebezpečím. Na první pohled pouze dítě, nenápadné a 
bezmocné, je hrdina vybaven neobyčejnými dovednostmi a/nebo silou, které překračují běžná 
lidská měřítka (Allmacht, jaderné Self). Proto se může stát vykupitelem, vzorem pro obnovu 
bytostného Já i individuální seberealizaci, které jsou ve formě nevědomého puzení vlastní 
každému člověku. V křesťanství zprostředkuje božské Dítě, vyrůstající v Syna božího, přístup 
k říši boha Otce a prostřednictvím víry v tento archetyp spasení samo; v mýtech bývá  
prvorozencem nebo zářivým bohem, který zakládá novou  generaci bohů (např. dítě Zeus). 
Pokud je z rodu lidí, mívá polobožský původ a zázračné zrození a bývá často označován jako 
„puer aeternus“ (v ženské formě „puella aeterna“). Ve folklóru vidíme v pozici hrdiny 
nejmladšího ze sourozenců  (zpravidla tří), obecně podceňovaného (jeho „nevědomost“), ale 
nejvitálnějšího a s nejširším horizontem expanze.  

Symbol dítěte ve své archaické podobě anticipuje vznik vědomí, rodícího se ze stavu   
původní duševní nouze, jak tomu říká Jung. To je také důvod, proč vyžaduje rituální obnovy – 
jde totiž o archetyp, který ukazuje zpět v čase, a to znamená i původní slabou rozlišenost 
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subjektu a objektu.347 Pocit totožnosti subjektu s širším bytím348 přitom v rituálu ani ve snech 
nekončí u zevního těla matky: zasvěcenec, případně ten, kdo sní, vstupuje do sfér, které Jung 
ve shodě s Goethovým Faustem označuje jako „das Ewig-Weibliche“ (prenatalita); jde tedy o 
symbolickou jednotu, ne o jednotu reálnou. Zlatá barva je symbolem světla (budoucí sluneční 
hrdina) a tvoří kontrast k temnotám, šeru a mlhám nevědomí. Přitažlivost příběhů s dětským 
hrdinou (např. Twainův Tom Sawyer), románová líčení hrdinova dětství (literárně často 
nejzdařilejší, jako např. ve Skleněném Golemovi Václava Duška), psaní pohádek a knih pro 
děti a konečně recepce příběhů pro děti dospělými se sytí z intrapsychického podloží, které je 
stejně přirozené jako tajemné a podivné. Souvislost realistických postav dětských hrdinů se 
staršími typy hrdinství je dána literárním vývojem; v hlubinném pojetí takové konstatování 
znamená vztaženost realistické postavy k nenázornému archetypu, byť nepřímou a zastřenou. 
Všude, kde se s dítětem pojí silně emocionální, někdy nerealistická očekávání, máme co činit 
s projekcí A4. Tak je tomu zejména v poezii, když dítě u K.H. Máchy nebo u V. Holana má 
charakteristiky téměř mystické.  

Podívejme se pro zajímavost na nenápadnou báseň A. Heyduka: „Na chvějící se snítce 
jabloně / sedí pták, / hledí dolů. / Dole sedí něžné dítě / v modré sukénce, / hledí vzhůru, /  v 
srdcích obou / budí se jaro.“ Těžko bychom hledali křehčí a čistší lyriku. Budeme-li 
rozlišovat lyrické a lyričtější, pak tato báseň patří k těm nejlyričtějším, jako jsou „Wanderers 
Nachtlied“ nebo „Gefunden“. Je velmi krátká, takřka zhmotnělý okamžik. Není v ní žádný 
děj. Jediný pohyb, který zaznamenáme, je chvějící se snítka. Neumíme si také představit 
báseň prostší. Na první pohled nepřipouští žádný výklad, je to téměř čistý obraz. Obraz ovšem 
hovoří skrze své symboly. Jsou to především „srdce“, „dítě“ a  „jaro“. Symbol dítěte odkazuje 
k vědomí času: včera jsme byli dětmi, zítra z nás budou starci (viz vysoký autorův věk v době 
psaní této básně). „Pták“ je možná svobodný jen proto, že nemá vědomí časovosti.349 Také 
„strom“ je symbolem velmi starým. V naší básni máme jabloň: ta představuje zároveň 
plodivost a užitečnost; rovněž dítě bylo zplozeno proto, aby plodilo. Pták, který dosedá na 
větev jabloně (větev je ve vztahu ke stromu tím, čím je dítě ve vztahu k matce) si možná hledá 
místo ke stavbě hnízda. Láska je jedinou zárukou trvání života v plynoucím čase. Shrnuto a 
podtrženo: šest ze sedmi substantiv obsažených v Heydukově básni je universálním 
symbolem! S jedním Heydukovým dítětem jsme se už setkali: také Lidunka, přebývající 
v nebeské růži, patřila k symbolům archetypu dítěte. Regresivní řada symbolů, v níž je 
privilegovaným textem Dantova Božská komedie, vypadá následovně: 
 
1. SVĚTLO / TMA. Příznačným motivem čínské mytologie je zlaté vejce, z kterého se rodí svět, v Indii pak 
trhlina ve tmě, kterou začíná proudit světlo do prázdného ještě vesmírného prostoru. Obě tyto kosmologické 
figury prozrazují pozadí infantilních sexuálních teorií. Bohové vycházející z Kronových útrob (vrstva 15) 
vykazují rovněž účast na této symbolice tmy a světla, stejně jako probouzející se dítě, rodící se dítě a rodící se 
den. V Goethově Faustu patří k figurám na tomto pozadí Homunkulus před procitnutím. Zdá se, že všude tam, 
kde mluvíme o zrození, ať už v doslovném nebo přeneseném smyslu, jde o účast na významech A4/1. Podobný 
náboj má i běžná představa, v níž se vzpomínky ztrácejí v temnotách na horizontu naší paměti. Tyto symboly 
mohou však znamenat i Self; rozhodující jsou vždy sémantické souvislosti textu, a také okolnost, jakou vrstvu 
textu zohledňujeme, zda plán postavy nebo vypravěče, případně autora nebo čtenáře. V BK můžeme do tohoto 
okruhu A4 počítat protiklady stínu a světla, kterým je charakterizován očistec. Skutečné zrození je zrození 
duchovní, které se naplňuje po očištění duše, mohli bychom však usuzovat i na trýznivost dětství a tvoření 
latenční membrány. 
 

                                                 
347 U J.-P. Satra: „Vědomí nemá žádné jiné bytí vyjma toho, že musí být názorem odhalujícím něco.“ Viz J.-P. 
Sartre, Bytí a nicota, s. 702. Vědomí v jednoduché formě je cogito, vědomí vědomí podle Bachelarda cogito2. 
348 U Satra: jednoty bytí pro sebe s bytím v sobě. 
349 Temporalizované vědomí u J.-P. Satra. 
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2. OHEŇ / VODA. K symbolice vody se vztahuje pohádkový motiv dítěte vyskakujícího z vody nebo dítěte 
jako ryby v hlubinách. Dítě puštěné po vodě (Mojžíš, Plaváček) je literární topos; podle evolučních psychologů 
jde o kdysi celkem běžnou formu infanticidy. Dítě může vzdorovat ohni: mládenec v peci ohnivé i dvojice 
sourozenců z pohádky O perníkové chaloupce mohou představovat uniknutí před obětováním v ohni stejně jako 
nové narození. V červáncích rodící se den, především nad mořem, představuje běžný, ale působný symbol této 
vrstvy. V BK můžeme vztáhnout k této vrstvě oba trestající živly, které dopadají na člověka jakožto neposlušné 
boží dítě. 
 
3. POHYBUJÍCÍ SÍLY / MOŘE. Afrodíta zrozená z mořské pěny je božské dítě, které vděčí za svůj život 
hlubině moře i neviditelné oplodňující síle. U Goetha se omládlý Faust i síla, probouzející Homunkula k životu, 
vztahují k této vrstvě. V BK je to touha, která pudí duše zemřelých blíž k znovuzrození ve světle. 
 
4. SLUNCE / MĚSÍC. Slunce může být novorozenec, jak to vidíme v pohádce Tři zlaté vlasy Děda Vševěda, a 
podobně i rodící se a dorůstající Měsíc patří do tohoto okruhu.V BK se symboly této vrstvy A4

 nevyskytují. 
 

5. NEBE / ZEMĚ. Dítě spadlé z nebe, tj. z kosmického stromu, stejně jako dítě vyskakující z kamene 
představují kosmogonickou figuru. Nejznámějším motivem jsou patrně Adam a Eva, stvoření z hlíny; u druhé 
varianty stvoření člověka je žebro, z nějž vzniká Eva, zástupkou kamene, neboť kameny jsou „kosti matky 
Země“. Antaios, mytologický obr, čerpající sílu z Matky Země, stejně jako bohatýr ruských bylin Ilja Muromec 
odkazují k této symbolice. Když Alexej, nejmladší ze tří bratrů Karamazových, padá na zem a líbá ji, jde o 
„antaiovský komplex“, který z pohanských představ „Matky Země“ (mátuška Rus) organicky vplynul do 
pravoslavného křesťanství. V BK se symboly Dítěte tohoto okruhu nevyskytují.                                                                                 
 

6. VÝŠKY / HLOUBKY. Mytologický motiv dítěte zrozeného z podsvětních zvířat, jako jsou krokodýl, had 
nebo drak, se nepřímo, prostřednictvím zoomorfních synekdoch, vztahuje k této vrstvě. Výška a hloubka jsou 
spojeny v případě Athénina narození z Diova čela. V Goethově Faustu vykazuje Euforion, skákající po 
vrcholcích hor a toužící létat, všechny atributy božského Dítěte, které brzy hyne. Představa či pocit tažení vzhůru 
může zachovávat pocity dítěte v rukách rodičů, zejména otce.V BK: klesání a stoupání z vůle Otce, jemuž je 
člověk vydán jako bezmocné dítě, patří do tohoto okruhu.  
  

7. SMĚŘOVÁNÍ K CÍLI / POJÍMAJÍCÍ PŘÍRODNÍ ÚTVARY. Mytologický motiv dítěte, zrozeného či 
vyskakujícího z brázdy, nalezeného na poli nebo v lese, patří do této vrstvy, stejně jako dítě přebývající či 
vězněné v přírodním útvaru, např. v jeskyni (dítě Zeus). Hermés jakožto dítě, které je původcem určitých 
dovedností (včetně zlodějství) je mužským symbolem této vrstvy. V BK: nepokřtěné děti v Pekle. 
 

8. KULTURNÍ ARTEFAKTY A PŘEDMĚTY. Dítě uzavřené nebo vězněné v uměle vytvořeném prostoru 
nebo zakleté do nějaké věci může být symbolem A4 stejně jako Self.  V BK se entity A4/8 ve vztahu k dítěti 
nevyskytují. 
 

9. ROSTLINY. Mytologický motiv dítěte vyskakujícího ze stromu stejně jako skřítkové přebývající 
v květinách patří do této vrstvy. U Abd-ru-shina (Poselství Grálu, 20. století) představují tzv. „malí 
bytostní“duchy, kteří bydlí v květech. Askr a Embla, v germánské mytologii první lidé, vyřezaní z jasanu a olše, 
stejně jako pohádkový Otesánek, patří svým původem do této vrstvy. Probouzející se příroda a jaro vůbec náleží 
do silového pole této symboliky. V BK: kvetoucí luka v Ráji. „Tam bez semene zjevného stromek někdy ujímá 
se“ (v Očistci. Pozadí infantilních sexuálních teorií).  
 

10. ZVÍŘATA. Do této vrstvy patří každé dítě ve zvířecí podobě, ale i takové obrazy jako žena kojící psa, 
s nimiž se bylo dříve možné setkat na venkově a které pravděpodobně stály za nařčením, že žena porodila vlka či 
jiné zvíře. Tyto symboly odkazují k animalitě, pudovosti a nesamozřejmosti lidství, na druhé straně v péči o 
zvířecí mláďata k soucitu, který je důsledkem působnosti A4 podobně jako u cizích dětí. Mláďata považujeme za 
odštěpené aspekty archetypu dítěte (kdežto dospělá zvířata za odštěpené aspekty rodičovského archetypu, resp. 
archaického Self, které si vypomáhá omnipotencí).V BK se dětské symboly tohoto typu nevyskytují. 
 

11. MYTICKÁ ZVÍŘATA. Patří sem každé mytické zvíře, pokud jde o mládě, stejně jako mláďata mytických 
zvířat. V BK se dětské symboly tohoto typu nevyskytují. 
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12. SYNKREZE RŮZNÝCH ZVÍŘAT. Patří sem každé synkretické mytické zvíře, pokud jde o mládě, 
stejně jako mláďata synkretických zvířat. V BK se dětské symboly tohoto typu nevyskytují. 
 

13. SYNKREZE ČLOVĚK-ZVÍŘE. Dítě se zvířecími atributy, jako např. Janježek v pohádce bratří 
Grimmů, patří do této vrstvy. V BK se dětské symboly tohoto typu nevyskytují. 
 

14. DEFORMACE TĚLA A DEFORMITY VŮBEC. Do této vrstvy patří dítě v hermafroditické podobě a 
stejně tak dítě v podivné podobě, např. jako obr nebo skřítek. Dítě s šesti prsty, jak to vidíme u Dostojevského, 
nebo jinak deformované (v archaických společnostech zpravidla utracené) patří rovněž do těchto souvislostí, kde 
může představovat obtížného, případně však i výjimečného potomka, jak dokazuje postava Skrčka ve Štorchově 
románu Bronzový poklad. Hugův Quasimodo je asi nejúplnější realizací A4/14  ve světové literatuře: pohozené 
obludné dítě, vystavené v chrámu, představuje krutou travestii jesličkového idylismu; nepřehlédněme ani 
Quasimodovy výjimečné fyzické schopnosti a to, že umírá ve věku dvaceti let. V BK se dětské symboly tohoto 
typu nevyskytují. 
 

15. MYTICKÉ POSTAVY S LIDSKOU PODOBOU. Dětští bohové jako Hermés (podvádějící samotného 
Apollóna, světelného boha) nebo Zeus jako novorozenec, zakladatel olympské dynastie bohů. Do těchto 
souvislostí patří tzv. „puer aeternus“ a „puella aeterna“, obdaření věčným mládím. Novorozenec Ježíš, 
ohlašovaný andělem, patří do této vrstvy. Do těchto souvislostí náleží staročeská píseň „Vizmež pacholíčka“, 
která některými obrazy, jako „okojiž nám své děťátko“, vzývající Marii, souvisí s vrstvou 19. V tomto propojení 
vrstev 15 a 19 tkví ostatně síla křesťanské symboliky, která umožňuje emancipaci člověka vůči zásvětí. V BK:  
chlapec Ježíš v chrámu (zázračné dítě, hovořící o theologických otázkách).  
 

16. PRAPŘEDEK. Dítě jako zakladatel či obnovitel rodu patří do těchto sémantických souvislostí. V BK se 
dětské symboly tohoto typu nevyskytují. 
 

17. MONARCHA.  Monarchickému principu jsou mezi symboly A4 podřazeni princ a princezna. Postava 
krále v dětském věku, s kterou se můžeme setkat v evropských dějinách, je zřejmě sycena mj. i projekcí 
nevědomých afektů, vztahujících se k tomuto archetypu. Tyto vlastnosti vykazuje i novorozenec Ježíš 
v Evangeliích, jehož narození doprovázel výjimečný nebeský úkaz v podobě komety a kterému se přišli poklonit 
králové Východu. V BK se dětské symboly tohoto typu nevyskytují. 

 
18. PRARODIČ. Jde o postavy vnuka a vnučky v nejrůznějších literárních stylech, včetně realistického a 
ironického, které případně mohou být vnímány jako symboly, jak můžeme vidět na postavě Barunky a Adélky i 
na jejich bratrech v Babičce Boženy Němcové. Děti tu vstupují do životního pole babičky jako archetypové 
entity a těží tím pro sebe množství pozitivních zážitků a emocí. Symbolicky působí i děti Alexejovy kohorty 
v Bratrech Karamazových (včetně Aljoši samotného. V BK se dětské symboly tohoto typu nevyskytují.  
 

19. RODIČ. Jde především o postavy syna a dcery v nejrůznějších literárních stylech, včetně realistického a 
ironického, které případně mohou být vnímány jako symboly. Do týchž souvislostí patří nevlastní dítě, sirotek a 
opuštěné dítě. V BK: nepokřtěné děti (v Pekle: „Tam trápily se, ale netrýzněny, veliké davy v teskném 
prodlévání, a mezi nimi muži, děti, ženy“. Nevinné děti předkřesťanských dob trpí navěky v prvním kruhu Pekla, 
které je odlikou antických představ o podsvětí. Symbol zavrženého dítěte (nebezpečného svým pohanstvím). 
V dalším textu se dozvídáme, že do pekla přicházejí i nepokřtěné děti křesťanů). Robátko (v Ráji: „Tak kvapně 
ústy žádné malé robě po mléce nežene se“, což je součást metafory blaha, jež takto prozrazuje infantilní pozadí). 
 
Podíváme-li se na symboly DÍTĚTE v Dantově Božské komedii, je v porovnání 
s předchozími archetypy vnitřního triangula nápadný jejich dost chudý výskyt. Dítě není 
věkovou kategorií, k níž se upíná Dantův zájem, což je zřejmě způsobeno dvěma okolnostmi: 
1) znehodnocením pohlavnosti, plození a rození, které jsou nutným zlem; celibát, askeze a 
neposkvrněné početí Panny Marie popírají biologickou stránku lidství; 2) pozornost je upřena 
k Ježíši-dospělci, který přináší lidem spásu; symetricky k tomu jsou „dětmi“ všichni dospělí 
křesťané, závislí na Otci-monarchovi doslova jako malé děti. Věc může souviset s tím, že 
Dantova skladba má ontologický charakter a poskytuje obraz zásvětí po Ježíšově smrti a 
nanebevstoupení (což na druhé straně nevylučuje retrospektivy, jak vidíme na obraze chlapce 
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Ježíše v židovském chrámu). Skutečné zrození je zrozením duchovním, ať už v těle, jak to je 
v případě Dantově, který prochází ve své básnické vizi peklo i nebe, nebo mimo tělo, jako 
duše, se kterými se na své cestě potkává. Dantovo křesťanství v Božské komedii je bojovného 
typu. Neslitovný Otec zavrhuje nepokřtěné děti bez jakýchkoli výčitek, ale pro Danta hovoří 
skutečnost, že jim v pekle vyhradil místo, kde netrpí tělesnými mukami. Symbolika jesliček, 
hlásící se prostřednictvím kultu Panny Marie k životu už v době Dantově a dříve, je vůči 
pozemskému životu přívětivější. 
 
 
2.4.2.3 Anima (A5) 
 
Archetyp animy vzniká ze společného, universálně ženského psychického základu 
diferenciací v protikladu k hlubinnému znaku matky. Anima (latinsky „duše“) představuje 
duševní charakteristiky a protiklad duchovního principu A6. Poněkud zjednodušeně můžeme 
říci, že jde o protiklad erótu a logu. Jung chápal vztah obou položek jako komplementární a 
kompenzační; modelová topologie animy je totiž u muže a ženy odlišná.  

1) Anima je u ženy převážně vědomá, resp. předvědomá, a jejím nejhlubším podložím 
je osobní nevědomí. Duše však neznamená vždy a nutně lásku, případně její chybění či opak. 
Znamená i jiné, kognitivní a emoční aktivity, které iluminují entity vnějšího světa a přivádějí 
člověka k jeho pochopení (případně nepochopení). Vědomost animy je podle Junga důvodem, 
proč jsou ženy ve věcech milostných vztahů prozíravější než muži; totéž platí o sociálních 
vztazích a komunikaci obecně. Výjimky z tohoto schématu samozřejmě existují a jsou závislé 
na výchově, učení a aloplasticitě mozku, jehož vložené systémové funkce mohou handicap, 
daný pohlavní dismorfií, celkem dobře kompenzovat. Měli bychom si také uvědomit, že 
patriarchální schéma nestavělo ženu ve vztahu k muži do pozice subjektu, ale objektu (takže 
mužské komunikační dovednosti v této oblasti spíše zakrsaly). Anima tedy není u ženy 
archetypem v plném smyslu slova a hovoříme o archetypu ve slabé verzi.  

2) Archetyp jakožto entitu kolektivního nevědomí tvoří anima jen u muže a 
představuje tu část jeho psychiky, která je charakterizována jako chaotické puzení k životu, 
resp. biologičnu. Mužovo nevědomí tedy nemá „logickou“, ale spíše „citovou“ povahu. Jung 
to formuluje tak, že nevědomí muže má imanentně ženský charakter a jeho psychika je ve 
svém nejhlubším založení feminní. Podle něj to zaručuje rovnováhu osobnosti vzhledem k 
jednostrannému zaměření společensky organizujícího logu. U mužů je tedy anima archetypem 
v silné verzi, musíme však brát v úvahu také výchovu a její potlačující a vytěsňující vlivy. 

S. Freud považoval za základní rys mužské psychiky aktivitu. Přesnější bude hovořit o 
akčnosti a zaměření na akci, neboť i ženy starých společností jsou v rámci domu a domácnosti 
aktivní. Vezmeme-li jako východisko naší úvahy paleolitickou rodinu, byla aktivita muže 
zaměřena především mimo domácnost a aktivita ženy směrem do domácnosti. Muž vykonával 
pomocné práce v domácnosti, stejně jako žena domácnost opouštěla a účastnila se sběru 
potravin. Muž především lovil, a ovšem bojoval, pokud na to došlo. Ženy nelovily a 
nebojovaly; zajišťovaly týl skupiny a měly na starost děti. Výjimky z tohoto schématu 
samozřejmě existují. 

Odlišnost mužské a ženské psychiky je dána zčásti biologicky, zčásti kulturou. Mezi 
biologické danosti patří hmotnější postava a funkce zploditele; nejistota otcovství, rivalita a 
žárlivost patří mezi charakteristiky muže. S nejistotou otcovství se pojí větší sklon 
k promiskuitě, determinovaný snahou uplatnit své geny. Mozek muže je hmotnější a má více 
neuronů, vytváří však méně synapsí, takže mezi pohlavími nejsou rozdíly v inteligenci. 
Mužský mozek je v průměru výkonnější v prostorové orientaci, což fylogeneticky souvisí 
s lovem; u žen však je prostorová orientace dobře kompenzována prostřednictvím vložené 
funkce (aloplasticita mozku). V matematice muži nepodávají v průměru lepší výkony. 
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Vyskytuje se mezi nimi více talentovaných matematiků, ale také více poruch učení 
matematice.350 

Většina kultur působí na obě pohlaví ve směru biologických determinant. U mužů to 
znamená, že jsou podporovány agresivita, odvaha, soutěživost, samostatnost a cílevědomost. 
Nepodporovány jsou sebeovládání, sexuální zdrženlivost, poslušnost, zodpovědnost a píle, 
což ovšem neznamená, že se nemohou prosadit.351 Kultura je na biologických determinantách 
značně nezávislá. Znamená to, že poměr vlastností, vštípených výchovou u mužů a u žen, se 
může obrátit, jak dobře ilustruje případ samoánských chlapců, vychovávaných jako dívky 
v rodinách s velkým počtem synů. Ti pracují v domácnosti, strojí se jako dívky a jsou 
vyhledávaným sexuálním objektem mužů před uzavřením manželství.  

Anima jako archetyp vzniká stimulací biologických determinant stejně jako jejich 
kulturním formováním a potlačováním. Vyvíjí se v závislosti na kontaktech s osobní matkou a 
ženskými postavami, především vrstevnickými, které vstupují do životního pole chlapce, 
včetně postav fiktivních. Tzv. Westermarckův efekt bychom možná mohli vnímat jako 
heterosexuální preferenci vrstevníků: každý z nás totiž prožívá svůj život už od celkem 
brzkého dětství generačně. Někdy je anima projikována přímo na matku (oidipovský 
komplex), a pak působí ve struktuře osobnosti retardačně. Dojde-li k projekci mateřského 
komplexu na nějakou ženu, projeví se to v  mužově milostném životě jako fascinace. Tzv. 
„láska na první pohled“ vzniká z tohoto zdroje a vyjevuje démonickou povahu nedostatečně 
oddělené a diferencované animy. V běžné poloze funguje anima u muže jako adaptační 
systém (Anpassungssystem) vzhledem k druhému pohlaví, kde nasvěcuje ty objekty, s nimiž 
je muž schopen vstoupit do potenciálně trvalého vztahu. Není-li však anima v rovnováze s 
archetypem matky, je vazba vzdor své síle deformována a její zlomení může vést k ztrátě 
identity a vposledku i života (sebevražda jako důsledek slabosti jaderného Self).  

Anima oduševňuje a zjemňuje mužskou psychiku a v tomto smyslu představuje  
nezanedbatelnou kulturotvornou sílu, jak vidíme na fenoménu dvorské kultury a minnesangu. 
Podmiňuje také schopnost muže vstupovat do vztahů vůbec. V poloze homoerotické se 
projevuje ve  společenstvích, která se uzavírají ženám. Je-li přeexponována, zženšťuje 
charakter muže. Ztotožnění s animou vede v jungovském chápání k mužské homosexualitě 
(což můžeme jako modelové zjednodušení pro literární účely přijmout). Anima, která je těsně 
spojená se sexualitou muže, dochází u něj denně četných projekcí. Ty se mohou týkat 
konkrétních, mediálních i fiktivních osob a mohou být vědomé, tušené nebo nevědomé.  
 
 
2.4.2.4 Symboly animy 
 
O symbolech A5 hovoříme v silné a slabé verzi. V slabé verzi jde o symboly animy v textu 
ženy, v silné verzi o symboly animy v textu muže. Připomínají-li symboly v textu ženy svou 
strukturou animu, jde zpravidla o projekce Self. Pokud opustíme vertikální osu (ženská 
autorka-symbol) a zaujmeme sémantické postavení horizontální a syntagmatické (postava 
muže-postava ženy), mění se fiktivní anima muže v ženském textu na archetyp v silné verzi. 
To je umožněno empatií, která má své fyziologické předpoklady v architektuře mozku a 
umožňuje „čtení“ duševních stavů jiného člověka. Pokud jde o texty kolektivní produkce, 
jako jsou např. pohádky a mýty, symboly animy v slabé a silné verzi nerozlišujeme na žádné z 
obou os. Důvod spočívá v tom, že jde o texty universalistické, vyjadřující mužské a ženské 
aspekty světa obecně. To na druhé straně nemusí nutně znamenat, že patriarchální schéma 
nevnucuje kolektivní naraci charakter, který vyhovuje mužským požadavkům. 

                                                 
350 Viz k tomu Petr Kulišťák, Neuropsychologie, s. 99-108. 
351 Viz k tomu Louise Barrett et Robin Dunbar et John Lycett, Evoluční psychologie člověka, s. 236. 
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Symboly, v nichž se znázorňuje anima jako atchetyp v silné verzi, jsou různého druhu: 
od konkrétních žen, s nimiž muž vstupuje do vztahu, přes mediální idoly, jakými jsou 
sportovkyně, modelky, herečky a zpěvačky (distanční vztah), až k zduchovnělým obrazům 
žen a náboženským ikonám a kultům. Formu idolů, která odráží mužskou potřebu 
ztělesněných ideálů v době bez náboženské víry, popsal mistrovsky J. Klobouk v románu Můj 
život s Blondie. Běžný realistický román ztvárňuje spíše vztahy sekulárního typu, poezie 
naproti tomu vztahy spirituálnější až těm vysloveně religiózním v poezii náboženské, jak to 
vidíme v Dantově Božské komedii nebo v poémách J. Zahradníčka. V poezii pozdních 
occitanských trobadorů vidíme přechod od mateřsky exponované animy k mariánskému kultu. 
Tento přechod měl své vnější a vnitřní příčiny. Ty vnější spočívaly v historických 
okolnostech (inkvizice a konec samostatnosti francouzského Jihu), vnitřní v samotném 
charakteru trobadorského ideálu, který byl dvorný, ale asketický.352 Anima se v našem pojetí 
vyvíjí v pěti symbolických stupních, od nejsyrovějších až k těm nejduchovnějším polohám.  

1) Nejnižší stupeň představuje projekci na primitivní, sexuálně dráždivou ženu. 
Protiklad „světice vers. děvka“ tu odpovídá neurotikově devize „všechno, nebo nic“. Tento 
„černobílý princip“ je založen na nedostatečně vytvořeném archetypu A5 (stínová anima). 
Mravně čistá žena je v důsledku přenosových mechanismů tabuizována a muž ukájí sexuální 
touhu s „lehkou“ ženou (která může být případně vdaná). Neumí tedy vstoupit do niterně 
prožitého sexuálního vztahu s ušlechtilou ženou v důsledku Oidipova komplexu (nezralé 
imperativní Nadjá a mravní tabu). Exponovaný mateřský komplex idealizuje imago matky a 
snižuje imago animy; jedno tu podmiňuje druhé. Muž, který dokáže navázat sexuální vztah 
jen s prostitutkou, jak vidíme v novele Sjezd abiturientů od F. Werfela, má inferiorní animu. 

2) Druhý stupeň ztělesňuje eroticky přitažlivá žena, umožňující bohaté citové projekce 
(ne však nutně sexuální vztah). Je zřejmé, že jde o formu blízkou prvému stupni, kde může 
tento typ zaujmout místo „světice“. Tam, kde vidíme romantického muže, horujícího pro 
určitou ženu jako ztělesněný ideál, je značná pravděpodobnost, že jeho intimní život nebude 
plnohodnotný; objekt lásky je totiž nevědomě chápán jako nedotknutelný. Nakolik je sexuální 
bariéra překonána, anima buď regreduje na první stupeň, nebo se vyvíjí na psychosexuální 
úroveň vyšší. Hrdina Proustova románu „Swanova láska“ se pohybuje mezi prvním a druhým 
stupněm. Setrvání na druhém stupni představuje „trobadorský“ incestní model. 

3) Třetí stupeň představuje zralou formu dobře diferencované animy. Nejkrásnější 
příklad pro takovou modifikaci máme v poezii J. Vrchlického: manželská láska, v níž žena 
neztrácí nic ze své ideality a zároveň je vzývána jako sexuální objekt, má v české poezii velmi 
málo obdob. Teprve na tomto stupni dochází k tomu, co Jung označoval jako „solifikaci“ (též 
„iluminaci“) prostřednictvím animy. Osvícen je tu mužský subjekt (nikoli ženský objekt jako 
odštěpený symbol nevědomí). V prózách literárního biedermeieru (B. Němcová, A. Stifter) je 
solifikovaný ideál animy realizován v manželství, jehož všednodennost tím nabývá povahy 
romantické idyly. 

4) Čtvrtý stupeň má charakter zduchovnělých obrazů žen. V českém kulturním 
prostředí tvoří rezonanční plochu zduchovnělé animy obraz B. Němcové nebo E. Destinové, 
ve světovém kontextu např. G. Sandové, oblíbené autorky F.M. Dostojevského, nebo Marie 
Sklodowské-Currie. Říká-li J. Kuběna, že se při vyslovení jména Sapfó neubrání slzám, jde o 

                                                 
352 Trobadorský  kult ženy představuje  platonický vztah urozeného muže (rytíře) k urozené vdané paní (nikoli 
svobodné dívce či vlastní ženě). Milostná služba (Minnedienst) je tedy jak fixací na incestní  předmět touhy 
(Paní jako objekt lásky), tak popřením této fixace (Paní jako sexuální tabu). Princip slasti (symbolický incest a 
cizoložství) je tu modifikován principem reality (tabu a mocensky obsazená žena). Mechanismus dvorné lásky je 
dlouhodobě trvajícím rituálem, jehož smysl tkví v přechodu k zralé erotice, kdy se diferencují oba póly 
universálního ženského archetypu (matka vers. anima). Dopustí-li se trobador cizoložství s Paní, je ideál rituálu 
popřen a proces individuace retardován. K popisu trobadorství viz Václav Černý,  Svět  trobadorů  I, in Vzdálený 
slavíkův zpěv, s.14-16. 
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takové ideální imago. Je příznačné, že u tohoto básníka se vyskytují výhradně ideální obrazy 
žen, ať už jde o čtvrtý nebo pátý stupeň. Jde o důsledek ztotožnění Self s animou (které se 
projeví bohatými mužskými symboly). 

5) Nejsublimovanější formu animy představují religiózní obrazy žen: panenské 
bohyně Artemis a Athéna (divoká lovkyně a moudrá bojovnice) představují podobně jako 
ženy, jmenované na čtvrtém stupni, atraktivní postavy proto, že u nich došlo k zdůraznění 
superiorních duchovních vlastností.353 Nejde však jen o kvality duchovní. U jmenovaných 
bohyň jsou to i přednosti tělesné jako síla, přičítané mužům. V křesťanském kontextu patří na 
tuto úroveň mučednice a světice, které byly prohlášeny za svaté a s nimž se můžeme setkat 
v Dantově Božské komedii. Ženské postavy Starého zákona naproti tomu patří na stupeň 
předchozí.   

Jednotlivé stupně  se většinou nevyskytují v čistých formách a nemusejí se vývojově 
uskutečňovat v přísné následnosti; v našem popisu jde tedy o modelové zjednodušení. 
Archetyp animy vždy exponuje protikladné, pozitivní a negativní nálady a účinky. K těm 
pozitivním patří důvěra, k negativním náladovost, ale také ničivost; obě byly intuitivně  
spojeny v řadě lidových balad, které mistrovsky varioval F.L. Čelakovský (Toman a lesní  
panna). Platí-li v jungovském pojetí básníci za jedince se silně exponovanou animou, má to 
logicky své umělecké i společenské konsekvence. 
 
1. TMA / SVĚTLO. Tma A5 symbolizuje především nitro, duši a cit, který vystupuje z našich hlubin a 
ozvláštňuje svět kolem nás. Nezapomeňme, že archetypem v silné verzi je anima jen u muže: pak ovšem tma 
znamená také lásku v jejím pudovém, nevědomém a temném původu. Když muž miluje a je milován, všechno je 
plné jasu, když naproti tomu milován není, obraz světa potemní. Proto mohou být oba živly, tma i světlo, 
neantropomorfními projekcemi animy, aniž by tím ona sama vystupovala do úplné idealizace nebo naopak 
upadala do zavržení. Anima, resp. její obraz, může být ve světle či tmě obsažen, a pak se vztahuje 
k symetrickým vrstvám archetypu otce nebo matky. Pozitivní anima v silné verzi je tedy spojením lásky a 
poznání, zatímco jeho silná verze negativní je ve znamení příšeří, tmy a chaosu. Situace je tu symetrická vztahu 
anima a animy u ženy. Podobná charakteristika platí i pro další vrstvy tohoto symbolického komplexu. V BK: 
„Ohléd jsem se po své Beatrici, však nic jsem vidět nemoh, ač tam stála“ (čistá světelná anima, derivující 
z obrazu ideální matky). „Věčná slast, jež zářila z mé paní a z její tváře přímo, ukájela druhotným pohledem 
má všechna přání“ (v Ráji. V obraze je dobře patrná sublimace erotického pudu). Jas, který se pojí k Beatrici, je 
všude v BK projekcí animy. 
 
2. VODA / OHEŇ. Láska je přirovnávána k živoucí vodě i k ohni, a proto mohou být oba živly, nehledě 
k jejich rámcovému významu, projekcemi animy. Plamen v srdci stejně jako rosa, doušek pramenité vody nebo 
voda ve studánce se lehko personifikují ve smyslu A5. Planoucí obraz milenky, za kterým milenec putuje, i její 
obraz na vodě mohou být plnohodnotnými, nepervertovanými symboly animy. V BK: „Neboť mne po krk v řece 
potápěla... hlavu mi objala a ponořila“ (v Očistci. Personální anima vrstvy 15 v souvislosti s lázní proměňující 
duši. Vede Danteho k Beatrici, odtud také proměna Self, která následuje, viz též  A1/15. Křest vodou je jinak 
mateřským symbolem znovuzrození).  
 
3. MOŘE / POHYBUJÍCÍ SÍLY. Vanutí jako takové je projevem Ducha (A6;animus), má-li však erotické 
konotace, může jít o přeznačení A6 → A5. Jung hovoří o nepohnutém ovzduší jako o „animě mundi“, tj. duši 
světa, která je ženským aspektem kosmologické projekce nevědomí. Vzduch jako takový je mateřskou látkou, 
jak vidíme u Anaximena, může však být kontextuálně přeznačen. Moře jako takové patří k archetypu matky a 
anima v něm, podobně jako v jezeru, může být obsažena, jak vidíme u vodních víl. Synekdochy moře a vody 
jako vlny nebo studánka však jsou přímými a nepervertovanými manifestacemi animy. V BK: „Dolehlo sladké 

                                                 
353 Naše členění se částečně liší od Jungova, které má čtyři stupně a mezi zduchovnělé a spiritualizované ženy 
zařazuje Pannu Marii, což je hodnocení značně protestantské. V katolické oblasti se mariánské imago 
bezpochyby octne na stupni nejvyšším, nikoli však primárně v silovém poli animy (nýbrž archetypu matky). 
Vlastní čtvrtý stupeň pak u Junga  představují „vergöttlichte Frauen“ typu Artemis a Pallas, které (v našem 
chápání) patří řádově na přibližně stejnou úroveň jako katolická Maria s jejím tělesným nanebevzetím.  
 



 223

vanutí tam ke mně, a stále jsem je cítil na svém čele ne rychlejší než vzduch, když vane jemně“. Vanutím se 
ohlašuje přítomnost Beatrice. Krajina, kde se s ní Dante v očistci setkává, je idylická. 
 
4. MĚSÍC / SLUNCE. Anima jako luna nebo slunce představuje figuru, kterou Jung označoval jako 
solifikovaná (iluminovaná) anima; jde o plnohodnotný idealizovaný symbol A5. Luna může být někdy vězněna 
v jeskyni nebo podsvětí, podobně jako slunce, a pak se figura vztahuje k vyšším vrstvám rodičovského 
archetypu. Souvislost s touto vrstvou vykazuje měsíční víla. Přeznačení slunce na ženský symbol je možné 
proto, že mužské nevědomí má ženské znaménko. K.H. Mácha a V. Holan píší důsledně „lůna“, což je sexuální 
symbol animy. V BK: Slunce (v Ráji: „Hluboká touha... pravilo slunce, jež mým očím svítí“. Slunce = Beatrice). 
 
5. ZEMĚ / NEBE. Anima může být obláčkem na nebi nebo s ním může jako nějaký pták s ženským 
znaménkem souviset. V opačném významu je zakleta do kamene, balvanu či skály. Samotným nebem, krajinou 
ani Zemí anima jako osoba není. Uvědomíme-li si však, že archetyp animy znamená v silné verzi nevědomí 
muže (kde také Self hraničí s archetypem matky), nahlédneme i možnost, že pojímající útvar nebe je původně 
ženský a může tedy být – v poněkud nadsazené a archaické formě – považován za figuru animy. V BK: 
erotizované nebe (v Ráji: „S tou božskou krásou, jež mi zazářila, když zrak jsem k tváři obrátil své Paní. Ten 
pohled sílu dal mi a ta síla z krásného hnízda Ledy do nádhery mne v nejrychlejší nebe vymrštila“. Hnízdo Ledy 
= souhvězdí Blíženců, nejrychlejší nebe = krystalické nebe pod Empyreem; erotizované kosmologické metafory. 
Nebe jako mužský symbol je tu nejen přeznačeným – pojímajícím –  symbolem A2, ale i topografickou projekcí 
animy, která tvoří podstatnou složku nevědomí muže). 
 
6. HLOUBKY / VÝŠKY. K této vrstvě se vztahují obrazy, kde je anima obsažena či zakleta v hlubokém a 
temném přírodním útvaru, jako je např. jeskyně nebo podsvětí. Eurydika v Holanově Noci s Hamletem je stejně 
jako Eurydiké řeckého mýtu tímto případem. Ve Faustovi je takovou „chtonickou“ animou Helena, vyvolaná z 
 podsvětí. Opakem této figury je situace, kdy je nutné dostat se k animě cestou vzhůru, tedy překonáváním 
zemské tíže (což znamená větší idealizaci erotického objektu než u následující vrstvy). V BK: Beatrice 
vznášející se ve výškách Ráje. Můžeme sem řadit i obraz Beatrice v následující symbolické vrstvě (podsvětí jako 
hlubina a pojímající přírodní útvar). 
 
7. POJÍMAJÍCÍ PŘÍRODNÍ ÚTVARY / SMĚŘOVÁNÍ K CÍLI. K této vrstvě se vztahují obrazy, jejichž 
cílem je získat animu (překonávání překážek na cestě za ní), nebo ty, kde je anima obsažena či zakleta 
v mateřském přírodním útvaru, jako např. strom v lese. Pak se vztahuje k vrstvě 9, případně jiným vrstvám. 
Lesem ani jiným pojímajícím přírodním útvarem však anima být nemůže. Napětí a konflikt s rodičovskými 
archetypy – stejně jako nepřirozenost partnerské situace – je tu zřejmé. V BK: cesta za Beatricí podsvětím 
(Orfeův komplex a podobnost s Helenou v Goethově Faustu). 
 
8. KULTURNÍ ARTEFAKTY A PŘEDMĚTY. Případy, kdy  je anima zakleta do nějakého kulturního  
artefaktu, jsou poměrně řídké. Nejčastěji je to socha, kopírující tvar lidského těla (derivátem tohoto významu je 
znehybnění spících postav); méně vybíravě si počíná moderní pohádka, která mění lidi v předměty či 
anorganickou hmotu s nevybíravou rozkoší. Obsahující a duté předměty  jsou předměty mateřskými: výklenek 
nebo tajná komnata, kde je ukryt obraz princezny, znamená její zakletí rodiči nebo postavami rodičovského 
archetypu. Poklad nebo šperk, ukrývané v truhle či klenotnici, jsou figurami Self, mohou však souviset i 
s animou. Kde hrdina vchází celým tělem do prostoru animy (pojímající intence) nebo kde je milenka 
naddimenzovaná (větší než on), je anima kontaminována archetypem matky. Zdi, dřevo, schránka ap. tu 
symbolizují blízkost chtonické vrstvy. V Goethově Faustu patří do těchto souvislostí zrcadlo v čarodějnické 
kuchyni, kde Faust poprvé spatří obraz Markéty. V BK: Aglaura proměněná v kámen (v Očistci, přejímka 
z Ovidiových Proměn. Trest za lásku, souvislost s A5/15. Zkamenění je i metaforou dokonalého sochařského 
umění). 
 
9. ROSTLINY. Symboly této vrstvy jsou silnými variantami animy tam, kde byla do stromu, keře nebo 
květiny zakleta bytost s lidskou podobou, jak čteme ve sbírce moravských písní u F. Sušila (zakletí matkou pro 
žárlivost vůči nápadníkovi), a ovšem v Kytici K.J. Erbena, kde najdeme hned  dvě rostlinné manifestace animy, 
totiž vrbu a lilii. Všude, kde se jedná o poetické příměry, jako např. růže či lilie u  J. Vrchlického, jde o slabé 
varianty archetypického symbolu. V BK: Lilie (v rukou dvaceti čtyř starců. Sublimace erotična v Duchu). 
 
10. ZVÍŘATA.  Do této vrstvy patří každé ženské zvíře, nakolik není projekcí vrstvy 11. Jako manifestace 
animy se uplatňují zvířata příznačná svou něhou a tvarovou ušlechtilostí jako např. holubice, labuť, pěnkava 
nebo sýkorka, srna nebo laň. Negativní anima může mít podobu vlčice, lišky a jiných ženských zvířat, kterým 
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přisuzujeme negativní vlastnosti, zejména dravost. Vyskytují se většinou jako poetické příměry v poezii (slabá 
verze). Projekce animy na zvíře, ať už v jakémkoli smyslu, je projevem pudové animy, která je svým 
charakterem blízko archetypu matky. V BK se symboly animy tohoto typu nevyskytují. 
 
11. MYTICKÁ ZVÍŘATA. Do vrstvy tvořené mytologickými zvířecími postavami patří známá starořecká 
projekce Psýché jako motýla, což dobře zohledňuje animální povahu lidského nevědomí. Patří sem i zvířata, do 
nichž byla zakleta anima s lidskou podobou; často to bývá žába, může však jít také o labuť, holubici nebo rybu, 
případně klisnu nebo jiné zvíře. Do těchto souvislostí patří i bílá laň v dramatu J. Zeyera Radúz a Mahulena. 
Mluvící ženská zvířata mohou být i projekcemi archetypu matky. V BK se projekce animy tohoto typu 
nevyskytují. 
  
12. SYNKREZE RŮZNÝCH ZVÍŘAT. Jako erotické projekce animy nejsou autorovi symboly tohoto typu 
známy, v archaické ikonografii a mýtech neevropských národů by je však očekával. V BK: Pegaseia. Jde o 
Dantovo originální přechýlení gramatického rodu, které – vzhledem k tomu, že se jedná o erotickou inspiraci – 
znamená i přechýlení A6 → A5. Duchovní vrchol Parnasu je theologický, vrchol duševní v sublimované formě 
erotický. Básníkův inspirující „duch“ je vždy a universálně ženský a Dantova „Pegaseia“ tak znamená jeho 
vřazení mezi Múzy. 
 
13. SYNKREZE ČLOVĚK-ZVÍŘE. Jako příklad ženských mytických postav s lidsko-zvířecí podobou, které  
symbolizují animu, nám mohou posloužit Homérovy Sirény nebo populární mořské panny, které hrály svou  roli 
ve fantazii křesťanských námořníků. V travestované podobě najdeme „mořskou pannu“ v Malapartově románu 
Kůže. Sfinga v dekadentní poezii konce 19. století znamená „femme fatalle“ a patří do této vrstvy jen volně jako 
metafora. V BK se manifestace A5/13 nevyskytují. 
 
14. DEFORMACE TĚLA A DEFORMITY VŮBEC. Tyto případy vyjadřují negativní animu nebo animu 
zakletou či prokletou, která čeká na ozdravné vykoupení, ať už tělesné nebo duševní. Symboly této vrstvy nejsou 
časté a vyskytují se spíše v realistickém a ironickém literárním stylu než v pohádkách a mýtech. S pozitivní 
animou tohoto typu se setkáváme v hře Hotel Mezi dvěma světy současného francouzského autora E.E. 
Schmitta. V BK můžeme za specifickou deformitu A5 považovat obraz: „Břich mi ukázala – ten probudil mě 
puchem jako z vředu“, týkající se stařeny. To souvisí s idealizací animy a její desexualizací.  
 
15. MYTICKÉ POSTAVY S LIDSKOU PODOBOU. Mezi mytologické manifestace animy s ženskou 
podobou patří především víly a všechny morfologicky shodné bytosti, ať už se jim říká rusalka, bludička, lesní 
panna, dcera krále duchů, najáda, oreáda nebo dryáda. Krásná čarodějnice vykazuje souvislost s animou, silnější 
však je ve svém mateřském (tj. ovládajícím) aspektu. Do této vrstvy zařazujeme i řecké panenské bohyně 
Artemis a Pallas, a ovšem celou plejádu mytologických postav, nakolik je nemůžeme zařadit do vrstev nižších 
nebo vyšších. Všechny postavy, které nápadníka mučí jeho vlastní vášní (erotický démonismus), jsou projekcí 
animy v mytologické poloze. V BK: Lucie (průvodkyně Danta, která jej vede k Beatrici). Beatrice v tělesné 
kráse (v Očistci: „A ústa ukaž mu, ať v druhou krásu tvou popatří, již skrýváš pod závoji“; „Věčná slast, jež 
zářila z mé paní a z její tváře přímo, ukájela druhotným pohledem má všechna přání“; „Kdybych chtěl, jak jsi 
vzplála, podat tebe, /.../ když odkryla ses ve volnosti nebe“. Jde o třetí člen triády A5/19 → A2/15 → A5/15, 
prozrazující centrování animy kolem archetypu matky a sublimaci sexuálního pudu). „V očích úsměv takový jí 
hraje“ (tj. v očích Beatrice v Ráji. Synekdocha A5/15. Kontaminaci archetypem matky prozrazují slova: „Jak bych 
dosáh v jejich plání dna milosti a dna svého ráje.“ Ráj i dno jsou obrazy ženské a mateřské). Pro dítě je úsměv 
matky vrcholem štěstí, jak je patrné i ze slov Beatrice: „Kdybych se usmála, tu bylo by ti jak Semele, jež náhle 
zpopelněla (za pozornost stojí, že Dante je značen ženským symbolem. Jak se směrem výš a výš v nebi stupňuje 
i blaho, tak se zřejmě stírají i pohlavní rozdíly. Pozadí infantilních sexuálních teorií). Semelé (v předchozím 
obraze. Čistá anima v nevědomí muže). „O úsměvu tom svatém svědčit maje, jenž tak jí krásně zářil v obličeji. 
A když pak zobrazit má krásu ráje, posvátná báseň musí činit skoky jak člověk, jehož cesta přeťata je“ (odnož 
předchozích obrazů v BK. Skoky jsou podle Freuda zástupkou pro pohlavní akt; sublimace sexuálního pudu. Ráj 
= mateřský symbol).  
 
16. ŽENSKÝ PRAPŘEDEK. Zajímavý případ erotické fascinace ženským prapředkem můžeme vidět 
v románu Gradiva od W. Jensena, který se stal předmětem známé Freudovy analýzy. Předpokládáme, že stejný 
mechanismus se podílel i na Kosmově espritu, s nímž vylíčil kněžnu Libuši (která se z bezejmenné vědmy  
Kristiánovy legendy stala součástí patriarchálního královského schématu a ztratila tedy sexuální tabu). Kosmas  
pohlíží na Libuši z perspektivy sedláka Přemysla, jako muž  na ženu; stejně jako u  Pompejanky Gradivy je totiž  
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Libuše zachycena v mladistvé kráse. Do této vrstvy patří i Helena v Goethově Faustu. V BK se symboly této 
vrstvy nevyskytují, nakolik mezi ně nepočítáme deformaci těla u vrstvy 14. 
  
17. ŽENSKÝ MONARCHA. Nejběžnější je postava princezny, jak to vidíme v pohádkách. Vztah mezi 
animou a animem může být rovný, pokud se o ni uchází princ, nebo nerovný, pokud se o ni uchází muž nízko 
postavený: pohádka o Honzovi, který získá ruku princezny, je typickou ukázkou nezralé, nerealistické animy 
nápadníka, může však být i výrazem touhy sociálně si polepšit (hypergynie); v obojím případě jde o fantazijní 
„splnění snu“. Princezna jakožto budoucí královna ztělesňuje animu prince a je variací na téma posvátného 
sňatku (hieros gamos). Historická postava anglické princezny Diany je typickou ukázkou toho, jak v nás 
přežívají archetypová očekávání: pokud se ženě podaří vstoupit do příslušného schématu chování, jsou její 
osobní vlastnosti celkem arbitrární. Fixace animy na královnu je častějším a v rámci výskytového materiálu i 
normálnějším případem, než tomu je u vrstev 16 a 18, i když musíme mít stále na paměti možné projekce 
oidipovských obsahů na starší atraktivní ženu. Takovým mezním případem je Radúz v dramatu J. Zeyera, kde je 
královna zároveň kouzelnice.V některých případech nemůžeme vyloučit ani mocenské ambice mladšího 
nápadníka nebo Iokastin komplex, který vyjadřuje touhu starší ženy po synovském manželovi a který se 
s mocenskými ambicemi může kombinovat. Jung nedostatečně diferencuje mezi královnou a princeznou na 
jedné straně a mezi pannou a matkou na straně druhé. Princezna je pro nás manifestací animy, královna strictu 
senso manifestací matky; přechodné varianty však jsou vždy ještě možné. Erotická láska ke královně či vládkyni 
dvora je ve své podstatě kvazi-incestní; pokud trobador či rytíř občas zabloudil do lože své Paní, jíž byl zavázán 
zpěvem a milostnou službou, jednalo se o výjimku stejně jako o destrukci smyslu milostné služby. Obecně 
můžeme říci, že incestní tabu se působením kultury spíše uvolňuje než posiluje: nejsilnější je u přírodních 
národů, jejichž  mýty na dané téma jsou z hlediska evoluční psychologie verbalizací genetického fitness, které je 
v říši zvířat zajištěno rozptylem sourozenců v prostoru a instinktem. V BK:  Beatrice na trůnu (v Ráji říká 
Dantovi sv. Bernard: „Vzhlédneš-li vzhůru ke třetímu kruhu odshora, spatříš na trůně tu Paní“. Kontaminace 
archetypem matky a blízkost trobadorskému kultu Paní). 
 
18. STAŘENA. Symbolická projekce animy na „grandmother“ je výjimečná. V reálné rovině se vyskytuje 
jako gerontofilie, což je v obecném úzu hanlivé označení. Znásilnění stařeny, které se stane předmětem 
literárního ztvárnění, má co činit s touto patologickou formou. Skutečná a prožitá láska ke stařeně se vyskytne 
spíš reálně než ve fikcionální literatuře; jde patrně o formu natolik odpudivou, že se nestává předmětem zájmu. 
Jung  ji ve svých spisech neidentifikuje, a ani autor této studie se s takovým literárním motivem nesetkal – 
předpokládá však, že mohl být napsán. Pokud ano, jedná se v rámci naší estetické koncepce o patologickou 
projekci animy na ústřední symbol mateřské vrstvy 18. V nevědomí dítěte však může i vlastní babička, nakolik 
zůstala eroticky přitažlivou ženou, aktivovat archetyp animy, aniž by tím byl jeho vývoj nějak vážně narušen. 
V BK se vyskytuje symbol této vrstvy v hraniční formě, která ukazuje na úmysl zošklivit čtenáři pohlavní život, 
viz A5/14.   
 
19. RODINNÝ OKRUH. Do této vrstvy zařazujeme dívčí a ženské postavy, které nepatří do rodiny, tedy 
vrstevnické heterosexuální protějšky. Manželka, milenka nebo snoubenka (v starší literatuře panna), ale také 
neznámá dívka patří k projekcím animy v hranicích výskytového normálu. Pokud je neznámou žena staršího 
věku, jde už  o retardovaný ideál. Kde se jedná o přímé projekce na matku (Oidipús), jde o vývoj patologický; 
narozdíl od sourozeneckého sňatku, v rámci určitých historicko-kulturních schémat přípustného, jde o formu 
tabuizovanou ve všech společnostech na všech kulturních stupních. Zvláštním, nejen literárním případem je 
zostuzená dívka. Ve folklóru je postavena mimo společnost, zvl. stává-li se matkou; pokud dítě utratí, propadá 
hrdlem, jak to vidíme v Goethově Faustu a také ve sbírce lidových písní F. Sušila. Jiný případ představuje dívka 
zostuzená neprávem, resp. dívka pomluvená. Jedná se o odstupňované modifikace, které lidovému posluchači 
sloužily jako orientační schéma, všechny však jsou zřetelně odděleny od pokleslých projekcí animy, jejímž 
ztělesněním jsou kurtizána a prostitutka. Mimomanželský vztah je však tolerován či dokonce chápán jako 
plnohodnotná realizace A5, pokud byl jednomu z partnerů vnucen sňatek, zvl. s partnerem starším; autor 
středověkého eposu o Tristanovi a Isoldě rozhodně nestojí na straně podváděného krále Marka, který je spíše 
ukázkou přírodním výběrem odsouvaného starého partnera než obětí oidipovského komplexu. V BK: Beatrice 
jako pozemská žena ve vzpomínce (v Očistci: „Tak sebe bývalou se předčit zdála“). „Jak matka synu, taková 
se právě mi zdála pyšná“ ( tj. Beatrice v Očistci. Kontaminace animy archetypem matky. To znamená slabou 
diferenciaci mezi A2 a A5, resp. zbožštění animy, viz A5/15. Že se před Beatricí cítí jako dítě, opakuje Dante 
častěji). „Prostinká duše, jenom toho znalá, že z radostného tvůrce pud má k žití“, resp. „malá dívka“ (v BK 
nepřímá pojmenování Beatrice). „Krásná paní“ (která se prochází po květnatých luzích v Očistci a zpívá si 
v chůzi. Doprovod na cestě k Beatrici). 
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Anima je partnerským archetypem a pro její symboly je přirozený dílčí a personální charakter. 
Ústředním symbolem tohoto typu v Božské komedii je Beatrice. Viděli jsme však, že Dante 
symboly animy kosmologizuje. Beatrice se vznáší ve výškách plných světla, odkud 
k básníkovi sestupuje, a její neviditelná přítomnost se projevuje jako „anima mundi“, sladké 
vanutí. Erotická touha je však ne zcela dobrovolně sublimována a pohlavnosti přisouzeno 
negativní znaménko. Závěrečné verše Božské komedie, které proklamují takto očištěnou 
lásku jako hybatele vesmíru, završují přeměnu dílčích a personálních symbolů na symboly 
celkové a nepersonální. Kontaminace archetypem matky je tu zřejmá: Beatrice sedí na 
nebeském trůnu vedle Panny Marie! Věc bychom však mohli vyjádřit i tak, že se kult Panny 
Marie erotizuje. Tento vývoj, zřetelný i ve výtvarném umění, je zčásti motivován politicky, 
totiž inkvizičně vynucenými změnami v samotné poetice trobadorů. Nakolik Dante z této 
poetiky vychází, je přeznačení Pegasa (A6) na animu (Pegaseia, A5) nejen dobrým vyjádřením 
autorova ženského nevědomí, ale i podstaty básnické psychologie mužů vůbec.  
 
 
2.4.2.5 Animus (A6) 
 
Archetyp anima vzniká ze společného, universálně mužského psychického základu 
diferenciací v protikladu k hlubinnému znaku otce. Animus (latinsky „duch“) představuje 
duchovní charakteristiky v užším smyslu v protikladu k duševnímu principu A5. Poněkud 
zjednodušeně můžeme říci, že jde o protiklad logu a erótu. Jung chápal vztah obou položek 
jako komplementární a kompenzační. Modelová topologie anima je totiž u ženy a muže 
odlišná.   

1) Animus je u muže vědomý, resp. předvědomý, a jeho nejhlubším podložím je 
osobní nevědomí. Duch však neznamená vždy a nutně rozum, případně jeho chybění či opak. 
Znamená i jiné, často intuitivní aktivity kognice, která chce pochopit věci vnějšího světa a 
přivést člověka k jeho ovládnutí (což se nemusí zdařit). Vědomost anima je podle Junga 
důvodem, proč jsou muži ve věcech systémového myšlení úspěšnější než ženy; něco 
podobného platí zřejmě i ve věcech mocenských. Výjimky z tohoto schématu samozřejmě 
existují a jsou závislé na výchově, učení a aloplasticitě mozku, jehož vložené systémové 
funkce mohou handicap, daný pohlavní dismorfií, dobře kompenzovat. Věc bychom tedy měli 
definovat spíše přirozeným sklonem mužů než jejich úspěšností; musíme si uvědomit, že 
přístup žen do vědy a politiky je velmi pozdního data. Animus tedy není u muže archetypem 
v plném smyslu slova a hovoříme o archetypu v slabé verzi. 

2) Archetyp jakožto entitu kolektivního nevědomí tvoří animus jen u ženy a 
představuje tu část její psychiky, která je charakterizována jako chaotické puzení k smyslu 
bytí. Ženino nevědomí tedy nemá „citovou“, ale spíše „duchovní“ povahu. Jung to formuluje 
tak, že nevědomí ženy má imanentně mužský charakter a její psychika je ve svém nejhlubším 
založení maskulinní. Podle něj to zaručuje rovnováhu osobnosti vzhledem k jednostrannému 
zaměření společensky změkčujícího erótu. U žen je tedy animus archetypem v silné verzi, 
musíme však brát v úvahu také výchovu a její potlačující a vytěsňující vlivy. 

S. Freud považoval za základní rys ženské psychiky pasivitu. Přesnější bude hovořit o  
různých typech aktivity, neboť ženy jsou v péči o rodinu a domácnost aktivnější než muži. 
Vezmeme-li jako východisko naší úvahy paleolitickou rodinu, byla aktivita ženy zaměřena 
především do domácnosti a aktivita muže směrem mimo domácnost. Žena opouštěla 
domácnost a účastnila se sběru potravin, stejně jako muž vykonával pomocné práce 
v domácnosti. Ženy nelovily a nebojovaly; zajišťovaly týl skupiny a měly na starost děti. U 
Germánů však v kritických chvílích bojovaly i ženy a něco podobného vidíme i u českých 
husitů. 
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Odlišnost ženské a mužské psychiky je dána zčásti biologicky, zčásti kulturou. Mezi 
biologické danosti patří menší postava a funkce roditelky; jistota mateřství vybavuje ženy 
menší žárlivostí, nikoli však menší rivalitou. S jistotou mateřství se pojí menší sklon 
k promiskuitě, snaha po získání kvalitních genů však nechává i tuto cestu otevřenou. Mozek 
ženy je méně hmotný, ale vytváří více synapsí, takže mezi pohlavími nejsou rozdíly 
v inteligenci. Ženský mozek je v průměru výkonnější v intuici, emoční inteligenci, verbální 
komunikaci a rozdělení pozornosti, což fylogeneticky souvisí s aktivitou v domácnosti. 
V matematice ženy nepodávají horší výkony. Vyskytuje se mezi nimi méně talentovaných 
matematiků, ale také méně poruch učení matematice. 354 

Většina kultur působí na obě pohlaví ve směru biologických determinant. U žen to 
znamená, že jsou podporovány sebeovládání, sexuální zdrženlivost, poslušnost, zodpovědnost 
a píle. Nepodporovány jsou agresivita, odvaha, soutěživost, samostatnost a cílevědomost (což 
ovšem neznamená, že se nemohou prosadit).355 Kultura je na biologických determinantách 
značně nezávislá. Znamená to, že poměr vlastností, vštípených výchovou u žen a u mužů, se 
nemůže obrátit, jak dobře ukazují vladařské schopnosti žen v předních evropských dynastiích, 
stejně jako vojevůdcovské schopnosti Johanky z Arku. Ženy mohou být aktivnější i 
v navazování sexuálních vztahů.  

Animus jako archetyp vzniká stimulací biologických determinant stejně jako jejich 
kulturním formováním a potlačováním. Vyvíjí se v závislosti na kontaktech s osobním otcem 
a mužskými postavami, především vrstevnickými, které vstupují do životního pole dívky, 
včetně postav fiktivních. Také zde bychom mohli Westermarckův efekt vnímat jako 
heterosexuální preferenci vrstevníků; každý z nás prožívá svůj život už od celkem brzkého 
dětství generačně. Někdy je animus projikován přímo na otce (Elektřin komplex), a pak 
působí ve struktuře osobnosti retardačně. Dojde-li k projekci otcovského komplexu na 
nějakého muže, projeví se to v ženině milostném životě jako fascinace. Tzv. „láska na první 
pohled“ vzniká z tohoto zdroje a vyjevuje démonickou povahu nedostatečně odděleného a 
diferencovaného anima. V běžné poloze funguje animus u ženy jako adaptační systém 
(Anpassungssystem) vzhledem k druhému pohlaví, kde nasvěcuje ty objekty, s nimiž je žena 
schopna vstoupit do potenciálně trvalého vztahu. Není-li však animus v rovnováze s 
archetypem otce, je vazba vzdor své síle deformována a její zlomení může vést k ztrátě 
identity a vposledku i života (sebevražda jako důsledek slabosti jaderného Self).  

Animus zduchovňuje a racionalizuje ženskou psychiku a v tomto smyslu představuje 
nezanedbatelnou kulturotvornou sílu. V takových postavách, jako jsou Sapfó, Hrotsvita 
z Gandersheimu nebo George Sandová máme co činit s animem v tomto nejvyšším významu 
slova. Animus podmiňuje schopnost ženy vstupovat do vztahů vůbec. V poloze homoerotické 
se projevuje ve společenstvích,  která se uzavírají mužům. Je-li přeexponován, zmužšťuje  
charakter ženy. Ztotožnění s animem vede v jungovském chápání k ženské homosexualitě 
(což můžeme jako modelové zjednodušení pro literární účely přijmout). Animus, který je 
těsně spojený se sexualitou ženy, dochází u ní četných projekcí. Ty se mohou týkat 
konkrétních, mediálních i fiktivních osob a mohou být vědomé, tušené nebo nevědomé.   
 
 
2.4.2.6 Symboly anima 
 
O symbolech A6 hovoříme v silné a slabé verzi. V slabé verzi jde o symboly anima v textu 
muže, v silné verzi o symboly anima v textu ženy. Připomínají-li symboly v textu muže svou 
strukturou anima, jde zpravidla o projekce Self. Pokud opustíme vertikální osu (mužský 

                                                 
354 Viz k tomu Petr Kulišťák, Neuropsychologie, s. 99-108. 
355 Viz k tomu Louise Barrett et Robin Dunbar et John Lycett, Evoluční psychologie člověka, s. 236. 
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autor-symbol) a zaujmeme sémantické postavení horizontální a syntagmatické (postava ženy-
postava muže), mění se fiktivní animus ženy v textu muže na archetyp v silné verzi. To je 
umožněno empatií, která má své fyziologické předpoklady v architektuře mozku a umožňuje 
„čtení“ duševních stavů jiného člověka. Pokud jde o texty kolektivní produkce, jako jsou 
např. pohádky a mýty, symboly anima v slabé a silné verzi nerozlišujeme na žádné z obou os. 
Důvod spočívá v tom, že jde o texty universalistické, vyjadřující ženské a mužské aspekty 
světa obecně. To na druhé straně nemusí nutně znamenat, že psychika muže nevnucuje 
kolektivní naraci ženský charakter všude tam, kde to vyhovuje jeho požadavkům. 

Symboly, v nichž se znázorňuje animus jako atchetyp v silné verzi, jsou různého 
druhu: od konkrétních mužů, s nimiž žena vstupuje do vztahu, přes mediální idoly, jakými 
jsou sportovci, herci, zpěváci, politikové a vědci (distanční vztah), až k zduchovnělým 
obrazům mužů a náboženským ikonám a kultům rázu duchovního. Nejprůzračnější obraz 
ženy, posedlé  animem, nalézáme v příběhu Viktorky u B. Němcové (když i animou posedlý 
hrdina Kloboukova románu má blízko k šílenství). Vnitřní obraz ženy, která exponuje 
pozitivní schopnosti, spojované tradičně s A6, podala Němcová v básnické próze Čtyry doby. 
Připomeňme na tomto místě, že účast na vlastnostech, spojovaných tradičně s opačným 
pohlavím (tedy komunikace s vlastním nevědomím), je u tvořivých jedinců vyšší než v 
běžném průměru. Animus se v našem pojetí vyvíjí (symetricky se svým ženským protějškem)  
v pěti symbolických stupních, od nejsyrovějších až k těm nejduchovnějším polohám. 

1) Nejnižší stupeň představuje podle Junga projekce na atletického siláka (naturhafter, 
körperbetonter Mann). Klasickým příkladem takového typu je Tarzan, v dnešním reálném 
světě příznačná postava kulturisty, která přechází i do filmů (A. Schwarzenegger). Hrdinka 
románu Emily Brontëové „Na Větrné hůrce“ je svázána s animem tohoto syrového typu 
(Heathcliff). Za připomínku stojí zjištění evolučních psychologů, že ženy často dávají 
přednost mužům s širokými rameny, hrudníkem a hranatou bradou, které ukazují na dobrý 
genetický základ. Jako otcové rodin však nejsou příliš ceněni. 

2) Druhý stupeň ztělesňuje romantický muž, umožňující bohaté citové projekce (ne 
však nutně sexuální vztah). Je zřejmé, že jde o formu blízkou prvému stupni, kde může tento 
typ zaujmout místo „světáka“; klasickým případem takového typu je don Juan. Tam, kde 
vidíme romantickou ženu, horující pro určitého muže jako ztělesněný ideál, je značná 
pravděpodobnost, že její intimní život nebude plnohodnotný (objekt lásky je vnímán jako 
nedotknutelný). Nakolik je sexuální bariéra překonána, animus buď regreduje na první stupeň, 
nebo se vyvíjí na psychosexuální úroveň vyšší. Viktorka, ochromená pohledem černého 
myslivce, se pohybuje na prvém a druhém stupni A6. Animem tohoto typu je i Heathcliffův 
syn (narozdíl od svého černovlasého otce blondýn). 

3) Třetí stupeň představuje zralou formu dobře diferencovaného anima. V laboratorně 
čisté podobě to můžeme vidět u snoubeneckých dvojic literárního biedermeieru (F.J. Rubeš, 
B. Němcová). Láska, v níž muž neztrácí nic ze své ideality a zároveň je žádoucí jako sexuální 
objekt, má v pozdější české literatuře jen málo obdob. Teprve na tomto stupni dochází k 
tomu, co můžeme (symetricky s animou) označit jako „solifikaci“ (též „iluminaci“) 
prostřednictvím anima. Osvícen je tu ženský subjekt (nikoli mužský objekt jako odštěpený 
symbol nevědomí). Pokud je solifikovaný ideál anima realizován v manželství, jeho 
všednodennost nabývá povahy romantické idyly, jak vidíme u A. Stiftera. 

4) Čtvrtý stupeň má charakter zduchovnělých obrazů mužů. V českém kulturním 
okruhu tvoří rezonanční plochu zduchovnělého anima např. obraz  K.H. Máchy, obestřený  
aureolou erotické vášnivosti a brzké smrti. Ve světovém kontextu můžeme k takovým 
zduchovnělým ikonám přiřadit spisovatele a vědce (W. Shakespeare, A. Einstein) stejně jako 
politiky a náboženské vůdce (J. Kennedy, Abd-ru-shin). U J. Kuběny se v důsledku ztotožnění 
Self s animou dostává na úroveň čtvrtého stupně Zdeněk, prototyp solifikovaného partnera 
s kristovskými rysy (což znamená psychickou inflaci).  
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5) Nejsublimovanější formu anima představují religiózní obrazy mužů: něžný Adónis 
nebo zářivý bůh Apollón patří do těchto souvislostí; na tentýž stupeň můžeme zařadit i 
synovskou inkarnaci křesťanského Boha, Ježíše Krista.356 S archetypem otce má božský 
animus společné sexuální tabu (milenky prchající před Apollónem, Ježíšův celibát), což 
znamená, že dosud zcela nevystoupil ze silového pole A3 (slabá diferenciace). Na Apollónově 
sexuálním zájmu vidíme, že nejde jen o kvality duchovní: kde se bůh spojí s dívkou, 
prosazuje se sexualita jako nejvyšší, ale riziková hodnota. V křesťanském kontextu patří na 
tuto úroveň mučedníci a světci, kteří byli prohlášeni za svaté a s nimiž se můžeme setkat 
v Ráji Dantovy Božské komedie. Mužské postavy Starého zákona naproti tomu patří na 
stupeň předchozí.   

Jednotlivé stupně se většinou nevyskytují v čistých formách a nemusejí se vývojově  
uskutečňovat v přísné následnosti; v našem popisu jde tedy o modelové zjednodušení.  
Archetyp anima exponuje (podobně jako jeho ženský protějšek) protikladné, pozitivní a 
negativní nálady a účinky. K těm pozitivním patří diferencované myšlení, systematičnost a 
růst osobnosti, k negativním impulsivita, manipulace a ohrožování osobní integrity. Příkladem 
pozitivního anima může být Siddhártha ze stejnojmenné novely Hermanna Hesseho. 
Negativní animus byl ztvárněn v řadě lidových balad, v extrémní podobě ve variaci K.J. 
Erbena Svatební košile z jeho Kytice. Platí-li v jungovském pojetí básnířky za jedince se silně 
exponovaným animem, má to své umělecké i společenské konsekvence. 
 
1. SVĚTLO / TMA. Světlo A6 symbolizuje především ducha a rozum, který prosvětluje svět okolo nás a 
umožňuje jeho pochopení; říká-li starozákonní Bůh „Buď světlo“, znamená to nastolení kosmického řádu.  
Nakolik ovšem světlo ruší předchozí tmu, je vždy v těsné souvislosti s mateřským, duševním a citovým živlem. 
Nezapomeňme, že archetypem v silné verzi je animus jen u ženy: pak ovšem světlo znamená také lásku, kterou 
muž rozněcuje v ženě! Když žena miluje a je milována, je všechno plné jasu, když naproti tomu milována není, 
obraz světa potemní. Proto mohou být oba živly, světlo i tma, neantropomorfními projekcemi anima, aniž by tím 
on sám vystupoval do úplné idealizace nebo naopak upadal do zavržení. Animus, resp. jeho obraz, může být ve 
světle či tmě obsažen, a pak se vztahuje k symetrickým vrstvám archetypu otce nebo matky. Pozitivní animus 
v silné verzi je tedy spojením poznání a lásky, zatímco jeho silná verze negativní je ve znamení příšeří, tmy a 
chaosu. Situace je tu symetrická vztahu animy a anima u muže. Podobná charakteristika platí i pro další vrstvy 
tohoto symbolického komplexu. V BK: „V dvou paprscích a tolik rudé jasy mi vzplanuly“ (v Ráji; symbol 
paprsků může být chápán jako projev absolutního Ducha, který je předobrazem všech křesťanských symbolů 
anima). „Jasy nesčetné jsem uviděl a hlasy od nich zněly“ (v Očistci). „Světlo, jež mořem se tak rychle 
hnalo“ (v Očistci. Vztah k vrstvě A2/3, moře).   
 
2. OHEŇ / VODA. Oheň A6 symbolizuje především moc Ducha, ale také lásku a sexuální touhu. Láska je 
přirovnávána nejen k ohni, ale i k živoucí vodě, a proto mohou být oba živly, nehledě k jejich rámcovému 
významu, projekcemi anima. Plamen v srdci stejně jako rosa, pramen a doušek čisté vody se lehko personifikují 
ve smyslu A6. Planoucí obraz milence v dálkách i jeho obraz na vodě mohou být plnohodnotnými, 
nepervertovanými symboly anima. V BK: „Žhavý a rudě svítící lesk“ (tj. anděl v Ráji; Dante cítí závan z jeho 
křídel a posléze postřehne i jejich pohyb). „A ohněm zřel jsem duchy procházeti“ (v Očistci). „V ohni ztratil 
se mi“ (v Očistci). „Když jsem byl v ohni tom, byl bych se z touhy vrh do skla vařícího nejraději“ (Dante na 
cestě k Beatrici). „Taková touha na mne přišla v žáru“ (na cestě k Beatrici. Podobně jako předchozí obraz 
prozrazuje pudový zdroj duchovní sublimace).  
 
3. POHYBUJÍCÍ SÍLY / MOŘE. Vanutí je především projevem Ducha, má však i erotické konotace. Vzduch 
jako takový je mateřskou látkou, dá-li se však do pohybu, nabývá aktivní, mužské a oplodňující podoby. Na 

                                                 
356 Naše členění symbolů anima se (podobně jako u animy) částečně odchyluje od Junga, kde by (konsekventně k 
hodnocení Panny Marie) musel její syn Ježíš přejímat význam anima na vývojovém stupni 4 (u Junga 3,  
zduchovnělý obraz muže). To je jistě možné (a v islámském světě běžné), vždyť takové (nevědomé) chápání 
nezůstalo bez vlivu na ježíšovskou mystickou erotiku (Tereza z Ávilly). Máme však zato, že postavu Ježíše je 
třeba zařadit na nejvyšší stupeň.  
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středověkých malbách, kde vidíme trubici vedoucí z nebe ke klínu Panny Marie, jde o typické symbolické 
spojení Ducha a oplodnění. Moře jako takové patří k archetypu matky, ale animus v něm může být obsažen, jak 
vidíme v ruské bylině o Sadkovi. Rozbouřené moře může být nejen projekcí otce, ale také anima, který ostatně z 
A3 svou povahu odvozuje. V BK: „Boží duch, jenž bez prošení z nebe jít vzhůru příkaz dává“ (v Očistci). 
Modlitba (v Očistci: „Stínů naléhání, prosících, ať jiný prosí za ně... Naděje zde těchto lichá není“).  
 
4. SLUNCE / MĚSÍC. Animus jako Slunce představuje figuru, kterou Jung označoval jako solifikaci anima; 
ve slabší verzi (iluminovaný animus) může v této symbolické poloze vystupovat Měsíc. V obojím případě jde o 
plnohodnotný idealizovaný symbol A6. Iluminovaný animus je obsažen v temné noci, solifikovaný ji ruší. 
V obojím případě jde o výkony Ducha, jehož souvislost s A2 a A3 je zřejmá. Nakolik se animus uchází o animu, 
nabývají oba symboly povahy erotické. Souvislost s touto vrstvou vykazuje pohádková postava Měsíčník. 
Přeznačení Měsíce na mužský symbol je možné proto, že Měsíc je v češtině maskulinum. Jeho mírná a feminní 
povaha bývá stupňována zdrobňováním. V BK: Slunce (v Očistci: „Na slunce potom pevně upře oči... Ó sladké 
světlo... tvé paprsky vždy vůdci býti mají“; „Tam slunce viz, jež do čela ti svítí“; v Očistci. Čelo jako dílčí část 
obličeje znamená duchovní, rozumovou sféru a něco jiného než celá tvář – viz figura Slunce v A1/4).  
 
5. NEBE / ZEMĚ. Animus může být oblakem a mračnem na nebi nebo s ním může jako nějaký pták souviset; 
jde především o orla a jiné dravé ptáky, ale také o čápa nebo kondora. V opačném významu může být zaklet do 
kamene, balvanu či skály, odkud ho vysvobodí síla lásky, kterou disponuje anima. Samotným nebem nebo Zemí 
však animus není. Výjimku z tohoto pravidla tvoří případy, kdy jsou A6 a A3 v těsném genetickém vztahu; jde 
ovšem o silně archaickou verzi anima, identifikujícího se s otcem. Takovou figurou je Zeus v podobě zlatého 
deště (souvislost s vrstvou 3) a vlastně každý nebeský milenec (synekdocha nebes). Hromoklín je synekdochou 
nebe, která souvisí s vrstvou 2. V BK: kříž mléčné dráhy s obrazem Krista (v Ráji: Kristus jako animus; kříž 
je součástí zvěrokruhu jakožto symbolu Self). 
 
6. VÝŠKY / HLOUBKY. Výšky a vznášení jsou nejvlastnějším projevem anima a jako vymoženost moderní 
techniky jsou symbolem lidského ducha více než kdy dřív. Klasická je metafora íkarovská: příznačné je, že 
Íkaros je na cestě nebesy provázen otcem; zatímco však geniální řemeslník Daidalos zná meze techniky, Íkaros 
se zřítí, když chce vystoupat až k Slunci. Jung zbavil metaforu vznášení erotického obsahu (který může 
příležitostně mít) a vybavil ji smyslem duchovním. Na íkarovské metafoře dobře vidíme, že synovský animus 
pokročil daleko za hranice lidských možností a že taková věc není bez nebezpečí, kdysi jako dnes. Varovné sny, 
jaké měl Jungův kolega lékař, který rád šplhal po velehorách, kde také nalezl smrt, mají možná týž 
intrapsychický původ jako mýtus o Íkarovi. Evoluce nás nevybavila pro létání a smrt v troskách letadla je možná 
i důsledkem toho, že jsme přestali vnímat obrazy a hlasy mýtů. Animus totiž nemůže ovládnout nebe, může být 
jen jeho synekdochou (a tedy podřízeným symbolického Otce); evoluční psychologové případně říkají, že 
k tomu, abychom si vybudovali funkční obranný instinkt vůči používání dopravních prostedků, bychom je 
museli masově používat tisíce a možná desítky tisíc let. Součástí symbolického komplexu A6/6 jsou i obrazy, 
v nichž animus proniká do hlubokých přírodních útvarů, ať už za účelem přemožení matky a chtonického 
monstra (duchovní zrození), nebo proto, že je v nich vězněna anima. V BK: „Zde vzlétnout nutno přáním“ (v 
Očistci). „Mohli se vznést, jak pud nám velí žhavý“ (v Očistci. Vznášení jako sublimace pudu). Vertikální 
pohyb na Parnasu (vztah k A2/5). 
 
7. SMĚŘOVÁNÍ K CÍLI / POJÍMAJÍCÍ PŘÍRODNÍ ÚTVARY. K cíli zaměřené aktivní činnosti 
představují průnik anima do světa portálových postav,  zejména do světa symbolické matky. Do těchto  
souvislostí patří přemožení chtonického monstra, jímž ve fázi nedostatečné diferenciace rolí může být i otec  
(Úranos, ale i Kronos). Pronikání typu „cesta“ (směřování) znamená hledání smyslu, tedy výsostný úkol anima; 
může však jít také o hledání otce (symbolického i skutečného), jak předpokládáme u dospívajícího Ježíše, 
opouštějícího Nazaret. Do těchto souvislostí patří obraz silnice u V. Dyka  (Hoch, který není nikde doma) a 
symboly odpovídající cestě, jakými jsou schodiště, žebřík, ale i lano spuštěné z nebe. Točité schodiště (a jeho 
grafické symbolon spirála) vyjadřují dynamický, procesuální charakter těchto (duchovních) dějů a vykazují 
bezprostřední souvislost se Self. Pronikání do pojímajících přírodních útvarů, jakými jsou údolí a lesy, patří 
podobně jako u vrstvy 6 k animovi archaicky hrdinského rázu a vždy nějakým způsobem souvisí se 
symbolickým incestem (duchovní zrození), jehož součástí může být osvobození animy ze silového pole matky. 
Všude tam, kde jde o plodivé spojení s matkou (orba), jedná se primárně o symbolické struktury otce, kterým se 
animus musí teprve stát. Kácení mateřského lesa a zabití Ištařina býka v Eposu o Gilgamešovi  je naproti tomu 
projevem anima (odmítnutí manželství s mateřskou bohyní); zajímavé přitom je, že trest (smrt) postihne 
Enkidua, stínový aspekt Gilgamešova bytostného Já. Hrdina přemožením nebo prostřednictvím matky nalézá 
svou animu, hrdinka ženská nalézá anima prostřednictvím nebo přemožením otce. Z pohledu evoluční 
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psychologie jsou hrdinské činy a přemáhání překážek součástí dvoření, které žena od muže očekává a které jsou 
v mýtu nadsazeny a přeznačeny.  V BK: cesta (v Pekle: „Však ukaž, nebrání-li něčí vina, cestu, jíž dojíti nám 
bude dáno až tam, kde očistec se započíná“).„Ty vzhůru jdi, když jsi tak zdatný“ (v Očistci). 
 
8. KULTURNÍ ARTEFAKTY A PŘEDMĚTY.  Symbolizacemi A6 jsou všechny falické zástupky (trčící a 
protáhlé předměty), které ovšem neznamenají jen klinický sexuální symbol; právě účast nevědomí na jejich 
tvorbě ukazuje k dalšímu významu, který obsahuje nejen plodivý aspekt obecně (dítě; infantilní sexuální teorie), 
ale také mocenský a duchovní nárok dospívající mužské bytosti; Lacanem definovaný rozdíl mezi fallem a 
penisem vyjadřuje znakovou strukturu této opozice. Některé trčící artefakty však mohou mít zdánlivě ženské 
znaménko, jak vidíme u věže jakožto synekdochy města v ikonografii Panny Marie. Tam, kde se mateřský 
(původně chtonický ) objekt leskne a září, jak je tomu u Nebeského Jeruzaléma (zlato, drahokamy a neexistence 
moře), je ženský symbol rovněž kontaminován animem: figura ve své úplnosti znázorňuje„hieros gamos“, svatbu 
Nebe a Země, která znamená animovo povýšení na otce. Mezi časté symbolizace anima patří koruna prince (jeho 
synekdocha), která představuje sluneční kruh s paprsky. Princ jako budoucí král zamění infantskou korunu za 
královskou, v rámci naší literární koncepce však budeme mezi oběma symboly důsledně  rozlišovat: královská 
koruna je otcovská, koruna  prince patří animovi. Totéž můžeme tvrdit o všech atributech a synekdochách obou 
postav. V pohádkách může být animus zakletý do obrazu či sochy podobně jako anima, která jej vysvobozuje. 
V Písni o Nibelunzích je typickým symbolem A6/8 Siegfriedův meč Balmung. V BK: schody v bráně do Očistce 
(jsou tři – posvátné číslo – a první je z bílého mramoru, druhý z temného purpuru a třetí v barvě krve. Ve 
středověku znamenají: Lítost, Zpověď a Zadostiučinění. Číslo 3 u Freuda odkazuje k sexualitě, stejně jako brána 
a schody. Pozadí infantilních sexuálních teorií). Anděl vytesaný do mramoru (za branou do Očistce. Jakožto 
umělecký artefakt symbolizuje vpečeťující narativní entitu). Sedm přicházejících zlatých svícnů (kterými se 
ukáže být sedm zlatých stromů v Očistci, viz A6/9. Obraz „které k nám pomaleji přicházely než mladé nevěsty“ 
značí sexuální konotace svícnu). Schodiště (v Ráji. Podle Freuda je chůze po schodišti zástupkou pohlavního 
aktu, jejíž rytmicita může být vystupňována dupáním. Sublimace erotického je u Danta zřejmá, když Beatrice 
říká: „Neboť má krása, jak jsi mohl zříti, čím výše vystupujem po schodišti paláce věčného, tím více svítí“). 
Žebřík (v Ráji. Verze předchozího obrazu: „Spatřil jsem žebřík, vztyčený v tu krásu“.Vztyčený žebřík je ovšem 
symbolem fallu. V této souvislosti není bez zajímavosti, že po žebříku dolů sestupuje k Dantovi muž. „To láskou 
ke mně vzňal ses do plápolu,“ říká si Dante v duchu, neboť se neodvažuje mluvit nahlas, Beatrice ho ale vyzve 
k mluvení slovy: „Přej touze uvolnění“; homosexuální konotace jsou tu zřejmé.) 
 
9. ROSTLINY. Projekce A6 na strom nebo rostlinu nejsou tak řídké, jak by se mohlo na první pohled zdát. 
Symbolizací anima je už starozákonní Strom poznání (v opozici k mateřskému Stromu života). Posvátným  
stromem starých Židů byl fíkovník, v evangeliích démonizovaný. Hořící keř Mojžíšův byl mluvícím keřem,  
jehož smyslem je zjevení posvátného, podobně jako u hořícího zvířete a hořícího člověka (svatozář). Starořeckou 
rostlinnou symbolizací A6 je dub, z jehož ševelení kněží odposlouchávali věštby. Víme-li, že člověk nalézá v 
jsoucnech jen to, co do nich předtím nevědomě vložil projekcí, nebudeme k těmto projevům příliš skeptičtí; tak 
severoameričtí indiáni 19. století, u nichž tyto fenomény vidíme ještě v čisté podobě, mluví na objektech se 
svým vlastním nevědomím. V BK: duchové jako stromy (v podsvětí: „Lesem, v němž duchové jak stromy stáli“. 
Jinde stromy naříkají a krvácejí, když z nich Dante ulomí větvičku). Sazenice ze stromu života (v Očistci. 
Člověk se má stromu života z vlastní vůle vyhnout; opak představuje křesťanský symbol negativního anima. 
Strom života jako takový náleží k A2/9). „Sedm zlatých stromů“ (v BK alegorie sedmi darů Ducha svatého). 
 
10. ZVÍŘATA.  Do této vrstvy patří všechna  zvířata mužského pohlaví, která člověka nějakým způsobem  
inspirují, pomáhají mu nebo tvoří vhodnou plochu pro jeho aktivní duchovní projekce. Podle Junga symbolizují 
animální sféru lidských pudů (animalische Triebsphäre) a k jejich nejarchaičtějším manifestacím patří biblický 
had či vlk ve starém Řecku (zvířecí podoba Apollónova), ve východních kulturách tygr a v českém kulturním  
prostoru lev a medvěd. Báseň K.H. Máchy „Až zařva český lev“ dobře ilustruje hrdinský aspekt tohoto jinak 
otcovského symbolu. V Evangeliích je animální podloží ducha symbolizováno oslem (Kristus na oslíku), když 
stejný význam má každé spojení zvířete a jezdce. Verše J. Kameníka  „Jeď na něm povolný a bez biče“ nás vrací 
k symbolu Pegasa stejně jako k autorovým (autorčiným) jógovým praktikám, jejichž smyslem je ovládnutí pudů 
a těla. Kůň je tedy symbolizací chtonického anima, pták v kontrastu k němu symbolem anima aitherického. V 
křesťanství souvisí symbol koně s ďáblem všude tam, kde vystupuje jeho divoká, démonická povaha. Unesl-li 
bůh podsvětí Hádés Koru koňským spřežením, ukazuje to dobře původ obrazu „čertovo  kopýtko“ jakožto 
metonymie a synekdochy. Aitherickým ztělesněním Ducha v křesťanství je holub, posel Boží a prostředník mezi 
Bohem a lidmi. Orel a sokol, které jsme uvedli mezi symboly otcovskými (král a stavy), nezapřou svůj podíl na 
archetypu anima. U Homéra má orel týž význam jako v Evageliích holub, totiž komunikaci s bohem Otcem. 
Příznačným ztělesněním anima je páv. Pokud český textař populární písně napíše pro ženskou interpretku text, 
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jehož hrdiny jsou dívka a páv, který slétl na její okno, máme před očima erotizovaného anima v čisté podobě: 
nabízet ústa k polibku pávovi je projev značně excesivní, pokud nevnímáme jeho symbolické pozadí. V pohádce 
bratří Grimmů je v těle žabáka uvězněn princ. Promítání hlubinných emocí právě na toto zvíře jsou běžné dosud. 
Projekce A6 na zvíře, ať už v jakémkoli smyslu, je projevem pudového anima, která je svým charakterem blízko 
archetypu otce. Ztělesněním anima však může být i zvíře na první pohled tak obyčejné, jakým je pes. Pes je 
možná proto „přítelem člověka“, že představuje odštěpený obsah jeho archaického Self, který je vůči němu 
samému přátelský, kdežto vůči jeho okolí zaujímá ochranný postoj; je tedy „hilfsbereit“ v obou směrech. V BK: 
had, který ohrožuje věrné Panny Marie (jakožto falický symbol náleží k A3/10, avšak vzhledem k tomu, že v BK 
porušuje incestní tabu, k animovi. Andělé s meči, kteří hada zahánějí, představují trestající – u Freuda: kastrující 
– autoritu). Orel se zlatými křídly (v Očistci uchvacuje Danta k letu do výšin. Těsná souvislost se snem a fikcí). 
Pták (jako předobraz vznášení a zpěvu Ducha v Ráji: „Jak ptáci, když se vznesou na námoří... tak světci uvnitř 
zpívali v tom jase“). Pelikán (v BK alegorie Krista. Ten, který krmí své děti vlastním tělem. Vyživovací intence 
klade tento symbol do blízkosti archetypu matky). Kristův orel (v BK personifikace sv. Jana; jeden ze symbolů 
agresivního křesťanství. U Homéra byl orel věštným ptákem Diovým). 
 
11. MYTICKÁ ZVÍŘATA.  Z mužských mytických postav se zvířecí podobou můžeme uvést Fénixe, u 
kterého se varovný moment (sežehnutí duchem ) pojí s ontologickým významem (archetyp věčného návratu).  
Pohádkový pták Ohnivák je patrně echem tohoto vzoru, a je-li v moderních knižních ilustracích často nápadně 
podoben pávu, pomůže nám to pochopit psychologii manifestací anima předchozí vrstvy. Starořeckým 
symbolem anima byl delfín, Apollónova inkarnace a pomocník lidí. Typicky mužským symbolem je rebelující 
had Hospodinova Edenu ve Starém zákoně, který má sexuální konotace (nepřátelství mezi hadem a ženou, rození 
v bolestech). Každé mluvící mužské zvíře je symbolem A6. V BK: Fénix (jako symbol falešného znovuzrození, 
viz též A1/11. Oproti antickému akcentu naděje klade Dante důraz na periodický rozpad těla, který je ovšem – 
jakožto trest – okamžitý). 
  
12. SYNKREZE RŮZNÝCH ZVÍŘAT.  Na prvním místě nemůžeme neuvést okřídleného oře Pegasa, který 
ztělesňuje inspiraci pudovostí a nevědomím; v podobném smyslu říká V. Holan, že jenom ten, kdo stojí pevně na 
zemi, může vzlétnout. Bájným zvířetem synkretického typu je i jednorožec a každé míšení zvířecích částí 
mužských zvířat, které ovšem není tak časté jako u ženských symbolů. V BK: Noh (antický motiv, Gryf = lev 
s orlími křídly a drápy. V BK symbol agresivního Krista). 
 
13. SYNKREZE ČLOVĚK-ZVÍŘE. Mužskými mytickými postavami s lidsko-zvířecí podobou, které 
můžeme považovat za symbolizace anima, jsou řecká božstva priapického rázu Pán (Faun), Satyr a Silénos. Také 
Marsyás, který si troufal být lepším hudebníkem než Apollón, vyjadřuje dobře erotický charakter těchto 
zbytkových bohů, kteří zcela nepodlehli antropomorfizaci; synkretický animus je bohem chtonického erótu, kde 
spojení s biologičnem dochází smysluplné symbolizace. V Hugově románu Muž, který se směje přirovnává lady 
Josiana, jež se chce oddat zohavanému Gwynplainovi, sama sebe k víle Urgele ze středověké legendy, která 
patřila okřídlenému Bugryxovi s osmi rukama a plovacími blánami; tato figura má stejný hlubinný smysl jako 
obdobná figura následující vrstvy (viz níže). Satanizovanými křesťanskými deriváty těchto starých božstev jsou 
ďáblové středověkých představ a pohádkoví čerti. České výrazy nejsou úplnými synonymy, když druhý z nich 
stírá hrozivý ráz původní představy, jak vidíme už v české renesančně-humanistické pohádce o kováři Paškovi 
(Frantovy práva, 1518). Představují-li ďábel i čert týž stínový aspekt kolektivní duše, vidíme dobře, jak s těmito 
symbolizacemi kolektivní duše zacházel počínající novověk; teprve osvícenství však mohlo (po regresi k 
úzkostným projekcím v barokní době) dokončit tuto psychologickou simplifikaci, v níž se kolektivní stín mohl 
změnit v komickou figuru, na kterou stačí běžný selský rozum. Jungovy mytologicko-politologické rozbory 
nacismu (wotanismus) ukazují tyto faustovské motivy v překvapivě aktuální perspektivě. Dodejme jen, že také 
Faust a Mefisto představují v Jungově pojetí ve svém součtu Self. Budeme-li mít na  paměti, že Self je (jakožto 
archetyp) mohutností nevědomé kolektivní psychiky, získáme celkem vyhovující modelové vysvětlení pro 
excesívní projevy mas tohoto typu.  BK: andělé s hořícím mečem (v Očistci. Meč = otcovský atribut, plamen 
atributem obecně mužským). Amor (antický motiv v BK: bůh lásky se zlatými křídly).  
 
14. DEFORMACE TĚLA A DEFORMITY VŮBEC. Deformovaný animus je buď čaroděj nebo zlosyn, 
zejména v pohádkách. Reinterpretaci tohoto schématu představuje Hugův Gwynplain, fungující jako komplexní 
symbol, jenž poukazuje jednak k prioritě vnitřní krásy člověka, jednak k sociálnímu kontextu včetně sexuálních 
výstřelků šlechty; přirovnává-li pyšná vévodkyně Josiana sama sebe k okeanické víle Amfitritě, jež se podle 
řeckého mýtu vzdala jednookému obru, ukazuje to dobře, proč je pro ni deformovaný animus tak přitažlivý; jde 
totiž o symbolické narušování incestního tabu. Deformitu v kombinaci se stínem vyjadřuje Shakespearův 
Richard III., jehož archetypovým protikladem je otcovský, avšak přestárlý a slabý král Edward; všimněme si, že 
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zlo je tu připisováno mrzákovi, ne renesančnímu krasavci, který by možná v kombinaci s tak otevřeným zlem, 
jaké rozsévá Richard, působil komplexněji. Shakespeare tu využil facilitující tradiční schéma: „Jenomže já – já 
nemám postavu pro takové rozpustilosti, milostným zrcadlům se dvořit nemohu, já mám jen hrubou ražbu, chybí 
mi vznešenost lásky, nesvedu svou chůzí oslnit vlnící se krasavici, já mám souměrnost těla přistřiženou, falešná 
příroda mě ošidila o vzhled, jsem zpotvořený, nedodělaný, vyslaný předčasně sem na svět, kde mám dýchat, ani 
ne z polovičky hotový, a to tak mizerně a nevkusně, že kudy kulhám, feny štěkají – mně tedy v tomhle 
slabounkém, pisklavém míru nezbývá žádná kratochvíle; nanejvýš pátrat, jaký vrhám v slunci stín a skládat 
básně na svou šerednost.“ Ukázkovou básní o šerednosti, kde však ošklivost kontrastuje vznešené snahy 
renesančního umělce, je Michelangelův „antisonet“ (dva tercety navíc znamenají pravděpodobně formální 
deformitu, podporující téma): „Mám vole už z té rasoviny tady / jak kocour někde v Lombardsku či kdesi, / kde 
z vody leda strumu užene si, / že teřich roste člověku až z brady. // Vous vzhůru k nebi, zátylek srost s zády, / 
potvornou ptačí hruď mám, až to děsí... / V břich kyčle vražené až do prostředka, / zadnici kroutím kvůli 
rovnováze, / jdu, oči v strop, a krok mám vrávoravý. / K prasknutí kůži napjatou mám z předka / a vzadu 
svrasklou, div mi nejde na zem, / hřbet do oblouku...“ Něco podobného vidíme i v Michelangelových tercínách, 
kde však je téma centrováno kolem análně sadistické symboliky: „Výkaly obří mám kol zápraží, / kdo hrozny, 
jed či projimadlo bere, / ti všichni sem jen vyprázdnit se snaží...// Mně v jednom uchu pavouk vysedává, / celou 
noc v druhém cvrček zpívá zase; / nespím a chrčím, katar přepadává. / Náčrtky, verše o lásce a kráse / cpou do 
nábojů, na balení slouží, / záchod i žumpa jimi plnívá se.“ Deformity, třeba i drobné, jsou běžným výrazem 
méněcennosti hrdiny v triviální literatuře. Komplexní literatura tyto obrazy přehodnocuje buď v romantickém 
nebo realistickém hávu; deformace pak tvoří kontrast k ušlechtilosti duše nebo nastavují zrcadlo neušlechtilým 
duším v hrdinově okolí. V BK: hermafrodit (v BK symbol homosexuality. Je zajímavé, že Guido Guinizelli, 
básník a starší přítel Dantův, jehož se zmiňovaný „hermafroditismus“ týká, je v BK odsouzen k očistci a ne 
k peklu, což by měla být v tehdejších poměrech samozřejmost. V archaických představách je hermafrodit symbol 
původní, kosmologické celosti. Pozadí infantilních sexuálních teorií). Ali s rozetnutou hlavou (Mohamedův 
bratranec, zakladatel sekty šíitů). 
 
15. MYTICKÉ POSTAVY S LIDSKOU PODOBOU. Nejhojněji zastoupený komplex symbolů anima. K 
pozitivním postavám patří Adónis a Apollón, o nichž jsme hovořili v souvislosti se stupňovitým vývojem 
projekcí anima. Křesťanskými symboly jsou vedle Ježíše Krista serafín (anděl ohně) a cherubín (anděl světla), 
když svatozář synekdochicky symbolizuje hořícího člověka nebo představuje sluneční atribut. S postavami mágů 
je spřízněný průvodce duší (psychopompos; Seelenführer), přinášející světlo do temných sfér podsvětí. Temné 
aspekty ztělesňuje démon, v křesťanství satanizovaný. Čaroděj může být podle Junga i animem matky: animus 
se smíšenými nebo ryze negativními vlastnostmi tedy ukazuje ke chtoničnu a destrukci. Do těchto souvislostí 
patří symboly moderní české poezie jako Prašivec (Oldřich Mikulášek), Lazar (Josef Kainar) a Netvor (František 
Hrubín). V pohádkách najdeme bohatě zastoupené lesní duchy, vodníky a čaroděje. Klasickou postavou je 
mytický hrdina, který hraje v teoriích archetypu důležitou roli, ať už jde o koncepce hlubinné či výskytové (Jung 
vers. Frye). Neuškodí, když popíšeme základní dějové schéma archetypu hrdiny, abychom věděli, s čím zmíněné 
teorie operují a co tvoří pozadí pro historicky mladší varianty hrdinství, vytvářené romaneskním, realistickým a 
ironickým literárním stylem. Podle Junga jsou mytický hrdina a démon symboly libida (úhrnné psychické 
energie). Hrdinský mýtus, související s potřebou dobře viditelného hrdiny, představuje drama nevědomí, které se 
odehrává v narativní projekci. U žen tvoří hrdina ideální partnerské imago, u mužů identifikační schéma, jímž se 
dosahuje dokonalosti otce a přízně animy; sňatek hrdiny znamená, že zaujímá místo otce. Hrdina je světelným, 
démon stínovým aspektem kolektivní duše, symbolizujícím závislost a nezralost. Hrdina se vyděluje z 
kolektivnosti a přebírá příležitostně otcovské atributy; pak je zároveň symbolem archaického Self. Je-li mytický 
hrdina někdy svým vlastním otcem, vyjadřuje to právě tuto podvojnost jeho archetypu. Podobný význam má 
Platónovo podobenství o jeskyni, kde jeskyně může symbolizovat uterus a světlo za jejím prahem skutečné 
vědomí, zrození logu. Hrdina má často dvě matky, božskou a lidskou, a v tomto smyslu souvisí s fantazií, které 
Freud říkal „neurotikův rodinný román“ (ve slabé verzi „syndrom chůvy“). Stínový aspekt hrdinova dramatu 
nevědomí je někdy vyjádřen jako chtonické monstrum (stínová matka), který mu nechce vydat předmět jeho 
touhy („schwer erreichbare Kostbarkeit“). Hrdina tedy musí sestoupit do říše tmy, aby přetrhl škodlivé pouto, jež 
ho váže k matce; vítězství však znamená zároveň částečnou identitu s matkou („partielle Identität mit der 
Mutter“). Hrdina, který zabíjí draka, mívá někdy hadí pohled a je nezranitelný (což spolu souvisí). Je ochoten 
zemřít a nebojí se smrti. Jung poznamenává, že zuřivost, s níž potírá nepřítele, je zuřivostí proti sobě samému, 
resp. proti svým vlastním stínovým stránkám; slyšíme-li zároveň, že démon a hrdina by mohli tvořit bratrský pár 
(„gefeindete Brüder“), máme opět před očima figuru Self, kde stínový aspekt archetypu je natolik silný, že musí 
být potlačován. Pokud „libido“ uvízne ve vnitřním světě prvotních fixací (temná „dolní říše“), stává se člověk 
podle Junga pro své okolí sám stínem. Odpoutá-li se od nich, pak přichází zázrak znovuzrození či druhého 
zrození, osvobození a osobní  autonomie. Hrdina bývá často poutníkem: jeho touha po dálkách (nezměrnost 
Země) je transponovanou touhou po ztracené matce, kterou hledá. Hrdina, ať bůh, polobůh nebo člověk, bývá 
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někdy miláčkem matky; pak umírá mlád, jako ten, který se provinil incestem. Je zřejmé, že romaneskní styl 
vyprávění nestrpí božského hrdinu; pak je zároveň jasné, proč potřebuje četných zásahů kouzelných bytostí a 
předmětů, aby ho vybavil potřebnými vlastnostmi, když modlitba ke křesťanskému Bohu je velmi abstraktním 
prostředkem. Tam, kde je hrdina zbaven (nebo: částečně zbaven) nadpřirozených prostředků, přechází 
romaneskní středověký styl do stylu preromantického a romantického. Předimenzovanost romantických hrdinů 
jde na účet tohoto jejich původu. Styl realistický je poplatný mytickému schématu všude tam, kde je hrdina 
nějakým způsobem výjimečný; nakolik jím není, blíží se ironickému pojetí, přijímajícímu nakonec mytologické 
schéma jako rovinu druhého smyslu. Říkáme-li dnes „hrdina“, neuvědomujeme si, že jde o víc než o hlavní 
postavu, která je autorem nasvícena ostřeji než postavy ostatní. To, že se s takovou postavou, často velmi 
problematickou, identifikujeme (např. v Dostojevského prózách), plyne z hluboce zakořeněné potřeby 
identifikačních modelů; ty chtějí být i stínové, jak to nevědomě požaduje původní struktura A6 i A1. V triviální 
literatuře vystupují identifikační modely v čisté podobě, v umělecky diferencovaných dílech v zastřené nebo 
problematizované formě, jak to odpovídá občanskému pojetí člověka dneška. Self ve svých archaických nárocích 
však v hrdinovi rezonuje vždycky, jak dobře vidíme zejména u Alexeje v Bratrech Karamazových; právě ono je 
fundamentem projektivní identifikace čtenáře. V BK: mocný muž (Kristus, jenž sestoupil do podsvětí. Jinde: 
„Ten, jenž sestoupil pro zajaté hořejších kruhů“. Odtud: „Vesmír od základu pocítil lásku“, kde „základ“ = nitro 
Země. Jméno Kristovo je v Dantově Pekle tabu). Ganymédés (v Očistci jako figura nanebevstoupení). Slitovný 
Syn (v Očistci: „Kdo je tak tvrdý, aby zdolal bez soucítění pohled na přízraky“. Symbol symetrický A3/15; 
slitovnost vers. neslitovnost křesťanského Boha). Mohamed (jako negativní animus, popírající božství Kristovo, 
trpí v devátém kruhu pekla). Částečně patří do této vrstvy Vergilius jako Dantův psychopompos a sv. Bernard 
(které řadíme jakožto nemytizované historické postavy do následující vrstvy). 
 
16. MUŽSKÝ PRAPŘEDEK.  Je-li animus prapředkem rodu nebo individuální bytosti, jde zpravidla o 
symboly v těsné blízkosti archetypu otce,  resp. archaického Self. U básníků jsou tyto projekce a symbolizace 
běžné, jak vidíme v BK, kde je Vergilius psychopompos, tj.Dantův učitel a průvodce po Pekle a části Očistce. 
Do těchto souvislostí patří i Bernard z Clairvaux (sv. Bernard předchozí vrstvy). Cato v Očistci představuje 
mytizaci historické postavy do figury moudrého starce.  
 
17. MUŽSKÝ MONARCHA. Jde-li animus promítnut na krále, platí totéž co u předchozí vrstvy, totiž že tyto 
symboly stojí v těsné blízkosti archetypu otce, případně jsou s ním totožné, a archaického Self. Princ 
v pohádkách, který dospěl na konec své symbolické cesty a přebírá po svém otci nebo tchánovi trůn, je animem 
v této verzi. Podvědomé schéma archetypu vystupuje všude tam, kde je zdůrazněn aspekt následnictví. Tak v BK 
přijímá Dante od Vergilia korunu i mitru (což je zároveň projekce grandiózního Self).   
 
18. STAŘEC. Pozitivním animem je podle Junga tzv. moudrý stařec; hovořili jsme už o praobraze tohoto 
symbolu,  jímž byl pro Junga stařeček Filemon z jeho halucinace. Moudrého starce však můžeme považovat i za 
figuru otce, která (v důsledku životního zrání, individuace) ovládla své stínové stránky. Vlastní dědeček či 
neznámý stařec mohou, mají-li k tomu osobnostní předpoklady, vstupovat do tohoto symbolického rámce, a 
vnukovství je v tomto případně duchovní princip. Moudrý stařec se vyskytuje často v pohádkách, kde hrdinovi 
klade otázky, zkouší ho a radí mu. Má přitom nadpřirozený vhled do běhu věcí a disponuje kouzelnými 
prostředky; jeho morální  vlastnosti jsou vysoce pozitivní. Mezi vrstvou 18 a 19 se pohybují postavy, které 
mohou, ale nemusejí interferovat se symbolem moudrého starce. Jsou to především Mistr, učitel a lékař. Pěkným 
příkladem Mistra může být guru, u kterého se učí Hesseův Siddhártha, učitel jako moudrý stařec byl klasicky 
ztvárněn v povídce B. Němcové. Lékař jako ztělesněný animus došel literárního podání mnohokrát, v 
nejkrásnější podobě však patrně u  A. Stiftera (Z kroniky našeho rodu). Lékař je postavou příbuznou archaickým 
postavám šamana, mága či medicinmana; v naivním lidovém pojetí je lékař nositelem obdobných vlastností, 
z čehož těží lidoví léčitelé. Animus (ať už v ryze pozitivní podobě či nikoli) může být promítán na jakoukoli 
postavu, která je vybavena potřebnými vlastnostmi a autoritou. Pokud nejde o starého muže, přechyluje se 
symbol do vrstvy 19. V BK: moudrý stařec jako animus (kontaminace archetypem otce, viz A3/18).  
 
19. RODINNÝ OKRUH. Symetricky k archetypu animy řadíme do této vrstvy postavy, které nepatří do 
jaderné rodiny, tedy vrstevnické heterosexuální protějšky. Manžel, milenec nebo snoubenec, ale také  
romantický muž a svůdce nebo cizinec patří k projekcím anima v hranicích výskytového normálu. Pokud je  
neznámým muž staršího věku, jde o retardovaný ideál. Kde se jedná o přímé projekce na otce,  jde o vývoj 
patologický, když o sourozeneckém sňatku platí totéž, co jsme uvedli v souvislosti se symboly animy. Všude, 
kde vidíme nezvladatelnou vášeň, zvl. takové projevy, jakými jsou cizoložné spojení nebo krvesmilství, máme 
co činit s více či méně hlubokými stínovými aspekty kolektivní psychiky. Jsou-li tyto erotické fixace (např. u N. 
Fryee) označovány jako diabolické a diabolismus, ilustruje to dobře jejich neosobní charakter (odštěpená  
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osobnost). Běžnou projekcí anima bývá úspěšný mladý muž (ve starší pokleslé literatuře často továrník) nebo 
talentovaný umělec (v pokleslé literatuře zpočátku nedoceněný), zpěvák, herec nebo sportovec, jak to odpovídá  
běžným projekcím symetrického ženského archetypu. Častou symbolizací anima je chlapec či jinoch; u žen je to 
podle Junga tzv. pozitivní animus, u mužů (kde symbol není přímým výrazem archetypu) jde o postavu 
nejednoznačnou, s homosexuálním podtextem. V pohádkách je animem často nejmladší syn (velký horizont 
expanze) a synovství obecně je duchovním principem A6/19. V BK je reprezentantem této vrstvy  
sám Dante, autorský subjekt BK a její vypravěč. Protože jde o mužského anima, jedná se o archetypický symbol 
v slabé verzi, což platí strictu senso o všech mužských postavách BK, ať už kladných nebo záporných. Anima 
autorského subjektu a mužských postav tedy můžeme považovat i za symboly Self, vnitřní nebo vnější. 
 
Animus je partnerským archetypem a pro jeho symboly je přirozený dílčí a personální 
charakter. Ústředním symbolem tohoto typu je sám Dante, procházející všemi třemi patry 
křesťanského zásvětí, a ovšem Vergilius, jeho průvodce po pekle a části očistce. Průvodcem 
po vyšších sférách zásvětí se ovšem stává Beatrice, komplementární symbol sublimovaného 
vztahu A6 → A5. Viděli jsme, že Dante symboly animy kosmologizuje, a něco podobného 
postihuje i symboly anima. Ve vyšším nebi narazíme například na sv. Bernarda, a ovšem na 
anděly, typické projekce idealizovaného A6. Figury anima se tedy stupňují od nejnižších 
(Dante, bez průvodce bezmocný) až po nejvyšší (andělé). Nejvyšším symbolem anima je 
ovšem Ježíš Kristus, výraz synovského ducha, který je (analogicky ke kosmologizaci symbolů 
A5) zasažen kontaminací archetypem otce až k úplnému splynutí s ním. Dílčí personální 
symbol anima se tak mění v celkový, kosmologizovaný symbol, personální natolik, nakolik je 
vzdor své nekonečnosti komunikabilní v modlitbě. Můžeme říci, že pro BK je typické napětí 
mezi rodičovským archetypem a archetypem partnerským, které můžeme vyjádřit vzorcem 
„A2 + A3 vers. A5 + A6“. Konflikt zájmů je ovšem řešen ve prospěch rodičovského archetypu. 
Self je tím kráceno na svých právech a potřebách, takže regreduje do infantilních a závislých 
podob, blízkých archetypu Dítěte. Kompletní vzorec vztahů symbolických entit v BK bychom 
mohli vyjádřit vzorcem „(A2 + A3) vers. A1 ≡ (A5 + A6) vers. A4“, nebo také „(A2 + A3) : A4 ≡ 
(A5 + A6) : A1“. Prolínáním rodičovského a partnerského archetypu jsou zdá se dány 
nejednoznačnosti v sexualitě vypravěčského subjektu: viděli jsme, že homosexuální básník 
Guinizelli nebyl v BK odsouzen k peklu, že Dante označuje sám sebe ženským symbolem a 
že k němu po žebříku sestupuje muž. Dante tedy v BK anima sublimuje, kontaminuje a 
submituje. Nakolik chceme považovat za figuru A6 také sv. Ducha jakožto součást Trojičního 
Boha, nejedná se o klimax autorského anima, nýbrž o Self Otce. Jako takový je tento symbol 
protikladem všech podob A6 v BK, včetně andělů. V souvislosti s nekonečným Trojičním 
Bohem jsme však viděli, že jeho paradoxní charakter umožňuje nevědomé symbolické 
manipulace, které jsou pro dílčí a závislé A1/A6 příznivé a připravují jejich emancipaci od 
rodičovských vzorů.  
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3  LITERÁRNÍ DÍLO JAKO KOMUNIKOVANÁ ENTITA 
 
Ve třetí části chceme zobecnit výsledky, k nimž jsme dospěli, a to tak, aby se ukázalo, co se 
vlastně děje v průběhu literární komunikace. Literární dílo je komunikát. Součástí 
komunikační situace jsou tu subjekt autora, text a subjekt čtenáře. To je rámcové vymezení, 
které musí být  v mnohém doplněno, že však autor prostřednictvím svého textu komunikuje se 
čtenářem, snad tvrdit můžeme. Teprve přes tuto elementární situaci, resp. jejich množinu, se 
literární dílo stává komunikátem širšího a vyššího sociálního dosahu. Na první pohled je 
zřejmé, že jde o komunikaci zvláštního druhu. Předně je to  komunikace nepřímá. Pokud 
bychom na místo textu dosadili dopis, pak jde o zprávu, jejíž příjemce je nejistý a autor má o 
něm jen mlhavou představu. A za druhé: autorova zpráva má estetickou funkci. Literárně 
estetický kód představuje nepřímé, ale konkrétní znázornění světa; fikce tu znamená 
modelování a simulování nějaké reality, ať už ve vnějším, vnitřním nebo terciárním 
symbolickém modu. Když provedeme předběžný součet, vidíme, že literární komunikace je 
nepřímá hned nadvakrát, ve svém příjemci i kódu. Právě to však představuje pro autora jistotu 
zvláštního druhu. Charakter literární komunikace je sítem, kterým projdou jen ti příjemci, 
kteří jsou vůči její zprávě předběžně vstřícně naladěni. Opakem by byla situace, kdy autor, 
třeba Dostojevskij, píše pro své příbuzné a nejbližší přátele bez ohledu na jejich vztah 
k estetickému kódu. Oba přístupy se však mohou doplňovat a křížit: literárně značeným 
případem tohoto typu je dedikace, kterou nacházíme i v záhlaví Bratrů Karamazových. 
Literární komunikace je evidentně komunikační luxus, bez něhož se v běžném životě dobře 
obejdeme, který však tvoří nadstavbu, jež může být v rozhovoru sdílena jako přímá zpráva; 
nakolik přitom zůstane estetický kód zachován, může být případ od případu různé. Když autor 
dopíše a čtenář dočte, vystupují oba z intermediárního prostoru; jejich subjekty jsou vzhledem 
k textu čistě vnější. V procesu tvorby a četby však ani jeden z nich od textu zcela oddělen 
není; mimotextový subjekt autora a čtenáře je s textem intermediárně propojen. Entita subjekt 
se však svým zvláštním způsobem vyskytuje také uvnitř textu. Čteme v něm o lidských 
postavách, které hovoří v první gramatické osobě o svých příhodách, příbězích a problémech, 
a je v něm osobní vypravěč, jak jsme to viděli u Dostojevského, který jejich subjektivní 
promluvy vypravuje; tyto subjekty jsou vnitrotextové. V intermediární situaci dochází ke 
zvláštní konfúzi subjektivity: autor vydává ze svého subjektu narativní subjekty vypravěče a 
postav, čtenář je přijímá do svého vlastního subjektivního světa. Něco podobného se ovšem 
děje i v běžném životě: když o někom vyprávíme, vytváříme z útržků jeho jednání a promluv 
narativní entitu subjekt. Když se naopak jako posluchači snažíme pochopit někoho, o kom se 
vypráví, děláme něco velmi podobného tomu, co dělá čtenář. Předpokladem obojího je naše 
schopnost vytvářet mentální modely cizích subjektů, za kterou vděčíme zrcadlovým 
neuronům; cizí subjekt je však v tomto případě narativním objektem. Setkání subjektů 
různého ontologického statusu v literární komunikaci může vést ke vcítění, identifikaci 
s postavou a sebezapomenutí. Děje se tu opět něco zvláštního, co se v běžném životě tak často 
neděje. Běžný život je často doprovázen obranami proti přílišnému účastenství, zatímco 
v literární komunikaci je naše obrana předběžně zrušena. Autor se vydává fiktivnímu světu 
podobně jako čtenář v takové míře, jakou si v běžném denním životě nemůže vždy dovolit; 
Dostojevskij, vydíraný svým sociálním okolím, ať už příbuzenstvem nebo cizími lidmi, je 
nejlepším příkladem toho, kam až přílišné účastenství může zajít. Pokud si je v literatuře 
dovolíme, může to podstatným způsobem obohatit naše představy o lidech, které se možná 
projeví i v běžném životě. Po četbě Dostojevského pak budeme např. vědět, že existují i 
sociální parazité, kteří si nezasluhují účastenství, ale naopak to, čemu evoluční psychologové 
říkají „altruistické trestání“. Bude nás tedy zajímat, co se během literární komunikace děje 
s entitou subjekt na různých ontologických úrovních; výsledkem by měl být konstrukt, 
kterému říkáme model kompletní intermediární subjektivity. Kontakt mezi subjekty na různé 
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ontologické úrovni je zčásti vědomý, zčásti nevědomý a předvědomý: víme, že literární 
postava na nás nějak působí, proč na ni ale reagujeme určitými emocemi, někdy značně 
odlišnými od emocí jiných čtenářů, to přísně vzato nevíme. Literární komunikace tedy 
probíhá na vědomé úrovni Já a nevědomé úrovni Self s určitým přechodným pásmem mezi 
nimi. V druhé kapitole třetí části chceme ukázat, co se v Dostojevského románu Bratři 
Karamazovi děje s entitami Já a Self, resp. navrhnout model jejich interpretace. JÁ je  
z našeho pohledu aktér, zatímco Self je aktant; sémantické je tu řízeno sémiologickým. JÁ a 
Self vstupují během tvorby textu do složitých vztahů; výsledkem může být, že autorovo Self 
vytvoří odloučený subjekt, značený jako ON, tedy literární postavu. Z estetického hlediska se 
vztahy mezi Já a Self projeví jako napětí mezi hlubinným symbolem a uměleckým rukopisem, 
jehož nejjednodušším příkladem je metaforická věta. Nebýt takových metaforických vět, 
změnila by se Dantova Božská komedie v něco velmi podobného Tibetské knize mrtvých. Ze 
sémantického hlediska jde o konflikt mezi diskrétními a nediskrétními entitami, 
paradigmatem a syntagmatem, vertikální a horizontální intencí textu. Důsledkem konfliktu 
mezi Já a Self je tedy také diference mezi uměleckými a estetickými fenomény. Literární 
komunikaci budeme chtít popsat z hlediska intrapsychických předpokladů na straně autora i  
čtenáře (tedy jejího adresanta a adresáta), které jsou nutnou podmínkou fungování estetického 
kódu. Říkáme, že psychoanalytická literární estetika je předpokladová a účinková. Nakolik 
tyto předpoklady a účinky působí na úrovni nevědomí a předvědomí, ovlivňuje literární dílo 
mimovolně vědomí jedince a prostřednictvím intersubjektivity i celou společnost. Úvahy o 
Bohu a morálce, které u Dostojevského vyslovuje Ivan Karamazov, jsou  nejlepší ukázkou 
takového ovlivňování vědomí čtenáře, které působí dodnes. Jinak řečeno, může jít také o 
manipulace s vědomím čtenáře, a ty zakládají specifickou odpovědnost autora za jeho dílo. Je-
li autor odpovědný za své dílo, zřejmě může být i nějakým způsobem vinen. Odpovědnost a 
možná vina spisovatele jsou entity estetického kódu komunikace, a tedy nutně nepřímé. 
Budeme jim říkat literární odpovědnost a estetická vina.   
 
 
3.1 Subjektivita a intermediární osa 
 
Self a Já označujeme společným termínem subjekt; Já je vědomou stranou subjektu, Self jeho 
stranou nevědomou. Self je čepem, na kterém se otáčí individuální bytí, jehož vědomou osu 
tvoří Já. Můžeme také říci, že čep Self determinuje pohyb osy Já v prostoru a její rotaci. 
V kapitole 1.1.5 jsme uvedli, že subjekt je ve svém nevědomém základu tělový a řečový, ve 
svém vědomém vyústění narativní a fiktivní. Je to tedy entita nesamozřejmá, ať už máme na 
mysli způsob jejího vzniku nebo její hotovou formu. Nesamozřejmost a podvojnost 
subjektivity je důvodem, proč se subjekt chová dvojím způsobem současně. Na vědomé 
úrovni setrvává na ose Já, na nevědomé úrovni se projikuje do entit, které tvoří její okolí. 
Přesnější představu o mechanismu projekce snad získáme, když věc zformulujeme tak, že 
subjekt se prostřednictvím své nevědomé složky podestírá pod entity nezávislé na ose Já. 
Aktant Self tedy manipuluje aktérem Já a způsobuje, že obsahy, náležející výhradně subjektu, 
přecházejí na objekty. Přímým důsledkem této situace je existence dvojího typu symbolů Self, 
vnitřních a vnějších; u prvního typu je osa Já vědomá, u druhého nevědomá. Zrod jaderného 
Self z biologické symbiózy navíc způsobuje, že je subjekt na nevědomé úrovni otevřen 
objektům, především objektům láskyplným a pečujícím. Míra otevřenosti vůči objektům 
může být různá, v ideálním případě ústí v pocit identity s objektem. V rámci našeho modelu 
můžeme věc vyjádřit tak, že v emočním poli Self se pohybují entity non-Self. Všude tam, kde 
pociťujeme intenzivní sebepřesah (self-transcendence), například do kvetoucí jarní přírody 
nebo do hvězdného nebe, jde o průnik subjektivity do archetypových polí non-Self (v 
uvedeném příkladu archetypu dítěte a matky). Evoluční psychologové vyjadřují mechanismus 
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projekce antropomorfních kvalit do non-humánní reality naší schopností mentalizovat 
(vytvářet prostřednictvím zrcadlových neuronů mentální modely neboli představy o stavu 
mysli druhých lidí). Z tohoto pohledu je antropomorfní projekce do neživého objektu něco 
jako informační šum v jinak dokonalém přístroji; označili jsme to jako „únik evolučních 
mechasnismů“. Víme, že tomuto „šumu“ vděčíme za zrod náboženství, a ovšem umění, které 
se v náboženském rámci zrodilo; literární styly ve své historické posloupnosti vyjadřují 
postupné stahování antropomorfních projekcí ze světa přírody. Nakolik jsou tyto projekce 
staženy, konstituuje se fiktivní literatura; narativní útvary mýtu, eposu a románu jsou 
charakterizovány různou mírou vkládání nevědomých obsahů do objektivního světa. Co je 
však stále spojuje přes propast času, je nutná účast psychologických mechanismů mentalizace 
a projekce. Znamená to, že za schopnost představit si vnitřní svět literárních postav vděčíme 
témuž intrapsychickému pochodu, který byl příčinou zrodu animismu. Také fiktivní literární 
postava je neživým objektem, něco jako prázdné narativní schéma a jméno bez objektu. 
Řekneme-li, že tvorba a recepce literárních situací a postav představuje něco jako zvláštní typ 
animismu, nebudeme daleko od pravdy. Literární komunikace je animistická, nebo přesněji: 
analogická animismu.  
 
 
3.1.1. Subjekt a objekt literárního díla 
 
V rámci teorie aktantů máme určité problémy s tím, co je v literárním díle subjekt a co objekt.  
V Bratrech Karamazových je v předmluvě „Spisovatel čtenáři“ („Ot avtora“) uveden 
do pozice „aktantu subjekt“ Aljoša („Začínám psát životopis svého hrdiny Alexeje 
Fjodoroviče Karamazova“). Jako příklad jednoho z objektů Aljošova zájmu nám může 
posloužit Dmitrij. Aljoša se s ním chce sblížit a pomoci mu, bratr je pro něj objektem touhy. 
Po úvodních větách románu však rychle přejde řeč na jiné postavy, které naplňují své vlastní 
aktantové rozvrhy. Tak se objekt z Aljošova rozvrhu, Dmitrij, stává subjektem a objektem 
jeho touhy je Grušeňka. Ve chvíli, kdy Grušeňka očekává Alexeje, se stává aktantem subjekt 
ona a Aljoša, centrální postava románu, přechází na pozici objektu. Také Aljoša je objektem 
touhy, tentokrát Gušeňčiny, která se po mnoha peripetiích měla naplnit v plánovaném 
pokračování románu.357 Grušeňka je pravděpodobně nevědomým objektem Aljošovy touhy, 
jak můžeme usuzovat z některých nápadností jeho chování; např. plachost muže je podle 
evolučních psychologů formou projevování sexuálního zájmu, pro ženu dobře čitelné. Po 
Grušeňce ovšem touží i starý Karamazov, což pro interpretaci „postavy Aljoša“ nemusí být 
bezvýznamné. 
 Tyto změny na pozici aktantu subjekt jsou možné proto, že aktant je prázdná 
sémiologická pozice a že aktér, který ji zaujímá, je aktérem narativním a fiktivním. V běžném 
životním vyprávění v kavárně nebo na ulici takové proměny v aktantovém rozvrhu možné 
nejsou. Je tomu tak proto, že vypravěč je skutečnou osobou, a pokud se ujme slova jeho 
posluchač (a stane se sám vypravěčem), jde už o „jiný román“ – asi v tom smyslu, v jakém 

                                                 
357 Německá literární historička N. Hoffmannová zaznamenala za své návštěvy v Petrohradu zamýšlené 
pokračování Bratrů Karamazových následovně: „Aljoša měl podle příkazu starce Zosimy opustit klášter a vzít na 
sebe všechna světská trápení a viny. Ožení se s Lízou, ale pak ji opustí pro krásnou hříšnici Grušeňku, která 
v něm probudí karamazovskou smyslnost. Po bouřlivém období bloudění, pochyb a negace se všemi opuštěný 
Aljoša vrací do kláštera. Obklopí se dětmi, jimž zasvětí zbytek života – upřímně je miluje, učí a vychovává.“ 
Tuto osnovu považujeme za autentický projekt Dostojevského. Podle vzpomínek A.S. Suvorina se měl Aljoša po 
odchodu z kláštera stát revolucionářem, spáchat politický zločin a být za něj pronásledován. Všechny tyto 
motivy můžeme považovat za Dostojevského autentický projekt: jsou totiž obsaženy nebo předpověděny v textu 
Bratrů Karamazových, s nimiž tvoří harmonickou sémantickou jednotu. Viz k tomu Anna G. Dostojevská, Život 
s Dostojevským, Odeon, Praha 1971, s. 331. 
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mohou o téže události psát dva různí pisatelé. Budu-li např. někomu vyprávět o rozpravě 
těchto dvou přátel v kavárně, jsem v pozici aktantu subjekt já sám a oba vyprávějící se stávají 
objekty mého vyprávění. Když situaci popíši v dopise svému příteli, ustupuji jako osoba do 
pozadí; můj subjekt zastupují znaky v textu odeslaného dopisu, např. zájmeno já, rukopis 
nebo podpis. Takový dopis by se případně mohl změnit v celý „román na pokračování“: 
„Začínám psát dopis o svém hrdinovi,“ mohl by napsat Dostojevskij... Hrdina dopisu není 
jeho subjektem; tím je autor. Podobně není hrdina románu subjektem, nýbrž privilegovaným 
objektem narace; subjekt z něj dělá výhradně naše schopnost mentalizace. Hrdina je 
projektem autorovy subjektivity, a proto mohou aktantové rozvrhy nabývat různé míry 
obecnosti: od věrného sluhy Grigorije přes starého Karamazova a Aljošu třeba až k subjektu 
„Rusko“. Projekt subjektivity však není totožný s expresí subjektivity. 
 Aktér v narativní pozici „subjekt“ (a1 v pozici A1) není pravým subjektem díla.358 
Aljoša je privilegovanou postavou epické narace, tedy jejím objektem, a to vedle postav a 
objektů jiných, privilegovaných méně, případně vůbec, jako řada okrajových postav 
Dostojevského románu. Postava „Aljoša“ je tedy nepravým subjektem díla. Privilegovaný 
objekt narace je dán prostřednictvím „point of view“, perspektivy narace, kterou autor 
nastavil na Aljošovu postavu. Toto nastavení je však jen předběžné a všeobecné, takže se do 
centra zájmu dostávají jiné postavy, především Ivan a Dmitrij, vyvolávající podstatně 
bouřlivější čtenářské emoce než dobromyslný, ale poněkud bezbarvý Alexej. Kdyby 
Dostojevskij nastavil „point of view“ svého románu na jinou postavu, řekněme Grušeňku, 
smysl díla by se tím změnil, i kdyby se látka narace nezměnila. Perspektiva vyprávění je totiž 
závislá na tom, čemu říkáme „úhrnné pojmenování“, a to je kategorie sémantická; název 
románu je centrální sémantická kategorie. Pokud by se Dostojevského román jmenoval 
řekněme Matky, jeho smysl by byl jiný, i kdyby se v textu nezměnilo jediné písmeno. Matky 
všech jednajících postav včetně té Smerďakovovy jsou totiž v době románového děje mrtvé. 
V takovém případě by příslušné aktantové pole zůstalo prázdné (což je strukturální znak). 

Pravým subjektem každého textu, který čteme, je jeho nepřítomný pisatel. Představme 
si například dopis, který nám poslal přítel z Františkových Lázní. Je zřejmé, že postavy, o 
kterých píše, představují objekty jeho zájmu. To však znamená, že jejich podoba a činy 
mohou být zkreslené! Zkreslení může mít charakter menší či větší zlomyslnosti nebo prosté 
nadsázky a poetické stylizace. Může se však také stát, že charakter postav bude změněn 
k nepoznání. V takovém případě bychom řekli: Ten dopis vypovídá spíše o mém příteli než o 
lázeňských hostech! Tam, kde pisatelův způsob vidění převáží nad objektivním popisem, 
mění se lázeňští hosté ve fiktivní postavy. Součástí takového dopisu z lázní může být i lyrická 
báseň, která dokresluje nálady a dojmy pisatele. Subjektivita, kterou cítíme za lyrickou básní, 
se však nejspíš bude odlišovat od té, kterou pociťujeme za zbytkem přítelova dopisu. 
Pravděpodobně ji budeme považovat za „hlubší“, a bude tomu tak proto, že každý z nás dobře 
ví, co to obnáší, když „vypneme“ a začneme místo dění okolního světa vnímat třeba krásu 
kolonády nebo přírody. Veršová forma je přitom arbitrární, nanejvýš si řekneme: Jak ten „to“ 
umí pěkně říct!  

Každý, kdo aspoň jednou za život napsal dopis a lyrickou báseň, ví dobře, v čem je 
rozdíl. Vypadá to, jako bychom „přepnuli“ na něco jiného ve svém nitru: je to jiný stav naší 
subjektivity. Otisk této „jiné“ subjektivity v lyrické básni označujeme tradičně jako „lyrický 
subjekt“. Lyrický subjekt představuje subjektivitu, jíž přisuzujeme prožitek lyrické situace 
v básni (třeba návštěvu Františkových Lázní). Není tedy literární postavou. Lyrická postava 
(třeba lázeňský host) je entitou v zorném poli lyrického subjektu, orientovaného na osu Já. Na 
tuto osu přechází čtenář: čte v první gramatické osobě a v perspektivě lyrické narace na ni 

                                                 
358 Aktanty označujeme stejně jako archetypy symbolem A, jejich modelové pořadí je však narozdíl od archetypů 
značeno horním indexem. A1 je tedy aktant, A1 archetyp (konkrétně aktant subjekt a archetyp Self). 
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nastavené. Tato situace se v principu nemění. Pokud totiž vypravuji lyrickou báseň ve třetí 
osobě, stává se mé „Já“ lyrickou postavou (zatímco „point of view“ zůstává lyrickému 
subjektu). Lyrika je fikcionální žánr, stejně jako román nebo divadelní hra. To věděl už před 
mnoha staletími Dante a v poslední době na to v reakci na existencialistické koncepty lyriky 
upozornil Miroslav Červenka.359 

Odlišuje-li M. Červenka od „lyrického subjektu“ tzv. „subjekt díla“,360 máme vytčený 
základní směr intermediární osy, na níž se odehrává literární komunikace. V našem příkladu 
(přítelův dopis z Františkových Lázní) by šlo o osu „subjekt přítel – jeho subjektivita v dopise 
– jeho subjektivita v básni – subjekt čtenáře“. Za subjektivitou, vyjádřenou v dopise, i za tou, 
vyjádřenou v básni, cítíme týž subjekt našeho přítele. To, co mají subjektivita básně a 
subjektivita dopisu společné, vyjadřujeme termínem „subjekt díla“. Subjekt díla je (tedy) 
stopou pisatele v obojím typu textu. Pozice subjektu díla může být v textu gramaticky 
značena. Tuto gramatickou stopu označujeme jako index vypravěče; index vypravěče 
přechyluje neosobní kategorii subjekt díla do osobní kategorie vypravěč. Negramatickou 
stopu subjektu díla nacházíme v textu ve formě neosobního strukturování textu: fabule může 
být např. narušena a vypravuje se od konce nebo napřeskáčku. Také hodnocení narativních 
entit může být zdánlivě objektivistické a neosobní. Dostojevskij užil v Bratrech 
Karamazových oba typy „stop subjektu díla“ a oba typy hodnocení.  

To, co mají subjektivita básně a subjektivita dopisu odlišné, bychom mohli vyjádřit 
termínem „lyrický“ a „epistolární“ subjekt. Nakolik ale dopis přechází v komplexní umělecký 
styl, mění se i jeho subjektivita; to „jiné“ může dojít uplatnění i v dopise. Na místo 
epistolárního subjektu pak může nastoupit subjekt lyrický nebo jeho ekvivalent, epický 
vypravěč. Lyrický subjekt je kategorie analogická epickému vypravěči; 361 pro symetrii 
termínů mu zde říkáme „epický subjekt“. Lyrický subjekt je tedy lyrický vypravěč. Lyrický a 
epický subjekt jsou sémantické entity, které můžeme časovat. „Subjekt díla“ je naproti tomu 
sémiologická entita, která je výhradně prézentní. Lyrický a epický subjekt jsou spjaty se 
způsobem napsání textu, subjekt díla odráží pouhý fakt jeho zapsání. Subjekt díla tedy 
determinuje lyrický a epický subjekt.  

Subjekt autora je entita psychologická a mimotextová, subjekt díla nepsychologická a 
vnitrotextová. Mezi nimi se nachází ontologický hiát. 362 Autor může svou subjektivitu v textu 
tematizovat, neutralizovat nebo blokovat.363 Tematizovaným „pravým“ subjektem je 
v Dostojevského románu postava „spisovatel“(„avtor“), je to jeho vypravěč. Pokud by 
vypravěč příběhu sám sebe nijak netematizoval, zůstala by jeho sémantická pozice prázdná a 
na místo epického subjektu by nastoupil nenázorný subjekt díla. Čistý subjekt díla je 
sémiologickým organizátorem textu, je to jeho abstraktní vypravěč. Entita „subjekt díla“ je 
v Bratrech Karamazových pokryta postavou „spisovatele“, „avtora“, která je málo názorná a 
nezasahuje do děje, ale připomíná se, i když zřídka, výrazem „já“, který orientuje děje románu 
na jeho vlastní osu: říká např. „u nás“, když hovoří o Skotohonech. V závěru románu, během 
soudního procesu s Dmitrijem, se „spisovatel“ připomene častěji, mimo jiné i charakterem 

                                                 
359 Viz k tomu Miroslav Červenka, Fikční světy lyriky. 
360 Viz k tomu Miroslav Červenka, Významová výstavba literárního díla, s. 105 ad. 
361 Viz k tomu Jan Mukařovský, K sémantice lyriky, in Slovenská literatúra, roč. 38, č. 5-6, s. 450. 
362 Vyjádřeno terminologií J.-P. Sartra, oba typy subjektivity odděluje „nicota“, tedy ontologický hiát. 
Ontologický hiát nacházíme mezi subjektem autora, subjektem díla a lyrickým (epickým) subjektem. Nicota 
hiátu způsobuje, že jednotlivé typy subjektivity „jsou i nejsou“ vyjádřením subjektivity předchozího stupně. Jsou 
jimi ve svých předpokladech, nejsou jimi ve svém vyjádření. Autor je tedy pouze vyjádřením předpokladů 
subjektivity vyššího stupně. 
363 Termíny Jana Mukařovského. 
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svého prožitku. Pozice vypravěče však zůstane i pak v Dostojevského románu přechodná a 
mezní.  

Když přicházejí k domu převora, říká Rakitin Aljošovi: „No tak už jsme tady! Jdi radši 
do kuchyně. Jejej! Co je to, co se tu děje? Copak jsme přišli pozdě? Přece nemohli tak rychle 
poobědvat? Či tu zas Karamazovi něco vyvedli? Už asi ano. Tam je tvůj otec a za ním Ivan 
Fjodorovič. To utekli od převora. Tamhle za nimi se schodů něco volá otec Isidor. Taky tvůj 
otec křičí a mává rukama, asi nadává. Podívejme se, taky Miusov odjel v kočáře, vidíš ho? 
Tamhle utíká i statkář Maximov, byl tu jistě skandál. To tedy ani neobědvali! Nenatloukli 
nakonec převorovi? Nebo snad byli sami biti? To by jim patřilo...!“ Čtenář může mít v první 
chvíli pocit, že Rakitin hovoří k slepému. Když ale blíž zkoumáme výrazy jeho promluvy, 
nemůžeme nepoznat, že tímto způsobem k sobě hovoří postavy divadelních her. Je to způsob, 
jak referovat o něčem, co fiktivně probíhá mimo scénu, třeba při pohledu z okna kulisy. 
Epický princip tu byl nahrazen dramatickým. Tohoto způsobu užívá Dostojevskij v dialozích 
svého románu častěji.  

V textu divadelní hry se pravý subjekt díla projevuje především ve 
formě dramatických poznámek; ty, jak říká Jiří Veltruský, přibližují drama epice. Existují ale 
i poznámky, které přibližují drama přímo eposu; na jevišti je lze jen těžko předvést, jak 
vidíme např. u „duhového pádu“ Euforiona v Goethově Faustu; jsou to poznámky exkluzivní 
a básnické. V O´Neillově dramatické trilogii Smutek sluší Elektře jsou naproti tomu autorské 
poznámky lyrické. Popisují krajinu, dům i postavy uměleckým způsobem, a tento aspekt 
vrcholí ve znaku „maska“; mrtví na obrazech, živí uvnitř domu i samo jeho průčelí se začnou 
podobat jedné a téže masce. Ve všech těchto případech, jak říká J. Veltruský, zachycujeme 
„dech vypravěče“. To, co je tu ekvivalentní pojmu lyrický subjekt, označujeme z důvodu 
symetrie termínů jako „dramatický subjekt“. V textu divadelní hry, která neobsahuje žádné 
poznámky autora, se pravý subjekt projevuje jako nenázorný „subjekt díla“.  

Jednotlivá dramatická postava nepředstavuje izolovanou entitu. Významová jednotka 
tu není dána aktem jednotlivé promluvy, nýbrž kontextem účastníků děje. Věc můžeme 
vyjádřit tak, že jednotlivá postava dramatu říká jen tolik, kolik jí dovolí ostatní postavy; tyto 
meze promluvy určuje pravý subjekt díla. Teprve kontext promluv dává dílčí nebo úhrnný 
smysl dramatického textu. Subjekt díla je tedy pravým „agens“ dramatu (jak říká Veltruský), 

kdežto jednající postavy jsou jeho „patiens“, objekty sémantické manipulace. To je ovšem 
situace universální a postihuje dramatické stejně jako epické a lyrické postavy. Význam a 
smysl je tedy v textu distribuován do jednání a promluv celé množiny postav (což je i 
případ Dostojevského románu). Nakolik se divadelní režisér řídí autorskými poznámkami, 
pravý subjekt díla při inscenaci dramatu nemizí, ale mění ontologický status; i v románu může 
„pravý subjekt“ zůstat skrytý za sémantickým horizontem díla. 

Situace pravého subjektu díla je komplikovaná i v případě ichformy. Můžeme si to 
představit tak, že z Dostojevského románu vyjmeme kteroukoli přímou řeč a budeme ji 
považovat za samostatný text. Mluvčí tím mizí jako zvnějšku nazíraná postava, ale nemizí 
docela; mění se v postavu nazíranou zevnitř! Postava je tím neutralizována, ne však 
blokována. Nakolik víme, že příběh vypravuje řekněme „Alexej“, nepůjde o „subjekt díla“ a 
strictu senso ani o „epický subjekt“, nýbrž o privilegovanou postavu, která vypravuje celý 
příběh v první osobě. Pozice subjektu díla tu není pokryta „epickým subjektem“ v čisté 
podobě, nýbrž epickým subjektem, který na sebe vzal podobu literární postavy. „Vypravěč“, 
ať už personální nebo přímý,364 pro nás není „vytvářející funkcí“ (jak věc vidí Käte 

                                                 
364 Autorský vypravěč  = nepersonální omniscientistický vypravěč; personální = vypravěč omezený perspektivou 
a poznáním jedné osoby, ale v erformě; přímý = vypravěč omezený perspektivou jedné osoby v ichformě. Viz 
k tomu Franz K. Stanzel, Teorie vyprávění, s. 138-143 a 280-281. 
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Hamburgerová),365 nýbrž znázorněním této funkce; vytvářející funkce sama = subjekt díla. 
Funkce je to, co je subjektové a nenázorné; postava to, co je objektové a názorné. V případě 
autorského vypravěče jde o čistou funkci. V ichformě se subjektové a objektové překrývá: 
„postava“ přechází  na pozici „funkce“ a „funkce“ expanduje do tematického plánu 
„postavy“. Vypravěč v první osobě je funkční postavou, která se ztrácí ve větší či menší 
subjektové nenázornosti, nebo se naopak vynořuje v menší či větší objektové názornosti. Je-li 
vypravěč v Bratrech Karamazových orientovaný na gramatickou a časoprostorovou osu „Já“ a 
zároveň omniscientistický, musí mít tato zvláštní kombinace nějaký zvláštní smysl. Tím, že 
ruší svou vlastní vyprávěcí perspektivu, nabývá nadreálných rysů. 

Dialog a ichforma jsou komplementární literární formy. Představují dramatický 
princip in nuce a v dramatu se stávají výlučnými formami komunikace literárních postav. U 
Dostojevského je dialogizován vnitřní i vnější svět; postavy se „dohadují“ o událostech, 
přesvědčeních, představách i prožitcích. Dialogizace jde někdy tak daleko, že se vnitřní svět 
postavy objektivuje v halucinaci, jak to vidíme u Ivana; jde o projektivní závislé Self, které se 
odpoutalo od hrdiny a vede s ním dialog. Dostojevského román je polyfonický a dialogický, 
je to román-dialog, jak by řekl M.M. Bachtin.366 To znamená, že úhrnný význam je 
distribuován dramatickým způsobem; postavy, ať už se jejich promluvy týkají čehokoli, říkají 
jen tolik, kolik jim autor vzhledem k ostatním postavám „dovolí“. V Bratrech Karamazových 
nenajdeme „zbytečné předměty“; platí o nich to, co o Čechovově „pušce“, totiž že musejí být 
v ději nějak využity.367 Jsou tedy epicky funkční. Rovněž popis širšího vnějšího prostředí je u 
Dostojevského střídmý; v popisu příbytku Sněgirjovových čteme asi tolik, kolik autor 
propustí v dramatických poznámkách. Mimo to používá Dostojevskij závorky uprostřed přímé 
řeči postav, které obsahují entity autorského pásma. Jedná se o dramatický princip, který má 
povahu autorské dramatické poznámky, nevyčleněné z pásma promlouvající postavy. 

Kritika asi právem označuje velké romány Dostojevského jako „román-tragédii“. 
V tomto smyslu vyhovuje i Aristotelovu nároku, aby se konflikt tragédie odehrával mezi 
nejbližšími členy rodiny; pokud by tomu tak nebylo, jednalo by se o neštěstí, ne o tragédii. 
V tomto smyslu Aristotelova Poetika valorizuje existenci Oidipova komplexu a dalších entit 
nevědomí. Není také náhoda, že právě Bratři Karamazovi představují text, který je často 
dramatizován; dramatizuje se totiž dobře a celkem snadno. Od úvodního konfliktu přes 
rodinnou tragédii až k soudnímu procesu včetně odhodlání Ivana osvobodit bratra je děj 
určován dialogem a viditelnou akcí. Nástup dramatického subjektu na místo subjektu 
epického je u Dostojevského organický a logický a dostavuje se všude tam, kde vnitřní napětí 
nedovoluje subjektu díla, aby „přepnul“ na objektivující epický princip a subjekt. Je-li tomu 
tak, musíme i některé motivy, jako např. „fetišismus nožky“, 368 interpretovat nehlubinně. 
Jedná se totiž o dramatickou synekdochu erotična a literární „topos“, kterému 
v Dostojevského biografii nic neodpovídá.  

Z Greimasovy Strukturální sémantiky víme, že aktant jakožto sémiologická entita je 
nenázorný a neměnný; co je názorné (a tím i měnlivé), je aktér. Věc tedy můžeme vyjádřit i 
tak, že subjekt díla je aktant a vypravěč aktér. Aktant subjekt se více či méně znázorňuje 
v aktéru vypravěč, případně se neznázorňuje vůbec. Pokud se neznázorňuje vůbec, není 
„neviditelnou postavou“, jakou je „spisovatel“ v Bratrech Karamazových, a textový děj se ho 
netýká. Pokud neviditelnou postavou je, děj se ho nějakým („neviditelným“) způsobem týká. 
Pak je ovšem i lyrický subjekt aktér. 

                                                 
365 Viz Käte Hamburger, Die Logik der Dichtung, 1957. Viz Jiří Levý, Západní literární věda a estetika, s. 25. 
366 K širší problematice románu jako žánru a dialogu jako formy viz Michail Michailovič Bachtin, Román jako 
dialog. 
367 Viz k tomu František Kautman, F.M. Dostojevskij; Věčný problém člověka, s. 43. 
368 Viz k tomu František Kautman, F.M. Dostojevskij; Věčný problém člověka, s. 57-66. 
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Že si naivní čtenář dosadí na místo lyrického subjektu básníka jako osobu, je do určité 
míry pochopitelné: tento mýtus bytostného angažmá v textu podporují sami básníci! Budeme-
li však přesní, je v lyrické básni dvojí „autor“: ten, který vypráví, to jest subjekt díla; a ten, o 
němž se vypráví, to jest lyrický subjekt. Autor, který vypráví, je pravým subjektem díla; 
autor, o němž se vypráví je nepravým subjektem neboli objektem díla. 

Ztotožnění lyrického subjektu s autorem je oprávněné do té míry, do jaké neztratíme 
ze zřetele, že znak „autor“ tu přešel z mimotextové pozice „pisatel“ na vnitrotextovou pozici 
aktantů „subjekt + objekt“ a v této pozici se materializoval jako aktér.369 Že právě dopis, 
nesoucí „přímou“ stopu svého pisatele, je přechodovým fenoménem, není třeba nijak zvlášť 
zdůrazňovat. Tím je už ve formě dopisu založen princip literárního ztvárnění: odtud snad 
důraz, jaký kladou na korespondenci sami básníci, i dobová obliba formy románu v dopisech 
u preromantiků a romantiků. A také u Dostojevského, který napsal svěží ironickou povídku 
Román v devíti dopisech... 

Aktantovou pozici subjektu díla označujeme jako A0; je-li tematizována, odpovídá jí 
aktér a0. V Bratrech Karamazových tedy: A0 = subjekt díla, a0 = vnitrotextový spisovatel-
avtor. Greimasův epický aktant „subjekt“ (A1, subjekt postavy a1) je pro nás „privilegovaným 
objektem“ narace, aktant „objekt“ (A2, objekt postavy a2) zůstává „objektem touhy“ nebo 
„objektem zájmu“. Objekty touhy a zájmu mohou naplňovat své vlastní aktantové rozvrhy, 
v nichž se dostávají na pozici privilegovaného objektu A1, neboli nepravého subjektu díla, jak 
to vidíme v Dostojevského románu. Totéž platí o objektech touhy a zájmu těchto objektů 
touhy a zájmu. Štěpení se tu může dál rozšiřovat, rozvětvovat nebo uzavírat do kruhu; 
v aktantových rozvrzích Alexeje, Dmitrije, starého Karamazova a Grušeňky se uzavírá kruh. 
Myslitelná je i taková situace, že mezi několika postavami není žádná privilegovaná: tomuto 
modelu se blíží Dostojevského román, kde Aljoša je proklamovaným hrdinou románu, ale 
v průběhu románového děje není nijak zvlášť předřazen svým bratrům. Jeho privilegovaná 
pozice se obnoví až v Epilogu, kdy je jediným živým, zdravým a svobodným Karamazovem. 
 
 
3.1.2 Skutečný a literární subjekt 
 
Ve výkladech předchozí kapitoly o subjektu a objektu uvnitř literárního díla jsme se nemohli 
vyhnout zmínkám o subjektu mimo ně; to kvůli jasnosti pojmů. Vykročíme-li nyní 
z literárního díla ven směrem k subjektu autora, stává se kompletní literární dílo se všemi 
svými vnitrotextovými „subjekty“ objektem; literární dílo je umělecký estetický objekt. Řekli 
jsme už také, že literární dílo je komunikát, i když komunikát velmi zvláštní, nepřímý ve 
svém příjemci i sémantickém kódu. Literární dílo je tedy objektem mezi autorem a čtenářem, 
objektem, který má specifickou komunikační funkci. 
 Literární dílo můžeme považovat za soubor vět. Z Kursu obecné lingvistiky víme, že 
větný význam je nadřazen významu jednotlivých slov. Význam slova v promluvě spočívá ve 
způsobu, jakým přispívá do významu věty, a je určen gramatikou a kontextem. Význam věty 
se tedy konstituuje v retenci. Zároveň věta vzbuzuje očekávání, jak bude pokračovat narativní 
kontext; význam věty je tedy nehotový, otevřený modifikaci v protenci. Chceme-li tedy 
vyložit pojem významu věty, potřebujeme k tomu širší pojem významu promluvy; pojem 

                                                 
369 Příkladem nám může být autor Slezských písní, kde „Vladimír Vašek“ = biografický autor, „Petr Bezruč“ = 
tematizovaný aktér, pokrývající aktantovou pozici subjektu. Zřetelně to vidíme ve verši „Já, Petr Bezruč, od 
Těšína Bezruč“. Pojem literární stylizace určitým způsobem zatemňuje podstatu věci: V.V. se nestylizuje do 
podoby P.B., nýbrž denominuje aktéra své básně, kterého následně stylizuje. Entita „Petr Bezruč“ není pravým 
subjektem díla; tím je nenázorný „subjekt“, za kterým se skrývá Vladimír Vašek. Entita „Petr Bezruč“ je 
privilegovaným objektem lyrické narace, který hovoří v první gramatické osobě, podobně jako postavy románu. 
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významu věty je ve stejném smyslu primární vůči významu slova. Obrácený vztah neplatí.“370 
Význam se konstituuje v promluvě: nekomunikovaný psaný text je „mrtvý“ objekt, jako 
dopis, který se ztratil, nebo jazyk, jímž se nemluví; jazyk (langue) bez každé promluvy 
(parole) je mrtvým jazykem. Jazyk udržuje svou  konstituci v mluvě: nikde jinde než v mluvě 
ho nelze hledat. Literární dílo je typem mluvy. 

Protože se promluva, která je nositelem výpovědní síly, promítá do vztahu mezi 
mluvčím a adresátem,371 je třeba do sémantiky literárního díla zabudovat takovou modelovou 
představu subjektu, která umožní vysvětlit zdánlivě tak triviální skutečnost, že věty literárního 
díla mají význam; subjektivita přesahuje hranici textu oběma směry, k autorovi i ke čtenáři. 
Čtenář ale nekomunikuje s autorem; komunikuje s čistě prézentní „stopou“, kterou autor, 
bytost časová, „po sobě“ v textu zanechal, tedy se „subjektem díla“. Rozdíl mezi „autorským 
subjektem“ a „subjektem díla“ si můžeme v jednoduché metafoře přiblížit i tak, že ten první 
„má rodiče“, kdežto „ten druhý“ nikoli. Tuto charakteristiku však ještě upřesníme. Pozice 
subjektu díla totiž není sémantická, nýbrž čistě sémio-logická; jakožto aktant A0 je hned 
nadvakrát „prázdná“. Další derivace subjektu, skryté za subjektem díla směrem ven z textu, 
nejsou pro akt literární komunikace relevantní. Jsou literárně bezpříznakové a budeme se jimi 
zabývat z důvodů jiných než úzce literárních.  

Literární komunikací myslíme kolektivně-sociální akt, jehož jedním pólem je 
individuální akt čtenářský. Je zřejmé, že čtenář vstupuje do literární komunikace na pozici 
„adresát“; návštěvníci veřejné knihovny představují shomáždění adresátů literární 
komunikace. V hrubých rysech je situace čtenáře taková, jako když čteme dopis. Funkční 
asymetrie, daná okolností, že literatura není určena výhradně a osobně nám jakožto 
individuím, je zčásti vyrovnávána tlakem kolektivního nevědomí, které determinuje 
fylogeneticky vyšší vrstvy psychiky. Situace četby tedy není symetrická situaci, kdy čteme 
cizí dopis. Intermediární sféra je kolektivní ontologický fenomén, který neruší intimitu četby. 
Tam, kde máme pocit, že „intimita“ narušena byla, jde o „narušení“ v rovině tematické; 
reaguje tu spíše vědomí než nevědomí a spíše nevědomí osobní než kolektivní.  

Entita „adresát“ je i pozicí greimasovského (epického) „aktantu adresát“. Aktantový 
příjemce zprávy uvnitř literárního díla nemusí být úzce osobní: často je skupinový, nadosobní 
nebo kolektivní, jak jsme to viděli v případě adresanta zprávy o grálu u Wolframa 
z Eschenbachu. Ani adresátem zprávy o průběhu procesu s Dmitrijem Karamazovem není 
pouze on sám, nýbrž i jeho bratři a blízcí a spolu s nimi nejen obecenstvo v soudní síni, nýbrž 
skrze novinové články doslova „celé Rusko“ a „člověk jako takový“. Člověkem „jako 
takovým“ je pod tlakem intermediarity, kolektivního vědomí a nevědomí, rovněž individuální 
čtenář: to ulehčuje vstup do literárního kon-textu. Máme tu tedy dvojí rovinu a dvojí typ 
adresáta: 1) adresát individuální a obecný; 2) adresát vnitrotextový a vnětextový.  

Čtenář je individuálním vnětextovým adresátem, literární postava je individuálním 
vnitrotextovým adresátem. Oba se setkávají na intermediární pozici „adresát“ a splývají na 
základě kolektivních charakteristik individuální existence. Intermediární pozice „adresát“ je  
místem komunikace obou. „Pozice“ je pro nás čistě logický a ontologický pojem, který nemá 
vlastní „ontiku“. Je to entita, která povstává v aktu literární komunikace. 

Adresátem je vždy nějaký subjekt. Řekli jsme však, že literární postava je subjektem 
nepravým: čtenář, který komunikuje s literární postavou, komunikuje s nepravým subjektem; 
odpovídajícím subjektem komunikace je „subjekt díla“. Nakolik čtenář komunikuje výhradně 

                                                 
370 Viz k tomu Petr Koťátko, Význam a komunikace, s. 13-14. 
371 Viz k tomu Petr Koťátko, Význam a komunikace, s. 15.  
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s objektem narace jako s jejím subjektem, ztrácí estetickou distanci 372 a spolu ní 
intermediaritu jako vědomou vrstvu bytí. Případ vraždy herce na divadle, o níž hovoří J. 
Veltruský,373  je případem úplné ztráty intermediarity. Takovým případem byli i televizní 
diváci, kteří žádali oblíbeného herce, představujícího ortopeda, o lékařskou radu, jak jsme se 
s tím setkali v souvislosti s českým televizním seriálem; tohoto fenoménu využili později 
tvůrci reklamy na kloubní preparáty. Divadelní a čtenářský „pláč“ je ovšem možný jen díky 
těmto konfúzím na pozicích subjektu.  

V konfúzích subjektivity při četbě jde o dvojí překrytí: 1) literární postavy jakožto 
nepravého subjektu a pravého subjektu díla; 2) postavy jakožto objektu kamuflujícího 
subjektivitu a čtenářského subjektu. Můžeme tedy říci, že „subjekt díla : subjekt postavy ≡ 
čtenářský subjekt : subjekt postavy“. Vykrátíme-li celý vzorec, je zřejmé, že „subjekt díla ≡ 
čtenářský subjekt“. Čtenářský subjekt koreluje se subjektem díla, s nímž komunikuje 
(nejčastěji) prostřednictvím literární postavy.  

Identifikace čtenáře s postavou je důsledkem, nikoli příčinou literární komunikace. 
Identifikace není „postoj a priori“, který by nám umožňoval instrumentální styk s literární 
entitou, nýbrž reakce v důsledku zkrácení nebo ztráty estetické distance. Ztráta estetické 
distance je případem ztráty distance obecně: distanci ztrácíme v komunikaci, která (podobně 
jako komunikace literární) nemusí být přímá. Dmitrij Karamazov ztrácí situační distanci, ať 
už přímo nebo nepřímo, velmi často. Je impulsivní a spolu s ním je na pozici impulsivního 
subjektu zaváděn i čtenář. Čtenář je tedy prostřednictvím postavy, která ztrácí „distanci 
obecně“, strháván ke ztrátě „estetické distance“. 

Umíme si celkem dobře představit, že čtenář, nucený prožívat výstřední projevy 
Fjodora Pavloviče Karamazova a jeho syna Dmitrije, knihu odloží a už se k ní nevrátí.374 
Vrátí-li se k ní, bude možná muset překonat mnohý odpor a nepříjemný pocit. Tyto 
nepříjemné pocity mu vnutil autor: prostřednictvím ztráty estetické distance jsme tu strháváni 
ke ztrátě distance jako takové. Důsledkem takové situace může být i to, že autora odsoudíme. 
Musíme se tedy ptát nejen na smysl počínání postav Dostojevského románu, nýbrž i na smysl 
počínání subjektu díla. K hroucení intermediarity však dochází i z důvodů opačných, totiž z 
přebytku distance. V prvním případě je literární dílo jaksi „příliš živé“, v druhém případě 
„živé“ málo,  případně zcela „mrtvé“. Literární dílo zřejmě nesmí čtenáře ani ohrožovat, ani 
mu zůstat lhostejné.375 Takový kompromis je však nutně podmíněn individuálně.  

Čtenářský subjekt nekomunikuje pouze s postavami literárního díla. Tam, kde postavy 
a děje „ustupují do pozadí“ (M. Červenka), komunikujeme prostřednictvím lyrického subjektu 
se subjektem díla „přímo“, resp. přímočařeji v jakési zkrácené distanci; v Heydukově básni 
jsme však komunikovali se subjektem díla přímo. Taková věc usnadňuje identifikaci. 
Řekněme tu s J. Veltruským, že čím je postava méně strukturovaná, tím lepší projekční 
plochu tvoří pro rezonanci s osobním světem čtenáře. Zdá se, že silné účinky Dostojevského 
                                                 
372 Viz k tomu Edward Bullough, Psychická distance jako faktor v umění a estetický princip. Dále Vlastimil 
Zuska,  Estetika; Úvod do současnosti tradiční disciplíny. Podle V. Zusky je základem estetické distance 
zdvojení subjektu na subjekt reflektující a reflektovaný. Souběžně s tím dochází k štěpení na objektovém pólu 
estetické situace na objekt a distancovaný objekt, který se prezentuje jako objekt estetický. Výhradní 
komunikace s literární postavou představuje ohrožení, resp. hroucení estetické distance. Řečeno se Sartrem, bytí 
pro sebe se tu mění na bytí v sobě; důvodem je zhroucení „nicujícího“ ontologického hiátu. 
373  Viz k tomu Jiří Veltruský, Příspěvky k teorii divadla, s. 53. 
374 Jsou ale i brutálnější reakce. Sám jsem se setkal s případem, kdy člen Jednoty bratrské zahodil knihu Nikose 
Kazantzakise Poslední pokušení do kontejnéru na odpadky... Zajímavý symbol vytěsnění! Podnět ovšem vyšel 
z kázání jednoho ze starších církve a důvodem byla televizní debata o filmu natočeném podle Kazantzakisovy 
knihy. Martin C. Putna, tehdy mladý sršatý katolík v opozici proti klerikální desinterpretaci, si na tuto debatu 
jistě dobře vzpomíná. 
375 Viz k tomu Jiří Veltruský, Příspěvky k teorii divadla, s.127. 
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románu by mohly být mimo jiné dány i takovou málo strukturovanou „dramatickou 
zkratkou“. Dostojevskij se málo zajímá o kresbu vnějšího prostředí, preferuje mluvu a dialog. 
Pokud jde o povahokresbu, ta je přeinterpretovaná ze strany postav a podinterpretovaná ze 
strany vypravěče. Symetricky k tomu bychom mohli říci: čím méně strukturovaný (čím více 
nenázorný) je subjekt díla („A0“ před sebe nepředsouvá „a0“), tím snazší je vstup čtenářovy 
subjektivity skrze „něj“ do textu.376 Čtenářský subjekt vstupuje do díla skrze (svou vlastní) 
sémiologickou pozici subjekt: odtud jeho afinita ke všemu, co má souvislost se subjektivitou, 
především k literárním postavám. Všechno ostatní (identifikace s prostředím například) je 
jaksi „přidáno“ skrze „point of view“ subjektu díla. Perspektiva postavy je projektem 
perspektivy subjektu díla.  

Entita subjekt uvnitř literárního díla není statická. Představujeme si, že v textu „mění 
místo“, z pozice úplné nenázornosti subjektu díla až k názornosti postavy. Tajemství 
podmanivých účinků lyriky spočívá ve struktuře lyrického subjektu, který se jakožto málo 
názorný „nabízí“ individuálním čtenářským projekcím. Tím však zároveň čtenářským 
subjektem manipuluje. Účinky literárního díla na čtenářský subjekt mohou být názorné 
(asociativní a tematické) i nenázorné (čistě emoční). Lyrický text však může vzhledem k 
„nedostatku“ strukturovanosti zůstat nepochopen, příp. odmítán. Epický subjekt Bratrů 
Karamazových se zdá být blízko právě takové nejasně vymezené struktuře (lyrického) 
subjektu.  

Je-li čtenářský subjekt vnětextovým adresátem, je zřejmé, že subjekt díla zaujímá 
pozici adresanta. Pro adresanta platí totéž co pro adresáta, totiž že není úzce individuální: 
individuálnímu tu předchází sociální, skupinové a kolektivní, určitému dílu „literatura jako 
taková“. Je-li adresantem literárního díla jeho pravý subjekt, znamená to, že se literární 
komunikace neúčastní jako omezená monáda. Také adresant je (jako stopa svého autorského 
původce) sociální, skupinový a kolektivní; to plyne z podstaty  pojmu  „komunikace“. 
Symetricky ke struktuře adresáta je tedy i adresant: 1) individuální a obecný; 2) vnitrotextový 
a vnětextový. 

Obecnost a vnětextovost představují nutné podmínky (literární) komunikace; umožňují  
propojení sémiologické pozice „adresant“ s pozicí „adresát“. Pravý subjekt díla Bratři 
Karamazovi je individuálním, zároveň avšak obecným vnitrotextovým adresantem kompletní 
zprávy o jeho hrdinech. Autor je jeho adresantem vnětextovým, skrze určitý významový kód   
komunikačně propojený se sociálním prostředím čtenářů. Součástí významového kódu Bratrů 
Karamazových jsou takové entity jako carské Rusko a sociální reformy, věda a náboženství, 
ale také stav literární struktury v době jejich vzniku. Dostojevskij narušil petrifikovanou 
formu ruského realismu a není asi náhoda, že byl nejhůře placeným klasikem zlatého období 
ruské literatury. 

Symetricky k intermediaritě adresáta můžeme mluvit o „intermediárním adresantovi“. 
Jeho pozice je opět čistě logická a ontologická, bez vlastní „ontičnosti“. Je to entita, která 
povstává v aktu literární komunikace; vlastní „ontiku“ mají autor a čtenář jako osoby. Do 
literární komunikace však nevstupuje „celý“ autor a „celý čtenář“ jako osoby, nýbrž jejich 
intermediárně exponované psychické „vrstvy“. Na straně čtenáře tedy rozlišujeme „čtenářský  
subjekt“ (nesený čtenářovou osobností)  a „osobu  čtenáře“; na straně autora  „autorský 
subjekt“ (nesený autorovou osobností) a „osobu autora“. Obyčejně se mluvívá o biografickém 
autorovi (autorovi jako biografické osobě).  

                                                 
376 Viz k tomu Jiří Veltruský, Drama jako básnické dílo, s. 86 a 88. 
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V řadě „osoba autora – osobnost autora – autorský subjekt / SUBJEKT DÍLA / 
čtenářský subjekt - osobnost čtenáře - osoba čtenáře“ jsou intermediárně aktivní toliko její 
graficky zvýrazněné střední členy, kdežto členy okrajové do literární komunikace přímo 
nevstupují. Na tvorbě se tedy nepodílí celá „osoba“ autora ve své kompletnosti, jako se na 
četbě nepodílí  „celá“ osoba čtenáře. Naopak: aby se aktivovala tvůrčí a recepční 
intermediarita, je nutné většinu běžných funkcí (komunikačních i jiných) dočasně vyřadit z 
provozu. Pokud je nevyřadíme, nečteme a netvoříme. Upřesníme-li naši metaforu o „subjektu 
a jeho rodičích“, nemá ani autorský subjekt rodiče v přímém smyslu slova. Rodiče jako 
objektivní entity má osoba autora, jako vnitřní intrapsychické entity má rodiče osobnost 
autora. Tyto vrstvy autorský subjekt vyřazuje z provozu. Věc ale můžeme vyjádřit i tak, že 
osobnost a osoba ustupují do nevědomí. Rodiče autorského subjektu jsou tedy nevědomé 
entity. 
 
 
3.1.3  Znak a nevědomí 
      
Zavedeme-li do představy subjektu jeho vertikální zdvojení, totiž Já a Self, neznamená to 
psychologizaci sémantiky,377 nýbrž (naopak) sémantizaci nevědomí; z předchozích výkladů je  
zřejmé, že psychoanalytická literární věda se po lacanovském obratu ubírala právě tímto 
směrem. Sémantika nepotřebuje psychologii, protože význam slov není ničím subjektivním. 
Má-li být komunikace vůbec možná, musíme chápat význam (který není totožný s mentální 
představou) jako intersubjektivní entitu, objektivní abstraktum. Obrácený vztah (psychologie 
nepotřebuje sémantiku) však neplatí: myšlení má strukturu jazyka, nikoli naopak.378 Jestliže 
vědomí „vždy již má“ intersubjektivně platný význam slov, je lhostejné, jakými (resp. nakolik 
od jiných uživatelů jazyka odlišnými) implicitními symboly jsou vyjádřena. Těmito rozdíly 
(např. v jednotlivých verzích pojmu „Bůh“) se zabývá psychoanalytická sémantika nevědomí.    

Podle Ferdinanda de Saussura je ve struktuře jazyka každý výraz „tím, čím ostatní 
nejsou“.379 Hra diferencí tu tvoří dynamické pole významu, v němž proces rozlišování 
provádí subjekt; hodnota výrazu vzniká „materializací“ jeho pozice v síti opozit. Má-li 
vědomí významy, kterými se aktuálně nezabývá, „vždy již  mít“, je zřejmé, že je do vědomí 
dodávají „jednotky zpracování“, „nevědomí“; J. Lacan hovoří o „druhém“ („jiném“) subjektu 
(l´autre sujet). V první části naší práce jsme sémantický axióm „vždy již“ opřeli o výzkumy z 
oblasti kognitivní neurovědy. Elementární výraz (např. „chci“) se tvoří v čase, o němž 
subjektivní vědomí nemá žádnou zprávu; jde o čas  před komunikací, kontrolovaný 
cerebrálními jednotkami zpracování. Čas elementární myšlenky je však časem komunikace a 
vědomí o něm zprávu má.   

Zárodečné vědomí vzniká podle lacanovské hypotézy tam, kde jsou v nevědomí  
fixovány přinejmenším dva primordiální znaky: můžeme je označit jako SELF a non-SELF a 
chápat je jako základní opozici, kolem níž se utváří síť opozit dalších. Víme, že pokud 
modelově zrušíme protiklad SELF, zaniká SELF samo; co „zůstává“, není zárodečné SELF, 
ale nevědomé psychoidní jádro. Jazyk je podle Lacana v ontogenezi lidské psychiky 
„nasazen“ tak časně, že lze jen těžko oddělit vizuální obsahy mysli od audiálních struktur 
jazyka. Vizualita zrakového vědomí i snového nevědomí má jazykovou strukturu, nebo 
přesněji: znakovou strukturu, která je formována jazykem.  
                                                 
377 O aporiích chápání významu slov jako mentálních reprezentací pojednává Jaroslav Peregrin v knize Význam 
a struktura, s. 27-48. K témuž problému cílí Koťátkova kniha Význam a komunikace. 
378 Viz k tomu Jaroslav Peregrin, Význam a struktura, s. 32.  
379 Viz k tomu Ferdinand de Saussure, Kurs obecné lingvistiky, s. 145. 
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Vědomí Já je produktem, nikoli příčinou primordiální semiózy. Tak např. 
„umrtvování“ zvuků, které nejsou charakteristické pro fonologii mateřského jazyka, probíhá 
už v prvních měsících života; stejně tak se učíme první slova ve věku, kdy ještě vůbec nelze 
hovořit o konstituovaném vědomí. Je to tedy Self, které od počátku zajišťuje bytostné 
angažmá subjektu v komunikaci a propůjčuje mu pružnost, kterou nezbytně potřebuje 
k empatii, emoční „představě“ o vnitřním životě jiného subjektu. 

Vrátíme-li se k literární intermediární subjektivitě, můžeme říci, že přechod živé 
subjektivity autora nebo čtenáře na pozici textového subjektu, ať už značeného nebo 
implicitního, zprostředkuje její nevědomá složka, tedy Self. Uprostřed komunikačního pole 
zprostředkuje živé Self přechod ze subjektu jedné literární postavy na subjekt postavy jiné. 
Vztah mezi subjektem a „subjektem“ v literárním komunikaci je (tedy) nepřímý a nevědomý. 
Autorský subjekt, subjekt díla a subjekt postavy jsou netotožné instance, propojené 
vědomými, předvědomými i zcela nevědomými mechanismy. Self takto strukturovaným 
komunikačním polem volně těká a identifikuje objekty svého zájmu. 

Nevědomý subjekt, který v intermediárním literárním poli identifikuje (jako subjekt 
značené) objekty svého zájmu, je dává k dispozici vědomí. Znak má podle F. de Saussura dvě 
„strany“, signifikant a signifikát; obojí se podle Kursu obecné lingvistiky tvoří současně s 
jazykem.380 Vztah signifikantu a signifikátu je tu symetrický: žádný z nich není primární a 
žádný sekundární. Model znaku, jak ho známe z Kursu obecné lingvistiky, je však pro řadu 
myslitelů nevyhovující, a to proto, že sugeruje představu dvou jeho ze sebe vydělených  částí; 
radikální kritiku  tohoto „metafyzického dualismu“ provedl Jacques Derrida. K tomu dodává 
Manfred Frank,381 že Derrida nevěděl o de Saussurových poznámkách z pozůstalosti, kde 
zakladatel lingvistického strukturalismu uvažuje o nahrazení modelu „dvoustranného znaku“ 
modelem jednostranným: tzv. „séme“ (česky: sém) představuje prostě „místo“ v systému 
diferencí.  

J. Derrida nepovažuje oba aspekty znaku za nic původního: rozdíl 
„signifikant/signifikát“ vyplývá podle něj sám z (metafyzické) „diferenciace/artikulace“ 
hodnot, a je tedy do modelu znaku (meta-fyzicky) vložen. Dekonstrukce ovšem není 
destrukce: u Derridy jde o pozici, která metafyziku jazyka neruší, nýbrž přehodnocuje. Jinak 
řečeno, snaží se korekcemi (de saussurovského) modelu vytvořit (de saussurovský) model, 
který by lépe vyhovoval. Psychoanalýza, která principiálně rozlišuje mezi jednotkami 
zpracování a jednotkami vědomí, bude ovšem monismus a dualismus jazykového znaku 
posuzovat ze svého zvláštního hlediska. 
 
 
3.1.4 Neohraničenost jazykové struktury 
 
De Saussurova představa o síti opozit není ovšem ryze negativní: jakmile je totiž proces 
diferenciace „ukončen“, jsou výsledkem „pozitivní“ (plné) termíny. Takové omezení se zdá 
být rozumné: jen tak lze totiž zabránit nekonečnému regresu, který hrozí v situaci, kdy si 
musím „uvědomit“, že A není B, A není C, A není D není E  není F atd. (přičemž ani B není 
C není D atd.).382 Jinak řečeno: docela „prázdné“ není ani to, co F. de Saussure označuje jako 
„parasém“ (významové okolí sému, tvořené s ním neidentickými sémy). To je zřejmé z 

                                                 
380 Ferdinand de Saussure, Kurs obecné lingvistiky, s. 156-157. 
381 Je míněno schéma na s. 142 zmiňovaného českého vydání Kursu obecné lingvistiky. Viz k tomu Manfred 
Frank, Co je neostrukturalismus?, s. 71 ad. 
382 Viz k tomu Petr Koťátko, Význam a komunikace, s. 90 ad. 
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podstaty aktu značení (parasémy B, C, D atd.), které je předpokladem každého pochopení 
neidentity. A.J. Greimas užívá v této poloze termínu „klasematická báze“.   

Podle F. de Saussura zajišťuje významovou jednotu a relativní stálost komunikačního 
pole „kolektivní vědomí“. Kolektivní vědomí je intersubjektivní jednotka: znak je v 
komunikačním poli jištěný proti sémantickým fluktuacím tzv. komunikačními standardy.383 
Toto tvrzení má podobný smysl jako (de Saussurova) představa o relativně plných termínech 
dovršené semiózy, totiž zabránit nekonečnému regresu, tentokrát směrem „ven“ od subjektu. 
„Prázdné termíny“ jsou termíny ryzího „langue“, tzn. že jejich „prázdno“ je v každé „parole“  
vždy již plné.   
      V konečném důsledku jde o status struktury. Podle F. de Saussura je struktura (systém  
relací) po ukončení semiózy „uzavřená“. Mohli bychom to snad vyjádřit tak, že je v každém 
okamžiku komunikace syn-chronní. Podle J. Derridy je ale struktura „otevřená“, a dokonce 
„nekonečně“ otevřená! Výrazy uzavřený, otevřený a nekonečný dáváme do uvozovek, 
protože jejich platnost je nutně relativní. Sám vesmír je tvořen konečným objemem energie: 
to, co označujeme jako aktuální nekonečno, v něm není fyzikálně k dispozici! Kdybychom 
chtěli vytváření významu modelovat jako absolutně diferenční, nemohli bychom 
komunikovat: komunikace by uvízla v nekonečné diachronii.   

Jinak řečeno, matematika by nemohla dělat nekonečné součty. Nemohla by je dělat 
proto, že by upadla do potenciálně nekonečného regresu. Tzv. nekonečný součet nespočívá v 
tom, že k  sobě postupně přiřazujeme nekonečný počet položek (1/2  + 1/4 + 1/8 + 1/16 + 
1/32 + 1/64 + 1/128 + 1/256 atd.), nýbrž že provedeme „nekonečný součet“ v jeho 
(hypotetické) „aktualitě“ a učiníme výrok, že „1/2 + 1/4 + 1/8 + 1/16 atd. do nekonečna = 1“. 
V tomto čistě logickém aktu si člověk přisvojuje mohutnost nekonečné mysli, kterou nemá a 
ani mít nemůže. To je možné jen a jen proto, že subjekt manipuluje se znaky, jejichž součástí 
je v daném oboru i znak „nekonečno“.384 V naší řadě zlomků pro nekonečný součet je výraz 
„=1“ již „plný“.   

Význam a smysl (v tom se Derrida a de Saussure shodují) se vytváří uvnitř struktury:  
situace je tu symetrická povaze prostoročasu, který se rovněž „nachází“ jen „uvnitř“ látkou 
(energií a hmotou) „vyplněného“ vesmíru; ten je ve svém konečném objemu neohraničený. 
Je-li tomu tak, konstituuje se význam nutně na vnějších „okrajích“ sému (Sm1) v kontaktu s 
parasémy: ty (Sm2, Sm3 atd.) hraničí s množinou dalších parasémů (Sm2a, Sm2b atd.), 
přičemž krok do této množiny je (už) krokem mimo nadstrukturu Sm1, která (bezprostředně) 
konstituuje jeho význam. Struktura je tedy neohraničená, ne však nekonečná; jako sám 
vesmír, mohli bychom říci. To, jak spolu v tzv. pluriversu 385 komunikují různé vesmíry, je 
(právě) v plném souladu s teorií struktury jako něčeho, co se při svých okrajích strukturuje 
směrem dovnitř. Chceme-li věc vyjádřit tak, jak ji vyjadřují matematici (ale i makro-
fyzikové), subjekt odečte pro „tuto chvíli“ nepotřebné „nekonečné“ položky (které 
bezprostředně nestrukturují Sm1) a počítá jenom se „zbytkem“. Výsledkem je relativně plný 
termín.  

„Relativně plný termín“ znamená, že jeho význam se konstituuje v souběhu diferencí, 
od neohraničených okrajů směrem dovnitř struktury. To opět odpovídá (relativistické) teorii  

                                                 
383 Viz k tomu Petr Koťátko, Význam a komunikace, s. 109 ad. 
384 Aktuální nekonečno existuje (má plné bytí) pouze ve formě hypotézy: pro výkon nekonečného součtu si 
modelově přivlastňujeme schopnosti nekonečné inteligence (infinitesimální kalkul), kterou de facto nemáme. 
Nekonečný názor má jen Bůh - nakolik jsme mu jej ovšem modelovou projekcí přisoudili. Toto médium 
matematiky a geometrie nekonečna označoval Isaac Newton jako sensorium Dei. Viz k tomu Petr Vopěnka, 
Podivuhodný květ českého baroka, Karolinum, s.177-196 a 223-292. 
385 K otázkám tzv. pluriversa viz Stephen W. Hawking, Černé díry a budoucnost vesmíru, s. 105-115. 
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čtyřrozměrného prostoročasového kontinua, kde změna hodnoty v kterékoli dimenzi vyvolá 
změny v dimenzích zbývajících. Jedná-li se o elementární termín, je jeho „plnost“ úměrná 
frekvenci užívání: tak pojem Já, tvořící v opozici k ne-Já  elementární výchozí strukturu  
semiózy, je „vždy již“ plný; proces po-jímání, vybavování a rekonstrukce významu u málo 
užívaného termínu se v čase prodlužuje. Tomuto jevu říkáme skrytá diferenční semióza.  

Strukturování významu neprobíhá podle F. de Saussura jako „čistá hra“ diferencí, 
nýbrž vždy ve světle určité interpretace; jen tak lze ostatně vysvětlit axióm „neurčitosti 
překladu“ z jazyka do jazyka (který je podle J. Derridy vždy „transformací“). Interpretace 
představuje významový tlak parasémů směrem dovnitř sému a tlak úhrnu parasémů na každý 
jednotlivý sém, v jehož vlastní struktuře se konstituuje jeho význam. Změna v libovolném 
článku sémového pole tak mění jeho strukturu. Mohli bychom to pozorovat na vztahu sémů 
vesmír, bůh, člověk, společnost, hospodářství, svoboda a mravnost v době Sókratově a před 
ním, Dantově a Dostojevského. Dostojevského Bůh evidentně není stejný jako Bůh v Božské 
komedii, a oba společně se opět podstatně odlišují od „boha“ předsokratiků. 

Charakter nejobsáhlejší struktury, tedy struktury vesmíru, je vždy závislý na našem 
„čtení“ prostoročasu, jeho interpretaci. Můžeme říci, že Hésiodos, Anaximandros, Aristotelés, 
Tomáš Akvinský, Newton a Einstein žili každý v jiném vesmíru, aniž by kdo z nich opustil 
naši planetu. Současná věda definuje náš vesmír jako nestacionární, objemově konečný a 
neohraničený; jde o charakteristiky, které v současnosti nelze empirickými postupy vyvrátit. 
Pokud by nám skutečnost, že prostoročasových „okrajů“ vesmíru nemůžeme svými přístroji 
nikdy dosáhnout, měla vědecky vadit, nemohli bychom o něm jako o celku nic vypovídat. 
Počet parasémů každého výrazu je nutně konečný a konečný je i počet sémů každého jazyka. 
Počet možných kombinací všech výrazů je potenciálně nekonečný, struktura jazyka jako 
takového neohraničená. Nekonečného v aktualitě tu není nic. Potenciálně nekonečný 
„zbytek“, odečtený od parasémického okolí výrazu, nás v aktu komunikace nemusí zajímat.   

Co nás ale musí zajímat, je to, čemu chceme říkat „pseudo-parasémy“. Pseudoparasém 
je entita vytěsněná v procesu formování vědomí pod latenční membránu. Tak např. infantilní 
parasémy sému „otec“, jako jsou „nebezpečný“, „impulsivní“ a „nepředvídatelný“, které se 
podílejí na archaických představách Boha, netvoří v dospělosti přirozené okolí pojmu otec; 
jsou však jakožto pseudoparasémy uloženy v nevědomí mluvčího. Významová struktura je 
v pohledu psychoanalytické literární vědy neohraničená i vertikálně. U Dostojevského 
vidíme, že to byly právě archaické parasémy typu „nebezpečný“, které se prosadily do 
sémantického pole sému „otec“. Nakolik se u Dostojevského prosadily také do sémantického 
pole sému „Bůh“, to je složitější problém, který můžeme řešit jen interpretací těch entit 
Dostojevského textu, které jsou nositeli nevědomého významu. Tolik však můžeme říci, že 
skrytý význam hlubinného symbolu je typický pseudo-parasém. Symbol, podle Filóna a 
Freuda znak cizorodý v dané asociační řadě, je poetický parasém, který se prosadil do 
syntagmatu, stejně jako metafora, která je jeho nemonadickým rozvinutím. Navrhovatelem 
obou těchto slovních figur je neřečová hemisféra, která dokáže vyhodnotit i vzdálené 
sémantické souvislosti. 
  
 
3.1.5 Monismus a dualismus slovního znaku 
 
Pokud aporie dvoustranného slovního znaku spočívá v terminologii, dá se bez větších nesnází 
odstranit: kupř. tím, že budeme hovořit o pólech nebo o aspektech znaku, jak to vidíme u 
Jaroslava Peregrina. Rovněž J. Derrida upravuje terminologii. Znak podle něj není identický v 
permanenci, nýbrž v rezistenci; je zřejmé, že rezistence se „děje“ při okrajích sému, jak jsme 
o tom hovořili v předchozím textu. Znak je rezistentní jednak vůči ostatním znakům, jednak 
vůči jiným použitím sebe sama. Tato „identita“ znaku však není podle Derridy významová, 
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nýbrž schematická. Schematická jednota znaku způsobuje, že znak v různých použitích 
chápeme jako „týž“.  

Nemělo by nám uniknout, že „schematická  identita“ upřednostňuje signifikant: 
označující tu „předbíhá“ označované, jak ostatně v (dualistickém) vztahu agens-patiens ani 
jinak není možné. Jde o nevědomý diktát gramatiky, nebo o „skutečnou“ situaci, jíž v 
komunikaci „něco“ odpovídá? Nebo snad je i toto „odpovídá“ (nepůvodním) důsledkem 
metafyzického rozštěpu reality? Na to lze odpovědět: ano, jako celá dekonstrukce, která 
přemisťuje „štěpné linie“ jazyka tak, aby „jizva“ co nejméně „krvácela“! Pokud bychom švy 
těchto linií „odstranili“, zaniká význam jako takový. Pokud bychom zrušili meta-fyziku, 
žijeme ve fyzice mýtu. 

Zrušit „štěpné linie jazyka“ není možné už proto, že řeč představuje zásadní 
přetržitost. Dva znaky můžeme podle Derridy rozlišit jedině tehdy, jestliže netrvají v 
přítomnosti: „diferování“ významu probíhá v čase, a probíhá tak, že jednotlivý znak „ustupuje 
do pozadí“ a uvolňuje místo jinému  znaku.386 Jinak řečeno, identita znaku je časová. 
Chceme-li být přesní: „rezistence“ znaku jako „schematické jednoty“ je „časová“. Fyzikální 
čas i čas řeči jsou přetržité. Kontinuální psychologický čas, jak ho během komunikace 
prožíváme, je konstrukcí mozku. Podobnou konstrukcí je i bezrozměrné transcendentální 
vědomí.  

Změna terminologie, jak se zdá, vyžaduje změnu modelu. Existuje nějaký způsob, jak 
modelovat jednostranný znak? Jako vhodný se tu ukazuje fyzikální model tzv. stringů neboli 
strun.387 „String“ je modelová entita pro energetická kvanta: v našem případě by šlo o kvanta 
informační. Fyzikální string má určitou „šířku“ (jíž odpovídá trvání řečového znaku v čase), 
ale nulovou „tloušťku“: pohybuje se v prostoročase „naplocho“, jako znak, jehož dvě „strany“ 
jsou  od sebe neoddělitelné prostě proto, že jsou identické. Aporii slovního znaku tedy 
můžeme řešit  úpravou původního modelu, zavádějící nulovou tloušťku jazykových znaků.388  

Fyzikální string, pohybující se v prostoročasu, nechává „za sebou“ stopu, kterou  
fyzikové označují jako „světočára“. String se může štěpit, ale také (jakožto energetické 
kvantum) spojovat se stringy jinými. Podobně v naší představě jazykový string zanechává za 
sebou  informační „světočáru“, kterou čteme jako určitý význam, ať už izolovaný nebo 
spojený se siločarami znaků jiných (v siločáru úhrnného významu). Toto „čtení“ stop v  
„prostoru“ („spacializace“ neboli zprostornění významu)389 je možné jen díky odkladu v čase. 
To, co se „odkládá“, je význam (úhrnného) signifikantu. Časová rezistence znaku vůči 
změnám předpokládá rozštěp v bazální ontologii znaku. Znak je celistvý (jednostranný) 
„onticky“ (jako výskytový exemplář). Onto-„logicky“ však zůstane rozštěpený a dvoustranný. 
Greimasova terminologie, která hovoří jednak o (bezrozměrných) sémech, jednak o 
„dvoupólových“ znacích (jejichž dualitu zavedením opozice substance vers. forma na obou 
jeho pólech spíše zesiluje), není rozporná: sémiologické a sémantické není (právě) totéž.   

Podobně uvažuje J. Peregrin, podle kterého lze jen těžko nepřijmout alespoň 
metodologicky asymetrii obou pólů znaku: „Fónická (či grafická) stránka jazyka je nám totiž 
zjevně přístupná bezprostředněji než jeho stránka sémantická. Slovo totiž můžeme vyřknout 

                                                 
386 Viz k tomu: Manfred Frank, Co je neostrukturalismus?, s. 80. 
387 Základní poučení o fyzikálních strunách viz v knize: Stephen W. Hawking, Stručná historie času, s. 150-155. 
388 K takovému nazírání směřuje už Kurs obecné lingvistiky. De Saussure říká, že dvě strany znaku představují 
něco jako dvě strany papíru: stříháme-li jednu jeho stranu, stříháme zároveň i druhou. K témuž fenoménu, totiž 
nulové „tloušťce“ jazykového znaku, směřuje i známý příklad dvou substancí, které jsou před vznikem jazyka a 
samy o sobě chaotické (zvuk/idea) a které Saussure přirovnává k moři a vzduchu: jazyk je v této metafoře úzkou 
vrstvou mezi oběma substancemi. Zavedení pojmu jazykových „stringů“ dělá jen to, že na místo metafory zavádí 
model. Viz k tomu: Ferdinand de Saussure, Kurs obecné lingvistiky, s. 140. 
389 Viz k tomu Jacques Derrida, Texty k dekonstrukci, s. 146-173. 



 252

či zapsat a odhlédnout od jeho významu (jakkoli by jakožto slovo vlastně neexistovalo, kdyby 
význam nemělo), zatímco význam jako hodnotu můžeme jen stěží prezentovat jinak než 
prostřednictvím slova.“390 S tímto argumentem se ztotožňujeme. Ne však „vzdor“ tomu, že 
jazyk je záležitostí opozic (Peregrin říká: „I je-li jazyk výhradně záležitostí opozic“), nýbrž 
právě proto! Učím-li se jazyku cizího kmene, jak o tom uvažují analytičtí filosofové, 
konstituuje se mi jednotlivý význam v síti slov, jejichž význam „ještě nemám“: vnímám je 
jako více či méně artikulovanou fonetickou substanci, o níž však (právě) není pochyb, že je 
jazykem.  

To plyne z Wittgensteinovy koncepce učení se jazyku úspěšným použitím vět a 
výrazů391 stejně jako z Quinnova honu na šílenou entitu „gavagai“, která se nakonec ukazuje 
být víceméně českým králíkem. Co však domorodec při vyslovení slova „gavagai“ spolumíní, 
je věc jiná a museli bychom znát celou jeho mytologii, abychom si udělali přesnější 
představu. Neurčitost překladu tu znamená asi tolik, že králík našich kotců není králíkem 
domorodců z australských plání: spíše však para-sémicky než sémicky! Z parasémů pak je 
zřejmé, zda lze gavagai-králíka lovit a jíst, co setkání s ním znamená atp.; sama entita však 
zůstává směrem dovnitř struktury relativně ohraničená. Informační světočára, kterou za sebou 
zanechává jazykový string „gavagai“, je světočárou rezistentní v čase vůči světočarám všech 
znaků, které znamenají nějakého „nekrálíka“.  

Jinak řečeno: slovo „gavagai“ můžeme přeložit do češtiny jako „králík“, parasémicky 
to však je transformace! Něco podobného platí pro použití slova „bůh“ v antice, u Danta a 
Dostojevského. Schematická identita znaku „bůh“ zajišťuje rámcově identitu jeho významu: 
bůh je vždy nějaká neviditelná a nesmrtelná entita, která ovládá běh přírody a svět lidí! Pokud 
ale srovnáme obsah pojmu „Bůh“ u Aristotela, v Božské komedii a v Bratrech 
Karamazových, uvidíme, že jde o tři různé představy. Sém „bůh“ sousedí u Aristotela 
s parasémem „lhostejný (k lidem)“, u Danta s parasémem „neslitovný“ a u Dostojevského 
s parasémem „slitovný“. Tyto významy nejsou identické s významem slova Bůh, ale 
parasémicky ovlivňují jeho „pojem“. „Parasémické“ chápeme jako předvědomou součást 
vertikální intence významu slova, směřující k jeho smyslu.  

Něco podobného platí i v případě překladu Dostojevského textu z jazyka do jazyka, 
v našem případě do češtiny. Řekli jsme, že překlad je (podle J. Derridy) vždy transformací. To 
je pravda natolik, nakolik nejsou významy slov a frází obou jazyků identické. Tak např. ruské 
slůvko „vot“ překládáme do všech cizích jazyků nutně transformací. Nakolik ale dva výrazy 
významově identické jsou, jak tomu je u slůvek „i“ (česky „a“) nebo „tože“ (česky „i“), nejde 
strictu senso o transformaci. V ruském originále vykřikne Míťa větu: „Psovi psí smrt!“ Český 
překlad ale říká: „Čertu sloužil, čert ho vzal!“ Sémy „čert“ a „pes“ mají ovšem dost odlišné 
parasémy, což se odrazí na významu jejich pojmů. Metaforicky řečeno: Smerďakovova ruská 
smrt je nevolnická, ta česká ale faustovská! To je ovšem chyba. Podobně zaměňuje český 
překlad slova „autor“ (avtor“) a „spisovatel“ (pisatěl), což je pro záměry našeho textu velmi 
nepříjemné. Tuto „transformaci“ musíme řešit „protitransformací“, totiž tak, že uvádíme obě 
slova. Zároveň předpokládáme, že v našem modelu oba pojmy znamenají totéž.  

Štěpí se znak jen modelově, nebo procesu ontologického štěpení odpovídá něco  
„ontického“? Znakům, které vyslovuji, evidentně rozumím: znak je „tu“ pro mne v obou 
svých aspektech – pokud je (právě) již konstituován! Tam, kde konstituován nebyl, není 
modelová „tloušťka“ jazykových znaků „nulová“, nýbrž „potenciálně nekonečná“: signifikant  

                                                 
390 Viz Jaroslav Peregrin, Význam a struktura, s. 63. 
391 Viz k tomu Wittgensteinovu kritiku učení se jazyku podle sv. Augustina: Ludwig Wittgenstein, Filosofická 
zkoumání, s. 13 ad. 
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„gavagai“ je v důsledku toho zcela „prázdný“. Jeho označované je kdesi „v nekonečnu“ (na 
sémantickém horizontu). Když čtu Dostojevského text v ruském originále a nerozumím 
klíčovým slovům, zažívám něco velmi podobného na větném významu. Ale ani v případě, 
kdy byl jazyk již plně konstituován, všem znakům, které vyslovuji, vždy nutně nerozumím, 
jak nás učí  psychoanalýza. V našem modelu je to způsobeno jejich pseudoparasémy, které se 
sémanticky uplatňují např. v přeřeknutí. 

Přeřeknu-li se totiž a řeknu o „panu Králíkovi“ (Sm1) „on  je líný“ (Sm3) místo „on je 
jiný“ (Sm2), nerozumím tomu, co jsem řekl: označující vnáší do komunikace jiné 
označované, než jaké registruje moje vědomí. Toto „jiné“ je ovšem (zas) plný znak o obou 
aspektech: právě proto je komunikačně platné. Komunikační situace však může pokračovat. 
Adresát např. z ohledů k nám přijme devizu „líný“ a vede další komunikaci v těchto intencích. 
Na konci rozmluvy může být překvapen, že mu vyčítáme, jak ohodnotil dobráka pana 
Králíka: zatímco on mně  těžko dokáže, že jsem se přeřekl, já jemu dokážu celkem lehko, že o 
panu Králíkovi hovořil jako o lenochovi. Rozejdeme se rozladěni a možná nejen přechodně...  

Fenomén „přeřeknutí“ chceme chápat jako nevědomé rozpojení obou aspektů znaku. 
Označované tu „přistupuje“ k jinému označujícímu, než mu ve vědomém záměru mluvčího 
přísluší, a prosadí vlastní signifikant, aniž by si toho mluvčí byl vědom. Nevědomí tedy 
vytváří falešné vědomí. J. Lacan věc formuluje tak, že označované pod označujícím 
(metonymicky) „klouže“. Že je to právě označující, nikoli označované (jež tu zůstává čistě 
privátní mentální entitou), co formuje další komunikaci, je z našeho příkladu zřejmé. Otázku 
po ontologickém statusu „prázdných“ míst v síti opozit konstituovaného jazyka lze 
zodpovědět i tak, že jsou „prázdná“ proto, že signifikant „předbíhá“ signifikát (který je vždy 
„dohání“). To se v rámci našeho modelu děje tak, že nulová tloušťka jazykového stringu 
nabývá kladné hodnoty. 
 
 
3.1.6  Subjekt: Já a Self 
 
Rozhovor o panu Králíkovi, jak jsme o něm uvažovali v předešlé kapitole, se z hlediska 
hladké komunikace příliš nevydařil. Právě hladkou komunikaci však J. Lacan považuje za 
málo užitečnou; hladký komunikační povrch přibližuje umělecké dílo nebezpečně kýči! 
Subjekt, který komunikuje se svým nevědomím, vytváří více či méně „zvlněný“ komunikační 
povrch. Příkladem takové „rozbouřené sémantické hladiny“ jsou romány F.M. Dostojevského. 
Příkladem opačným by mohly být romány I.S. Turgeněva, mistra v líčení psychického 
povrchu. Dostojevského romány jsou z hlediska tehdejších čtenářů esteticky 
„poddistancovasné“, ty Turgeněvovy z hlediska dnešních čtenářů „předistancované“; žádaná 
míra estetické distance se mění v čase. Ani osobnostně si nelze představit větší protiklady; 
Turgeněv se dobře bavil tím, že v diskusích Dostojevského provokoval a přiváděl až 
k zuřivosti. Je zvláštní, že takový literární ironik, jakým byl Dostojevskij, neprohlédl 
Turgeněvovu komunikační strategii. Bylo tomu tak nejspíš proto, že se ústně těžko vyjadřoval 
a naopak lehko podléhal afektům; právě to však znamená otevřenost vůči hlubším vrstvám 
psychiky. Vždy elegantní a v řeči noblesní Turgeněv byl evidentně opačný případ. Věc 
bychom mohli vnímat i tak, že v Dostojevském bylo „něco z Aljoši“, který bral i sarkastické 
otázky vážně. Otázka, kdo v takové komunikaci uspěl a kdo nikoli, je v lacanovské 
perspektivě nejednoznačná.  

To, čemu říkáme „nevědomí“, není přístupné „přímo“, jak říká C.G. Jung. Vědomí 
není „potápěč“, nýbrž „pozorovatel hladiny“, odkázaný na to, co hlubina vyplaví nebo hladina 
ukáže; příkladem takových entit by mohly být afekt a sen. Právě afekt a sen hrají v Bratrech 
Karamazových klíčovou úlohu, staly se prostředkem sdělení o skrytých vlastnostech člověka. 
Modelová představa nevědomí, o které tu hovoříme, je tedy bližší Foucaultovu „myšlení 
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vnějšku“ než vertikálnímu „modelu vrstev“.392 Protože věta ani jednotlivý slovní znak de 
facto nemají žádnou vlastní, v sobě samých založenou „vertikalitu“ (vertikální vztahy 
„jistým“ podstatným způsobem „parazitují“ na horizontálních),393 je Jungova představa o 
vztahu vědomí a nevědomí dobře slučitelná se sémiologickou teorií o „nulové tloušťce“ 
jazykových stringů: také řečové nevědomí, vyjevující své obsahy vždy a jen na hladině 
vědomí, má „nulovou hloubku“. Tento model implikuje i Lacanovu tezi, že nevědomí má 
(nutně) jazykovou strukturu; nenázorné obsahy nevědomí se zobrazují na (jazykem utvářené) 
hladině vědomí. Tuto extenzi vědomí/nevědomí můžeme provizorně označit jako „stringovou 
hladinu“ psychiky.   

Co se děje „pod“ hladinou vědomí a jak mozek ve svém vlastním prostoru a čase 
nakládá se slovními znaky a se znaky vůbec, je tajemstvím, do kterého se snaží nahlédnout 
moderní neurověda. Pro nás její „nahlédnutí“ nabývá kontury jasně strukturované otázky: jak 
mozek nakládá s „dvoustranným“ stringem znaku o „nulové tloušťce“? Shrneme-li předběžně 
všechno podstatné, ukazuje se pro tuto chvíli Lacanova hypotéza o práci nevědomí se znaky 
jako udržitelná. Podle této hypotézy nemanipuluje v procesu komunikace se signifikanty naše 
vědomí, nýbrž nevědomí. To je „druhý subjekt“ naší subjektivity, subjekt nevědomý; v 
jungovském názvosloví označujeme tento „l´autre sujet“ jako „Selbst“ (bytostné Já, Self). 
Jinak řečeno, úhrnný subjekt se tu „štěpí“ na „vědomý subjekt“ a „nevědomý subjekt“, „Já“ a 
„Self“. Já = subjekt vědomí, Self = subjekt nevědomí. Já = vědomá strana subjektu, Self = 
nevědomá strana subjektu. Avšak: Já = subjekt výpovědi, kdežto subjekt vypovídání = Self! 
To je pro nás klíčový moment. V Bratrech Karamazových je subjektem vypovídání nevědomý 
subjekt díla, kdežto všechno ostatní je objektem vědomé výpovědi.  

Oba aspekty psychiky, Já a Self, koexistují na „strunové“ hladině úhrnného subjektu. 
Pozice vědomého, tedy mluvícího subjektu je podle Lacana úrovní „označovaného“: v řeči 
„jsem označován“, např. vlastním jménem; v Bratrech Karamazových je podle všeho takovou 
entitou jméno „Fjodor“. Místem „označujícího“ je „nevědomí“ (které „navrhlo“ označit 
některé postavy tímto jménem). Jakožto „označující“ jsou slovní znaky aktivní (signification), 
jakožto označované pasivní: „označované“ mizí v tom, co „označující“ intenduje. Klasický 
vztah vědomí a nevědomí je tu obrácen: nevědomí je aktivní, vědomí pasivní, spíše korektivní 
než aktivně formující. To opět dobře koreluje s pojetím vědomí a subjektu v kognitivní a 
afektivní neurovědě. Označení jménem Fjodor navrhuje nevědomí (byl to takový „nápad“), 
schvaluje vědomí. V literatuře považujeme za korektivní práci autorova vědomí jeho 
stylistickou, stylovou a stylizační práci. Všechny tyto aspekty literárního stylu umožňují 
autorovi relativizovat výpovědní hodnotu díla. Jeho intermediární status navíc umožňuje tyto 
obsahy fikcionalizovat. Fikcionalizace obsahů nevědomí = sociální alibi. Sociální „alibi“ je 
zabudováno v literárním kódu a nepřestavuje alibi umělecké. Umělec se naopak často chová 
tak, že výpovědní aspekty svého díla vyhrocuje. Dostojevskij se v diskusích s Turgeněvem 
často choval tímto „paradoxním“ způsobem. 

Taková věc bude mít pro etiku (v našem případě: etiku literární) citelné důsledky. 
Otázka „odpovědnosti umělce“ se tím dostává do konkrétní výkladové perspektivy, v níž 
vědomé záměry tvůrčího subjektu nehrají určující roli: vědomé záměry totiž implikují 
nevědomé  zastírání či předstírání (u Freuda „cenzura“), zatímco hlubinný subjekt jako zdroj 
afektu, snu a řeči je ve svém jádru přímočarý a samozřejmý. To, co je artikulováno v románu 
Bratři Karamazovi, má podíl na tomto složitém vztahu vědomé tvorby a nevědomého 
zastírání. V modelovém součtu však jde o práci odkryvnou. Odpovědnost umělce není 
„umělecká odpovědnost“. Umělecká odpovědnost je odpovědností za literární kvalitu díla, 
odpovědnost umělce je odpovědností sociální. Všimněme, že současné diskuse kolem 

                                                 
392 Viz k tomu Michel Foucault, Myšlení vnějšku, s. 35-38. 
393 Viz Jaroslav Peregrin, Význam a struktura, s. 53. 
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Dostojevského jsou orientovány sociálně; jednou z nich je Koukolíkova polemika s výroky 
Ivana Karamazova o Bohu a nesmrtelné duši. Pro čtenářské gusto čte dnes Dostojevského 
málokdo, i když se oba postoje vzájemně nevylučují. A přece: když čteme dejme tomu o 
návštěvě starého Karamazova v klášteře, cítíme z Dostojevského stránek přímo živočišnou 
rozkoš z vyprávění! Poslední větu berte prosím jako metaforu. 

Z ukotvení subjektu v hlubinách Self plyne jeho (podmíněná) apodiktičnost. Self je 
samo sobě plně evidentní, apodiktické: ani v nočních snech si nesplete Sebe sama s „non-
Self“, a právě ve snech nikoli! Když bdím, mohu žasnout nad nesamozřejmostí svého Já. Self 
nad sebou nežasne: je samozřejmé i ve zmatených souvislostech snu, jak dobře postřehl 
Dostojevskij! Platí-li paradigma snu, s nímž pracuje psychoanalytická literární věda (sen jako 
analogon literárního textu), je tato jistota o Sobě jedním z důvodů, proč lyrický text vnímáme 
„sub-jektivně“ (ne jako „objekt“, jímž ve skutečnosti je); vždyť ani ve snu sami sebe 
nevidíme! Pravý „subjekt“ je ve snu i v literárním díle rozmytý a neohraničený. Nebo jinak: 
subjekt není „osoba“! Tato evidentní apodiktičnost nežádá žádné zdůvodnění: evidence je tu 
motivována psychogenním jádrem (motivovaným jádrem biologickým). Nakolik se tato 
hlubinná vazba nezhroutí, budeme vždy  říkat: Já jsem!  „Já jsem“ tvrdí nevědomý subjekt. 
Vědomí může užít komunikačního triku a říci „já nejsem“; to však bude považováno právě za 
komunikační trik. „Já jsem“ však implikuje: „Je (byla) matka“. To je, jak víme, okrajový, ale 
nezanedbatelný problém nejen bratrů Karamazových, ale i jejich „suspektního“ bratra 
Smerďakova. 

Descartova rovnice „Cogito = sum“ netvrdí bezprostředně nic o monádě Já, která 
předchází každé kogitaci. Z ní samé totiž plyne nutný závěr, že „non-cogito = non-sum“. S 
kogitacemi se hroutí i subjekt.394 Kogitace neznamená úzce a výhradně rozumovou evidenci, 
nýbrž každou evidenci vůbec, ať už myšlenkovou nebo zrakovou, čichovou či pocitovou; ty 
všechny apodikticky tvrdí svou (mou) existenci. Kogitace neznamená ani kogitaci výhradně 
rozumnou: halucinace matou nebo ohrožují subjekt právě proto, že o své existenci 
nepochybuje! 395 Pak ovšem mohu být prorokem Jeremiášem, jak se občas stává věřícím 
turistům v Jeruzalémě, nebo hovořit s čerty, jak se to před Ivanem Karamazovem stalo mnoha 
skutečným lidem. 

Zdá se, že Descartův axióm subjektivity je konstrukcí vhodnou k dekonstrukci.  
Descartovský subjekt je monadický v poslední instanci jen díky tomu, že v něm žije věčná 
duše. Protože však do duše byly vloženy vrozené ideje, je i její struktura znaková: nakolik 
znaková není, ruší se tím zároveň i západní představa identity duše = duch.396 Monáda věčné 

                                                 
394 Viz k tomu ve slovenském překladu: „Ja som, ja existujem; to je isté. Ale ako dlho? Zrejme tak dlho, ako 
myslím; pretože by sa mohlo náhodou stať, že by som načisto prestal byť, keby som celkom prestal myslieť.“ 
Tento motiv, totiž podmíněnost bytí myšlením (rozlišováním idejí, tzn. diferenciací znaků) se táhne jako zlatá nit 
celými Meditacemi o první filosofii. Viz k tomu: René Descartes, Meditácie o prvej filosofii, s. 82-83. 
395 „Ale čo teda som? Vec mysliaca. Čo to je? Zrejme vec pochybujúca, rozumejúca, tvrdiaca, popierajúca, 
chcejúca, nechcejúca, ako aj predstavujúca si a cítiaca.“ Celé Meditace začínají v nejistotě o diferenci mezi 
stavem bdění a sněním: „Tak teda snívajme,“ v níž právě jistota diferování je nepochybná: „Aj keby som sníval, 
ak je niečo rozumu evidentné, je to celkom pravdivé“; skrze tuto snovou jistotu diferování dochází Descartes 
později k jasnému rozlišení stavu bdění a snu. Totéž platí o čisté res cogitans, duši zbavené těla, která existuje 
jen natolik, nakolik rozlišuje (např. nekonečnost Boží od své vlastní konečnosti). Pomatený člověk dělá chybné 
závěry („tvrdia o sebe, že sú králi, aj keď sú nanajvýš chudobní“), dělá je však jen díky nepochybnosti subjektu. 
Zatímco zdravý rozum jasně rozlišuje mezi bděním a snem, duševně nemocný to neumí: proces rozlišování jako 
podmínky bytí je však nepochybný, vždyť subjekt tu predikuje královský purpur sobě samému v jasné 
rozlišenosti od Nejá. Tato základní diference je nepochybná, jinak řečeno: konstituuje bytí šílence! Bytí šílence 
je znakové povýtce. Viz k tomu René Descartes, Meditácie o prvej filosofii, s. 83, 78 aj. 
396 Definici duše jako „anima intellectiva“, kterou podal Tomáš Akvinský a která substancializuje její schopnost 
poznávat, schválil už Viennský koncil (1311-1312) a stvrdil V. lateránský koncil (1512-1517). Viz k tomu 
Emmerich Coreth, Co je člověk?, s.136. 
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duše je symbolem (diferencovaného už) bytostného Já: hlubinné Self neví nic o smrti, 
můžeme tu říci s Jungem, a zároveň odlišuje Sebe od každého non-Self. Jinak řečeno: 
Lacanův vědomý „subjekt“, který je důsledkem efektu značení, není destrukcí, nýbrž 
dekonstrukcí descartovského subjektu. Subjekt, který získal jistotu o své existenci z kogitací, 
je strukturou, která tvrdí význam znaku Já v časové rezistenci vůči úhrnu parasémů „ne-Já“. 
Efekt značení je důsledkem afektu značení. 
 
 
3.1.7 Intermediární subjektivita a paradigma snu  
 
Řekli jsme, že čtenářský subjekt vstupuje do díla skrze sémiologickou pozici subjekt; to je 
intermediární událost a vlastní příčina, proč vykazuje afinitu ke všemu, co předstírá povahu 
subjektu, zejména k narativním postavám. Symetrickou situaci jsme viděli u autorského 
subjektu, jehož sémiologická osa vedla přes subjekt díla a epický subjekt k subjektům postav; 
subjekty postav jsme přitom definovali jako nepravé subjekty neboli objekty vztažené k ose 
Já, ať už tvořícího nebo čtoucího. Na tomto místě bychom chtěli projektivní afinitu 
(autorského a čtenářského) intermediárního subjektu zdůvodnit poukazem k paradigmatu snu.   

V kapitole 1.2.2, která pojednávala o primárních procesech, intermediární realitě a 
terciárních symbolech, jsme narazili na Freudův poznatek, že ve snu se mnoho objektů 
spojuje do jednoho a naproti tomu že se jeden objekt rozkládá na mnohé. Zvlášť nás přitom 
zajímal mluvící snový objekt, tedy jiný, cizí „subjekt“, nezávislý na subjektové ose snícího Já. 
Náš problém se tehdy exponoval do otázky: Kdo to mluví? Kdo mluví, jestliže mne ve snu 
osloví nějaká osoba?  Tuto otázku se snažíme zodpovědět v souladu s Lacanovou teorií o 
„druhém subjektu“. 

Víme, že úhrnný subjekt se „štěpí“ na „vědomý subjekt“ a „nevědomý subjekt“, „Já“ a 
„Self“. Já = subjekt vědomí, Self = subjekt nevědomí. Já je vědomá strana subjektu, Self jeho 
nevědomá strana. Já je pasivním subjektem výpovědi, Self je aktivním subjektem vypovídání. 
Pozice vědomého subjektu je úrovní „označovaného“. V řeči „jsem označován“, např. 
vlastním jménem. V mém snu na mne někdo volá „Milane!“; jsem překvapen a ohlédnu se. 
Tím, kdo mne volá, je označující instance řečového mechanismu, předvědomé a nevědomé Já, 
tělové a řečové Self. 

Situace snícího mozku je podobná situaci „mozku v kádince“. Snící mozek je odpojen 
od vnějšího světa, odříznutý od percepčních představ a odkázaný na vybavené představy 
vnitřní. Mimo to jsou utlumeny sekundární psychické procesy a jeviště naší mysli ovládají 
procesy primární. Kognitivní neurověda nás přitom upozorňuje na některé důležité fakty. 
Předně že mozek nikdy nespí celý, takže spánek můžeme považovat za zvláštní, řekněme 
noční formu vědomí; víme například, že v průběhu nočního snění je v činnosti neokortex. 
Dále že mozek neskladuje žádné obrázky vnějších objektů, nýbrž vždy je vytváří znovu a 
vždy také poněkud jinak. Vedle toho vytváří mozek tvarové originály, jaké ve vnější realitě 
nezaznamenáme, například podoby neznámých lidí. A dále že v průběhu nočního snění jsou 
v činnosti zrcadlové neurony.  

Naše Já v průběhu nočního snění je oslabené ve svých logických a racionálních 
funkcích, ale nepřestává být instancí Já; je to transcendentální snové Já, zachycující snové 
jevy ve formě snových vněmů. Jinak řečeno, i ve snu zůstávají v činnosti obě základní 
psychické instance, totiž jednotky vědomí a jednotky zpracování a ovlivnění; ta první je 
(řečeno s Husserlem) „deskou, která sama je vědomí“, druhá „suterénem“, který jí dodává 
„pohyblivé obrázky“. Snovému vědomí dodává „obrázky“ snové nevědomí.  
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Obojí je součástí naší úhrnné subjektivity. Fenomenologicky jde o dvoupólovou 
situaci jako v bdělém životě. Jejím centrem je transcendentální snící subjekt, vázaný na osu 
Já/Self, a její periferií objekty v jejím smyslovém poli. Vizuálně vnímaná snová postava je 
objektem v mém zorném poli. Tato postava na mne zavolá mým jménem a já jsem překvapen. 
Nebo se zachová nečekaně: například mi zasedne židli, na kterou se už už chystám usednout 
(jak se mi stalo v jednom snu), a jsem zaskočen. Toto překvapení a zaskočení mé Já žádným 
způsobem nepředvídalo; je překvapené a zaskočené. Podobně překvapené bylo Jungovo Já, 
když spatřilo sebe sama v lotosu nebo když mu ženský hlas namítal, že nedělá vědu, ale 
umění. Jungova zlobná reakce zřejmě popírá rozštěpení Já. 

Objekt, který mne překvapil a zaskočil, ať už svou řečí nebo jednáním, je cizí subjekt. 
Své prožívající a reagující Já vnímám apodikticky jako entitu vlastní subjektivity; o postavě, 
která mne překvapila a zaskočila, to však neplatí. Přistupuje k ose mého Já zpoza horizontu 
vnímání a zůstane stát na jeho periferii jako objekt; vnímám ji jako entitu vůči mému Já 
transcendentní. Nakolik přitom odmítáme objektivistické koncepce snu, příznačné pro 
mytologie a náboženství, zůstává nezvratným faktem, že objektový periferní pól snové situace 
halucinuje táž instance, která způsobuje subjektivní prožitek jejího centra. Subjekt i objekt 
snové situace vytvářejí jednotky zpracování a ovlivnění, naše nevědomé Já, které ani ve 
spánku nepřestává být nevědomé. 

Freudova teze, že ve snu se jeden objekt rozkládá na mnohé, se tak pro nás modifikuje 
v tvrzení, že totéž platí pro subjekt snové situace, vázaný na osu Já/Self. L´autre sujet, subjekt 
mé nevědomé subjektivity, mne překvapí objektem, který vytvoří v mém zrakovém poli, třeba 
létající lampou (kterou pociťuji jako své Já) nebo postavou, která mne volá jménem nebo mi 
zasedne židli. Tento objekt v mém zrakovém poli představuje označovaný aspekt znaku 
postava na stringové hladině snového vědomí, jehož označujícím je táž instance, která mne 
označuje jako pravý subjekt. Vědomý subjekt i objekt snové situace jsou derivacemi mého 
vlastního nevědomého subjektu. Ve snu však mohu prožívat i stav opilosti. Je tomu tak proto, 
že mne hlubinné Já označilo jako opilého; autosugesce je tu důsledkem procesu značení.397 
Je-li tomu tak, pak mé vědomé Já je nesporným objektem procesu signifikace z hlubších 
instancí.  

Nevědomý subjekt se štěpí na pravý a nepravý subjekt, Já a postavu, Já a objekt. 
Postavy snového dialogu tedy představují rozštěpený mnohačetný subjekt, jehož některé části 
se odloučily od osy Já jako objekty a promítly se do jeho periferie. Nezáleží na tom, z kterého 
archetypového pole postava přichází. Každé archetypové pole je intrapsychická entita mé 
vlastní subjektivity, vyjádřená neuronálně a synapticky; archetypová postava představuje 
označovaný pól snového znaku, jehož označujícím je můj vlastní hlubinný subjekt se svými 
zrcadlovými neurony. Nevědomý subjekt se projikuje do objektů, o jejichž úmyslech nic 
nevím. Této formě projekce do odloučených subjektů říkáme subjekce.  

Už jsme připomínali, že sny postav v Dostojevského prózách tematizují věci, které jim 
za bdění ani letmo nepřišly na mysl. Nevědomý úmysl zabít někoho nebo nevědomá vilnost 
jsou projevem „l´autre sujet“. Jeho existenci artikuluje Dostojevskij ve Výrostku dlouho před 
vznikem psychoanalýzy: „Opravdu se vnitřně rozdvojuji a hrozně se toho bojím. Jako když 
vedle vás stojí váš dvojník. Jste moudří a rozumní, ale tamten chce vedle vás mermomocí 
provést nějakou hloupost a někdy náramně veselou věc, až najednou zpozorujete, že to vy 
sami chcete provést ten veselý kousek, bůh ví proč, totiž chcete jaksi chtěj nechtěj, chcete, i 
když se bráníte ze všech sil.“ Jestliže muž, o němž Versilov vypráví, nedokázal v kostele při 
pohřbu svého otce potlačit touhu hlasitě zapískat, vede nás to do okruhu podobných vášní, 
které zmítají i bratry Karamazovými. Sám Versilov poté pocítí nepotlačitelnou touhu rozbít 

                                                 
397 Stav opilosti lze celkem snadno navodit hypnoticky. Osoby se pak nejen motají a případně i padají, ale také 
zvracejí. 
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ikonu. Obojí, touhu po pískání na pohřbu i touhu rozbít ikonu, nám diktuje „ten Druhý“, 
nevědomý subjekt naší úhrnné subjektivity.  

Oba póly snové situace, fenomenologicky vyjádřené osovým Já a postavou, jsou 
vytvářeny hlubinným Já. Snové Self zobrazuje objekty, podestírá se pod ně a tím je oživuje; 
bez tohoto vkladu by zůstaly nehybnými obrazy. Toto oživení je vposledku motivováno 
afekty. Štěpení a subjekce jsou intrapsychickým podložím každého aktu četby. Jsou vnitřní 
podmínkou afinity čtoucího subjektu k nepravým subjektům intermediárního pole, a také 
psychologickým mechanismem projekce, který je vyznačen a veden neuronálními cestami. 
Subjekt ve snu komunikuje sám se sebou. Strictu senso jde o únik evolučních mechanismů, 
způsobený zrcadlovými neurony. Tajemství účinků literatury a narativních útvarů vůbec 
spočívá v tom a v ničem jiném. Mechanismus literární tvorby je stejný. Naše Já se štěpí nejen 
vertikálně, ale i horizontálně. Modelově můžeme tuto situaci vyjádřit písmenem V. Dolní 
vrchol je hlubinným Já, levý horní vrchol vědomým snovým Já, pravý odštěpeným snovým 
Já. Cizí subjekty tvoříme sami ze sebe a v aktu recepce se pod ně podestíráme. To je také 
důvodem, proč snové postavy mohou hovořit cizím, nemateřským jazykem; pokud jim máme 
rozumět, musí to být jazyk, který sami ovládáme. Akt literární tvorby je zřejmě komunikace 
se sebou.  

 
 

3.1.8  Kompletní intermediární subjektivita 
 
Inventář „subjektů“ účastných na procesu literární komunikace, o kterém jsme mluvili 
v kapitole 3.1.2,  můžeme dál rozšiřovat. Než to uděláme, zopakujme si ještě jednou: 1) 
základní řada, z níž vycházíme, obsahuje instance „osoba autora – osobnost autora – autorský 
subjekt / SUBJEKT DÍLA / čtenářský subjekt – osobnost čtenáře – osoba čtenáře“; 2) 
intermediárně aktivní jsou v této řadě její střední členy (kdežto členy okrajové do literární 
komunikace přímo nevstupují); 3) na tvorbě se nepodílí celá „osoba“ autora ve své 
kompletnosti, stejně jako se na četbě nepodílí „celá“osoba čtenáře. Aby se aktivovala tvůrčí a 
recepční intermediarita, je nutné většinu běžných funkcí dočasně vyřadit z provozu; 4) toto 
„funkční vyřazení“ můžeme vyjádřit i tak, že osobnost a osoba ustupují do nevědomí.  

V textu najdeme i jiné derivace subjektivity než ty, které odkazují k ose Já/Self, 
především subjekty postav. Rovněž ony jsou znakové povahy a tvoří parasémické okolí znaku 
subjekt. Přesněji: jde o pseudo-parasémy, protože jsou to objekty; jakožto parasémy jsou však 
nevědomé. Primární procesy nevědomého subjektu jsou konfúzní. Lehko promítají 
subjektivitu na objekt a zohledňují vytěsněné obsahy, které se nás jakožto superiorních 
tvořících a čtoucích subjektů přímo netýkají. Jsem-li např. invalida, čtu na invalidním vozíku 
jako invalida; mohu si dát skleničku, abych se uklidnil z četby Dostojevského, nemohu však 
vyskočit a běžet k oknu. Jsem-li epileptik, čtu jako epileptik; pokud jsem rozrušený, hrozí mi 
záchvat a mohu sice běžet k oknu, nemohu si však dát skleničku na uklidnění. Oba tyto 
příklady jsou mimoliterární, ale protoestetické povahy; tvoří filtr, který je v přírodním výběru 
evoluce aktivní. Čtu a tvořím tedy nakonec „příznakově“ a tento příznak může ovlivnit téma i 
jeho interpretaci. Člověk literatury je člověkem ducha i těla: do textu projikujeme obojí. 
Nabídnu-li nechodícímu invalidovi dvojí literární téma, totiž invalidních nebo chodících 
fiktivních postav, budou sekundární procesy podle principu reality preferovat to první, 
primární procesy podle principu slasti však to druhé. Nechodící invalida mívá sny, ve kterých 
chodí.  

Řekli jsme, že čtenář vstupuje do díla skrze sémiologickou pozici subjekt a odtud jeho 
afinita ke všemu, co má souvislost se subjektivitou, především k literárním postavám. 
S rozšiřováním inventáře subjektů literární komunikace můžeme začít kategorií „ideálního 
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čtenáře“, kterou do představy geneze díla zavedl Jan Mukařovský.398 „Ideální  čtenář“ je 
autorova představa o budoucím čtenáři, pro kterého dílo píše. Na něm si představuje plné 
čtenářské pochopení, doprovázené kladným hodnocením díla. Čtenář, který by pod vlivem 
Foglarových knih vstoupil do Skautu, by mohl sloužit jako příklad ideálního čtenáře 
Foglarových knih. Jestliže se vypravěč v textu k čtenáři obrací (komunikuje ho), mluvíme o 
tzv. „fikcionálním čtenáři“. Ve Výrostku Dostojevskij píše: „A proto i když někdy v zápiscích 
oslovuji čtenáře, je to pouhý tvárný prostředek. Můj čtenář žije jen v mé fantazii.“ Fikcionální  
čtenář je tedy kategorií topologicky symetrickou k vypravěči. Když Dostojevskij v Bratrech 
Karamazových píše, aby čtenáři zanechali čtení hned u první epizody románu, jde o 
komunikaci vypravěče s fikcionálním čtenářem.   

Fikcionální čtenář (odlišný od reálného osobního čtenáře) není identický s tím, co 
Wolfgang Iser označuje jako „implicitní čtenář“. Implicitní čtenář je čistá funkce (hypotetické  
„prázdné místo v textu“), která nese komunikaci s potenciálním čtenářem a nemá vlastní 
ontickou existenci. Z našeho pohledu jde o kategorii sémiologickou. Fikcionálního čtenáře 
bychom však mohli považovat za „materializaci“ této funkce („znázornění“ implicitního 
čtenář).399 Vztah mezi implicitním a fikcionálním čtenářem si pak představujeme jako 
vnitrotextovou obdobu (mimotextového) vztahu ideální čtenář – reálný osobní čtenář, který je 
rovněž vztahem mezi ontologickým a ontickým, nenázorným a názorným. Dedikace Bratrů 
Karamazových je materializací ideálního čtenáře; pozice „ideální čtenář“ je pokryta určitým 
reálným osobním čtenářem.  

J. Mukařovský také zdůrazňuje okolnost, že autor je nutně prvním čtenářem svého 
díla.  Tuto pozici bychom mohli označit termínem „privilegovaný čtenář“, lépe však možná 
„nultý čtenář“. Za privilegovaného čtenáře tu nechceme pokládat žádného jiného než 
autorského čtenáře; kritik, osobní přítel nebo člen rodiny je privilegován sociálně, nikoli 
čtenářsky. Čtenářské privilegium autora je absolutní: nakolik je autorem, nikdo nemůže číst 
dílo dříve než on, i když do něj druhá osoba může vstupovat, ať už aktivně nebo pasivně. 
Dedikantka Bratrů Karamazových A.G. Dostojevská byla přinejmenším pasivně svědkem 
geneze románu svého manžela. 

Termín „nultý čtenář“ signalizuje méněcennost autorského čtenáře. Jeho privilegium 
je totiž privilegiem zdánlivým. Je svázán s dílem natolik, že k němu nemá ideální odstup: 
estetická distance autora vůči vlastnímu dílu nemůže být optimální, a to principiálně. 
Estetická distance je konstituentem intermediarity (resp. uvědomění si její existence). To je 
také důvodem, proč básník pojímá své dílo spíše existenciálně než umělecky. Jinak řečeno, 
výklady autora o smyslu jeho vlastního díla jsou sekundární a často i zavádějící. Autor není 
privilegovaným vykladačem svého díla. O komplexním bytí díla, které je estetické a zčásti 
nevědomé, nemůže činit ostatním verzím smyslu nadřazenou výpověď. Jakožto „nultý čtenář“ 
je autor i „nultý interpret“. Dostojevskij, vykládající Bratry Karamazovy, je případem „nulté 
interpretace“. Otázkou přitom zůstává, zda a nakolik podporují témata, která zpracoval i 
v publicistice, určité interpretace jeho uměleckého díla.  

Tato zvláštní situace plyne z topologie subjektů, angažovaných v intermediární sféře. 
Obě strany modelu literární komunikace („autor – čtenář“) jsou nereverzibilní. Autor, který 
čte vlastní dílo, přechází na modelovou pozici čtenáře. Privilegium „nultého čtenáře“ tedy 
není privilegiem autorského subjektu: autorský subjekt je dílčí funkcí osobnosti autora, která 
se angažuje v genezi díla, jehož součástí je (znakový) subjekt díla. Subjekt díla je 

                                                 
398 Viz k tomu Jan Mukařovský, Básník, in Studie z poetiky, s. 267. 
399 Viz k tomu Jiří Holý, Poznámky ke koncepcím kostnické školy a českého strukturalismu; in Čtenář jako 
výzva, Výbor z prací kostnické školy recepční estetiky, s. 279. O Iserově koncepci podrobněji též Petr V. Zima, 
Literární estetika, s. 254-263. 
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neviditelným otiskem autorského subjektu,  který je původcem „rukopisu“ díla. „Nultý 
čtenář“ je přísně vzato konfúzí autorského a čtenářského subjektu. 

Autorský subjekt není stálý v čase. Jakožto funkce, angažovaná v genezi „právě 
tohoto“ díla, vykazuje tendenci „mizet“: vyvolat po určitém limitním čase tuto funkci k životu 
je těžké právě proto, že funkce je tu přechodným vyjádřením dílčí vrstvy celého člověka, 
který se mění v čase a který se jako autor angažuje na vzniku jiných děl. Markantní je to na 
prvním a druhém dílu Goethova Fausta. Ani „autorský subjekt“, který tvoří Chudé lidi, 
Zápisky z mrtvého domu a Bratry Karamazovy, není týž; táž zůstává jen osoba autora, a ani ta 
absolutně. Něco podobného platí pro subjekt čtenáře. Číst Bratry Karamazovy ve dvaceti, 
třiceti nebo padesáti letech není jedno a totéž. Možná dokonce, že čteme různé knihy. 

Intermediární situace literárního díla je asymetrická: čtenářský subjekt do komunikace 
vstupuje, autorský subjekt nikoli. Čtenářský subjekt komunikuje se „subjektem díla“. Jako je 
v procesu geneze čtenář přítomen jen jako „ideální čtenář“, je v procesu četby přítomen autor 
jen jako „ideální autor“. Ideální autor „Dostojevskij“, jak ho znala A.G. Snitkinová dříve, než 
se s ním seznámila, reálný autor „Dostojevskij“, kterému dělala písařku, a člověk 
„Dostojevskij“, za kterého se provdala a jehož ekonomické záležitosti řídila, jsou tři poněkud 
různí lidé, tři funkce a fasety téže osoby. 

Vložíme-li do modelu intermediárních typů subjektu představu ideálního čtenáře a 
ideálního autora, fikcionálního a implicitního čtenáře i nepravé subjekty, totiž subjekty 
postav, přičemž lyrický, epický a dramatický subjekt označíme souhrnným termínem 
„druhový subjekt“, dostaneme řadu „osoba autora – osobnost autora – ideální autor – 
autorský subjekt  // SUBJEKT DÍLA  –  druhový subjekt – subjekt postavy – fikcionální 
čtenář – IMPLICITNÍ ČTENÁŘ // čtenářský subjekt – ideální čtenář – osobnost čtenáře 
– osoba čtenáře“. Za ideálního autora může považovat autor sám sebe, stejně jako může 
čtenář považovat sám sebe za ideálního čtenáře; oba zároveň vstupují do komunikace 
s představou svého ideálního protějšku. Přechody mezi jednotlivými distinkcemi si 
představujeme jako konfúzní a plynulé, nicméně přetržité; „subjekt“ se tu pohybuje ve 
„skocích“, které odpovídají „přepnutí“ na jinou funkci.   

Čtenářský subjekt komunikuje se subjektem díla nejčastěji přes subjekt postavy. 
V Bratrech Karamazových je privilegovanou postavou Alexej, víme ale, že se o toto 
privilegium dělí se svými bratry; to ostatně proklamuje název románu. Měli bychom tedy být 
připraveni i na možnost, že instalování „postavy Alexej“ do privilegované pozice může být 
součástí spisovatelské strategie, jejíž smysl může být různý: od identifikace přes zastírání až 
po skrytou kritiku! Tyto možnosti musí literární kritik zvažovat; představa, že Aljoša je 
výhradním mluvčím autorových ideálů, je příliš přímočará. Něco podobného platí i tehdy, 
pokud odmítáme Ivanovu argumentaci o Bohu a mravnosti; ani Ivan není přímočarý mluvčí 
myšlenek, které autor odmítá. Všimněme si ostatně, že u Dostojevského o tom v klášteře 
nemluví Ivan, ale Miusov, a Ivan k celé věci zaujímá zdrženlivý postoj. I tato 
zprostředkovanost musí mít nějaký smysl. Neexistuje totiž žádný objektivní důvod, aby o 
svých premisách nehovořil sám přítomný Ivan. Estetická distance vzniká strictu senso jen 
tam, kde jsme schopni uvědomit si, že jednání a promluvy postav slouží nějakému záměru, 
který není totožný s jejich obsahem. Místo promluv jednotlivé postavy v celku díla je místem, 
které na ni zbylo. 
 Je-li autor nutně vždy jen „nultým čtenářem“ svého rukopisu, má také on omezený 
přístup k záměrům „autorského subjektu“. Autorský subjekt je nenázorný a přechází na jedné 
straně přes pozici „ideálního autora“ a širší „osobnost“ do „osoby“, na druhé straně se 
zneviditelňuje ve vnitrotextové pozici subjektu díla, která přes epický subjekt přechází do 
postavy, resp. celé množiny postav. Ani tam ale nekončí a pokračuje přes fikcionálního a 
implicitního čtenáře uvnitř textu až k představě chápavého „ideálního“ čtenáře mimo text. 
Autorova subjektivita (Já a Self) tak prochází přes celou řadu hiátů, které ovlivňují artikulaci 
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významu a smyslu, obsažených ve větách literárního díla; ontologický hiát mezi 
mimotextovým a textovým prostředím je nejdůležitějším z nich. Hiáty si představujeme jako 
gravitační centra nebo plochy lomu, které úhrnný časoprostor díla sémanticky zakřivují a 
relativizují. Pochopit nějakou postavu, ať už skutečnou nebo literární, např. Dostojevského a 
Dmitrije, předpokládá empatii, vcítění. Základem vcítění je stav, kdy se (prostřednictvím 
zrcadlových neuronů) „na chvíli“ cítíme „jako oni“, Dostojevskij a Dmitrij. Psychoanalýza 
tvrdí, že obsahem tohoto „oni“ jsou naše vlastní emoce a afekty. Znaky Dostojevskij a Dmitrij 
nemají své vlastní afekty. Soucítit s Dmitrijem a pochopit ho znamená pro čtenáře: „být 
spoluvinen“. 

V románu je stejně jako v dramatickém dialogu úhrnný význam dynamicky rozdělen 
mezi jednotlivé postavy; také tady platí, že jednotlivá postava řekne a udělá jen to, co jí 
dovolí postava druhá. Obě přitom ovládá subjekt díla. Aljoša je privilegovaným, avšak nutně 
dílčím subjektem Dostojevského románu, a totéž platí pro celou bratrskou trojici. Ta je 
limitována jednak Smerďakovem, který je možná jejich polorodým bratrem z třetí matky, 
jednak postavami, které můžeme vztáhnout k archetypu otce, matky a animy. To, co bychom 
mohli s jistou mírou přibližnosti označit jako „úhrnný subjekt“ (a co poukazuje k pravému 
subjektu díla), je tedy složenou entitou.  Je-li „úhrnný“ subjekt složenou entitou, je z podstaty 
věci „fragmentovaný“. Fragmentovanost je sama o sobě bezpříznaková. Otázka kompozice 
románu Bratři Karamazovi je tím položena jako otázka kompozice „úhrnného subjektu“ 
(který přes subjekt díla odkazuje k vnětextovému autorskému subjektu).   

Kompozici „úhrnné subjektivity“ si představujeme jako podstatně závislou na Self, 
které je garantem intermediární subjektivity a „diktuje“ základní topologii vztahů dílčích 
subjektů literárního díla. Self „metonymicky klouže“ (J. Lacan) pod jednotlivými pozicemi 
intermediární subjektivity a materializuje se na nich jako příslušná, subjektivní nebo 
objektivní derivace „Já“. Vědomé „Já“ tedy chápeme jako distinkční, ohraničenou a 
monadickou entitu, Self jako entitu  kontinuální, neohraničenou a nemonadickou. Self je 
„tekuté“, volně vyzařující a vynořující se na různých pozicích subjektu. Věc můžeme vyjádřit 
i tak, že Self se „subjikuje“. Postava „Alexej“ tak pro nás není přímou projekcí autorského 
subjektu ani osobnosti, nýbrž částečnou metonymickou „subjekcí“, která je ovlivněna hiáty a 
bariérami, konstituovanými různými typy a pozicemi kompletního intermediárního subjektu. 
Každá literární projekce je tudíž nepřímá a zastřená. To, co v textu diktuje Self, může Já 
odsoudit, a to, co Já nastolí, může Self znehodnotit. 

V běžném normálním pohledu čtenáře má literární postava svou vlastní subjektivitu, 
podobně jako ji má cizí subjekt přechodového fenoménu „dopis“. Z genetického hlediska to 
však je subjektivita autora dopisu, která (prostřednictvím instancí intermediární subjektivity) 
ustavuje znakové schéma „postava“. Literární postava je nepravý subjekt, „kvazi-subjekt“ 
konstituovaný jako „čistě intencionální znak“.400  Tento „pseudosubjekt“ (literární mluvící 
objekt) konstituuje autor a čtenář ho v aktu recepce re-konstituuje. To znamená tolik, že 
literární postava nemá vlastní Self. Je to vždy a nutně (dílčí) Self těch instancí subjektivity, 
které čistě textové postavě její subjektivitu propůjčují.  

Self autora je naproti tomu skutečné. I  když je ze své podstaty přechodné, podléhající 
změnám, korozi a smrti, je do určité míry rekonstruovatelné z mimoliterárních  pramenů a 
stop autorského subjektu v textu. I tato entita je ovšem podstatným způsobem textová. Self 
subjektu literární postavy není ustavitelné z mimoliterárních pramenů a neodkazují k němu 
ani stopy autorského subjektu v textu. Subjekt literární postavy je čistý objekt, který má svou 

                                                 
400 „Kvazi“ a „čistě intencionální“ jsou termíny Romana Ingardena a jde o entity, které konstituují fikcionalitu 
jako takovou. Viz k tomu Roman Ingarden, Umělecké dílo literární, s. 125 a 180. 
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(znakovou) ontiku, ne však ontologii: ta je mu propůjčována skrze textový hiát skutečnými 
subjekty literární komunikace, tedy čtenářem při četbě a autorem-„nultým čtenářem“ 
v procesu vzniku; oba procesy jsou přitom nutně nestejné a rozbíhavé. „Self postavy“ se 
ukrývá v „nevědomí“ textu, to jest za hranicemi její monády asi tak, jak to vidíme u loutek. Je 
to Self je metonymicky propůjčené. Aljoša jakožto „subjekt“ tedy nemá své vlastní Self. 
 

 
3.1.9  Estetický objekt v literární komunikaci 
 
Estetickým objektem literární komunikace je umělecký text. Literární komunikace je tedy 
případem estetické komunikace. Do literární komunikace vstupuje umělecký text postupně. 
Víme, že elementární sémantickou jednotkou je věta, která je podřízena promluvě; ta se může 
skládat z několika vět, složených do souvětí, i ze souvětí několika nebo mnoha. Promluvou 
rozumíme sémantický celek, přiřazený jednomu vnitrotextovému mluvčímu. Součet promluv 
několika mluvčích tvoří širší rámec narace, který můžeme označit jako promluvu druhého 
řádu. Podobně bychom mohli v textu identifikovat promluvy třetího řádu a řádu čtvrtého. 
Promluvou druhého řádu rozumíme zhruba množinu promluv vřazených do jedné kapitoly, 
promluvou třetího řádu množinu promluv vřazených do kapitolám nadřazeného kompozičního 
celku. Rámcování do širších kompozičních celků však nemusí mít nutně segmentačně-
významovou funkci. Může i desegmentovat, přerušovat a narušovat promluvu, a může mít 
konečně i povahu prázdných míst v textu a časových proluk v ději. Rámcování tedy může 
sémanticky objasňovat stejně jako znejasňovat, odkrývat i zakrývat. Promluvou čtvrtého řádu 
je úplný sémantický součet všech vět literárního díla, zastřešený názvem. Název díla chápeme 
jako úhrnné pojmenování, které případně může mít symbolický význam. Název nabývá 
různých stupňů obecnosti a často exponuje ústřední téma, nikoli však nutně. Může i zastírat a 
uhýbat od sémantiky díla nebo může být popisný a obecný. Popisný název Dostojevského 
románu exponuje jeho ústřední postavy.   
 Estetickým objektem rozumíme artefakt, který má estetickou funkci, v našem případě 
umělecké dílo literární. Estetická funkce determinuje estetické kvality díla, které se projeví 
jako jeho estetická hodnota. Pojem „estetický“ tu chápeme fundamentálně; ve smyslu 
Baumgartenova pojmu „aisthésis“, který konstituoval estetiku jako filosofický obor, pro nás 
znamená smyslové poznání. Smyslové poznání není totožné se smyslovým vnímáním, které je 
jeho předpokladem. Pouhé smyslové vnímání je vnímání bez porozumění (což je příznaková 
entita). Smyslové poznání je bezpříznakové a neznamená jen nazření objektu, ale i 
rozpoznání, zařazení do určité třídy objektů a především emoční prožitek. Součástí 
smyslového poznání je tedy emoční inteligence. Kognitivní a afektivní neurověda ukazuje, jak 
při porušení určitých funkčních oblastí mozku emoční inteligence upadá a spolu s ní klesá 
nezadržitelně i společenské postavení postiženého jedince. Estetický objekt jako artefakt je 
ovšem složitější entita než dejme tomu postava, která k nám kráčí neosvětlenou ulicí, ať už 
skutečná nebo narativní. Estetický objekt je objektem složeným z entit, které odpovídají jeho 
větám a nadvětným celkům. Větné entity vyvolávají představy, které označujeme jako 
literární obrazy. Zvlášť důležitou roli v nich hrají figurativní obrazy, které mohou být 
značenými objekty a subjekty. Domníváme se, že jsou to především jména, která hrají 
v komunikaci klíčovou roli, jak to odpovídá i evolučnímu pohledu na vznik řeči. Jména tvoří 
komunikační armatury textu, kolem nichž se seskupují entity kognitivní a emoční. 
 Teorie aktantů nás upozorňuje na důležitý fakt, totiž na dělbu epických rolí. To, jak 
autorský subjekt distribuuje textové role, je důležitým, i když nikoli jediným indikátorem 
významu a smyslu literárního díla. Jiným takovým sémantickým indikátorem jsou symboly. 
Symbol je vždy aktantem, ne každý aktant však je symbolem. Rozhodnutí, zda aktant je či 
není symbolem, mnohdy závisí na historickém narativním stylu. Nejdůležitějšími pozicemi 
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v inventáři aktantů jsou subjekt a objekt. Objekt může být živý i neživý. Tak např. objektem 
Míťovy touhy je Grušeňka, objektem Smerďakovovy touhy jsou peníze. Víme také, že pozice 
aktantu subjekt není neměnná. V Míťově aktantovém rozvrhu je objektem Grušeňka, 
v Grušeňčině Alexej a v Aljošově starec. Starec je zástupkou otce, Grušeňka je pro Dmitrije 
projekcí animy a Alexej pro Grušeňku projekcí anima. Čtenář dělá sémantické součty 
především kolem literárních postav; jejich součástí jsou i pocity z jednání postav. Víme, že 
čtenář vstupuje do komunikace s estetickým objektem projektivně, a to prostřednictvím Self, 
které má tendenci vynořovat se z proudu vět na pozicích značených jako subjekt. Gramatická 
pozice literárního subjektu má za následek jeho identifikaci jakožto subjektu; identifikace 
s literární postavou je důsledkem tohoto nevědomého vynořování čtenářova Self v literárním 
schématu, značeném jako subjekt. Nevědomý charakter této „sub-jekce“ má za následek 
konfúzi na pozici subjektů. Čtenářský subjekt se identifikuje se subjektem postavy a více či 
méně zapomíná na subjekt díla, včetně jeho případných tematizací. Subjekt díla je jeho 
skutečným aktantem (A0), projevujícím se v epickém subjektu (a0); na nich je závislý epický 
aktant subjekt (A1), pokrytý subjekty jednotlivými aktérů (a1a,b,c). Čtenář tedy komunikuje 
s Dostojevského románem na pozici aktérů, především aktérů privilegovaných. 
Privilegovanou postavou Bratrů Karamazových je podle a0 Alexej, podle A0 však všichni tři 
bratři. Možná je tu i bratr čtvrtý, Smerďakov; to však je opět entita značená prostřednictvím 
a0. Zda je skutečně bratrem „bratrů Karamazových“, vlastně žádná z románových postav neví, 
a ani vypravěč nám o tom nesdělí víc než domněnky. Smerďakovovo příbuzenství s hrdiny 
románu je entita skrytá v „nevědomí textu“ a její epická funkce tomu odpovídá. 
 A0 je ovšem instance, která je a0 nadřazená; sémantické tu podléhá sémio-logickému.  
Znamená to, že skutečnými hrdiny Dostojevského románu jsou Dmitrij, Ivan a Alexej. 
Nejmladší bratr Alexej je postavou, která není celé trojici nadřazena, nýbrž předřazena 
prostřednictvím závislého a0 (což může plnit i zastírací nebo idealizační záměr, nikoli nutně 
vědomý). Symetricky k tomu není suspektní bratr Smerďakov postavou bratrské trojici 
podřazenou. Zdůrazněme: Alexej je postava předřazená celé trojici, do níž patří i on sám a 
jejíž doplnění na čtveřici je vždy ještě možné. Hodnocení postavy „Alexej“ tak musí splňovat 
nároky, které na interpretaci kladou obě textové instance, totiž a0 i A0. Jejich vzájemný vztah 
však může být konfliktní. Z hlediska a0 je Aljoša postavou privilegovanou (jejíž funkce může 
spočívat i v idealizaci a zastírání), z hlediska A0 však postavou rovnocennou svým bratrům. 
Důležité je pro nás v tuto chvíli dvojí: 

1) že pozici autorsky  privilegované postavy zaujímají v Dostojevského románu tři 
postavy; 2) že tyto tři postavy jakožto literární subjekty nemají vlastní Self a jsou projektem 
Self autorského. Provedeme-li modelový součet obou těchto předpokladů, vyjde nám, že 
bratři Karamazovi jsou na úrovni A0 postavou jedinou. To odpovídá Freudovu zjištění, že 
subjekt se může v nočním snu a vůbec ve fantaziích štěpit do několika postav. Nakolik tedy 
platí paradigma snu, jsou bratři Karamazovi mnohačetnou postavou literárně snícího subjektu 
díla. Na úrovni epického subjektu a0 to však jsou oddělené postavy, jak tomu bývá i 
v manifestním snovém obraze. Znamená to, že trojice bratrů Karamazových je pro nás 
jediným symbolem v latenci, fragmentovaným symbolem A0.  

 
  
3.1.10 Přímá a nepřímá literární komunikace  
 
Tam, kde čtenář komunikuje s autorem o literárním díle, nejde o přímou literární komunikaci. 
Přímá komunikace je komunikace s literárním dílem a intermediární subjektivitou v něm 
obsaženou v aktu četby. Komunikace o díle tedy představuje literární komunikaci nepřímou. 
Autorský i čtenářský subjekt jsou tu sice angažovány, ne však výlučně: na komunikaci se 
podílejí i jiné funkce, vytvářející jiný typ diskursu, než jaký představuje umělecký text. Tato 
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situace je zřejmá z těch recepcí Dostojevského románu Bratři Karamazovi, v nichž převládají 
ideové a sociální zřetele. Případem nepřímé literární komunikace tedy mohou být komunikace 
mimoliterární. Nepřímou literární komunikací je i případ, kdy jsou komunikovány zřetele 
estetické a umělecké. Rozlišujeme tedy nepřímou komunikaci literárního díla v užším a širším 
smyslu; nepřímá komunikace v širším smyslu je mimoliterární. Přestanu-li číst a uvažuji sám 
pro sebe nad textem, jde už přísně vzato o komunikaci nepřímou; ta může být literární i 
mimoliterární. Text knihy, kterou čtenář v této chvíli drží v rukou, je typem nepřímé literární 
komunikace, zčásti mimoliterární. Ta však nutně vychází z komunikace přímé. Pro autora 
tohoto textu je prvotní konkrétní čtenářská zkušenost, pro jeho čtenáře jsou to však soudy o 
literárním díle. Autorova čtenářská zkušenost je pro čtenáře jeho textu nedostupná. Stejně tak 
není čtenáři Bratrů Karamazových dostupná autorská subjektivita Dostojevského, a to ani 
tam, kde autor hovoří o svém vlastním díle. Čtenář ji musí na podkladě empatie 
rekonstruovat. Ptá se pak: Co asi autor cítil, když psal tyto stránky? Co asi cítil, když je četl? 
Jaké je jejich poselství? Cítil to, co já, nebo něco jiného? Byly jeho emoce prudčí než moje, 
nebo nikoli? Rozuměl svému textu tak, jak mu rozumím já? Bavil se při psaní některých scén, 
jako jsem se bavil já při jejich četbě? Každá odpověď na takovou otázku je nutně nepřímá; 
čtenář (který „poměřuje labyrint textu labyrintem své subjektivity“) ji spíše odhaduje a 
uhaduje. Spisovatel, který hovoří o svém díle, může posluchače zavádět a klamat, ať už 
vědomě či nevědomě.401 Tím, kdo objasňuje a klame, je v takovém případě diskursivní 
subjekt. Totéž platí i pro autorskou subjektivitu dostupnou v literárním díle; ani epický 
subjekt nutně jen neobjasňuje souvislosti díla (nýbrž také relativizuje, znejasňuje a klame).  

Na mimoliterární komunikaci o díle se podílí celá množina funkcí osobnosti čtenářů i 
osobnosti autora; může pak vyústit v komunikaci, na níž se podílí celá osoba. Salman Rushdie 
neskrývá před náboženskými fundamentalisty svůj autorský subjekt a osobnost, nýbrž svou 
osobu, která je stigmatizována autorstvím. Vyjádřeno v teorii komunikačních aktů, ilokuce se 
tu mění v perlokuce.402 Musíme přitom rozlišit mezi řečovými akty subjektu díla (A0), 
subjektu postav (A1) a subjektu čtenáře. Na ose „A0 – čtenář“ jsou všechny komunikační akty 
v díle obsažené čistě lokuční a ilokuční, na ose „A0 – A1“ lokuční, ilokuční i perlokuční. 
Přesněji: „kvazi-perlokuční“,  abychom se přidrželi terminologie R. Ingardena. Tam, kde se 
čistě lokuční a ilokuční akty A0 mění v perlokuční akty čtenářského subjektu, hovoříme o 
mimoliterárních účincích díla; čtenářský subjekt pak expanduje do svých předpokladových 
vrstev. Ovlivní-li mne četba Foglarových knih natolik, že vstoupím do Skautu, jde o tento 
případ. Mimoliterární účinky, které jsou kolektivně zřejmé, jsou účinky sociálními. To je (už) 
případ vstupu do organizace, v níž se setkávám s dalšími „ideálními čtenáři“ Foglarových 
knih. Je zřejmé, že masivní sociální účinek je možný jen řízenou komunikací, organizačně a 
institucionálně zajištěnou tak, aby se ilokuce plynule měnily v perlokuce; činy chápeme jako 
důsledkovou součást perlokucí. Organizace Skautu, prorůstající celou společnost až ke 
skautskému puči, by byla ideální organizací čtenářů. Je zřejmé, že za takovou situaci nenese 
autor odpovědnost. Hypotetická „ideální organizace čtenářů“ totiž není nutně „organizací 

                                                 
401 Případem vědomého klamání jsou výroky J. Kuběny v Kalendáriu výboru Krev Ve Víno, že v některých 
dnech napsal až sto sonetů za jeden den a že inspirací knihy Matky Zjevení bylo zjevení Panny Marie. V ústním 
rozhovoru mi přiznal, že „těch sonetů nebylo sto“ (otázce po množství se však vyhnul) a že Matka Zjevení 
představovala zrakovou iluzi v zasněženém břehu vranovského jezera, asi v tom smyslu, v jakém vidíme postavy 
a tváře ve tvarech oblaků i jinde. Dále uvedl, že „tam moc nehleděl“, nýbrž že „hleděl víc do papíru“, protože 
zraková iluze spustila inspiraci. Je příznačné, že pozitivisticky laděný literární kritik vzal Kuběnovy mystifikační 
výroky doslova. 
402 Viz k tomu John L. Austin, Teória rečových aktov, in Filozofia prirodzeného jazyka, s. 118-124.  Lokuce 
referuje, zatímco ilokuce spojuje lokuci s neřečovou složkou výpovědi (takže výsledkem je otázka, rozkaz, 
tvrzení, varování atp.). Perlokuce spočívá v tom, že se ilokucí něco vykoná. Věta „říkal, že“ = lokuce, „tvrdil, 
že“ = ilokuce, „přesvědčil mne, že“ = perlokuce. Viz tamtéž, s. 22. 
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ideálních čtenářů“. To, co je z literárního díla schopné sociálně působit, je tu manipulováno. 
Jako prostředek úspěšné manipulace však může literární dílo působit jen tehdy, má-li k tomu 
nějaké předpoklady. Je zřejmé, že to budou spíše předpoklady ideové než umělecké. Za tyto 
předpoklady autorský subjekt odpovědnost „má“. Odpovědnost však není vina. Jako osoba a 
osobnost byl autor do těchto předpokladů „vržen“, což znamená: instalován kolektivním 
vědomím a nevědomím, které přesahuje subjektivitu jak vertikálně (ontogeneticky), tak i 
horizontálně (historicky). Výroky Ivana Karamazova o Bohu, nesmrtelné duši a morálce jsou 
potenciálně perlokučními větami. Smerďakovova perlokuce je ovšem kvazi-perlokucí, 
fiktivním činem literární postavy. 

Ideové „předpoklady“ se v procesu komunikační manipulace mění v ideologické 
„doklady“. Takovým případem by byla věta „Vše je dovoleno“, kdybych se jakožto čtenář 
rozhodl podle ní chovat; F. Koukolík hovoří v této souvislosti o (Ivanově) „nadčlověčenství“. 
Příznačným objektem ideové manipulace byl v Německu třicátých let Nietzscheův 
„Zarathustra“, rozepsaný přibližně dva roky po Dostojevského smrti. Nietzscheův text 
nepovažujeme za ideologický: tím se stává teprve za určitých sociálních podmínek, 
prostřednictvím ideové manipulace. Zarathustra je dílem ideovým. Silně ideovým textem je 
také Goethův Faust: jen jako takový ostatně mohl v tak silné míře připoutat pozornost T.G. 
Masaryka.403 Pojem „nadčlověk“ je termínem Goethova Fausta.  I ve Faustovi jsou ideové 
předpoklady pro ideologickou manipulaci: jako takové jsou i zakládající, což jasnozřivě 
poznal už Masaryk a po něm (v jiných historických podmínkách) také C.G. Jung. Goethův 
Faust je podobně jako Zarathustra dílem potenciálně perlokučním. Zvláštní přitom je, že 
narozdíl od Zarathustry je Faust běžně vnímán a interpretován jako dílo humanistické. 
Faustovy činy však nejsou humánní: Faust má na svědomí smrt nevinných lidí a jeho 
bohatství pochází z námořního lupu. Je-li nakonec spasen a „přichází do nebe“, je vskutku 
„vše dovoleno“. Tímto „vše dovoleno“ obdařil subjekt Faust autorský subjekt Goethe.  

V této souvislosti není bez zajímavosti, že Ivan se podobně jako Faust setkává 
s ďáblem. Filiace s Goethovým Faustem je ostatně u Dostojevského značená, a to právě 
v dialogu Ivana s ďáblem. Čert říká: „Nějakým tím odvěkým výnosem, ve kterém jsem se 
nikdy nemohl vyznat, jsem byl určen k popírání, třebaže jsem upřímně dobrosrdečný a 
k popírání se vůbec nehodím.“ O několik stránek dál potom: „Když Mefisto přišel k Faustovi, 
prohlásil o sobě, že si přeje zlo, ale koná jen dobro. Nu, jak je mu libo, ale u mne je to docela 
naopak. Jsem možná jediný člověk na celém světě, který miluje pravdu a upřímně si přeje 
dobro.“ První výrok (o popírání) je pravdivý, nakolik halucinace nepopírá, nýbrž jednoduše 
tvrdí svou realitu; tím, kdo halucinační realitu popírá, je naopak (Ivanův) rozum. Druhý výrok 
(o dobru) je pravdivý, nakolik primární procesy vyjadřují jen dobro Self, které není dobrem Já 
a intersubjektivity. Nakolik Ivan ďáblovi odporuje, je možné číst jeho part i jako 
Dostojevského polemiku s Faustem. Faust ani Bratři Karamazovi nejsou úzce „národními“ 
díly, což je zřejmé už z reakcí na tato díla, které překračují jazykové bariéry až do dnešní 
doby. Opačné chápání by představovalo „vytěsnění“ a „popření“ intrapsychických obsahů, 
které jsou kolektivní a jako takové společné přinejmenším evropské kultuře. Boom ruské 
literatury 19. století je důsledkem dlouhotrvající a důkladné recepce západoevropské 
literatury. Pro Dostojevského byl zdá se rozhodující vliv V. Huga, a to především umělecky; 
politicky se od něho v době po svém uvěznění odklonil. 

Přímá literární komunikace, která probíhá jako komunikace s literární postavou, je 
nutně dílčí. Takovým případem by byl čtenář, který z nějakých důvodů preferuje Fausta před 
Markétou nebo Alexeje před Dmitrijem. To je „dílčí čtenář“, konzument fiktivních subjektů. 

                                                 
403 Viz k tomu T.G. Masaryk, Moderní člověk a náboženství, kapitola Goethův Faust: Nadčlověk, s. 144-161. 
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Dílčí čtenář má přirozenou tendenci ke zkratovému vnímání. Pokud odsuzuji Ivanovy výroky 
o „smrti Boha“ bez zřetele k širšímu kontextu díla, jedná se rovněž o dílčí komunikaci, danou 
dílčím literárním kontextem. Taková komunikace s literárním dílem je privativní povahy. 
Privilegovaná postava ovšem nemá zajištěnu přízeň čtenáře automaticky skrze „point of 
view“: může být i postavou prokletou, jak to vidíme u Lenauova Fausta! Takovými 
„prokletými postavami“ by mohli být i Dmitrij a Ivan. Dmitrij a Ivan jsou nepravými subjekty 
Dostojevského románu, stejně jako „glorifikovaný“ Aljoša. Tím, kdo glorifikuje dílčí nepravé 
subjekty v textu, je autorský subjekt. Glorifikuje tím také sám sebe? To je důležitá otázka, 
kterou můžeme řešit jen jako míru odstupu autorského subjektu od postavy. Míra takového 
„odstupu“ by mohla být i měřítkem ideového podílu na pozdějších ideologických 
manipulacích díla. Naivní ztotožnění autorského subjektu s Alexejem, případně jinou 
postavou románu, představuje komunikační zkrat; víme, že tu jde o vztahy dílčí, nepřímé a 
nevědomé.  Protože však jde o dílčí, nepřímé a nevědomé vztahy, může být v literárních 
postavách artikulováno víc a něco jiného, než co si „o“ svém vlastní díle uvědomuje sám 
autor. Otázka viny autora, kterou v souvislosti s Goethovým Faustem nastolili T.G. Masaryk a 
C.G. Jung, zřejmě není  tak jednoduchá, jak se by se na první pohled mohlo zdát.    
 
 
3.1.11 Nevědomé entity v literární komunikaci 
     
Psychoanalytická literární věda rozlišuje v textu entity vědomé, předvědomé a nevědomé. 
Základem každého rozboru a interpretace jsou vědomé entity. Víme, že Sigmund Freud 
v dopise S. Dalímu zdůrazňuje, že předmětem jeho zájmu není nevědomí, ale vědomí. V tom 
je téměř pravým opakem C.G. Junga, jehož „restituční“ přístup znamená uchvácení snem a 
jinými projevy nevědomí. Freud psal i jiné než hlubinné studie a rovněž jeho „Dostojevskij a 
otcovražda“ obsahuje materiál, který není nutné interpretovat psychoanalyticky. Mezi vědomé 
entity Dostojevského románu patří ústřední motiv Oidipova komplexu, vyjádřený větou 
„Každý chce smrt svého otce“. Jde vlastně o doklad historicky podmíněného uvědomění si 
Oidipova komplexu. Na počátku tohoto (literárně-psychologického) vývoje stojí Sofoklův 
Král Oidipús a my víme, že Freud interpretoval v oidipovské perspektivě i Shakespearova 
Hamleta. To, co bylo u Sofokla částečně vědomé (touha po incestním spojení s matkou)404, je 
však v Hamletovi plně nevědomé; subjekt díla nesděluje nic o touze své postavy spát 
s matkou. Že tu však nevědomé sexuální motivy jsou, naznačuje Hamletova fantazie, že 
Klaudia probodne, až bude „krvesmilnou slastí říjet v loži“; jde o extrémní verzi „prascény“ 
s agresivním záměrem proti zástupnému otci jakožto agresorovi. Smrt otce je u Sofokla 
tematizována jen jako obsah orákula, jehož psychologický motiv je vytěsněný. Ještě hlouběji 
do nevědomí zapadá motiv otcovraždy u Pedra Calderóna de la Barca, jehož hra Život je sen 
zároveň vyjadřuje pedagogický převýchovný optimismus; Oidipův komplex je tu pacifikován 
ovládnutím „Láiova komplexu“ u Segismundova otce. Také obhájce v procesu s Dmitrijem 
Karamazovem apeluje na otce, aby byli dobrými otci. Když paní Chochlakovová říká o 
úmyslech své dcery „Dcerušce láska a matce smrt“, jde o Elektřin komplex, tematizovaný už 
v Nětočce Nězvanovové (1849) jako vědomý postoj malého děvčátka, které by rádo žilo jen 
s otcem. 

Přání smrti vlastnímu otci je vědomým a vůdčím motivem Schillerových Loupežníků. 
Připomeňme si na tomto místě, že Aljoša ve svém rozhovoru s Koljou Krasotkinem hovoří o 
dětské hře na loupežníky a že ji dává do souvislosti s divadlem. Připomeňme si také tři výroky 
řeči žalobce v procesu s Dmitrijem: 1) „Jindy zas mladý hrdina, ověšený řády za statečnost, 
po loupežnicku sprovodí na silnici ze světa matku svého představeného“; 2) „Ó, jsme 

                                                 
404 „Již mnohý ve snu s matkou obcoval,“ čteme u Sofokla. 
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spontánní člověk, jsme podivuhodná směs zla a dobra, jsme milovník vzdělání a Schillera a 
zároveň řádíme po hospodách“; 3) „Ne, páni porotci, jinde mají Hamlety, ale my máme zatím 
jen Karamazovy“. V těchto výrocích Dostojevskij tematizuje dva z historických předchůdců 
svých hrdinů i souvislost jejich motivů s psychikou dítěte. Dostojevskij podobně jako F. 
Schiller v Loupežnících pacifikuje Oidipův komplex nutností podřídit se vládnoucímu 
zákonu; Dmitrij v osudný okamžik neudeří otce mosaznou paličkou a Ivan od samého počátku 
říká, že „vraždu nedopustí“. Dostojevského obhájce by vlastně měl zvolat: „My, Rusové, už 
máme Karamazovy!“ Na úrovni jednajících postav by to znamenalo, že motiv otcovraždy je 
opět plně vědomý (jako u Sofokla), že se neskrývá v nevědomí (jako u Danta, Shakespeara a 
Calderóna). Na úrovni subjektu díla by to znamenalo: „Jsme dál než Shakespeare v procesu 
zpracování Oidipova komplexu a nevědomých obsahů vůbec“. Byl to právě Freud, který 
považoval literaturu za heuristické předpolí vědy. 
 Za předvědomé a polovědomé považujeme ty entity textu, jejichž skrytý smysl lze 
odvodit z víceznačnosti. To je sémantické hledisko. Patří sem ambigvita na úrovni slovního 
významu, ambivalence na úrovni psychologické a ambitendence na úrovni sociální. Když 
Ivan říká v českém překladu Smerďakovovi: „Mizero! Tak jsi tomu rozuměl!“, jde o 
ambigvitu, která je důsledkem absence metakomunikačních entit u psaného textu; čtenář tu 
metakomunikační signály neexplikuje z autorského pásma vyprávění. Druhá věta je proto 
větou o dvou významech: 1) „TAK jsi tomu rozuměl“; akcent je na příslovci „tak“, které 
znamená totéž co jeho synonymum „takhle“. Smerďakov je potom mizera proto, že Ivanovým 
řečem rozuměl po svém; 2) „Tak jsi tomu ROZUMĚL“; akcent je na slovesu „rozuměl“ a 
Smerďakov je mizera proto, že pochopil až dosud nevědomý smysl Ivanových řečí.405 V obou 
případech (1 a 2) jde o dědictví po zavražděném otci, které bude v případě Dmitrijova 
odsouzení pro oba bratry větší o ½  jeho podílu. Je pravdou, že Ivan tuto licenci prudce 
popírá. Právě prudkost reakce však napovídá, že jde o citlivé místo. Pod akcentem se tu 
možná skrývá „pravé nevědomí“; vědomé, předvědomé a nevědomé je pak v tomto řetězci 
propojeno. Protože jde o „pravé nevědomé“, nemá Ivan o této pohnutce ani tušení. Její realitu 
však valorizuje nejen hněvem v okamžiku, kdy Smerďakov takové nehoráznosti říká, ale i 
v dalším ději a právě v něm: určí 30 000 rublů ze svého dědictví na útěk bratra, o jehož vině je 
pevně přesvědčen! Když o konfliktu Dmitrije s otcem (opakovaně) říkal, že „jeden plaz pozře 
druhou potvoru a oběma jim to patří“, nemusel vlastně o penězích nic dodávat. Protože peníze 
v jeho nevědomí nějakým způsobem nutně „byly“, snaží se teď potrestat sám sebe a zbavit se 
tří čtvrtin svého podílu. Že v případě úspěšného útěku Dmitrij o svůj podíl nepřijde, zdá se být 
na pozadí plánu utéct do „Ameriky“ pravděpodobné. 
 Příkladem psychologické ambivalence v Dostojevského textu by mohl být Míťův 
výrok „Člověk se může zamilovat a zároveň nenávidět“. Když říká „Mám sice nízké touhy, 
ale jsem čestný člověk“, je to totéž. Ambivalentních výroků bychom mohli (nejen) v Bratrech 
Karamazových najít spousty. Dmitrij také říká Aljošovi: „Když vyběhla, měl jsem po boku 
kord. Vytasil jsem ho a málem bych se byl na místě probodl; proč, to nevím. Byla by to 
ovšem hrozná hloupost, ale nejspíš asi z radosti. Chápeš, že někdy se člověk může z radosti i 
zabít?“ Tady ambivalence přerůstá v ambitendenci. Něco podobného platí o Líze 
Chochlakovové. Když uhodí služebnou do obličeje a hodinu nato jí objímá a líbá nohy, jde o 
případ ambitendence. Když se chce vdát, ale nechce být šťastná, jde o ambivalenci. Když 
říká, že by hrozně ráda podpálila matčin dům, a krátce nato si úmyslně přibouchne prst mezi 
dveře téhož tomu, jde vpodstatě o totéž. Nutkání probodnout se kordem a zapálit dům jsou 
ovšem klinické příznaky a nakolik jim chceme porozumět, těžko vystačíme s Jungovou 

                                                 
405 V tomto příkladu jde o ambigvitu českého překladu. V ruštině zní uvedená věta: „Ty tak poňal!“; aby nabyla 
významu 2, musel by být jiný slovosled („Tak ty poňal“). Jde o další ukázku nepřesnosti překladu, který 
transformuje tam, kde to není nutné. Česká překlad by měl správně znít „Mizero! Takhle jsi tomu rozuměl!“. 
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metodou. Jinak řečeno: určení klinického významu některých symbolů (rovina klinického 
symbolu literárního obrazu) je v Bratrech Karamazových plně motivováno. Je však 
motivováno jen natolik, nakolik usilujeme o pochopení jednotlivé postavy. Z pohledu A0

 jde 
nutně o dílčí aspekt, který se může případně ukázat jako neprůkazný nebo arbitrární. 
 Případem plně nevědomých entit jsou v Bratrech Karamazových sny. Přísně vzato 
patří mezi projevy nevědomí v silné verzi i halucinace. Ivanovu halucinaci ďábla však za 
takovou považovat nemusíme. Důvod spočívá v tom, že Ivan svou halucinaci vědomě prožívá 
jako materializaci toho nejhoršího, co je v něm samém, a snaží se ji zvládnout rozumem. Není 
také náhoda, že Dostojevskij pojednává „Ivanovu noční můru“ humorně, což předpokládá 
distanci, a sám Ivan chce, aby mu čert vyprávěl klepy. Když potom čert vypráví anekdotu o 
„kvadriliónu let“, pozná v ní Ivan svůj vlastní duševní produkt a má pro tu chvíli vyhráno. 
Jinak řečeno, subjekt díla nějakým zvláštním způsobem „ví“, že děsivé vize jsou produktem 
toho, co bude Jung později považovat za projekci bytostného Stínu. Dostojevskij tedy chápal 
halucinace v souhlasu s lékařskou vědou. Jiným případem je ovšem otec Ferapont. Také 
Ferapont vidí na vlastní oči čerty, narozdíl od Ivana je však považuje za skutečné. Není také 
náhoda, že otce Feraponta ďáblové sice pokoušejí, ale za ňadry a v podpaží je nosí jiní lidé. 
Když Ivan říká ďáblovi „Ostatně přál bych si v tebe uvěřit!“ a o něco později Aljošovi 
„Velice bych si přál, aby to byl opravdu on, a ne já!“, jde o vyjádření touhy po úplném 
vytěsnění intrapsychického stínu (který se tím zhmotňuje do halucinace). To je ovšem únik do 
nemoci. Ivan svůj boj s bytostným stínem neprohraje na úrovni rozumu, ale na úrovni činu. 
Kdyby po Smerďakovově přiznání šel okamžitě za prokurátorem, jak původně chtěl, mohl 
proces s bratrem dopadnout jinak.  

Také pro halucinace platí to, co v předchozím odstavci o prudkých afektech 
jednajících  postav. Nemusíme je nutně „klinicky“ dešifrovat, chceme-li však vědět, proč se 
otci Ferapontovi a Ivanovi zjevuje ďábel, zatímco někomu jinému Panna Marie, pak takový 
krok učinit musíme. Stejně si musíme počínat u snů, pokud je nechceme považovat jen za 
zajímavou kuriozitu Dostojevského textu. Takový přístup ovšem možný je. Na úrovni vědomí 
a interpretace vědomých pochodů se tím sen mění v pouhý obraz, který dokresluje náladu 
postavy v určitém stavu. Představujeme si, že takovým způsobem Dostojevskij prožíval své 
vlastní sny. Podle svědectví jeho manželky měl „ranní můry“, kdy byl dlouhé hodiny pod 
vlivem svých nočních snů a ve stavu reaktivní deprese. Otázka, proč Dostojevskij snů 
literárně využívá, a to v hojné míře, se tím vrací: sny, často děsivé, mívá Dmitrij a mívá je i 
Alexej, u něhož také vždy nejsou „růžové“. Otázka, nakolik jde o autentické sny autora a 
nakolik o sny autorem vymyšlené, je z našeho pohledu arbitrární. Je tomu tak proto, že 
básnickou vizi považujeme za ekvivalentní snu (paradigma snu). Když tedy Ivan vypráví o 
inkvizitorovi, který uvěznil Ježíše Krista, jde o projektivní ekvivalent snu, jehož smysl není 
totožný s jeho diskursivní rovinou. Jinak řečeno: epický subjekt, subjekt díla ani autorský 
subjekt neví, co všechno Ivan v těchto alegoriích vyjadřuje! Když Dmitrij před vyšetřovací 
komisí hovoří o tom, že se mu opakovaně zdává jeden děsivý sen, jedná se o takovou (plně 
nevědomou) entitu, kterou autor komunikuje se čtenářem. Nakolik chce čtenář pochopit její 
smysl, neobejde se bez teorie „klinického symbolu“. 

„Víte, pánové,“ promluvil najednou, stěží se přemáhaje, „víte, jak vás poslouchám, 
připadá mi... víte, zdává se mi takový sen... a zdá se mi často, opakuje se to, že mě někdo 
honí, někdo, koho se hrozně bojím, honí mě potmě, v noci, hledá mě, a já se před ním 
schovávám někam za dveře nebo za skříň, potupně se schovávám, a nejhorší je, že on docela 
dobře ví, kam jsem se schoval, ale naschvál dělá, jako by nevěděl, kde jsem, aby mě dýl 
potrápil, aby vychutnal můj strach... A to vy právě děláte! Vypadá to tak!“ – „To vy míváte 
takové sny?“ zeptal se prokurátor. – „Ano, to se mi zdává... Ale nechcete to snad zapsat?“ 
křivě se usmál Míťa. – „To ne, zapsat ne, ale máte přece jen zajímavé sny.“ – „Teď už to není 
sen! Realita, pánové, realita skutečného života! Já jsem vlk a vy lovci, tak ho štvěte!“ 
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Nemusíme ani jít až na úroveň klinického symbolu, abychom v ďáblovi a neurčitém nočním 
strašidlu, které se posléze konkretizuje do představy lovce, poznali postavy archetypového 
komplexu otce. Otec Ferapont, Ivan i Dimitrij jsou tedy z našeho pohledu postavami, bytostně 
určovanými archetypem stínového Otce. Zda a jak je s nimi v tomto smyslu ve spojení Alexej, 
který má s jedním z nich společného otce a s druhým otce i matku, je entita prvořadé 
důležitosti. Když Aljoša přiznává Líze Chochlakovové, že i on mívá stejný sen jako ona, 
uvádí nás tím do předsíně chrámu nevědomí, jehož skutečný charakter určují portálové 
postavy.  

Dmitrijův sen, Ivanova halucinace a Lízin sen, který se zdává také Aljošovi, jsou 
ekvivalentní útvary a jsou podobně jako absence matek součástí jejich „rodinného románu“. 
Nakolik společný rodinný román bratrů Karamazových neobsahuje jen vnější, ale také vnitřní, 
intrapsychické entity, sbližují se tím všechny tři postavy v maximálně možné míře. Řekli 
jsme, že vypravěč Dostojevského románu ruší svou vlastní vyprávěcí perspektivu (personální 
vers. omniscientistická hledisko) a tím nabývá nadreálných rysů. Je to průhledná postava, 
prostupující prostoročas: všechno, co se v románu děje, se odehrává na jevišti vypravěčovy 
duše. 
 
 
3.2  Stratifikace a distribuce subjektivity v Bratrech Karamazových 
 
Subjekt, ať už tím rozumíme pravý či nepravý subjekt literárního díla, je centrální entitou 
významu literárního textu. Čtveřice epických činitelů subjekt – predikát – objekt – 
circumstantia má sestupnou sémantickou relevanci; lepší by však možná bylo říci, že má 
směrem zprava doleva relevanci vzestupnou. Je tomu tak proto, že svůj vlastní subjekt držíme 
za všech okolností jako centrum žitého světa. Pravý subjekt díla je tedy přirozenou základní 
sémiologicko-sémantickou armaturou textu (P. von Matt), nepravé subjekty jsou armaturami 
na této základní konstrukci závislými. Entita subjekt je zároveň nejdůležitějším indikátorem 
smyslu literárního symbolu. Je tomu tak zejména ze dvou důvodů: 1) centrální množina 
obrazů, aspirujících na status symbolu, se týká (pravého) „subjektu díla“, jsou to pravé 
motivy, projekce a symboly Self; 2) necentrální množina obrazů, aspirujících na status 
symbolu, se týká nepravých subjektů literárního díla a nabízí se projekcím pravého subjektu 
(subjekt díla jakožto textový otisk autorského subjektu). Víme, že literární postavy jsou čistě 
intencionální znaky a jako takové nemají vlastní Self. Jejich „oživení“ je čistě narativní, asi 
jako u spontánního vyprávění někde na ulici nebo v dopise z lázní, z nichž se např. dozvídáme 
něco o nebezpečné neznámé osobě; čistě intencionální oživení je narozdíl od nich něco jako 
„planý poplach“ (jak této funkci říkají evoluční psychologové). Nevědomá složka skutečného 
subjektu volně těká textem a podestírá se jeho nepravým subjektům, ať už máme na mysli 
proces psaní nebo četbu, dopis nebo povídku. Subjekce je přitom determinována 
paradigmatem snu; cizí subjekt v našem snu, jakkoli se chová nečekaně a lstivě, je 
nevědomým projektem našeho „druhého Já“ (stejně jako snový prožitek opilosti). V této 
kapitole budeme postupovat od pravého subjektu Dostojevského románu k jeho subjektům 
nepravým. V množině nepravých subjektů je pro nás privilegovaná skupina bratrů, kteří nesou 
jméno Karamazov. Další postavy tvoří periferii této množiny, která je vůči nim podobným 
způsobem „vnější“, jako jsou ony samy vnější vůči pravému subjektu A0. Mezní postavení 
náleží postavě P.F. Smerďakova, který je „možná“ Karamazov. Podobným způsobem je 
„možná Karamazov“ pravý subjekt díla, a to proto, že všem literárním postavám, zejména 
jejich centrální množině, propůjčil své vlastní Self nebo přinejmenším některé jeho motivy. 
Přesnější však bude říci, že autorovo Self proudí do literárních znaků skrze sémiologickou 
pozici subjekt díla (A0), a nakolik to odpovídá jeho intencím, identifikuje se s vypravěčem 
(a0). Projekce či subjekce Self může být přímá nebo nepřímá, silná nebo slabá. Přímou 
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projekcí Self jsou jeho pravé symboly, vázané na osu Já, nepřímou symboly nepravé, které 
jsou vzhledem k ose Já objekty v jeho zorném poli. Silné symboly zasahují jadernou oblast 
subjektivity, slabé její oblast nejadernou a periferní. Nakolik jde o Self, je jeho projekce vždy 
nevědomá. Naproti tomu entity Já (které můžeme rovněž charakterizovat jako přímé nebo 
nepřímé, silné nebo slabé) jsou vždy vědomé; jejich smysl však nutně vědomý být nemusí. 
Nejdříve ze všeho však chceme udělat odbočku k Freudově rozboru Dostojevského, aby bylo 
zcela jasné, vůči čemu se literární psychoanalýza v našem pojetí vymezuje. 
 
 
3.2.1 Kritika Freudovy analýzy Dostojevského 
 
Freudova stať Dostojevskij a otcovražda pro nás není paradigmatickým spisem 
psychoanalytické literární vědy, nýbrž spíše naopak: v mnohém tvoří kontrast k uvážlivým 
analýzám Jensenovy Gradivy, jejichž základní devizou byla věta, že nemůžeme dělat závěry o 
autorově osobnosti tam, kde chybějí jeho volné asociace k vlastnímu textu. Víme sice, že 
určité texty jsou autorovým asociacím analogické, avšak analogie neznamená totožnost; texty 
analogické volným asociacím nejsou volné asociace samy. A dále, psychické stavy literárních 
postav (u Dostojevského často stavy psychopatologické) představují entitu, pro kterou autor 
případně může najít pochopení, ale které nutně neoznačují jeho vlastní sklony a povahu. Tak 
např. čtenářská empatie k vrahu Raskolnikovovi, který se snaží uniknout svým 
pronásledovatelům, vždy ještě může být mechanickým důsledkem činnosti zrcadlových 
neuronů (které nás empatizují do pozice privilegované postavy); empatie není sympatie. 

Že v každém z nás jsou skryté zdroje agresivity a že snad jsme i schopni za určitých 
okolností zabít či dokonce vraždit (např. vraha našich dětí), ještě neznamená, že jsme toho 
schopni za okolností, za kterých vraždí Raskolnikov; většina z nás by na jeho místě přijala 
nějakou podřadnou práci, kterou on právě nemá chuť vykonávat. Je chladný a bezcitný: 
Dostojevskij tím říká, že takového činu je schopný jen člověk určitého typu; Raskolnikovův 
čin je patologický. Zároveň nám Dostojevskij sděluje, že i takový člověk může dojít k pokání; 
nakolik k němu Raskolnikov v epickém čase nedospívá, je pro něj otevřena i druhá cesta, 
cesta zločince bez katarze. I takové typy Dostojevskij v době svého věznění poznal. 
Neidealizoval si je, uměl ale rozpoznat jejich pozitivní lidské stránky. Něco podobného 
zažíval ve vězení i Václav Havel. Kdo nemá analogickou zkušenost, může pohled politického 
vězně na vězně kriminální jen těžko soudit. 

Freud rozlišuje čtyři roviny svého tématu: Dostojevského umělce, Dostojevského 
etika, Dostojevského neurotika a Dostojevského hříšníka (a dokonce zločince); poslední tři 
položky přitom můžeme uvést na společného jmenovatele. O Dostojevském jako umělci prý 
není žádných pochyb, jeho místo je hned za Shakespearem; Freud dále opakuje svou starou 
myšlenku, že před problémem básníka musí (psycho)analýza kapitulovat. Připomeňme si 
v této souvislosti, jak právě umělecká forma Shakespearova narazila v klasicisticky naladěné 
Francii na odpor a jaká jména mu dával Voltaire: Shakespeare byl pro něj opilý divoch, 
obluda, neotesanec a vesnický klaun! Hamlet prý je hrou bez hlavy a paty a jeho autor 
zruinoval anglické divadlo (zatímco francouzské drama se hraje od Lisabonu po Petrohrad), to 
všechno vzdor tomu, že o Shakespearově osobě nevíme nic; byl to tedy umělecký styl jeho 
děl, z něhož se usuzuje na osobnost autora! Rovněž umělecká forma Dostojevského děl budila 
u jeho současníků a zejména u kritiky odpor: nekanonická kompozice 406 a excentrické typy 

                                                 
406 Názornou ukázkou, jak ještě po stu letech může Dostojevského kompoziční bravura působit na čtenáře 
nepatřičně, jsou slova Václava Běhounka, kterými charakterizuje Zimní poznámky o letních dojmech jako 
„poznámky doznaně neurovnané“. Autor doslovu k třetímu svazku Dostojevského spisů vzal básníkovu 
deklarovanou „bezradnost“ a stylotvorné těkání z tématu na téma doslova, nikoli jako metaforu kompozičního 
záměru; vyjádřeno termínem Zd. Mathausera, u Dostojevského jde o kompoziční metahabilitu (nikoli 
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hrdinů byly odvozovány z jeho vlastní psychopatologie navzdory tomu, že ani jedno není bez 
předloh v romantické literatuře, zejména u V. Huga. Otázka, jak souvisí literární forma a 
osobnostní struktura autora, však vždy ještě může být položena: náš postup je ale opačný než 
postup Freudův a směřuje od vykázaných rysů biografické osobnosti k literárním postavám, 
ne naopak. Jde pak např. o to, jak umělec použil motiv epilepsie ve svém díle, nikoli co 
literární motiv vypovídá o jeho nemoci samé. 

Podle Freuda je nejnapadnutelnější Dostojevskij etik: „Chce-li ho někdo stavět vysoko 
jako mravního člověka s odůvodněním, že nejvyššího stupně mravnosti dosáhne jen ten, kdo 
prošel nejhlubší hříšností, přenáší se přitom přes jeden problém. Mravný je ten, kdo reaguje 
už na pokušení pociťované ve svém nitru, aniž mu povolí. Kdo střídavě hřeší a pak si ve svém 
pokání vytyčuje vysoké mravní požadavky, vystavuje se výtce, že si problém příliš usnadňuje. 
Připomíná ony barbary z doby stěhování národů, kteří vraždí a činí za to pokání, přičemž se 
pokání stává přímo technikou umožňující vraždu. Ani Ivan Hrozný si nepočínal jinak; 
takovéto vyrovnání se s mravností je dokonce rysem typicky ruským.“ A dále čteme: 
„Konečný výsledek Dostojevského mravního zápasu není také nijak slavný. Po nejprudších 
bojích, aby smířil pudové nároky jednotlivce s požadavky lidské společnosti, zakotví 
zpátečnicky v podrobení se světské i duchovní autoritě, v respektu před carem a křesťanským 
Bohem a v úzkoprsém ruském nacionalismu – stanovisko, k němuž nepatrnější duchové 
dospěli s menší námahou. Zde je slabý bod této velké osobnosti. Dostojevskij propásl 
příležitost stát se učitelem a osvoboditelem lidstva, přidružil se k jeho žalářníkům; budoucí 
lidská kultura mu bude mít za málo co děkovat.“407 

Freud nerozlišuje mezi literární postavou a autorem a mezi uměleckou fikcí a 
publicistikou. Kritika společenských názorů Dostojevského je založena na autorových 
výrocích v tisku a má tedy reálný podklad, kritika mravní osobnosti Dostojevského naproti 
tomu reálné podklady postrádá. Dostojevskij ve svém životě, pokud víme, nikdy mravně 
neztroskotal a nepočínal si tak, jak si počínají jeho postavy. Čtvrtý bod (Dostojevskij jako 
hříšník a zločinec) s problémem etiky přímo souvisí. Charakteristickými vlastnostmi zločince 
jsou podle Freuda egoismus, necitelnost a destruktivita. U Dostojevského takové vlastnosti 
nenacházíme, Freud však soudí, že je vytěsňoval; o tom údajně svědčí jeho projevy dobroty i 
tam, kde měl právo k nenávisti a pomstě, např. ve vztahu ke své první ženě a jejímu milenci. 
„Nadměrnou dobrotu“ bychom mohli zaznamenat v Dostojevského jednání s dlužníky, o 
kterém Freud nehovoří, i když právě tady jde spíše o mravní předpoklad: nelžu-li já, nelže ani 
žádný pravoslavný křesťan (což je křesťanský předsudek). Pokud jde o vztah k ženám, 
můžeme otázku postavit i tak, zda a nakolik Dostojevskij svou první ženu skutečně miloval; 
v druhém manželství zaznamenáváme jeho žárlivost, o toleranci vůči dvořícím se mužům 
nemůže být ani řeč! Dostojevskij byl oddaný a milující manžel. 
 Freud klade důraz na tematickou volbu u Dostojevského; autor prý dává přednost 
násilnickým, vražednickým a egoistickým charakterům před všemi ostatními. Na to lze 
jednoduše namítnout: a co Chudí lidé? Co Bílé noci, co Vesnice Stěpančikovo? Co kníže 
Myškin v Idiotovi? Co všechny ty nespočetné postavy Dostojevského satirických a 
humoristických povídek? Freud znal z Dostojevského díla evidentně jen výsek, takže celkem 
logicky o Aljošovi Karamazovovi soudí, že je pouhou kontrastní figurou ke svým bratrům. Na 
pozadí celého díla Dostojevského můžeme stejně dobře tvrdit opak: bestiální charaktery jsou 
                                                                                                                                                         
hypohabilitu, jak se snad redaktor svazku domníval). V Bratrech Karamazových jsou faktory narušujícími 
harmonickou kompoziční linii traktáty vložené do děje, ať už jde o Ivanovo vyprávění o Velkém inkvizitorovi 
nebo Aljošův Životopis starce Zosimy a jeho Řeči. Vadily i sáhodlouhé dialogy a vnitřní monology, nedostatek 
líčení vnějšího prostředí (dramatická zkratka) a nečekané zvraty v ději, které např. v Běsech Dostojevskij 
používá jako základní kompoziční postup, který stupňuje napětí. Ve Výrostkovi kamufluje neuspořádanost textu, 
např.: „Uvedu stručně jeho kmenový list (tj. životopis Versilova), protože netuším, kam bych ho mohl vpašovat 
v průběhu dalšího vyprávění“, nebo věta „Teď další příběh“ mezi dvěma odstavci jedné kapitoly. 
407 Viz Dostojevskij a otcovražda, in O člověku a kultuře, s. 151-152. 
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kontrastem k charakterům až neskutečně ušlechtilým (jako např. vrah Rogožin vers. Myškin). 
Freudova diagnóza Dostojevského osobnosti pak zní: mimořádná intenzita afektivity, 
perverzní pudová konstituce a neanalyzovatelné umělecké nadání. Intenzivní afektivita a 
umělecké nadání jsou ovšem přednost a nutný předpoklad umělectví. Nadání se sice nedá 
analyzovat (absence výpovědí a volných asociací umělce), zato literární text ano. Pokud jde o 
sexualitu (Freud suspektně připouští zneužití nezletilé dívky Dostojevským), zůstává zcela 
mimo pozornost druhé manželství s Annou. Je pravda, že manžel Dostojevskij byl občasný 
trapič, vcelku však šlo o vztah harmonický, naplněný z obou stran láskyplným vztahem 
k společným dětem. Svou žárlivost dokázal Dostojevskij vždy velmi brzy ovládnout a ani 
jeho „gamblerská“ epizoda netrvala příliš dlouho. Freud hovoří o vlivu násilnického otce na 
básníkovu afektivitu, zcela mimo pozornost však opět prochází něco velmi důležitého: 
Dostojevského trest smrti, vězení a vyhnanství, což jsou silné přídavné traumatizující faktory 
(tvořící důležitou součást Freudova modelu neurózy).408  

„Dá se pravděpodobně ukázat,“ píše Freud, „že k takovému ztroskotání byl odsouzen 
svou neurózou. Podle výše jeho inteligence a síly jeho lásky k lidem mu byla otevřena jiná, 
apoštolská životní dráha.“ Ocitáme se v bezprostřední blízkosti teze, že náboženství a neuróza 
jsou analogické útvary. K tomu podotkněme, že Dostojevskij svou publicistiku skutečně 
pojímal „apoštolsky“; pravoslaví je pro něj mesianistický útvar, určený ke „spáse“ západní 
Evropy! Dostojevského společenská angažovanost ve 40. i v 70. letech má ovšem nadosobní 
motivy (Nadjá), ať už jsou její psychologické kořeny jakékoli; otázka hodnoty obou 
rozličných mravních gest je druhá věc. Dostojevského „mravní ztroskotání“ pak nabývá 
charakteru společenského, zatímco intimní a osobní rovina se mu vyhnula. Uvidíme však 
ještě, že jeho individuální politické rozhodnutí s výše uvedeným „společenským étosem“ 70. 
let bezprostředně souvisí; jako „ztroskotání“ nevnímáme Dostojevského publicistiku až my 
dnes, nýbrž vnímali ji tak už mnozí jeho současníci. 
 Freud soudí, že Dostojevskij nebyl epileptik, i když  připouští, že taková diagnóza je 
nejistá. „Je nanejvýš pravděpodobné (píše), že tato takzvaná epilepsie byla jen symptomem 
jeho neurózy, která by tudíž musela být klasifikována jako hysteroepilepsie, to znamená jako 
těžká hysterie.“ Podle Freuda sahá Dostojevského „afektivní epilepsie“ hluboko do jeho 
mladých let (věk neuvádí): „Známe smysl prvních záchvatů Dostojevského v jeho mladých 
letech dlouho před vypuknutím ´epilepsie´. Tyto záchvaty měly význam smrti, byly 
provázeny úzkostí ze smrti a spočívaly v letargických stavech spánku. Nejprve prý ho nemoc 
přepadla jako náhlá, bezdůvodná těžkomyslnost, když byl ještě chlapcem; byl to pocit, jak 
vyprávěl později svému příteli Solovjovovi, jako by musel ihned zemřít; a opravdu pak 
následoval stav docela podobný skutečné smrti... Jeho bratr Andrej řekl, že Fjodor měl už 
v mladých letech ve zvyku nechávat před usnutím vedle sebe lístek, že se bojí, aby v noci 
neupadl do spánku podobného smrti, a prosí proto, aby byl pohřben až po pěti dnech.“ Podle 
Freuda šlo o nevědomý akt sebetrestání za nevědomý „Todeswunsch an den Vater“; 
sebetrestání pak prý po zavraždění otce zesílilo do epileptoidního symptomu. 
 Freud se mýlí už v datu smrti Dostojevského otce: Fjodorovi tehdy nebylo osmnáct 
(jak soudí Freud), nýbrž pouhých sedm let! Období po smrti otce až do smrti matky bylo 
velmi harmonickým a šťastným obdobím celé rodiny. Smrt otce zřejmě nebyla pro 
Dostojevského velkou ztrátou; a s tím patrně souvisí i skutečnost, že přání smrti otci je 
v Bratrech Karamazových vědomým motivem; v rovině Elektřina komplexu je však přání 
smrti jednomu z rodičů vědomým (!) motivem už v Nětočce Nězvanovové, psané na počátku 
roku 1849 těsně před zatčením. V době zatčení uvádí tehdy devětadvacetiletý Dostojevskij do 

                                                 
408 Podle Freuda jsou příčiny neurózy dvě: dispozice a akcidenční traumatický prožitek. Dispozice se skládá opět 
ze dvou vektorů, a to ze sexuální konstituce (prehistorický prožitek) a z infantilního prožitku. O sexuální 
konstituci Dostojevského nic nevíme. Jeho infantilní prožitek je formován brutálním otcem a něžnou matkou, 
akcidenční prožitek faktory uvedenými shora. 
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protokolu, že už tři roky trpí hypochondrií; o epilepsii není řeč, ačkoli možná právě to by pro 
něho mohlo znamenat polehčující okolnost. Hypochondrie představuje v románu Idiot jasně 
vymezený psychický stav: jde o zádumčivost, podrážděnost, tíži v hlavě a bolest v údech. 
Freud tvrdí, že Dostojevskij v době věznění záchvaty netrpěl, jiné prameny uvádějí, že 
epilepsie propukla právě v omské věznici. Doktor Janovskij naproti tomu ve svých 
vzpomínkách píše, že Dostojevskij už v době před uvězněním trpěl „chorobnými stavy 
epileptického charakteru“ (jak jsme uvedli už v kapitole 2.3.4). Toto tvrzení posiluje 
skutečnost, že první literární použití motivu epilepsie zaznamenáme ještě před uvězněním 
v povídce Bytná (1847). Nakolik platí, že osobně nemotivované literární použití je celkem 
málo pravděpodobné, mohli bychom rámcově ztotožnit „hypochondrii“ s „chorobnými stavy 
epileptického charakteru“ (což nemusí nutně znamenat vyhraněný status epilepticus). Pokud 
vezmeme vážně časový údaj, uváděný Dostojevským, začaly by klinické potíže kolem jeho 
26. roku; přání smrti otci však jejich motivem být nemůže. Je-li tomu tak, musí být 
„nevědomé jádro“ afektivních bouří jinde,409 např. v přehrávání scény popravy; převážnou 
část záchvatů prodělával podle Anny její muž ve spánku. Organické poškození mozku však 
můžeme jen těžko vyloučit: u Dostojevského se až příliš často objevuje motiv „zápalu 
mozkových blan“ (vospalenije mozga; někdy překládáno jako „zánět mozku“); o svém zdraví 
v době věznění však Dostojevskij mlčí. Jeho thanatofobii chceme naproti tomu vnímat jako 
oddělenou klinickou jednotku. Podle všeho se objevila v mladších letech (což nevylučuje, že 
se časově s epileptickou symptomatikou částečně kryla). Považujeme za pravděpodobné, že 
byla motivována spíše intenzivním vztahem k matce než k otci (incestní tabu), včetně její 
smrti (potrestání syna); když zemřela, bylo Dostojevskému šestnáct let. 
 Dostojevského romány používají motivu epilepsie různým způsobem a s různým 
hodnotovým znaménkem: epileptikem je citlivý a ušlechtilý kníže Myškin stejně jako 
necitelný vrah Smerďakov. Rovněž popis stavu „aury“ není u Dostojevského jednoznačný: 
prožívá ho Myškin v Idiotovi, ale také filosof-sebevrah Kirilov v Běsech. U Kirilova vidíme 
auru bez epileptického záchvatu, jako by nám autor chtěl naznačit, že religiózní moment 
tohoto stavu (morbus sacer) je nejednoznačný; Kirilov rozhodně nepáchá sebevraždu kvůli 
nevyléčitelné nemoci, která ho fyzicky trýzní. Epileptický záchvat vcelku je popisován jako 
něco nepředstavitelně hrůzného, takže se Myškinovi uleví, když se aura nedostaví: „Cítil, že 
je hluboce zaražen a stál v leknutí téměř mystickém. Ještě okamžik a všechno by se před ním 
jaksi rozšířilo, místo hrůzy – světlo a radost, nadšení; dech začal vynechávat a... ale okamžik 
minul. Sláva Bohu, nebylo to to!“ Víme, že Dostojevskij prožíval za stavu bdění přicházející 
záchvat s tváří pokřivenou bolestí a hrůzou, a ani epileptik Myškin nepovažuje auru za stav, 
který by si přál, ať už znamená cokoli. 
 Aura je v Idiotovi i Běsech popisována jako mysteriózní stav rozšířeného vědomí. To 
samo o sobě nemusí znamenat popis autorova psychického stavu: může jít o zprostředkování 
literární, vždyť bezprostředně po Kirilovově popisu se uvádí jméno Mohamedovo, tedy 
kulturní entita; zrušení času a džbán, který se nestačil vylít, je literární topos. Ani Anna, která 
o nemoci svého manžela mluví poměrně často, neuvádí nic o auře; pokud ji Dostojevskij 
míval, své ženě se s tím nesvěřil: je těžké si představit, že v opačném případě by tak silný 
motiv přešla mlčením, když např. o žárlivosti a hráčství mluví zcela otevřeně. Směr analýzy 
od biografického autora k fiktivní postavě, resp. od potvrzených dat v životě autorově k jejich 
použití v literatuře, je tedy dobře motivováno. Freud nám při všech zkušenostech 

                                                 
409 Připomeňme si, že odkrytí aktuálně centrálního „tajemství nevědomí“ v psychoanalýze (např. přání smrti) 
neznamená  zprůhlednění nevědomé sféry. Elementy nevědomí se přeskupí a vzniká nové nevědomé jádro, 
aktualizované současnými touhami a zábranami. V každém případě: Ivanova věta „Každý si přeje smrt svého 
otce“ je excelentním výkonem Dostojevského autoanalýzy; není určitě žádná náhoda, že Dostojevskij se svými 
sny intenzivně zabýval a věřil v jejich sémantiku. 
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s psychoanalytickou praxí nepředložil víc než domněnky, ať už jde o Dostojevského afektivní 
epilepsii nebo zločineckou povahu.  

Zcela odmítnout musíme Freudovu argumentaci pro masturbační syndrom u 
Dostojevského: ne snad z prudérie, ale proto, že se k jeho vyvození používá text Stefana 
Zweiga! Uvědomíme-li si, že ani u Zweigova textu neměl Freud k dispozici volné asociace 
autora, je zpronevěření se axiomům literární analýzy vytyčeným v „Gradivě“ hned 
dvojnásobné. Klinický symbol, resp. klinický význam literárního obrazu u S. Zweiga, je 
motivován čistě statisticky, nikoli deterministicky; aplikace na Dostojevského pak zcela 
opouští vědeckou bázi. Literární psychoanalýza může v této souvislosti konstatovat u 
Dostojevského dva momenty. Za prvé, Stavrogin v Běsech přiznává masturbaci 
(„Rousseauovu neřest“), které holdoval do šestnácti let, ale pak ji ovládl. Druhý příklad 
pochází z Dostojevského publicistiky. Dostojevskij se za návštěvy převýchovného ústavu ptá, 
zda chovanci neholdují jedné dnes tak rozšířené neřesti, což vychovatelé, kteří upadnou do 
značných rozpaků, ihned popřou. Vidíme, že jde o masový problém, v němž jde křesťanská 
morálka dost stranou. Zda Dostojevskij sám masturboval či nikoli, můžeme z dochovaného 
materiálu těžko posoudit; z hlediska psychoanalýzy musíme podotknout, že v rámci 
společnosti 19. století neurotizuje obojí, podlehnutí pudu i jeho potlačení. Anamnesticky 
důležitá je ovšem (nadměrná) infantilní onanie, nikoli onanie pubertální. O sexualitě vězňů 
víme ze Zápisků z mrtvého domu jen tolik, že vězni si někdy platili prostitutky. Otázka po 
masturbaci u vězňů je truismus a otázka pro dnešního čtenáře nezajímavá. 
 
 
3.2.2 Subjekt díla a epický subjekt 

 
V Dostojevského románu se centrální množina obrazů váže k A0, pravému subjektu díla. 
Touto množinou je trojice bratrů Karamazových jako jednotka. Tematizací A0, subjektu díla, 
je a0, autor či spisovatel, který bydlí ve fiktivním městečku Skotohony. V dalším textu ho 
budeme označovat prostě jako „referent“. Pozice referenta a0 znamená obsazení aktantové 
pozice aktérem; vnitrotextový referent je aktérem vyprávění, které bylo spuštěno 
sémiologickým organizátorem A0. Naproti tomu na úrovni a0 je trojice bratrů Karamazových 
množinou oddělených subjektů, jíž je z nějakých důvodů předřazen Alexej. Všechny ostatní 
postavy jsou necentrální. Obě skupiny postav, centrální i necentrální, přitom aspirují na status 
symbolu.   

Pozice a0 je v Bratrech Karamazových slabá. Nemá vlastní tělesnost a povětšinou se 
připomíná jen skrze index vypravěče. V kontrastu s tím je velmi silná pozice A0. Je tomu tak 
proto, že to je subjekt díla (jenž tvoří sémiologickou funkci autorského subjektu), nikoli 
vypravěč (který mu podléhá jako závislá funkce), kdo spis označil jeho názvem; jména postav 
v titulu jsou příznaková, uvidíme ještě proč. V rovině subjektu díla se centrální množina 
nepravých subjektů stává symbolem dílčích aspektů autorského subjektu. Jinak řečeno, 
subjekty postav bratrů Karamazových jsou dílčími projekty úhrnného autorského subjektu. 
Tuto skutečnost jsme v kapitole 3.1.8 charakterizovali tak, že trojice bratrů Karamazových je 
symbolem A0,  jedním složeným symbolem v latenci.  

Silná verze symbolu, zasahující jadernou oblast pravého subjektu, se pojí 
k psychologicko-sémantické ose A0. Slabá verze symbolu, zasahující nejadernou nebo 
periferní oblast pravého subjektu, se pojí k ose A1

.  Entita a0 plní vzhledem k A1 pozici 
vnitrotextového sémiologického organizátora. Jakožto vnitrotextová entita je však závislá na 
nenázorném subjektu díla, jehož tematizací a předsunutou instancí nepřestává být. Tři bratři, 
nesoucí jméno Karamazov, pro nás představují úhrnný subjekt, vztažený k ose A0; Alexej, 
který jim je jako privilegovaná postava předsunut, představuje subjekt dílčí. Předsunutí 
dílčího subjektu Alexej jiným jeho dílčím položkám však musí něco znamenat.  
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 Sémiologická funkce A0 se v Dostojevského románu materializuje do sémantické 
pozice a0, jejíž vnitrotextová funkce je trojího druhu. Jsou to funkce epická, lokalizační a 
prožitková. Epická funkce je vázána na osu vypravěčova Já a představuje entitu, kterou jsme 
označili jako epický subjekt. Lokalizační funkce včleňuje epický subjekt do narativního 
prostoročasu, jehož účastníky jsou centrální i periferní postavy. Prožitková funkce zbavuje 
nenázornou postavu vypravěče abstraktnosti a vybavuje ji autonomní psychikou. Mezi všemi 
třemi oblastmi existují přechody. 
 Epická funkce se v Bratrech Karamazových materializuje nejčastěji jako epický 
subjekt. Ten je vyjádřen takovými znaky subjektivity, jakými jsou věty: musím poznamenat; 
musím se zmínit; opakuji; hned přejdu k; jak si pamatuji; abych nezapomněl; už nevím; 
nemohu si vzpomenout; vynechávám; referuji vlastními slovy; už nebudu popisovat; myslím; 
mám za to; podle mého mínění; osobně mne zaujalo; zvlášť mne překvapilo. Do těchto 
souvislostí patří i každá tematizace čtenáře a zvláštního pisatele, jak to vidíme u Aljošou 
zaznamenaných řečí starce Zosimy nebo u soudních řečí, zapsaných referentem. Jde o výrazy 
neutrální a formální, které tematizují referentův záměr a jeho paměť, aniž něčím přispívají 
k obsahu vět, v nichž se vyskytují. Ke konci uvedené řady získávají na příznakovosti a tvoří 
přechod k výrazům třetího okruhu. 
 Lokalizační funkce vyjadřuje příslušnost vyprávějícího subjektu do fiktivního 
prostoročasu a posunuje ho do kategorie literární postavy. Je vyjádřena takovými znaky 
subjektivity, jakými jsou slovní spojení a věty: u nás; k nám; naše město; naše městečko; 
v našem městě; u nás v hostinci; náš klášter; naše gymnasium; v té části města nemáme 
lucerny. To je čistá lokalizační funkce. Lokalizační výrazy mohou nabýt lehké příznakovosti 
kontextem, jako např. ve větě „Co u nás nikdy předtím nebylo dovoleno“. Je pozoruhodné, že 
jeden z příznakových výrazů charakterizuje vyprávějící subjekt negativně z hlediska profese. 
Jde o větu „Nejsem lékař“, jež poskytuje vyprávějícímu subjektu alibi ve věcech 
psychiatrických a posunuje ho směrem k  

třetí oblasti, která charakterizuje vyprávějící postavu jako osobnost. Víme pak nejen 
to, že není lékař, ale i to, že se zajímá o umění... Kdysi prý viděl pozoruhodný obraz malíře 
Kramského Kontemplace a mužik na něm vyobrazený mu připomínal zamyšleného 
Smerďakova. Ten, kdo spatřil Smerďakova, který na deset minut ztuhl vestoje na místě, měl 
k němu nějakým způsobem blízko, přinejmenším místně. Do okruhu prožitkové funkce patří 
už věta prvního okruhu „Je mi hanba upoutávat tak dlouho čtenáře“ a vedle lehce 
příznakových vět  „Nikdy nezapomenu“, „Působil na mne nepříjemným dojmem“ nebo „Cítil 
jsem, že z toho mohou být pomluvy“ i výrazy vysloveně emoční: působila na mne mocným 
dojmem; nikdy na ty chvíle nezapomenu; srdce se mi sevřelo; mrazilo mne a třásl jsem se.   
 Důsledkem všech těchto charakteristik je, že se epický subjekt stává periferní 
postavou. Ta do děje nijak nezasahuje, nakolik ale váže vyprávění na osu vlastního Já, je 
zároveň postavou privilegovanou. Kombinace těchto dvou entit, totiž okrajovosti a privilegia, 
je samo o sobě  příznakové. V předchozím textu jsme už narazili na to, že Dostojevskij spojil 
vyprávějící postavu s čistou funkcí; epický subjekt Bratrů Karamazových je charakterizován 
expanzí funkce na pozici postavy. To se průběžně projevuje konfúzí personální narativní 
perspektivy s perspektivou omniscientistickou. Je-li vnitrotextový referent omezen 
perspektivou osoby a zároveň vševědoucí, musí to v kontextu A0 něco znamenat.   
 Klíč k tomuto významu by mohl být ve vlastním jménu „Fjodor“. Jde o jméno 
autorovy osoby, které prostřednictvím sémiologického bodu A0 přisoudil autorský subjekt v té 
či oné formě hned několika postavám. To je samo o sobě exkluzivní literární událost. Řekli 
jsme, že autorovo Self proudí do značených literárních subjektů skrze pozici A0; v případě 
predikace autorova jména fiktivním postavám proniklo do textu vědomé Já. Román Bratři 
Karamazovi obsahuje pět postav, značených jménem „Fjodor“; kniha Bratři Karamazovi jich 
obsahuje šest. Vlastní jméno skutečné osoby tu patří do sémantiky literárního díla; její rámec 
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tvoří jméno Fjodor a její osu A0. Nakolik je tomu tak, patří nějakým způsobem do sémantiky 
Dostojevského románu i jméno dedikantky. 
 Křestním jménem „Fjodor“ je značen starý Karamazov; jeho synové jsou po otci 
„Fjodorovič“. Jakožto „Fjodorovičové“ patří do užšího i širšího sémantického rámce románu: 
Dostojevskij je jejich duchovním otcem stejně, jako je jejich tělesným otcem Fjodor Pavlovič.  
„Fjodorovič“ je ale i kuchař Smerďakov, stejně starý jako Ivan. To samo o sobě valorizuje 
suspektní otcovství starého Karamazova, které on sám s převahou šlechtice připouští: dovolí, 
aby dítě Lizavety Smrduté dostalo obě jeho jména! Tak proti sobě stojí Fjodor Pavlovič 
Karamazov a Pavel Fjodorovič Smerďakov. Toto propojení osoby autora a postav je návěstí 
svého druhu. Lacanova deviza, že v řeči „jsem označován“, se tu naplnila extrémním 
způsobem. Označujícím bylo Self, označovaným Já. Návěstí „Fjodor“ je identifikační. 
 Znamená to, že autor vědomě připouští souvislost své osoby s postavami románu, 
včetně vraždícího Smerďakova. Skutečnost, že vraždí suspektní syn-sluha, nikoli vlastní syn-
šlechtic, by přitom měla něco znamenat. To je vědomý aspekt věci. Nevědomý aspekt se 
ukrývá v nevědomí textu, konkrétně v jeho snech, ale možná nejen v nich. Protože se 
v Dostojevského textu A0 materializuje do a0, vstupuje s ním do textu v sublimované podobě 
také autorský subjekt. Předmluva „Ot avtora“ (Autor čtenářům) valorizuje propojení širší a 
užší sémantiky díla, sémantiky knihy a sémantiky románu.  

 „Svým zvláštním způsobem“, musíme dodat; tento „zvláštní způsob“ v sobě obsahuje 
všechny instance a hiáty intermediární subjektivity. Nezapomeňme, že „osoba“ je krajním, 
ryze věcným členem intermediární sféry! „Zvláštní způsob“ tu dále znamená, že vypravěč 
„nese autorovo jméno“ na úrovni označujícího (zde a0); na úrovni označovaného je nesou 
literární postavy! Vypravěč tak v textu své jméno neartikuluje. Je něčím jako neviditelnou 
postavou, místně příslušnou do obce Skotohony. Je to zároveň postava privilegovaná, která 
má přístup do domu starého Karamazova i do nitra jeho synů.  

 
 
3.2.3 Portálové postavy 
 
V dalším textu budeme k literárním postavám přistupovat převážně jako k postavám 
skutečným. To je v mnohém aspektu zavádějící, protože nemají vlastní Self. Tato „zkratka“ je 
stylistická, nikoli metodická. Nepustíme-li průběžně ze zřetele, že literární postava nemá 
samostatnou existenci, můžeme snad o ní hovořit jako o svým způsobem skutečné. Narativní 
postava je skutečnou postavou textu a nakolik jde o text fiktivní, je skutečnou postavou fikce. 
To platí i pro referenta a vypravěče příběhu o bratrech Karamazových („avtor“, který „není 
lékař“ a zajímá se „o umění“). Nezapomeňme ani na to, že do komunikační situace literatury 
patří čtenář. Čtenář podestírá intermediární postavě, vytvořené znaky autora, svou vlastní 
subjektivitu. Rozvíjí tak její ontický substrát v konkrétní ontologii; bytí textové postavy je 
komunikační a narativní. Intermediární subjektivita je odstupňovaná na obou svých pólech: je 
distanční a nepřímá, závislá na funkčních okruzích mozku, v nichž se realizuje. Nedistanční 
přímý vztah literární postavy k autorovu vnitřnímu světu by byl více či méně dostupný 
prostřednictvím volných asociací. Totéž platí o vnitřním světu čtenáře. Volné asociace přitom 
nesmíme zaměňovat se spontánními nápady, které jsou jejich východiskem; volná asociace ve 
vědeckém smyslu je kontrolovaná zvnějšku a řízená. 
 Portálové postavy jsou skutečnými rodiči fiktivních postav. Zajímá nás tu především 
starý Karamazov a jeho manželky Adelaida Ivanovna, matka Dmitrije, a Sofie Ivanovna, 
matka Ivana a Alexeje. Vedle nich nemůžeme pominout Lizavetu Smrdutou, matku Pavla 
Fjodoroviče Smerďakova, a některé vedlejší postavy, především paní Chochlakovovou, 
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matku ochrnuté hysterky Lízy.410 Ve vzpomínkách A.G. Dostojevské se zachovalo několik 
výroků jejího manžela o jeho rodičích. V souvislosti s postavou otce nás zajímá především 
tento: „Když ve snu vidím zesnulého bratra Míšu, a hlavně když se mi zdá o otci, hned vím, 
že mi hrozí nějaké neštěstí.“411 Dostojevského otec byl podle dobových svědectví pochmurný 
a výbušný. Byl to lékař, primář petrohradské nemocnice, který byl povýšen do šlechtického 
stavu a v důchodu se uchýlil na své panství. Tam byl za nikdy neobjasněných okolností ubit 
svými vlastními nevolníky. F.M. Dostojevskému bylo v té době osmnáct let a tragická událost 
aktualizovala infantilní fantazii o smrti otce do té míry, že Ivan Karamazov může v jeho 
vrcholném díle vyslovit dvě klíčové věty: „Každý si přeje smrt otce“ a „Vraždu nepřipustím“. 
Jde o dvě strany téže mince, která je v našem případě identická s latenční membránou. 
 Tomu zdánlivě odporuje další reference  Rodinný obraz v podání Dostojevského 
manželky je poněkud jiný: „Vracel se ve vzpomínkách do doby šťastného, idylického dětství 
a nejvroucnějšími slovy vzpomínal své matky. Už tehdy měl nejraději staršího bratra Míšu a 
nejstarší sestru Váreňku. Mladší sourozenci v něm nezanechali hlubší dojem.“ 412 Tomu je 
třeba rozumět tak, že Dostojevskij prožíval šťastné dětství v blízkosti matky, zatímco otec 
představuje postavu neharmonickou a ohrožující.  po smrti brutálního otce; nejde tedy o 
vytěsnění nepříjemných vzpomínek. Matka jako objekt nevědomého sexuálního zájmu byla 
relativně volná. Starší bratr mu sice konkuruje, ale tím je vlastně něco jako spoluspiklenec; 
zároveň supluje pozitivní aspektr archetypu otce. Smrt otce si v Bratrech Karamazových přejí 
vědomě dva bratři. 413 Dostojevského matka se jmenovala Marie Fjodorovna; budoucí 
spisovatel tedy nesl její jméno po otci! Nepřehlédněme ani kontrastní fakt, že v titulu svých 
knih vydaných před uvězněním Dostojevskij neuváděl jméno po otci! Andrej Dostojevskij, 
mladší bratr, píše ve svých vzpomínkách, že matka byla výjimečně dobrá, citlivá a něžná a že 
měla literární a hudební nadání. Její smrt ale tuto rodinnou idylu přervala.414 Dostojevskému 
bylo tehdy šestnáct, což je rovněž neuralgické životní období. Následující roky strávil ve 
vojenském učilišti. Dostojevského prožitky z jaderné rodiny představovaly samy o sobě 
psychickou zátěž, která mohla být pro citlivější povahu nadměrná. 
 Brutální otec a citlivá matka jsou i charakteristiky fiktivních rodičů Ivana a Aljoši, i 
když v poněkud jiné, grotesknem nadlehčené podobě. Fjodor Pavlovič Karamazov 
charakterizuje sám sebe jako šaška („šut“), což je třeba chápat ve dvojí sémantické rovině a 
dvojí fázi epického času. Sémantické roviny jsou určovány subjektem díla a subjektem 
postavy (A0 a A1) a fáze epického času dobou před zbohatnutím a po zbohatnutí. Epická 
současnost Bratrů Karamazových je druhou životní fází jejich otce; v té době je už starý 
Karamazov alkoholik. Na úrovni A0 je to komická figura, která říká mnohé vtipné a pravdivé 
věci; je to možná nejdynamičtější figura toho druhu ve světové literatuře. Na úrovni A1 Fjodor 
Pavlovič komický není. Je trapný v pravém slova smyslu; trapno jako estetická kategorie se 
v jeho postavě vrchovatě naplnilo. Rád předstírá a jako šašek si dělá z lidí dobrý den. Nikdo 

                                                 
410 Hysterie je dobový psychiatrický termín a v Dostojevského románu má literárně historickou hodnotu. Dnes se 
pojem rozdrobil na množství pojmů jiných a používá se v odborném světě málo. Hysterie je pro nás tedy 
metaforou, podobně jako „zánět mozku“, který se v Bratrech Karamazových rovněž vyskytuje. K pojmu hysterie 
včera a dnes viz Témata psychoanalýzy I; Nevědomí, afekty a emoce, úzkost, fantazie, hysterie.  
411 Viz A.G. Dostojevská, Život s Dostojevským, s. 39. 
412 Viz A.G. Dostojevská, Život s Dostojevským, s. 50. 
413 V dopise A.J. Vrangelovi píše Dostojevskij v r. 1857: „Nejvíce mne znepokojují, milý příteli, vaše vztahy 
k otci.Vím z vlastní zkušenosti až moc dobře, že takové nepříjemnosti jsou nesnesitelné... Povahy jako váš otec 
jsou prazvláštní směsicí velice pochmurné, chorobné přecitlivělosti a velkorysosti. Neznám ho sice osobně, ale 
myslím si to, neboť jsem zažil, a hned dvakrát, přesně takové vztahy jako vy.“ Viz A.G. Dostojevská, Život 
s Dostojevským, s. 307. 
414 „Vyprávěl mi o svém smutném osamělém dětství po smrti milované matky.“ Viz A.G. Dostojevská, Život 
s Dostojevským, s. 123. 
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nikdy neví, jak na tom s ním je, zda mluví žertem nebo vážně, zda je upřímný nebo falešný, a 
jaké to bude mít důsledky.  

Před zbohatnutím je Fjodor Pavlovič prostě šašek, který je trpěn pro zábavu panstva. 
To by znamenalo jakýs takýs způsob obživy, kdyby nebyl šlechticem. Protože je šlechticem, 
je  příživník. Je podlézavý, ale neprožívá svou roli úkorně; racionalizoval ji, mohli bychom 
říci. Po zbohatnutí se vztah šaška a jeho obecenstva obrací: teď je to obecenstvo, kdo je trpěn! 
Bezprostředním obecenstvem Fjodora Pavloviče jsou lidé, kteří jsou na něm tak či onak 
závislí; jejich trpná role je pro ně ponižující. Fjodorovo šaškovství bylo egocentrické a jeho 
funkcí bylo zastírání; způsobovalo v jeho okolí chaos, z kterého dovedně těžil. Starý 
Karamazov představuje nejhorší možný typ pána: má moc a je nevypočitatelný! Je to figura, 
kterou můžeme označit Jungovým termínem „kejklíř“. Kejklíř (Gaukler, trickster) je něco 
jako žolík v karetní hře. Působí nepředvídatelné zvraty, a proto je žádaný a zároveň obávaný u 
všech hráčů. Řečeno klasickým termínem psychoanalýzy, kelklíř má anální charakter; dokáže 
měnit lejno ve zlato i naopak. Starý Karamazov je tedy perverzní, jakožto otec a držitel moci 
nad rodinou si však podržel primát genitality. Když nabízí Grušeňce za jedinou noční 
návštěvu tři tisíce rublů, snižuje ji ovšem na úroveň prostitutky.    
 První manželství uzavřel Fjodor Pavlovič pro peníze, druhé z vilnosti. K oběma 
manželkám se choval bezohledně a o své syny se nestaral. Zanedbával je a ochotně je svěřil 
pěstounům. Ničím nepřispíval na jejich výchovu a ani v jejich dospělosti jim nehodlal ničím 
přispět, i když měl sto tisíc rublů úspor. Chová se k nim tedy po celý život hostilně. Je to on, 
kdo svému nejstaršímu synovi vypoví otevřené nepřátelství, ne Míťa, který by se byl spokojil 
s několika tisíci rublů z otcových úspor: „Dmitriji Fjodoroviči,“ zaječel najednou Fjodor 
Pavlovič nepřirozeným hlasem, „kdybyste nebyl můj syn, v tu chvíli bych vás vyzval na 
souboj... na pistole, na tři kroky... přes šátek! Přes šátek!“ opakoval, dupaje oběma nohama. – 
Otec tu vyká svému synovi a oslovuje ho jako cizího člověka; kdyby syn nebyl voják, snad by 
otec ovládl i svou zbabělost a vyzval ho na souboj. Jako verbální symbol vyjadřuje tento 
výstup extrémní nepřátelství otce k synovi. Fjodora Pavloviče ovládá Láiův komplex. 
 Aljošova a Ivanova matka má podle literárních historiků některé z vlastností 
Dostojevského matky. Popravdě nevíme, jak tato žena snášela soužití s autoritářským 
manželem, avšak z charakteristik, kterými ji obdařil syn Andrej, nepřešla do literárního 
obrazu v Bratrech Karamazových snad žádná. Matka „druhých dětí“ Fjodora Pavloviče není 
v pravém smyslu slova citlivá; je přecitlivělá, ale jejích dětí se to nijak zvlášť netýká. Staršího 
Ivana zanedbává a malého Alexeje využívá pro vlastní citové potřeby; když ho objímá, působí 
to chlapci bolest. Sofie Ivanovna je sirotek, který byl trpěn a ponižován v domě pěstounky; 
jako mladá dívka, ještě před svým šestnáctým rokem, kdy ji Fjodor Pavlovič unesl, se 
pokusila o sebevraždu oběšením. Teď se celé dny blouznivě věnuje ikonám; Fjodor Pavlovič 
ji charakterizuje jako posedlou. Její nemoc nese označení „božec“ a jedná se údajně o typický 
únik do choroby u ruských žen, vystavených systematicky domácímu násilí. V Dostojevského 
textu nenajdeme ani náznak zmínky, že by Fjodor Pavlovič svou druhou ženu bil. Trýznil ji 
však psychicky, např. tím, že plivl na ikonu. Sofie Ivanovna těžko snášela i jeho dvoření, 
parodující vzývání Madony. Nebudeme myslím daleko od pravdy, když řekneme, že styk 
s manželem u ní zpravidla končil hysterickým záchvatem. 
 První manželka starého Karamazova, matka Dmitrije, představuje jiný typ. Je vitální a 
údajně svého muže i bila, své věno však před ním nedokázala ochránit. Když od manžela 
uteče, opustí malého syna Míťu; zemřela v Petrohradě v bídě na tyfus. Nezapomeňme tyto 
charakteristiky: matka Dmitrije svého syna opustila, matka Ivana a Alexeje je neúspěšný 
sebevrah a své děti zanedbává! Bití, sebevraždu, zanedbávání i opuštění dětí chápeme dnes 
jako násilné chování; v Dostojevského románu se tedy jedná o násilné matky. První je vitální 
a stenická, druhá nevitální a astenická. Obě umírají v časném věku svých dětí. V souladu 
s biologickým dědictvím po matce je Míťa stenický a vitální, kdežto Ivan a Alexej naopak 
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asteničtí a nevitální. První se uzavírá do vědy, druhý do náboženství; v obojím případě jde o 
obranný postoj. Matku si však idealizuje jen Alexej. 
 Paní Chochlakovová a Lizaveta Smrdutá jsou doplňkovými portálovými postavami; 
všimněme si, že ani jejich děti nemají druhého rodiče. Paní Chochlakovová je vdova a u 
Smerďakova není otcovství určeno. Portálové postavy jsou tedy postaveny nesouměrně. 
U centrálních postav Dmitrije, Ivana a Alexeje chybějí matky, u periferní postavy Lízy otec, u 
Smerďakova matka i otec. Jde tedy o portál neúplný, ze základu privativní. Paní 
Chochlakovová je komická figura, v mnohém podobná starému Karamazovovi, od kterého ji 
odlišuje vlastně jen spontánní nezáměrnost jejího počínání. Lizaveta Smrdutá je tragická 
figura, kterou od nábožné Sofie Ivanovny odlišuje její idiocie. Nakolik je považována za 
„božího člověka“, představuje regresivní stránku soudobého náboženství. Neúplným portálem 
je vybaven i Kolja Krasotkin. Brzy umírající Iljuška Sněgirjov má portál úplný, ale v obou 
figurách méněcenný. Vedle toho se objevují periferní otcovské a mateřské postavy, jako třeba 
doktor Gercenštube a kající žena v klášteře. Starec a sluha Grigorij jsou zástupnými otci 
centrálních postav. 
 
 
3.2.4 Třetí vrchol rodinného triangula 
 
Třetí vrchol oidipovského triangula je obsazen trojicí bratrů Karamazových, kteří na úrovni 
A0 vytvářejí složenou jednotku. To jsou centrální postavy. Mimo ně najdeme v Dostojevského 
textu i jiné potomky a děti. Mimo Smerďakova a Lízu Chochlakovovou je to např. 
gymnazista Kolja Krasotkin a Iljuška Sněgirjov, ale také „drobotina“, kterou hlídá Kolja, a 
děti jako objekt zájmu obecně, ať už v jakémkoli smyslu. Když jsme v předešlé kapitole 
mluvili o portálových postavách, šlo o vědomé entity textu, jimž byly predikovány vlastnosti 
na ose A0 – a0 – A1/a1 autorovým vědomím. Také v této kapitole vyjdeme z „vědomí textu“, 
tedy z autorsky definovaných charakteristik fiktivních postav. Otázkami po nevědomí 
portálových postav se nezabýváme. Ne že by taková cesta byla à priori uzavřena: noční 
úzkosti starého Karamazova i jeho histrionství musejí mít nutně své příčiny, podobně jako 
chaotické myšlení a histrionství paní Chochlakovové. Nakolik ale nevíme nic o jejich 
minulosti, nemohou se pro nás stát entitami třetího vrcholu rodinného triangula a zaujímají 
axiomatickou pozici portálových postav s definovanými, dále nereflektovanými vlastnosti. 
Nevědomí postav třetího vrcholu triangula však v textu více či méně dostupné je. Budeme 
postupovat tak, že u každé postavy vyjdeme z definovaných charakteristik a budeme směřovat 
k entitám nevědomým. Názvy následujících kapitol jsou ze stylistických důvodů 
zjednodušené; abychom čtenáře průběžně nesváděli na scestí, vyhovoval by spíš název typu 
„Narativní entita Dmitrij a její textové nevědomí“ než název, který jsme zvolili. Textové 
nevědomí znamená znaky, z nichž je možné usuzovat na strukturu propůjčeného Self, kde 
hrají ústřední roli entity aspirující na status symbolů. Vztah skutečného a propůjčeného Self 
je, jak víme, distanční a nepřímý; vždy je tu možnost, že pro postavu byla vypůjčena 
subjektivita cizí, odpozorovaná a intuitivně vytušená (zrcadlové neurony). Nakolik ale tuto 
volbu provádí autor, nepřestává být cizí vypůjčená subjektivita součástí projektivní situace, 
která má charakter fabulování. Chceme-li považovat klíčové symboly textu za klinické 
symboly, nesmíme jejich hodnotu predikovat autorovi, resp. nesmíme tak činit přímo a 
kauzálně; vztah autor-postava je vždy nutně kondicionální. Jednotlivé postavy a symboly jsou 
dílčí entity textu, jehož hodnota jakožto celku je podstatně omezená validitou projektivní 
situace. Nakolik tedy považujeme text jako celek za projektivní plochu autorovy subjektivity, 
jsme vždy ještě limitováni omezenými možnostmi objektivního pravdivého poznání. 
Nepoznáváme tedy „věci o sobě“, nýbrž vyslovujeme své soudy o nich, podmíněné metodou 
zkoumání, jehož předmětem je text. 
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3.2.4.1 Postava Dmitrij a její nevědomí 
 
Věk 28 let. Matka ho opustila, když mu byly tři roky. Poté žije rok u sluhy Grigorije, zatímco 
otec se oddává bezuzdným orgiím. Z otcovského domu ho bere Petr Alexandrovič Miusov, 
bratranec Adelaidy Ivanovny; pak je chlapec u jakési vzdálené tety a po její smrti u její dcery. 
V dospělosti je střední postavy, má příjemný obličej; vypadá starší. Svalnatý, fyzicky zdatný. 
Ve výraze má cosi chorobného. Hubený obličej, vpadlé tváře, žlutavý odstín pleti. Velké 
tmavé vypouklé oči hledí odhodlaně, ale nějak neurčitě, což platí i v situacích, kdy je 
rozčilený, takže nikdo neví, nač vlastně myslí. Jako bývalý voják nosí kníry a bradu si 
„zatím“ holí. Tmavohnědé vlasy má krátce ostříhané a sčesané dopředu na spánky. Na 
počátku bezvadně a elegantně oblečený, při zatčení nemytý, ve špinavém spodním prádle. 
Alkoholik.  
 Dmitrij charakterizuje sám sebe větami: Člověk se může zamilovat a zároveň 
nenávidět; Mám sice nízké touhy, ale jsem čestný člověk; Není ve mně pořádek, vyšší 
pořádek; Jsem bídák, ale jsem se sebou spokojen. A přitom mě trápí, že jsem bídák, ale jsem 
se sebou spokojen; Kdo ho mohl zabít, když ne já; Ale teď, když zemřel, smýšlím jinak... 
mrzí mě, že jsem ho tak nenáviděl. – Ne, lítost to není; Mluvíte s obžalovaným, který 
vypovídá sám proti sobě, vypovídá sobě na škodu; Trestám se za celý život, celý svůj život 
kárám; Jsem opilý na duchu.   

Perchotin říká o době před Míťovým zatčením: Byl v nějaké exaltaci, velice roztržitý, 
ale zároveň i nějak soustředěný... Nezdál se ani nešťastný, spíš dokonce veselý; Byl zaníceně 
sdílný. Prokurátor ho ve své řeči charakterizuje slovy: Upřímně ušlechtilý a upřímně hnusný; 
Patří k širokým povahám, schopným obsáhnout všechny možné protivy a zahledět se do obou 
propastí: do propasti nad námi, do propasti nejvyšších ideálů, i do propasti pod námi, do 
propasti nejhlubšího a nejodpornějšího mravního pádu; Potřebuje stále a nepřetržitě právě tuto 
nepřirozenou smíšeninu; Pálí svíci z obou konců. 
 Dmitrij je chronický žárlivec: navymýšlí „bůhvíjaké hrůzy“ a rychle odpouští, ovšem 
teprve po „hrozné scéně“; pak bude žárlit znovu, čteme o něm. Takovým žárlivcem byl i 
Dostojevskij.415 Dmitrijova nenávist k otci je až fyziologická: „V Míťově srdci se náhle 
vzedmula vlna nepříčetné nenávisti... Osobní hnus vzrůstal nesnesitelně. Míťa byl už jako bez 
sebe a najednou vytrhl z kapsy mosaznou paličku.“ Afekty ho nejen aktivizují, ale i 
ochromují: Srdce mu hrozně tlouklo a chvílemi skoro ztrácel dech; Každé dítě by ho bylo 
mohlo přemoci, tak zeslábl náhle na duši i na těle; Sotva ušel několik kroků od domu 
Chochlakovové, dal se do pláče jako malé dítě; Usedavě se rozplakal. Ale byl to už šťastný 
pláč; Objevilo se v něm něco dětského. Zdálo se, že najednou celý zkrotl a podrobil se... 
a radostně s vděčným výrazem provinilého psíčka, když ho páni zas pohladili a pustili 
dovnitř. 
 Dmitrij prožívá odsouzení jako katarzi: „O tomto jiném, obnoveném a už ´ctnostném´ 
životě (´rozhodně, rozhodně ctnostném´) neustále a horečně snil. Toužil po takovém vzkříšení 
a obnovení. Ohavné bahnisko, do něhož z vlastní vůle zabředl, ho příliš pobuřovalo a jako 
mnoho lidí za podobných okolností věřil především ve změnu místa.“ Sám o sobě říká: „Mne 
trápí Bůh. Co když není? Jenže jakpak má být (člověk) bez Boha dobrý? Koho má potom 
člověk milovat?“ A neméně důležitá věta: „Být bez Boha je pro trestance nemožné!“ Míťa má 
strach, aby ho neopustil „ten vzkříšený člověk“ v něm; to se, jak říká, může stát, pokud ho na 

                                                 
415 Anna např. říká svému muži po žárliveckém výstupu: „Kdo mohl vědět, že jsi takový Othello?“ A on 
(provinile): „Nežertuj se mnou o takových věcech, v záchvatu vzteku za sebe neručím.“ Viz A.G. Dostojevská, 
Život s Dostojevským, s. 213-214. 
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nucených pracích budou bít. Ivan s Alexejem usoudí, že vnitřní očista pokořením není pro 
jejich bratra schůdná, a plánují jeho útěk. Představa emigrace je pro Míťu nesnesitelná: 
„Miluju Rusko, miluju ruského Boha“, říká. „Ruský Bůh“ znamená „pravoslavný“. Také tady 
promlouvá postava za autora.416 
 Když Míťa s výkřikem „Peníze, nebo život!“ přepadne Aljošu, jde o žert, jehož vztah 
k nevědomí postavy je zřejmý; totéž platí o mosazné paličce, kterou popadne, aniž si to 
uvědomí, když běží k otci. Diagnostickou hodnotu má i Míťův afekt v zahradě otcova domu: 
„Podivné bylo, že mu v srdci kypěla nějaká nesmyslná a nerozumná zlost, že tam Grušeňka 
není.“ Tento afekt je třeba klást do souvislosti s předchozími dvěma projevy: Míťa v tu chvíli 
de facto ztrácí důvod k otcovraždě. Nepřehlédněme ani výrok: „Když přišel najednou se svou 
láskou také Dmitrij Fjodorovič, starý se smát přestal.“ Znamená tolik, že Fjodor Pavlovič se 
do Grušeňky zamiloval dřív než jeho syn. 
 „Když Míťa viděl Grušeňku, jeho žárlivost byla pryč a na chvíli byl důvěřivý a 
ušlechtilý...  Ale to jen znamenalo, že v jeho lásce k této ženě je obsaženo něco mnohem 
vyššího, než sám tuší.“ To, co Dmitrij pravděpodobně netušil, je skutečnost, že Grušeňka, 
kterou prvně navštívil proto, aby ji zbil, a do které se obratem zamiluje, je pro něj atraktivní 
mimo jiné proto, že představuje otcem obsazený objekt sexuálního zájmu. Tím se ona sama 
dostává na pozici matky (mladá matka Míťova raného dětství, jako Grušeňka vitální a 
průbojná); když není přítomná, Míťa na ni žárlí, když je u něho, zkrotne jako psíček. Svým 
způsobem tedy nepřestal být „drobek opuštěný u otce na zadním dvorku“ a vděčný „za libru 
ořechů“; dar doktora Gercenštuba ho přivádí i po dvaceti letech k slzám. 
 Shrňme prozatím to, co můžeme z těchto projevů vyčíst. Dmitrij prožívá ambivalentně 
a jeho jednání je ambitendentní. To je způsobeno konfliktem mezi Ono a Nadjá. Míťovo Já je 
slabé a dovolí obsahům pod latenční membránou, aby pronikly do vědomí; latence tedy u něj 
neproběhla úspěšně. Po smrti otce pociťuje úlevu a jeho nenávist k němu už není tak silná. 
Není to však kvůli otci, nýbrž ze sebeúcty. Dmitrij se ztotožňuje s trestem, i když je právně 
nevinen; trestá se za zlý úmysl. To je přísně vzato infantilismus. Něco podobného platí i pro 
jeho afekty a přehnané reakce. Silné Nadjá je spíše objektem Dmitrijovy touhy než zralou 
součástí psychické struktury. Silné Ono ho vede ke kvazi-incestním objektům, k nimž patří 
nejen Grušeňka, ale i Kateřina Ivanovna. V erotickém konfliktu mezi dvěma ženami vítězí 
objekt, který je obsazený otcem, a podléhá ten, který je příliš ctnostný. V klasické 
terminologii bychom snad mohli Míťův aktuální psychický stav označit jako „charakterovou 
neurózu“.417 
 Pravými entitami Dmitrijova nevědomí jsou sny. Dostojevskij mu připsal čtyři, kterým 
budeme říkat O hře na schovávanou, O nahotě, O pohořelých matkách a O světle. Jejich 
pořadí je chronologické v epickém čase, skutečný čas, kdy se Míťovi zdály, známe jen u 
posledních dvou. Víme, že Dostojevskij měl hodně divoké sny a že se z nich často těžko 
vzpamatovával. Víme také, že v době druhého manželství dostával epileptické záchvaty 
převážně ve spánku; psychické rozrušení ve snu tu mohlo sehrát svou roli. Víme také, že 
svým snům přikládal výpovědní hodnotu, takže jsme dokonce mohli tvrdit, že je na tomto poli 
předchůdcem Freudovým. Jinak řečeno, máme dost důvodů, abychom literární sny v Bratrech 
Karamazových nepokládali za pouhé dokreslení psychických stavů a přistoupili k nim jako ke 
klinickým symbolům. 

                                                 
416 Dostojevskij považoval pravoslaví za výlučnou formu křesťanství a náboženství vůbec; náboženství = 
pravoslaví. Viz např. Deník spisovatele II, s. 396-415. 
417 Viz k tomu A. Freudová: „Robert Wälder toto nebezpečí nazývá ´nebezpečím zničení, zaplavení vlastní 
struktury.´ Úzkost Já ze síly pudů působí stejně jako úzkost z Nadjá nebo úzkost reálná... V pozdějším životě ji 
můžeme popzorovat v plné síle všude tam, kde prudký vzestup pudů z nitra hrozí zvrácením rovnováhy mezi 
duševními intancemi.“ Viz Anna Freudová, Já a obranné mechanismy, s. 45. 
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Sen o hře na schovávanou. „ Zdává se mi takový sen... a zdá se mi často, opakuje se 
to, že mě někdo honí, někdo, koho se hrozně bojím, honí mě potmě, v noci, hledá mě, a já se 
před ním schovávám někam za dveře nebo za skříň, potupně se schovávám, a nejhorší je, že 
on docela dobře ví, kam jsem se schoval, ale naschvál dělá, jako by nevěděl, kde jsem, aby 
mě dýl potrápil, aby vychutnal můj strach.“ 

Sen obsahuje dvě fasety: tou první je forma dětské hry na schovávanou, druhou 
úzkostný obsah. Dítě se rádo schovává rodičům a je rádo nalézáno. Když rodič předstírá, že je 
nemůže najít, náležitě se z toho těší. Evoluční smysl této hry je zřejmý: ať už dítě hraje 
s rodiči nebo s vrstevníky, učí se formou hry ukrývat před nebezpečím! Pokud hraje s rodiči, 
nesmí být demotivováno tím, že je nalezeno příliš brzy nebo není nalezeno vůbec. Být 
nalezen rodičem představuje směs rozkoše a lehkého strachu. 

Pro Míťu, který se v tomto snu schovává za dveře a za skříň, se dětská hra stala noční 
můrou. Nepřeje si být nalezen neznámou postavou, která má nad ním zřejmou převahu a 
vychutnává si jeho strach. Charakter situace pro nás znamená metonymii (Verschiebung; 
posun), a to ve dvojím smyslu: 1) hledání se stalo pronásledováním; 2) anonymita hledající 
postavy představuje vymazání tváře některé z postav chlapcova přirozeného okolí. Snová 
postava se změnila ve strašidlo a nabývá charakteru fobie. Jde tedy o podobný úkaz jako u 
malého Hanse, kterého analyzoval Freud, kde strach z koně představoval substitut otce.  

Fobie tohoto typu se pojí k portálovým postavám. Nakolik nám chybí indicie pohlaví 
strašidla, musíme se rozhodnout mezi matkou a otcem. Matku můžeme vyloučit hned 
z několika důvodů. Předně není tématem románu; tématem románu je vztah syna a otce. Dále: 
když Míťa říká, že se teď jeho sen stal skutečností, jde implicite o zavražděného otce. 
Nemáme ani žádné indicie, že by Adelaida Ivanovna zacházela se svým synkem nešetrně. Sen 
o matce, která zmizela, by tedy měl být spíše iluminován touhou být nalezen. 

Protože tomu tak není, představuje strašidlo z Míťova snu postavu, kterou musíme 
přiřadit archetypovému okruhu otce. Vyjadřuje obávaného stínového otce, který je agresivní 
převážně k svému nejbližšímu sociálnímu okolí a který si jakožto kejklíř se synkem pohrává. 
Malý Dmitrij tedy nemá žádnou možnost identifikovat se s agresorem a osvobodit se od 
zahlcujících negativních emocí symbolicky, např. rituálním zabitím symbolického stínu. 
Problém se tedy vrací do reality, odkud vzešel. Nepřehlédněme přitom, že se strach z otce 
přesouvá i na jiné postavy. Dmitrij udeří mosaznou paličkou do hlavy otcova sluhu Grigorije, 
který ho pronásleduje v noční zahradě.  
 Grigorij jako zástupka otce je zhmotněním nočního snu o pronásledování. Zatímco ve 
dne Míťa Grigorije prostě srazí a překročí ho, v noční zahradě si počíná vražednicky; že 
Grigorij přežil, je z pohledu křesťana zázrak, z pohledu evolucionisty náhoda. V postavě 
starého muže, který se o něj do tří let věku staral, zabil Dmitrij symbolicky otce ( který byl 
symbolicky „vzkříšen“). Smysl tohoto činu je nevědomý stejně jako smysl Míťova prvního 
snu. Touha zabít otce je naproti tomu vědomá. Nakolik je ale vědomí viny zpracováno 
infantilně, je Míťův první sen předznamenáním tragédie v antickém smyslu. Opakovaný sen 
znamená podle Junga centrální problém. 
 Sen o nahotě. Na konci výslechu při předběžném zadržení se Dmitrij musí svléknout  
donaha. „Bylo mu nesnesitelně trapno: všichni jsou oblečeni, jen on svlečen a je to podivné – 
když se svlékl, začal se před nimi sám cítit nějak vinen a byl skoro ochoten sám uznat, že 
najednou klesl hluboko pod ně a že teď už mají všichni plné právo jím pohrdat.“ – „Když jsou 
svlečeni všichni, člověk se nestydí, ale je-li svlečen jen sám a všichni se na něho dívají, je to 
potupa!“ táhlo mu zas a zas hlavou. „Je to jako ve snu, někdy se mi zdává, že jsem zažil 
takovou potupu.“ 
 Základem snů o nahotě nebo nedostatečném oblečení na veřejnosti je podle Freuda 
vzpomínka na ty doby dětství, kdy pro nás nebylo hanbou chodit nazí. Také tento sen se 
Míťovi zdává opakovaně. Jde o původní, „rajský“ stav, který je později vlivem výchovy 



 283

přeznačen, vytěsněn a zapomenut. Nezapomeňme však, že dítě prvních let života není 
asexuální. „Sexuální“ je pro nás širší pojem než „genitální“: genitální fáze (infantilní onanie) 
je poslední fází vývoje psychosexuální organizace před obdobím latence. Jinak řečeno: 
infantilní nahota může být doprovázena i slastnými pocity, např. u chlapečků dochází 
k samovolné erekci. Exhibicionismus jako úchylka (který Dostojevskij popsal v Uražených a 
ponížených) se odvozuje od těchto kořenů. 
  Dmitrij je nedávný důstojník a svůdce, kterým nepřestal být ani v přítomnosti. Voják 
monarchistických armád byl symbolem sexuality; připomeňme si, že uniforma jako snový 
symbol odkazuje podle Freuda k nahotě. Míťův sen o nahotě je však jednoznačný: neobsahuje 
žádný slastný moment, nýbrž jen a jen potupu, a to do takové míry, že ho Míťa přirovnává 
k situaci vězně! Malé dítě neovládá umění taktické lži. Má pocit, že je „průhledné“ a dospělí 
do něj vidí, což rodiče někdy neopomenou zdůrazňovat. Pojem „průhledný“ je pro nás 
ekvivalentní pojmu „nahý“ a ten zas pojmu „vinen“. Míťa je tedy vězněm zvnitřněného pocitu 
viny. Je věčným dítětem, zapomenutým na dvorku u otcova domu, kde si polonahé hraje všem 
na očích, špinavý tehdy i ve chvíli zatčení. Nahota a špína mohou být společně posuzovány 
jako jednotka viny.  
 Sen o pohořelých matkách. „Zdál se mu podivný sen... Jede jakoby někde ve stepi... 
Míťovi je zima, chumelí... Tamhle nedaleko je vesnice, vidí docela zčernalé chalupy... na 
silnici stojí vesničanky... všechny hubené, vyzáblé, mají nějak hnědé obličeje. Hlavně jedna 
hned zkraje, taková kostnatá, velká... v náruči jí pláče děťátko a ňadra má asi tak vyschlá, že 
v nich není ani kapka mléka. A dítě pláče, pláče, vztahuje malinké holé ručičky... ´Proč 
pláčou? Proč pláčou,´ ptá se tiše Míťa... ´Děcko,´ odpovídá vozka, ´děcko pláče.´... ´Ale proč 
je to tak? Proč?´ nedá pokoj hloupý Míťa. ´Jsou to chudáci, vyhořeli, nemají co jíst, žebrají na 
vyhořelou vesnici.´ ´Ne, ne,´ pořád jako by nerozuměl Míťa, ´pověz mi, proč tady stojí 
pohořelé matky? Proč jsou lidé chudí? Proč je to děcko chudé? Proč je step holá? Proč se 
neobjímají a nelíbají, proč nezpívají radostné písně? Proč tak zčernaly černým neštěstím? 
Proč to děcko nenakrmí?´ Ví, že se ptá nesmyslně, ale chce se ptát právě takhle, a ví, že se 
také má ptát právě takhle. A cítí mimo to, že v něm stoupá vlna jakéhosi dojetí, že je mu do 
pláče, že by chtěl pro všechny udělat něco takového, aby děcko už neplakalo, aby neplakala 
ani vyschlá matka se ztemnělým obličejem, aby od té chvíle neplakal nikdo, a chce to udělat 
okamžitě, teď, bez odkladu a bez jakýchkoli ohledů, chce to s celou karamazovskou 
bezuzdností.“ 
 Prvé dva sny se pojí k mužským postavám, druhé dva k postavám ženským; v prvním 
případě jde o symboly archetypu otce a dítěte, v druhém případě archetypu matky a animy. 
Sen o pohořelých matkách je jasnou projekcí universálního mateřství; o tom svědčí množství 
mateřských postav. Jedná se však o zvláštní derivaci symbolu: nejde ani o matku světelnou, 
ani o matku stínovou; v tomto obraze jde o mateřství bědné, zmařené. Pokud bychom chtěli 
situaci vyjádřit jungovskými termíny, jedná o pozitivní matku sraženou do stínu.   

Z množiny stínových pozitivních matek vystupuje jedna individualizovaná postava: 
„hned zkraje,“ říká se o ní, velká a kostnatá, s plačícím dítětem na hrudi bez mléka. Výraz 
„hned zkraje“chápeme symbolicky: je to vzhledem k snícímu nejbližší matka! Nejbližší matka 
je matkou vlastní, pečetící postava archetypu. Nepřehlédněme ani její vysoký vzrůst, který 
signalizuje dvě věci: 1) že jde právě o pečetící postavu archetypu; matka malého dítěte je pro 
ně vždy veliká; 2) že jde o silnou ženu (která by byla schopna bít svého manžela).  

Po požáru rodného domu zbyla jen holá step. Že jde o symboly, o tom svědčí Míťova 
neodbytná otázka „proč“: proč se matky s dětmi neobjímají a nelíbají, proč nezpívají, proč 
zčernaly neštěstím. Totéž platí pro hruď bez mléka. Je sice možné, že matka po šoku ztratí 
mléko, ne však nutné; že by je ztratily všechny matky, které v snovém obraze slouží k zastření 
skutečnosti, že se jedná o trýznivý subjektivní problém, není pravděpodobné. Dmitrijův život 
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byl formován ztrátou matky; teprve tato ztráta ho vydala šikanující postavě otce. Jinak řečeno, 
plačícím dítětem na matčině hrudi je on sám.  

Vozka odpovídá vlastně na Míťovu otázku rozumně, protože v manifestní, 
nesymbolické rovině. Naproti tomu Dmitrij, který po svém odsouzení říká: „Za to děcko já 
teď půjdu na Sibiř,“ se Grušeňce nutně zdá pomatený. Když však o něco později řekne: 
„Půjdu tam za děcko,“ nemusíme to chápat zástupně. Protože „všichni jsou děcka“, jde o něco 
jako převlek, masku, asi v tom smyslu, v jakém chodíme na maškarní bál „za loupežníka“. 
Tato „maska“ je pro nás Míťova Persona, vnější faseta Self, určující jeho sociální roli. 
 Sen o světle. „´Jsem u tebe, teď už tě neopustím, celý život půjdu s tebou,´ zaznívají 
vedle něho milá Grušeňčina slova oduševnělá citem. A tu zaplane celé jeho srdce a vzlétne 
k světlu a chce se mu žít, žít, stoupat výš a výš k novému volajícímu světlu, a to všechno 
rychle, rychle, hned teď, okamžitě!“   

Grušeňka Míťu oslovuje v okamžiku, kdy končí a doznívá sen O pohořelých matkách. 
Oba sny tedy spolu geneticky souvisejí (podobně souvisejí geneticky oba archetypy). 
V modelové projekci znamená taková těsná následnost slabou distanci příslušných vrcholů 
vnitřního a vnějšího triangula. Anima tu není ani tak derivací, jako spíš zástupkou matky; 
anima je kontaminována archetypem matky.  

Něco podobného jsme zahlédli také v Božské komedii: důsledky kontaminace tam 
byly prakticky stejné. U Danta i u Dostojevského je anima světelná a kosmologizovaná, 
vábící výš a vzhůru, ke světlu; tím světlem je ona sama! „Volajícím světlem“ z principu 
nemůže být „otec“; nedovolí to charakter pečetící otcovské postavy ani bezprostřední 
následnost po snu o matce. Dostojevskij tak nepřímo valorizuje naši tezi, že nebesa jsou 
primárně mateřským symbolem, přeznačeným ve smyslu patriarchální symboliky.  

Nakolik je i pro Dostojevského životním světlem matka (a nikoli otec), představovalo 
by každé příští autorské použití symbolu světla ve smyslu tradičního náboženství (například 
v zamýšleném pokračování románu) svého druhu „falešné vědomí“; nevědomí „takového“ 
textu by bylo ženské.418 Theologické tu vychází z archetypového, a proto Dmitrij říká: „Mne 
trápí Bůh. Co když není?“ Když se pak ptá, jak má být člověk bez Boha dobrý (a koho má 
vlastně milovat, pokud Bůh není), mluví opět nevědomě o pečetící postavě archetypu. 
Symetricky k tomu může vyšetřovateli říci, že se nezabil  proto, že za něho orodovala matka. 
 
 
3.2.4.2 Postava Ivan a její nevědomí 
 
Věk 24 let, stejně jako Smerďakov. V době, kdy zemřela Sofie Ivanovna, je mu osm let; 
narozdíl od Alexeje ale o matce vůbec nemluví. Otec se o syny nestará, a tak oba skončí 
stejně jako předtím Dmitrij „v Grigorijově světničce“. Společně s mladším bratrem se pak 
Ivan dostává do péče „generálové“, pěstounky jejich matky, která brzy nato zemře; v závěti 
odkázala každému z nich tisíc rublů „na vzdělání“. Poté se obou chlapců ujme Jefim Petrovič 
Polenov, hlavní dědic po generálové a ušlechtilý muž, který oba chlapce vychoval na vlastní 
náklady, aniž sáhl do jejich úspor. Ivan byl v dětství zasmušilý a uzavřený, ale ne bojácný. Už 
v deseti pochopil, že on a Aljoša mají divného otce, o kterém je hanba mluvit. Velmi brzy 
začal projevovat neobyčejné nadání, v necelých třinácti letech přišel do jednoho moskevského 
gymnázia a poté na univerzitu. Často měl nedostatek peněz, ale nikdy se nepokusil požádat o 

                                                 
418 S tím koresponduje i pohled na ženu, jak se s ním setkáváme v Dostojevského publicistice: „Základní úloha 
při obrodě a záchraně ruské společnosti připadne však ruské ženě.“ Všimněme si, že Dostojevskij mluví o 
„záchraně“ a „obrodě“; národ tu může plnit zastírací úlohu podobně jako ostatní matky ve snu O pohořelých 
matkách. Také tady Dostojevskij patrně universalizuje svůj osobní problém. Že pro něj záchranu a obrodu 
znamenala jeho manželka, dedikantka Bratrů Karamazových, se zdá být nepochybné. K tomuto problému se 
ještě vrátíme. 



 285

pomoc otce. Dával lekce a psal do novin zajímavé a svižné zprávičky o pouličních příhodách, 
které podepisoval „Očitý svědek“, později bystré posudky o knihách z různých oborů; ve 
svých posledních universitních letech byl už dost známý v literárních kruzích. Vystudoval 
přírodní vědy. Rozumový typ, učený a hrdý, nestojí o kořalku a neřestný život.419 Pozornost 
širšího okruhu čtenářů vzbudil nedlouho před příjezdem do Skotohon článkem o otázce 
církevních soudů. Přijel na žádost bratra Dmitrije a snažil se plnit roli smiřovatelem mezi ním 
a otcem. Vzhledem k tomu, že o Míťově soudní žalobě na otce se mluví až v Ivanově epickém 
pásmu, není vyloučeno, že mu to poradil Ivan. Neměli bychom ale přehlédnout, že celkem 
dost dobře vychází s otcem. 
 Ivan je myslitel a básník. V jedné scéně ho vidíme, jak si něco zapisuje do zápisníku, a  
jeho úvahy o Bohu a morálce stejně jako povídka O inkvizitorovi jsou živými promluvami 
literárních postav až dodnes. V románu se stává středem pozornosti v několika blocích: 1) 
V klášteře, kde Miusov reprodukuje jeho úvahy o Bohu, nesmrtelnosti a morálce; 2) 
V rozhovoru s Alexejem, kterému líčí nashromážděná svědectví o týrání, mučení a zabíjení 
dětí, na které navazuje 3) vyprávění O velkém inkvizitorovi; 4) Ivanovy rozmluvy se 
Smerďakovem během jeho tří návštěv u něho; 5) Ivanovy rozmluvy s ďáblem, nebo lépe 
řečeno s čertem. První dvě témata jsou rozumové povahy, třetí je básnické podobenství a jen 
v posledních dvou se projevuje Ivanovo nevědomí v silné verzi. Podle jejich povahy k nim 
také budeme přistupovat. 
 Ivanův článek o církevních soudech je předehrou k jeho theologicko-morální úvaze. 
Jeho jádrem je tvrzení, že stát by se měl proměnit v církev a ne naopak (jak to později 
uvidíme v povídce O velkém inkvizitorovi). Zajímavé je, že článek vzbudil kladný ohlas u 
představitelů církevních i světských kruhů, u „theistů“ i „a-theistů“. Někteří bystří lidé, jak 
čteme, nakonec usoudili, že jde o drzý šprým a výsměch. To odpovídá Aljošově pevnému 
přesvědčení, že Ivan je ateista; na otcovu otázku, zda existuje Bůh, Ivan odpovídá stručně a 
jasně „Bůh není“. Situace, kdy je text Ivanova článku chápán tak rozdílným způsobem, 
odpovídá dvojí rovině čtení: doslovnému (solo scriptura) a hermeneutickému (interpretatio). 
V prvním případě jde o přímý, v druhém o nepřímý smysl. Přímý smysl Ivanova článku je 
vážný, nepřímý je ironický (šprým a výsměch).  

Ivanův článek je pro nás modelovým případem fiktivního textu. Nakolik vyjadřuje 
Dostojevského názor, je jeho doslovný smysl zapředen do souvislostí dialogu, který jej 
relativizuje v závislosti na hermeneutických východiscích. To je důkazem geniality 
Dostojevského-umělce, umíme si totiž až příliš dobře představit, jak by postupoval horší 
spisovatel. V Dostojevského publicistice, která časem vzniku odpovídá období příprav, psaní 
a vydání Bratrů Karamazových, najdeme články, které valorizují Ivanovo tvrzení, že „tak 
docela nežertoval“. Narozdíl od fiktivní postavy však Dostojevskij-publicista myslí tuto věc 
vážně. Ale ani postup „špatného“ spisovatele, vyslovujícího, jak se s oblibou říká, „ústy 
postavy“ svůj vlastní názor, nedává jistotu o smyslu textu. Je tomu tak z několika důvodů:   
1) Text je od autora oddělenou entitou, jejíž autorská interpretace není součástí jeho 
sémantiky; 2) Fiktivní text nedává definitivní jistotu o svém smyslu; tzv. privilegovaný smysl 
vždy ještě může být kamufláž (což se zdá být ironickým záměrem Ivanova článku, který je 
součástí fiktivního kódu románu); 3) V rámci fiktivního kódu se uplatňují nevědomé pochody 
v daleko méně kontrolované míře než v žánrech diskursivních, jaké nacházíme v publicistice, 
např. v Deníku spisovatele. Součástí komplexního smyslu díla je jeho „protitext“ 
(Schattentext, stínový text), který musí být z důvodů, o nichž jsme hovořili v kapitole 1.2.4.2, 

                                                 
419 Ivan je typem, který A. Freudová označuje jako asketický a racionální; obojí je pozůstatkem pubescentního 
vyladění osobnosti. Askezí se mladík brání nelibosti vycházející z vlastního nitra, racionalizací nelibosti 
vycházející zvenku. Ivanova zamilovanost a horování pro přírodu představuje to, co Freudová označuje jako 
„spontánní zhojení asketického stavu“ a co patří strictu senso k normální ontogenezi. Viz k tomu Anna 
Freudová, Já a obranné mechanismy, s. 67 a 104-106. 
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s větší či menší naléhavostí artikulován. Že Dostojevského román je opravdu „fikcí v silné 
verzi“ (tedy nikoli něčím jako „filosofickým románem“; viz kap. 1.2.4.4), se zdá být 
nepochybné. Komplexní smysl Ivanova článku tkví nejspíš v kompromisu mezi vědomím a 
nevědomím jeho pisatele. 
  Ivanova úvaha o morálce a nesmrtelnosti. Neměli bychom přehlédnout, že ji 
nereprodukuje v aktuálním epickém čase Ivan, nýbrž Miusov až později v klášteře. Když 
později Aljoša předhodí Ivanovi maximu „Všechno je dovoleno“, reaguje bratr podrážděně: 
„Aha, tos pochytil těch včerejších pár slov, jak se tak dotkla Miusova... a jak po nich naivně 
skočil Dmitrij a mluvil o tom?“ Zanedbatelná možná není ani okolnost, že Ivan mluvil ve 
společnosti žen (které upřednostňoval před společností mužů). Petr Alexandrovič Miusov, 
bratranec Adelaidy Ivanovny, je osvíceným ateistou a žije ctnostným životem; patří tedy 
celkem logicky k těm, kdo protestují proti Ivanově „teorii“. Tím, že zasáhl do výchovy 
malého Dmitrije, zabránil jeho zpustnutí. Protože Ivan je filosof, který studoval přírodní vědy, 
má jeho „teorie“ racionální jádro a je možné ji řešit logicky, logickým sporem (nikoli morálně 
a sporem morálním). Počínají si tak Ivanovi fiktivní spolubesedníci a bude si tak počínat i 
jejich mimotextový interpret. Naši úvahu přitom rozdělíme do čtyř úseků. 
 1) Miusov říká, že Ivan tvrdil, „ŽE na celém tomto světě není naprosto nic, co by lidi 
nutilo milovat své bližní, že neexistuje přírodní zákon, podle kterého člověk miluje lidstvo, a 
že jestli byla a dosud je na světě láska k lidem, není to způsobeno přirozeným zákonem, nýbrž 
jedině tím, že lidé věřili ve svou nesmrtelnost“. V souladu s tím se Dmitrij ptá, koho má 
člověk milovat, pokud neexistuje Bůh; úhrnný význam je tu rozdělen mezi dvě postavy. Ivan 
ve svém výroku implicite tvrdí, že člověk miluje své bližní kvůli sobě a ze sobectví. 
Altruismus je tedy zvnějšku vnucená entita.  
 2) „A nejen to: pak už by nic nebylo nemorální, všechno by bylo dovoleno, i 
lidojedství.“ Argumentace kanibalismem je legitimní natolik, nakolik je tento motiv 
prokázanou entitou infantilních fantazií. Narušení kolektivní latenční membrány tedy hrozí 
morálním narušením; kanibalismus je v tomto kontextu metaforou regrese. Ivan implicite 
tvrdí, že lidojedství je přirozeným vývojovým stavem; v Bibli v souladu se stvořitelským 
záměrem Boha zmínky o kanibalismu nenacházíme. Druhý Ivanův výrok je důsledkem 
tvrzení, že neexistuje přirozený altruismus (který představuje entitu vnucenou člověku 
křesťanstvím). 

3) „Ale ani to nestačí, a skončil tedy tvrzením, že pro každého jednotlivce, nevěří-li 
v Boha a ve svou nesmrtelnost, musí se mravní zákon přírody okamžitě změnit v pravý opak 
dřívějšího náboženského zákona a že sobectví zahrnující i zločin má být člověku nejen 
dovoleno, ale i uznáno za nutné.“ Miusov pak označí Ivana za milovníka paradoxů, ale Ivan 
namítá, že „přece jen tak docela nežertoval“. Jde tedy o paradox, míněný (částečně) vážně. Na 
tomto místě opustíme klášterní úvahu o Bohu a posuneme se na jiná místa textu. 
 4) Ivan miluje jarní přírodu a pučící vlhké lístky. Miluje mnohého člověka, jak říká, 
např. Alexeje a Kateřinu Ivanovnu. Nemiluje otce a bratra Dmitrije, zdůrazňuje však, že 
„vraždu nepřipustí“. Otázkou pak je, odkud se bere láska k přírodě a kategorický imperativ u 
ateisty. Všimněme si v této souvislosti nenápadného sousloví „mravní zákon přírody“ 
v odstavci 3. Už to, že je Miusov ctnostný (a Ivan není kanibal), naznačuje, že „Ivanova 
teorie“ má mezery; strictu senso je tím jakožto „teorie“ falzifikována.  

Skutečnost, že proti Ivanově „teorii“ protestují „theisté“ i „atheisté“, naznačuje dvojí 
věc: A) že to je ze své podstaty aporie, ukazující slepou uličku soudobého myšlení; B) že 
altruismus není závislý na případném ateismu, a tedy ani teismu. Pokud je tomu tak, 
altruistická morálka náboženským systémům předchází (jak ukazuje evoluční psychologie o 
sto let později). Nakolik mohl Dostojevskij chápat lásku a soucit v Ivanově srdci jako příznak 
božího zákona, vychází konverzí přijatý „boží zákon“ ze „zákona přirozeného“. Není tedy 
pravdou, že lidé milují své bližní kvůli své vlastní nesmrtelnosti.  
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 Když ateista Ivan říká: „Dostředivé síly je na naší planetě ještě strašlivě mnoho, 
Aljošo. Žít se chce a já žiju, i když to není logické,“ valorizuje tím evoluční etiku. Když 
Aljoša říká, že musíme milovat život víc než jeho smysl, dělá totéž; „nesmrtelnost“ je totiž 
smysl, podstatně závislý na diskursivním stylu.420 Když starec říká, že v Ivanově srdci „není 
rozhodnuto,“ dělá nevědomky totéž i on. Vždyť jak jinak by mohl mít ateista „ušlechtilé 
srdce“?  Nezapomeňme, že starec byl v mládí výlupek ne nepodobný Míťovi a že to je právě 
on, kdo přisuzuje zvířatům „počátek rozumu“. Je-li tomu tak, platí to zřejmě i pro jiné lidské 
schopnosti.   

Ivan vyslovil svou aporii v salónní konverzaci s dámami a my ji můžeme vykládat i 
v tomto kontextu, tedy ne (výlučně) theologicky; s tím konvenuje i její částečně žertovný 
záměr. Mají-li se v konverzaci s dámami věci tak, že existuje něco jako „mravní zákon 
přírody“, můžeme maximu „Vše je dovoleno“ vnímat i v kontextu erotickém a sexuálním. 
Přesněji řečeno: erotika je předvědomou a sexualita nevědomou fasetou Ivanovy maximy. 
Ivan tu načechrává peří jako páv před pávicemi. Také pojem „jaro“ („Mám rád lepkavé jarní 
lístky a modré nebe“) má sexuální konotace. Ivan říká Aljošovi: „Kdybych nevěřil v život, 
zklamal se v milované ženě /.../, přece jen budu chtít žít, a když už jsem přiložil tu číši ke 
rtům, neodtrhnu ji od nich, dokud ji nevyprázdním.“   

Těžištěm pojmu „život“ je v Ivanově výroku „žena“. Je pak otázkou, jak bude Ivan 
vyprazdňovat „číši života“, pokud se zklame v Kateřině Ivanovně. Je-li totiž opravdu 
podobný svému otci a ve skrytu duše touží po penězích, jak tvrdí Smerďakov, nemůžeme 
nepomyslet na karamazovskou „bezuzdnost“ a „smyslnost“. Ivanova reakce je tu 
bezprostřední: „Ty vůbec nejsi hloupý!“ říká Smerďakovovi. Je překvapený a krev mu stoupá 
do tváře. „Teď mluvíš k věci!“ dodá vzápětí... 

Seminarista Rakitin tvrdí, že Ivanova „hádanka“ je hloupá a že vlastně „není co 
hádat“; je to podle něj „svůdná teorie pro lumpy“. Pojem „hádanka“ posouvá naši interpretaci 
o něco dál: Ivanova aporie má řešení, ověřitelné zkušenostmi. Rakitinova odpověď zní: 
„Lidstvo najde v sobě samém sílu, aby žilo ctnostně, i když nebude věřit v nesmrtelnost 
duše!“ Tento výrok má analogie i v jiných prózách Dostojevského. Je pravdou, že tu 
proti skutečným „lumpům“ hovoří „kariérista ze semináře“, nezapomeňme však na 
Rakitinovu jasnozřivost: byl to právě on, kdo správně interpretoval starcův „sen“ (zemnyj 
uklon)! V Rakitinově formulaci je artikulována základní teze nenáboženské morálky, která 
byla nutně i morálkou altruisty Dostojevského v době před uvězněním a náboženskou 
konverzí.  
 Rozhovor o utrpení dětí. Jde o dialog Ivana s Alexejem, na jehož konci se Aljoša, 
tehdy ještě v mnišské kutně, vyslovuje pro trest smrti. Ivan uvádí celou řadu případů, kdy 
byly děti týrány a mučeny, mimo jiné případ matky, která nutila svou pětiletou dcerku pojídat 
výkaly, a statkáře, který uštval smečkou psů donaha vysvlečeného osmiletého chlapce za to, 
že mu zranil honicího psa kamenem. Ivan říká takovým případům „umělecká krutost“. První 
případ je z doby po zrušení nevolnictví, druhý z počátku 19. století. První je z doby, kdy na 
scénu vstupuje darwinismus, druhý z doby ničím neotřesené křesťanské víry a morálky. Ivan 
si je dobře vědom toho, že zvěrstvo v člověku, stejně jako altruismus, je nezávislé na 
ideologii. Tisíc osm set let křesťanství oproti dvaceti letům darwinismu je ovšem výmluvný 

                                                 
420 Viz k tomu J.-P. Sartre: „Nazýváme-li vírou lpění na předmětu, není-li předmět dán, anebo je dán jen 
nezřetelně, pak je neupřímnost vírou, a jejím bytostným problémem je problém věření... Věřit znamená vědět, že 
věřím, ale vědět, že věřím, znamená už nevěřit... Víra je proto bytí, které se problematizuje ve svém vlastním 
bytí a může se realizovat jen svou destrukcí a projevit sobě jen popřením sebe sama... Věřit znamená nevěřit... 
Vědomí je v tomto smyslu nepřetržitým únikem před sebou samým...Žádná víra není dost vírou, neboť nikdy 
nevěříme v to, več věříme. Primární projekt neupřímnosti není proto nic jiného než využití této sebedestrukce 
vědomí.“ Viz Jean-Paul Sartre, Bytí a nicota, s.110-113. 
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nepoměr. To je patrně i důvodem, proč Ivan „odmítá tento boží svět.“ Nevolnictví, které 
Dostojevskij chápal apodikticky jako nelidské, je ovšem plodem křesťanského feudalismu. 
 „Představ si,“ říká Ivan Aljošovi, „že ty sám stavíš budovu lidského osudu, abys dal 
lidem nakonec štěstí, abys jim dal nakonec mír a pokoj, ale k tomu je nevyhnutelně nutné 
umučit jednoho jediného drobounkého tvorečka, a ta budova musí být založena právě na jeho 
nepomstěných slzách – svolil bys být za takových podmínek stavitelem?“ Zaražený Aljoša 
odpoví, že by to odmítl. Ale Ivan jde dál: „A můžeš připustit myšlenku, že lidé, pro které 
stavíš, by sami svolili přijmout štěstí založené na neodpykané krvi maličkého mučedníka?“ 
Tady už nejde o chlapce, roztrhaného psí smečkou; jde o metafyzickou a argumentačně 
účelovou entitu! Umučený tvoreček Ivanova podobenství je podle všeho šifrou Ježíše Krista. 
Nakolik je tomu tak, je tím implicite odmítnuta i civilizace založená na křesťanství. Existence 
Boha je přitom arbitrární. 
 Vyprávění O velkém inkvizitorovi, které následuje hned nato, má čtyři dominanty: 
1) Utrpení lidí během inkvizičních honů na čarodějnice; 2) Vykázání Krista z křesťanského 
světa; 3) Inkvizitorův nepřiznaný ateismus; 4) Církev buduje pozemské království. To 
všechno je možné proto, že nesmrtelnost je neověřená a neověřitelná entita („lidé za hrobem 
nenajdou nic než smrt“) a společnost lze tedy dál vést ve jménu Kristově. Alexej namítá, že to 
platí pro katolický svět; pravoslaví je podle něj jiné. To se zdá být i názorem Dostojevského-
publicisty, který považoval všechny ostatní derivace křesťanství za odcizené a méněcenné. 
Velký inkvizitor je ovšem podobenství, v němž jde Ivanovi o Rusko. Nehledě k tomu, platí o 
privilegovaném smyslu této anekdoty totéž co o článku o církevních soudech. 
 Ivanovy rozmluvy se Smerďakovem. Když se Ivan jednou vrací od Alexeje z 
kláštera do otcova domu, má nepříjemný pocit, který hraničí s nechutí, o němž ale neví, čemu 
platí; nakonec ho přisoudí osobě Smerďakova, kterého najde na lavici u vrátek. Mohlo by jít o 
přesun negativních emocí z postavy otce na jeho sluhu, ale věc má hlubší kořen. Ivan má 
dojem, že Smerďakov se k němu chová, „jako by mezi nimi dvěma bylo něco už dohodnuto“. 
Štítí se ho a nejraději by ho zbil, paradoxně se však k němu chová podřídivě. Chce znát jeho 
myšlenky a podezírá ho, že chce okolnosti nastrojit tak, aby otec byl sám doma. Je proti své 
vůli zvědavý: „Sešel po schodišti a poslouchal, jak se v dolních pokojích pohybuje a přechází 
Fjodor Pavlovič. Poslouchal dlouho, po každé snad pět minutu, s nějakou podivnou 
zvědavostí, se zatajeným dechem a bušícím srdcem.“ Vzpomínka na to bude pro Ivana krajně 
nepříjemná.   

Pokud chtěl zabránit vraždě, není k nepříjemným pocitům žádný důvod; váže-li se 
tedy vybíhání na noční schodiště opravdu k Dmitrijovi, je jeho nevědomá intence odlišná od 
vědomého záměru. Ivan přece řekl Aljošovi, že si vyhrazuje právo přát si, co sám uzná za 
vhodné, včetně přání něčí smrti. Ivan tedy hlídá spíš sám sebe (totiž aby nepovolil své touze 
po smrti otce). Vedle toho je tu druhá možnost: Fjodor Pavlovič přece čeká celé noci na 
Grušeňku (které slíbil za jedinou návštěvu tři tisíce rublů)! Pak ovšem Ivan nečeká na 
Dmitrije, ale na Grušeňku, a celá situace je kopií prascény, infantilního pátrání po tom, co se 
děje v ložnici rodičů. Nezapomeňme, že Ivan, o čtyři roky starší než Aljoša, musel doma 
leccos vidět a slyšet! Trapný pocit se může týkat obou těchto věcí, případně aspektů jiných, 
které jsou jako ony součástí Oidipova komplexu. 
 Ve finále Ivanovy nepřátelské emoce proti Smerďakovovi gradují. „Neodvážím-li se 
Smerďakova zabít, nestojí mi za to ani žít!“ říká si před jeho přiznáním a my se musíme ptát, 
proč je pro něj tak důležité mínění sluhy. „Vy jste ten hlavní vražedlník,“ tvrdí drze 
Smerďakov. Takovou věc by mohl Ivan s dobrým svědomím popřít, ale touha zabít „sluhu“ je 
vtíravá. „Bojím se, že jsi sen, že jsi přízrak,“ říká Ivan; touha zabít „sluhu“ je zřejmě touhou 
zabít svůj symbolický stín. Smerďakov, stejně starý jako Ivan a přesvědčený, že je synem 
téhož otce, je něco jako Ivanův dvojník. Není to ovšem pravý intrapsychický stín, nýbrž 
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postava, na kterou se Ivanův niterný stín projikuje. Pravým bytostným stínem Ivana 
Karamazova je ďábel.   
 Ivanova rozmluva s ďáblem. K postavě čerta můžeme přistupovat deduktivně nebo 
induktivně a v kontextu širšího nebo užšího nevědomí. Deduktivní přístup je vedený teorií 
universálních symbolů a říká nám, že čert a ďábel jsou symboly archetypového komplexu 
otce. Induktivní přístup vychází ze sémantických souvislostí textu. Ivanova vidina není 
hrůzyplným středověkým obrazem, nýbrž (podobně jako v některých Freudových 
kazuistikách) dnešní člověk. Dostojevskij ho charakterizuje jako ruského gentlemana blízko 
padesátky, který je ve finanční tísni a žije životem příživníka lepšího druhu; čert Ivanovy 
noční můry je příživník. Není zrovna dobromyslný, jak čteme, ale rád žertuje. To všechno 
jsou i dřívější nebo současné charakteristiky Ivanova otce. Induktivní přístup nás tedy vede ke 
stejným závěrům jako přístup deduktivní. 

V širším nevědomém kontextu je čert alegorií primárních procesů vůbec. Ivan mu 
říká: Jsi ztělesněním mne samého; Jsi banální a hloupý; Předkládáš mi všechno, co je ve mně 
hloupého, už dávno překonaného, všechno, co je ve mně nízkého, podlého a 
opovrženíhodného. Když Ivan chce, aby mu čert raději vyprávěl klepy, a ten žertuje o víře 
tlustých kupcových a vypravuje mu anekdotu o kvadrilionu let, dělá to nejpozitivnější, na čem 
se primární procesy mohou podílet. Humor totiž drží nevědomí v distanci. Dostojevského 
charakteristiky ďábla bychom mohli považovat za definici primárních procesů před 
vystoupením Freudovým a vznikem psychoanalýzy. 
 V užším nevědomém kontextu jde o archetypový okruh, z něhož primární procesy 
vycházejí. Ivanovu vidinu přitom nemůžeme považovat za symbol Self. Symboly stínového 
Self u mužů nejsou čerti ani strašidla; to jsou symboly otce. Projekcí stínového Self jsou 
vagabundi a lidé chátrající a docela zchátralí, ať už tím myslíme jejich vnější nebo vnitřní 
stránku. Takovou zchátralou postavou je Smerďakov, jehož názory, odvozené z Ivanových, 
představují parodii jeho sofistikované aporie.421 Smerďakov je tedy stínovým aspektem Self, 
čert stínovým aspektem otce. Nakolik by mohl být ďábel i projekcí anima, jedná se o 
archaickou, archetypem otce kontaminovanou postavu.  
 Analýza potvrzuje pečetící postavu archetypu otce a stínového nevědomí vůbec, ať už 
v okruhu Self nebo anima, kterou je Ivanův otec Fjodor Pavlovič. Ivanův otec je kejklíř a 
kejklířem je i čert, žertující s Ivanem. Kejklířem je i Smerďakov, který si s Ivanem pohrává; 
tak si „nižší“ (sluha) pohrává s „vyšším“ (pán). Ivan vzdoruje vidinám tím, že se usilovně drží 
vědeckého výkladu a považuje vidiny za halucinace. Nakolik si přeje uvěřit ve skutečnost 
ďábla, jde o mravní problém: méněcenné vědomí pak objektivně náleží někomu jinému! 
Dostojevskij také poskytuje objektivní důkaz, že šlo o halucinace: když dorazí Aljoša, je 
sklenice, kterou Ivan mrštil po čertovi, stále celá a ručník, který si namočil a přiložil na čelo, 
složený a suchý.  

Otec Ferapont vidí narozdíl od Ivana skutečné ďábly středověkého vzhledu; to však je 
postava komická, ztělesňující překonané formy religiozity. Pokud by Ivan opravdu uvěřil, že 
čert je skutečný (únik do nemoci), valorizuje tím křesťanské schéma. Vidina je pak 
náboženskou vidinou, která může vyústit do konverze. Všimněme si, že Alexej žádné vidiny 
nemá: rozhodl se, jak čteme, že Bůh existuje; náboženská víra je mimo jiné strategií rozumu. 
Případ Ivan potvrzuje Jungovo zjištění, že primární procesy jsou religiózní povahy. Nakolik 
dojde k jejich instalování do vědomí, jde o událost náboženského charakteru. Ivanovo vědomí 

                                                 
421 Smerďakov říká Ivanovi: „Jelikož když nekonečný Bůh není, tak není ani žádná ctnost a ani pak vůbec není 
potřeba, aby byla.“ Nic takového Ivan nikdy neřekl. Smerďakov podle paradigmatu primárních procesů pochopí 
Ivanův proslov z třetí ruky doslova a maximu „vraždu nepřipustím“, pokud ji zaslechl, chápe jako předstírání.   



 290

a nevědomí jsou kontrární. To první je ateistické, druhé religiózní.422 Ivanovy vidiny jsou 
důsledkem toho, že jeho vědomí bylo příliš tvrdé a potlačující (cenzura). Vytěsněná 
vzpomínka na otce („Je hanba o něm mluvit“) je příčinou nevědomé touhy po jeho smrti. Tuto 
smrt zinscenovalo Ivanovo nevědomí; z theologického hlediska jde o „smrt Boha“. 
 Alexej má před usnutím pocit, že začíná Ivanově nemoci rozumět: „Muka hrdého 
rozhodnutí, hluboké svědomí! Bůh, v něhož nevěří, a jeho pravda překonávají srdce, které se 
stále ještě nechce podrobit.“ Pokud by měl pravdu, byl by Ivan přiveden k víře otců 
psychopatologicky. To však Dostojevskij evidentně nechtěl. Ivan usilovně analyzuje projevy 
svého nevědomí. Když před soudem tvrdí, že si každý přeje smrt svého otce, je to tvrzení o 
universalitě „Oidipova komplexu“ před vystoupením Freudovým a vznikem psychoanalýzy. 
Pokud by byl Ivan v dalším pokračování románu přiveden ke křesťanství, nejednalo by se 
zřejmě o víru otce Feraponta, ale o nějakou formu osvíceného či osvícenského náboženství 
(jak to vidíme např. u V. Huga). 
 
 
3.2.4.3 Postava Alexej a její nevědomí 
 
Věk 20 let. V době, kdy zemřela Sofie Ivanovna, jsou mu čtyři roky. Společně s Ivanem pak 
žije „v Grigorijově světničce“, posléze u „generálové“ a Polenova, který oba chlapce 
vychová. Vypravěč nás ujišťuje, že to není žádný chorobný a blouznivý tvor ani bledý, 
neduživý a vychrtlý snílek. Aljoša je naopak pěkně rostlý, červenolící, zdravím kypící jinoch 
s jasným pohledem, dokonce velmi hezký a ztepilý. Je středně vysoký, má tmavokaštanové 
vlasy a pravidelný oválný obličej, lesknoucí se tmavošedé oči posazené daleko od sebe. Za 
pobytu v klášteře vypadal jako zamyšlený a vnitřně klidný.  

Na matku má jednu dost výraznou vzpomínku: je tichý letní večer, otevřené okno a 
šikmé paprsky zapadajícího slunce pronikají do pokoje, kde v koutě stojí ikona. Před ikonou, 
u níž hoří lampička, klečí matka, vzlykající s jekem a křikem jako v hysterickém záchvatu. 
Náhle ho uchopí oběma rukama a prudce obejme, až to bolí, modlí se za něho a zvedá ho 
k ikoně pod ochranu Matky boží. V tu chvíli přiběhne chůva a zděšeně ho vytrhne z matčiny 
náruče. Aljošovi utkvěla v paměti matčina tvář, která byla, jak říká, „divoce vzrušená, ale 
krásná.“ Divokost vyjadřuje násilnou formu chování, krása idealizaci matky. 
 V dětství byl málo sdílný až málomluvný, zamyšlený, stranil se spolužáků, ale nikoho 
se nebál. Zvláštní na něm bylo, že nikoho neodsuzoval a „všechno připouštěl“, jak říká 
vypravěč. Neopětoval urážky a mlčky snášel násilí vrstevníků, kteří o něm věděli, že nesnáší 
obscenitu; s gustem mu odtrhávali ruce od uší a vykřikovali do nich oplzlosti o ženách. Pisatel 
mu i v dospělém věku přisuzuje nezkrotnou a dokonce „zběsilou“ stydlivost a cudnost.423 Měl 
zvláštní schopnost vzbuzovat lásku a spolužáci, kteří ho přese všechno měli rádi, mu nakonec 
přestali přezdívat „holčička“, i když na něj shlíželi s útrpností. 
 Jako chlapec, svěřený do pěstounské péče, ani později u otce a v klášteře se nestaral, 
na čí útraty žije; v tom je pravým opakem Ivana. Autor píše, že snad vůbec neznal cenu peněz 
a pokud dostal kapesné, buď nevěděl, co s ním počít, nebo je hned utratil za nějakou hloupost. 

                                                 
422 Kontrárnost vědomí vers. nevědomí a náboženské víry vers. nevíry vyjádřil Dostojevskij v Běsech 
paradoxem: „Když Stavrogin věří, nevěří, že věří. Nevěří-li, nevěří, že nevěří.“ To je v rámcovém souladu se 
Sartrovým pojetím víry a evoluční teorií náboženství vůbec. 
 
423 Cudnost (zběsilou!) a dobrotivost (která je extrémní: Aljoša považuje otce za hodného člověka!) můžeme 
považovat s A. Freudovou za obranný mechanismus, vykazující charakter protiobsazení vůči sexualitě a 
agresivitě, tedy pudových nároků Ono. Opatrnické jednání chrání podle Freudové milované objekty před 
výbuchy agrese (viz Aljošovo schvalování trestu smrti a budoucí revolucionářská epizoda), přepjatá morálka bdí 
nad sexuálními projevy. Viz k tomu Anna Freudová, Já a obranné mechanismy, s. 38-39. 
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Kdyby měl větší sumu peněz, rád by ji vydal na dobrou věc, není však vyloučeno, že by 
naletěl nějakému taškáři. Gymnázium nedostudoval, i když se učil dost dobře; vypravěč říká, 
že by bylo nespravedlivé o něm tvrdit, že byl zaostalý, tupý a hloupý. Taková formulace však 
vykazuje rysy popření. 
 Domů podle svých slov přijel, aby viděl hrob matky; na hřbitově však neprojeví žádné 
zvláštní dojetí a víc už k matčině hrobu nejde. Emoční stopa, která se ukrývá pod 
idealizovaným obrazem matky, zřejmě není příliš silná a pozitivní.424 Brzy nato projeví přání 
vstoupit do kláštera, v němž viděl ideální útočiště pro duši, která se touží povznést z temnoty 
ke světlu. Nebyl fanatik ani mystik; autor ho charakterizuje jako realistu, který se prostě 
rozhodl, že Bůh existuje, stejně jako nesmrtelnost a zázraky; věřil např. neochvějně, že rakev 
se světcem sama vyletěla z kostela. Nesnáší nejistotu a provizorium a ve všem žádá brzký 
rozhodný čin. Úhrnem je to, jak čteme, typický mladík poslední doby, bytostně poctivý, 
prahnoucí po pravdě a spravedlnosti. 
 Když zemře starec, je otřesen z toho, že se nedostavil zázrak. Starcova mrtvola 
předčasně podléhá rozkladu a narozdíl od starce Jonáše, jehož mrtvé tělo libě vonělo, jak 
přísahají pamětníci, výrazně zapáchá. Aljoša poté sedí na hrobě starce Jonáše, kde ho najde 
Rakitin, a pláče. Chová se tedy jako dítě vyléčené z víry v pohádky. Nechá se odvést ke 
Grušeňce, kde pije vodku a usedne jí na klín; později to vysvětluje slovy, že se chtěl zahubit. 
Líze však už dloho předtím říká, že snad ani nevěří v Boha. Nakolik chtěl Dostojevskij svého 
hrdinu dovést mezi revolucionáře, je starcova smrt počátkem jeho odvratu od náboženství; 
víme, že se už předtím vyslovil pro trest smrti a spáse založené na nevinně prolité krvi. 
 Alexej charakterizuje sám sebe tak, že i v něm je „zemní karamazovská síla“. 
Analogicky k tomu říká Dmitrij: „I v tobě, ačkoli jsi anděl, žije ten hmyz a rozpoutává v tvé 
krvi bouře.“ Jde o dobré vyjádření universality pudových nároků (Ono). Na to Aljoša odpoví, 
že je stejný jako Míťa, a popírá, že by svým tvrzením nějak přestřelil. „Jsou to stejné 
schůdky,“ říká. „Já jsem na nejnižším schodu a ty jsi nahoře, někde na třináctém. Kdo stoupne 
na nejnižší schod, tak jako tak vystoupí ještě i na nejvyšší.“ Dmitrij naproti tomu přiznává, že 
se s ženami často sbližoval docela nevinně a přátelsky. Projevy empatie tu vedou na obou 
stranách k zjištění společných vlastností. 
 Zvláštním projevem Aljošova nevědomí je jeho věta „Protože on mého otce nezabil“ 
(„Potomu čto on ne ubil otca moego“). Z hlediska psychoanalytické literární vědy jde o 
přeřeknutí, jehož správná varianta měla znít „On nezabil našeho otce“ (neboť Dmitrijovým i 
Alexejovým otcem je Fjodor Pavlovič Karamazov). Smyslem výroku pak je, že Fjodor 
Pavlovič není Aljošovým otcem, což může mít vzhledem k práci primárních procesů různý 
význam. Starec v každém případě znamená zástupku či náhražku otce. Nakolik je Alexejova 
konverze vázána na starcovu osobu, chápeme, že mohl zápach „mrtvoly“ způsobit 
náboženskou abverzi. Vůně i zápach jsou tu zástupky vnitřních vlastností (symbolického) 
otce. 
  Já míval stejný sen. První sen, který se týká Alexeje, není jeho vlastní. Jde o sen Lízy 
Chochlakovové, který ho upamatuje na to, že míval podobný či dokonce stejný sen. Líza 
vypráví: „Ach, povím vám jeden svůj směšný sen: zdává se mi o čertech, že je noc, jsem ve 
svém pokoji, mám svíčku a najednou jsou všude čerti, ve všech koutech... A už jdou ke mně, 
už po mně sahají. Ale já se najednou pokřižuju a oni všichni couvnou, mají strach, jenže 
neodejdou docela, zůstanou u dveří a v koutech, čekají. A najednou se mi hrozně zachce 
nahlas tupit Boha, tak ho začnu tupit a oni se hned zas hrnou ke mně, mají takovou radost, zas 
už po mně sahají, ale já se zas najednou pokřižuju a oni všichni couvnou. Je to hrozně 
zábavné, až se tají dech.“  

                                                 
424 A. Freudová by to vyjádřila slovy, že se hrdinovi „podařilo podržet si svou fikci lásky k matce.“ Viz Anna 
Freudová, Já a obranné mechanismy, s. 38. 



 292

 Výrazy „směšný“, „zábavný“ a „radost“ poukazují k primárním procesům ve smyslu 
Freudova Vtipu a jeho vztahu k nevědomí; nezapomeňme však, že tento mechanismus má 
obrannou funkci! Výraz „pokřižuju se“ ukazuje smysl křesťanské konverze (jíž je obrana 
proti „pohanskému“ nevědomí), výraz „neodejdou docela“ signalizuje dočasný účinek rituálu. 
„Zůstanou u dveří a v koutech“ znamená, že nevědomí je zabydleno fobickými symboly a 
otevřeno vstupu psychopatologických entit. Čert může být projekcí otce nebo anima, Bůh je 
v každém případě transpersonální symbolický otec. Tupit Boha znamená tupit otce: to je 
Aljošův reálný vztah k osobnímu otci! Výrok „Já možná ani nevěřím v Boha“ je 
determinován právě tímto vztahem k pečetící osobě archetypu. Nakolik má Alexej podobné 
sny jako Líza, jde o projekci jeho nevědomého či potlačovaného atheismu.  

Sen o Káni Galilejské. Tento sen je Alexejův vlastní. Sní ho u starcovy rakve, kde 
osamocený otec Paisij předčítá z Evangelia. Sen a reálné vnější podněty se tu mísí podobně 
jako v Grušeňčině snu o saních, je zde ale důležitý rozdíl: je to vlastně hlas otce Paisije, který 
uvede Alexeje do spánku. Jde o stav podobný somnambulismu, protože Aljoša usne na 
kolenou a probudí se vstoje. Celou situaci si rozčleníme do několika kroků. 

1) „Poklekl a začal se modlit. Jeho duše byla přeplněna, ale nějak zmateně. V srdci 
měl sladký klid, a zvláštní věc, nedivil se tomu. Zas před sebou viděl rakev, to všude zakryté 
drahé mrtvé tělo, ale plačící, bolestná, trýznivá lítost, jakou cítil ještě ráno, zmizela. Když 
přišel, padl před rakví na kolena jako před svatyní, ale v jeho mysli a srdci zářila radost.“ 
 2) „Tiše se modlil, ale brzy pocítil, že se modlí skoro mechanicky. Útržky myšlenek se 
mu míhaly hlavou... Ale zato vládlo v jeho duši cosi jednolitého, pevného, konejšivého a byl 
si toho vědom. Několikrát se začal modlit, tak toužil děkovat a milovat.“ 
 3) Následují slova evangelia. „Třetího pak dne stala se svatba v Káni Galilejské,“ četl 
otec Paisij, „a byla matka Ježíšova tam. A pozván jest také Ježíš i učedlníci jeho na tu 
svatbu.“ – „Svatba? Co je to... svatba...“ vířilo Aljošovou myslí, „taky ona je šťastná... jela na 
hostinu...“ 
 4) „Ale co to je, co to je? Proč se pokoj rozestupuje... Ach ano... vždyť je to svatba... 
ano, ovšem. Tady jsou hosté, tady sedí ženich s nevěstou a veselí svatebčané a... kdepak je 
přemoudrý správce svatby? Ale kdo je to? Pokoj se zase rozestoupil... Kdo to tam vstává od 
velkého stolu? Jak... On je tu také? On je přece v rakvi... Ale je také zde...“   

5) „Cosi žhnulo v Aljošově srdci, cosi ho až bolestně naplnilo, slzy nadšení se mu 
draly z duše. Rozpřáhl ruce, vykřikl a vzbudil se... Bylo to divné, že usnul vkleče, ale teď stál 
na nohou; náhle vyrazil třemi rychlými pevnými kroky a přistoupil těsně k rakvi... Aljoša se 
asi půl minuty díval na rakev, na zakryté nehybné mrtvé tělo, natažené v rakvi, s ikonou na 
prsou a s kuklou s osmiramenným křížem na hlavě. Před okamžikem slyšel jeho hlas a ten 
hlas mu ještě zněl v uších. Naslouchal ještě, čekal ještě na zvuk... ale náhle se rázem obrátil a 
odešel z cely.“  

Ad 1) Aljošova přeplněná, ale zmatená duše souvisí s tím, co bezprostředně 
předcházelo jeho modlitbě u rakve. Dvěma dominantami této fáze byly zápach starcovy 
mrtvoly a sblížení s Grušeňkou. „Proč jsi nepřišel dřív, ty anděli?“ padla před ním najednou 
na kolena jako ve vytržení. „Celý život jsem čekala na někoho, jako jsi ty...“ Aljoša je u rakve 
zmaten z toho, že už nepociťuje smutek ze starcovy smrti ani zklamání z toho, že to byla smrt 
jako každá jiná. Sladký klid v jeho srdci má potom erotické pozadí a pravdu má Rakitin, když 
říká: „Tak vida, kde se staly ty zázraky, které jsme pořád čekali!“  

 Ad 2) Nevíme, jaké myšlenky víří Aljošovi hlavou, bezpochyby to však jsou 
myšlenky na to, co bezprostředně předcházelo jeho modlitbě. Náboženský úkon je 
mechanický a je odsouván do pozadí touhou milovat. Smutek je vytlačen pocitem vděčnosti, 
která nemůže být ničím jiným než vděčností za to, co se stalo v obou předcházejících 
dějových dominantách. 
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 Ad 3) Marie a Ježíš jsou matka a syn, výraz „svatba“ se záhy konkretizuje jako 
Grušeňčina svatba. Nakolik je Grušeňka otcem obsazený sexuální objekt, dostává se do 
silového pole archetypu matky a vztah „Alexej – Grušeňka“ je analogický vztahu „Ježíš – 
Marie“. Mystická symbolika ulehčí Aljošovi výstup na pomyslný druhý příčel „Míťova 
karamazovského žebříku“, který má třináct (!) stupňů; na tom posledním stojí Dmitrij 
s Grušeňkou. 

Ad 4) Ženich a nevěsta mohou znamenat „Já a Grušeňka“. Správcem svatby je 
v každém případě starec, který Alexejovi přikázal, aby se oženil. Nakolik ženich s nevěstou 
nepředstavují přímo Já a Grušeňku, jsou projektivními figurami Aljošova Self a animy. Starec 
v rakvi i na svatbě představuje z našeho pohledu znázornění opakem: pohřeb = svatba! To 
můžeme vždy ještě pokládat za erotickou mystiku, charakter popření a protiobsazení tu však 
můžeme mystice smrti jen těžko upřít. 

Ad 5) To je zřejmé, pokud posun „pohřeb = svatba“ vztáhneme k pečetící postavě 
archetypu otce; starec je zástupkou otce. Aljoša prožívá u rakve naplnění až bolestné, 
doprovázené slzami nadšení. Probudí se vestoje a s ušima plnýma starcova hlasu ještě čeká na 
nějaký „zvuk“. Když se nedostaví, zachová se jako realista, vyžadující rychlý rozhodný čin, a 
odejde. Radost, která pronikne k Aljošově vědomí, je latentním afektivním obsahem jeho snu. 
„Pohřeb = svatba“ znamená radost ze smrti otce.  

Po odchodu ze starcovy cely Alexej poprvé líbá zemi; touto symbolikou se budeme 
zabývat v příští kapitole. Shrneme-li zatím všechno podstatné, potvrzují Aljošovy sny niterné 
pohnutky, které už předtím pronikly do jeho vědomí. Aljoša ví, že není tak dobrotivý a cudný, 
jak si myslí jeho okolí, a že jeho náboženská víra není nijak zvlášť pevná. Nakolik se 
„rozhodl“, že bůh „existuje“, muselo jeho rozhodnutí o existenci  předcházet více či méně 
opačné přesvědčení. Jeho nevědomý či polovědomý ateismus je způsoben nedůvěryhodností 
pečetící postavy archetypu otce; přání smrti však zůstává narozdíl od jeho bratrů plně 
nevědomé. Aljošův sen tak potvrzuje Freudovu tezi, že Oidipův komplex nelze nábožensky 
transcendovat. 
 
 
3.2.5 Universální symboly v Bratrech Karamazových  
 
V této kapitole budou postavy bratrů Karamazových východiskem transpersonální analýzy; 
půjde tedy o hodnoty, které se pro ně pojí k jednotlivým archetypům. Nebudeme přitom 
postupovat striktně podle vnitřního a vnějšího triangula, nýbrž od vnitřního portálu 
k vnějšímu a odtud k archetypu dítěte a Self, které jsou vitálním zdrojem a čepem hodnotové 
orientace. Self přitom budeme hodnotit třemi způsoby, totiž jako Self oddělených postav, jako 
různé tendence a dílčí aspekty jednoho Self a jako úplné, z fragmentů složené komplexní Self. 
To první se pojí k literárním postavám, druhé a třetí k ose a0-A0 → (autorský subjekt). 
Postavy bratrů Karamazových budeme chápat jako literární symboly. Jsou to slovní znaky, 
které svým privilegiem být posuzovány jako postavy nabývají charakteru složitých jednotek, 
jejichž symbolické jádro je nevědomé. 
 
 
3.2.5.1 Archetyp otce  
 
Na vrcholu A3 začínáme ze dvou důvodů. Tím prvním je skutečnost, že centrálním motivem 
Dostojevského románu je otcovražda. Druhým důvodem je okolnost, že vztah všech tří 
hlavních postav k otci je v této chvíli celkem jasný, a to na vědomé i nevědomé úrovni. To 
v žádném případě neznamená stejnost: jde o převládající tendenci, odlišnou kvantitativně i 
v kvalitě, a také svým reálným vyústěním; tak u Míti je výsledkem zpracování vztahu k otci 



 294

otevřené nepřátelství, u Alexeje falešné vědomí, u Ivana kompromisní útvar. Na konci 
románu je jediným svéprávným synem Fjodora Pavloviče Alexej. Z Dmitrije se stal vězeň, 
Ivan prodělává psychotickou příhodu. Náš postup bude induktivní, což znamená, že budeme 
hodnotu transpersonálního symbolu odvozovat z charakteru pečetící postavy archetypu otce, a 
ne naopak.  

Opačný postup, který je vždy ještě možný, není kauzální. Legitimuje postavu otce ve 
světle hodnot patriarchální společnosti, ale nevysvětluje jeho povahu. Jinak řečeno: Bůh je 
takový, jací jsou otcové (a ne naopak)! Brutální patriarchální společnost valorizuje agresivní 
rysy Boha otce, jak jsme viděli v Dantově Pekle. Dostojevského starec je naproti tomu 
plodem novější doby; těžko si ho lze představit například v době inkvizičních procesů (leda 
snad na hranici). Otec bratrů Karamazových je brutální, je to jeho základní charakteristika. 
Jeho psychopatologický problém jsme označili jako Láiův komplex. 
 Láiův a Oidipův komplex jsou spojené nádoby. Jejich kauzální vztah může být různý, 
protože do jejich dynamiky přispívá i matka. Zdárné vyřešení konfliktu je ale vždy v rukou 
otce, resp. obou rodičů. U bratrů Karamazových je Láiův komplex prvotní: Fjodor Pavlovič se 
ke svým synům chová po celý život odmítavě až nepřátelsky. Zanedbává je duševně i hmotně 
a nejstaršímu z nich vypoví v jeho dospělosti otevřené nepřátelství. Rovněž Dmitrij se vůči 
otci chová konfrontačně: nechce mu uhnout z cesty, jako Oidipús, na kterého Láios žene 
v úzké soutězce svůj královský vůz. Dmitrij si vědomě přeje otcovu smrt a dopustí se vůči 
němu přímé fyzické agrese. Jeho násilí vůči Grigorijovi je nedokonanou vraždou na 
zástupném otci. 
 Grigorij plní otcovské povinnosti lépe než jeho pán, jeho otcovství je však nevlídné. 
Smrt svého šestiprstého synka víceméně přivítá, a když se ujme novorozence Lizavety 
Smrduté, vychovává ho drsně a neosobně. Po útěku Adelaidy Ivanovny se rok stará o Míťu, 
ale nelze předpokládat, že by jeho vztah k dítěti byl nějak zvlášť srdečný. Míťa pak ve čtyřech 
letech odchází k Miusovovům a na Grigorije podle všeho zapomněl stejně jako na otce; sám 
Miusov krátce po převzetí dítěte odjíždí do Paříže. Jedinou pozitivní otcovskou postavou tak 
v Míťově životě zůstává doktor Gercenštube se svou librou ořechů. 
 Ivanův vědomý vztah k otci je stejný jako u Dmitrije. Přeje si jeho smrt a připustil 
bratrovo násilí vůči němu. Vraždu naproti tomu nepřipustí, jak říká; své nevědomé sklony ale 
pod kontrolou nemá. Ivanovo nevědomí říká pravý opak toho, co jeho vědomí, totiž 
„připouštíš vraždu“! Tady už nejde o teorii („Ve svých přáních si v té věci vyhrazuji úplnou 
volnost“), ale o praxi; Ivan svým jednáním umožní zavraždění otce. Uvědomuje si to na své 
komunikaci se Smerďakovem a je sám ze sebe zděšený, podobně jako bývají někteří pacienti 
zděšení ze svých amorálních snů. Ivanova psychóza představuje reaktivní stav, který pro něj 
znamená osobní morální odpovědnost. 
 Aljošův vědomý vztah k otci je odlišný od obou bratrů. Nepociťuje k němu nenávist a 
přesvědčuje ho, že je v jádře dobrý člověk. To samo o sobě představuje silný vytěsňovací 
mechanismus a reinterpretaci skutečnosti: nezapomeňme, že právě vůči němu se otec zachová 
zvlášť odpudivě, když mu vypravuje o svých sexuálních hrátkách s jeho matkou a plivání na 
ikonu. Aljoša pak dostane hysterický záchvat. Nepřekvapí proto, že jeho nevědomý vztah 
k otci je podobný jako u bratrů, jak jsme poznali z analýzy jeho snů. 
 Podobnost přitom nevylučuje odlišnost, což můžeme hodnotit z dvojího aspektu. Tím 
prvním je zmíněná síla vytěsňovacího mechanismu; Aljošu pak ani ve snu nenapadne, že jeho 
vztah k otci není přátelský. Tím druhým je mechanismus protiobsazení – Alexej pak své 
nepřátelství k otci transcenduje do náboženského symbolu. Transcendence tu nepředstavuje 
„self-transcendenci“, jak o ní hovoří evoluční psychologové, nýbrž transcendování entity otec, 
tedy objektu, který byl předchůdně reinterpretován. To je ovšem podmíněno postavou starce. 
Když mýtus starce selže, působí nevědomé nepřátelství k otci ve směru odvrácení od 
symbolického otce. 
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 Alexej podle všeho ani po odchodu z kláštera neztrácí víru ve zmrtvýchvstání v těle; 
vrátíme se k tomu v kapitole 3.2.5.5. Pro Dmitrije však zůstává cesta pokání uzavřená: pokud 
mne budou ve vězení bít, říká, neudržím se! Agresivní autorita tu asociuje otce. Jeho bratři ho 
pochopí a plánují Míťův útěk. Nadosobní podporu by přitom Míťa potřeboval: být bez Boha 
je pro trestance nemožné! Zároveň platí: když není Bůh, koho má člověk milovat? Otce 
Dmitrij milovat nemůže. Charakter pečetící postavy archetypu otce je natolik negativní, že mu 
je náboženská cesta uzavřena. Co mu uzavřeno není, je mechanická zbožnost křesťanské 
tradice. A ovšem náboženský orgiasmus, který lidem jeho typu vyčítal Freud. 
 Ivan má silně religiózní nevědomí. Vztah vědomí a nevědomí je u něj opačný než u 
Alexeje, zpracováním entity „otec“ je však bližší Dmitrijovi. Ivan má dobré důvody k tomu, 
aby své religiózní sklony držel na uzdě: v opačném případě mu hrozí invaze obsahů archetypu 
otce do vědomí (což se také stalo). Archetypové charakteristiky otce jsou u Ivana stejně jako 
u Dmitrije anxiózní a fobické. Jinak řečeno, pečetící postava archetypu uzavírá oběma starším 
bratrům náboženskou cestu. Říká-li Ivan „akceptuji Boha“, jde o osvícenský postoj. 

U Alexeje by mohla být náboženská cesta po korektivní zkušenosti schůdná; otázkou 
však zůstává, nakolik by takové „smíření s archetypem“ bylo iluzí. Protože Dostojevskij 
pokračování Bratrů Karamazových nenapsal, nemůžeme na tuto otázku dost dobře odpovědět. 
Nebezpečí, že půjde o nějakou novou verzi falešného vědomí, je však vzhledem k silným 
vytěsňovacím mechanismům centrálního hrdiny značné. Jeho abverze měla být cestou 
revolucionáře a ani budoucí návrat do kláštera by nemusel být ušetřen extrémních rysů.  
 
 
3.2.5.2 Archetyp matky 
 
Stejně jako v předchozí kapitole budeme rozlišovat skutečné matky a transpersonální 
mateřský symbol; deterministický vztah jde opět od konkrétní entity k abstraktní. V kapitole 
3.2.3 jsme uvedli některé základní charakteristiky matek bratrů Karamazových. Řekli jsme, že 
Adelaida Ivanovna je vitální a stenická, kdežto Sofie Ivanovna nevitální a astenická. Nyní 
můžeme tyto charakteristiky doplnit tím, že Adelaida Ivanovna je heteropunitivní extravert, 
kdežto Sofie Ivanovna autopunitivní introvert. První je dominantní, průbojná a agresivní, 
druhá submisivní, neprůbojná a neagresivní.  

Rodičovství obou matek našich tří bratrů je privativní. Adelaida Míťu opustí, Sofie je 
neúspěšný sebevrah, využívající Aljošu pro vlastní citové potřeby. Obě umírají v mladém 
věku a v době románového děje jsou už dlouhá léta po smrti. Z našich bratrů (si) na matku 
vzpomíná jen Aljoša. Absence vzpomínek na matku nepřekvapí u Dmitrije, kterému byly 
v době, kdy matka odešla, tři roky. Překvapit však musí u Ivana, kterému bylo osm, když 
matka zemřela. K matce se přihlásí jen jedinkrát, když při Aljošově záchvatu okřikne otce: 
„Tak se mi zdá, že jeho matka byla taky moje matka, nemyslíte?“ O matce tedy zřejmě 
nechce mluvit. Když o ní promluví, je k tomu donucen vnějšími okolnostmi a je podrážděný. 
 Dmitrijova matka tvoří slepou skvrnu jeho vzpomínek. Ivan vzpomínky na matku 
potlačuje (a nejspíš k tomu má své důvody). Jediný, kdo se s námi podělí o své vzpomínky na 
matku, je Alexej. Jde vlastně o jedinou vzpomínku, a to na ikonu, modlící se matku a šikmé 
paprsky zapadajícího slunce. Západ slunce tu chápeme ve dvojí rovině. Jedna je symbolická, 
druhá konkrétní. Západ slunce má negativní konotace; pokud by autor chtěl modlitbu matky 
postavit do příznivějšího světla, modlila by se v šikmých paprscích východu. Konkrétní 
rovina odráží denní režim dítěte: chůva možná přiběhne i proto, aby dítě umyla, dala mu najíst 
a uložila je do postele. 
 Jinak řečeno, máme dost důvodů, abychom Aljošovu vzpomínku považovali za 
vzpomínku krycí. Co všechno zakryla, o tom by mohl mluvit Ivan; ten však nechce. Osmiletý 
hoch, odstavený mimo matčin zájem, musel bolestně vnímat svou situaci. Matka Sofie se vůči 
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Aljošovi chová vlastnicky a vazebně; tento mechanismus označujeme jako Iokastin komplex. 
Vůči staršímu Ivanovi se však chová jako Iokasté v druhé fázi, totiž jako odmítající matka. 
Ivan je tedy v podobné situaci jako syn matky Adelaidy, není však vyloučeno, že před 
narozením Alexeje zažil lepší časy. Rodičovský portál obou starších bratrů určuje Iokastin a 
Láiův komplex v druhé, z obou stran nepřátelské fázi. 
 Nepřehlédněme, v jaké situaci Ivan okřikne otce. Aljoša (který se v té chvíli „navlas“ 
podobá matce) dostane záchvat poté, co Fjodor Pavlovič líčí, jak plivl na ikonu. Těsně 
předtím ale přiznává, že pro něj nikdy žádná ženská nebyla ohyzdná, a líčí, jakým způsobem 
sváděl svou zbožnou manželku. První část erotického sdělení Fjodora Pavloviče implikuje 
možné otcovství dítěte Lizavety Smrduté. Ivan je stejně starý jako Smerďakov, což může mít 
jako literární znak případně i tento smysl. Kleveta, že otcem Smerďakova je starý Karamazov, 
je každopádně ve Skotohonech všeobecně známá. 
 Druhá část erotického sdělení Fjodora Pavloviče naznačuje, že Ivan, o čtyři roky starší 
než Aljoša, mohl být svědkem lecjakých rodinných scén. Ivanovo vybíhání na noční schodiště 
otcova domu, za které se později tak stydí, nemusí mít nutně jen vražednický smysl: aby 
Dmitrij vnikl dovnitř, musí napřed přijít Grušeňka! Ivan tu vlastně replikuje „prascénu“ 
(Urszene) a svůj infantilní voyeurismus, pátrání po tom, cože se to vlastně děje v ložnici 
rodičů. Nakolik je „Urszene“ součástí širšího kontextu Oidipova komplexu, nestojí 
otcovražda a voyeurismus proti sobě, nýbrž spíše se sčítají v reakci Ivanova studu. 
 Vedle matek bratrů Karamazových jsou tu vedlejší mateřské postavy. Paní 
Chochlakovová je hysterická a vychová dceru s hysterickým ochrnutím nohou. Ochrnutí Lízy 
může mít obranný charakter: její touha zapálit vlastní dům je imaginární akcí proti matce. 
Dům je mateřský symbol a jeho infantilní klinická intence je uterus. Ať už tento symbol 
čteme klinicky či nikoli, jde o projev masivní agrese, resp. agresivní fantazie. Když si Líza 
úmyslně přiskřípne prst jedné ruky mezi dveře, má to týž obranný smysl, totiž sebetrestání. 
Paní Chochlakovová není dobrá matka, a když říká „dcerušce láska a matce smrt“, rozumí své 
dceři dost dobře. 
 Lizaveta představuje méněcenné mateřství. Byla znásilněna a matkou je jen v čistě 
biologickém smyslu; že po porodu zamřela, je pro ni možná milosrdné. Lizaveta je 
extrémním, simplexně asketickým případem ženy stižené „božcem“. Víme, že touto 
„chorobou“, typickou pro týranou ruskou ženu, trpěla i Sofie Ivanovna. V Bratrech 
Karamazových se s líčením násilí na ženě nesetkáme. Že však ženy bity byly, o tom svědčí 
zmínka, že Grigorij měl svou ženu rád a natloukl jí všehovšudy jen jednou, a i to jen zlehka; 
Marfa sama se však jako mateřská postava nijak neprojevuje. O drsné povaze ruských mužů 
z lidu vypovídá i scéna, kdy mužik brutálně bičuje zesláblého koně. Matka, která nutí svou 
dcerku pojídat fekálie, je ukázkou zvrhlého mateřství. 
 Žádná z těchto postav nemůže být pečetící postavou světelného transpersonálního 
symbolu. Výjimkou by do jisté míry mohla být Sofie Ivanovna: Aljošova krycí vzpomínka  
zdůrazňuje paprsky slunce v pokoji s ikonou, a pokud jde o Ivana, můžeme domněnku o 
lepších časech před narozením bratra podepřít chybným výkonem paměti Fjodora Pavloviče.  
Když mu totiž Ivan připomene, že Aljošova matka byla i jeho matkou, hledí na svého syna 
nechápavě; v jeho paměti tedy mohly být Ivanova a Alexejova matka dvě odlišné osoby. Pro 
Ivana je však tento možný citový vklad znehodnocován psychickým odstavením pro bratrově 
narození. 
 Ve vztahu k Alexejovi se pozice Sofie Ivanovny dále zeslabuje, když si uvědomíme, 
že v Aljošově životě fungovala i chůva. Ona to je, kdo Sofii vytrhne dítě, zvedané s pláčem a 
kvílením k ikoně, a kdo mu večer věnuje péči a uloží je ke spánku. Připomeňme si, že Alexej 
byl na hrobě matky všehovšudy jednou a neprojevil přitom žádné dojetí. Pozitivní pečetící 
postavou archetypu matky by tak mohla být spíše chůva než „divoce vzrušená, ALE krásná 
matka“, jejíž laskání často bolí. Něco podobného by případně mohlo platit pro Ivana: jeho 
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nadšení pro pučící jarní přírodu by na to napovídalo. Rovněž Aljošovo objímání matky Země 
odpovídá spíše syndromu chůvy než skutečné osobní matky. 
 Pro Dmitrije a Ivana je náboženská cesta více či méně uzavřena z obou stran 
rodičovského portálu; oba jsou orientováni spíše k portálu partnerskému, k animě. Pro 
Alexeje jsou otevřeny obě cesty, náboženská i partnerská: proto může Aljoša v nábožném 
vytržení líbat zemi i oženit se s Lízou. „Jeho duše plná nadšení toužila po volnosti a 
otevřeném prostoru. Do nedohledna nad ním strměla širá nebeská báň, plná tiše zářících 
hvězd... Pozemské ticho splývalo s nebeským, pozemské tajemství se dotýkalo hvězdného.“ 
 Země je mateřský symbol, kterým je přísně vzato i nebe, patriarchální tradicí 
přeznačené na symbol otcovský. Země pod Aljošovou tváří je matka Země („bábinka Rus“, 
jak ji autor dobromyslně nazývá). Jde o velmi starý předkřesťanský rituál, jehož obsahem je 
„Antaiův komplex“, čerpání síly ze symbolické matky, které v ruských bylinách praktikuje 
Ilja Muromec. „Klesl na zem jako slabý jinoch, ale vstal jako odhodlaný bojovník,“ napsal 
Dostojevskij o Aljošovi... 

Mohli bychom také říci, že země je chůva a spíše „bábinka“ než „matka“. Aljošova 
chůva se přidržuje země a pozemského, zatímco matka ho zdvihá vzhůru. Nebeská matka je ta 
„ve hvězdách“: divoce krásná, ale vzdálená a chladná. Pečetící postavou chtonické matky by 
pak byla chůva. Tyto souvislosti chápeme jako možné a kondicionální. V nevědomí se 
všechny aspekty mateřství, ať už jakéhokoli druhu, spojují v polyvalentní archetyp.  

„Náhle se jako podťat vrhl na zem. Nevěděl, proč objímá zemi, neuvědomoval si, proč 
tak nezadržitelně touží ji líbat, celou ji zlíbat. Ale líbal ji s pláčem a vzlyky, skrápěl ji slzami a 
zaníceně přísahal, že ji bude milovat na věky.“ Aljoša by měl vědět, že líbá zemi podle 
starcova návodu; v dané chvíli si to neuvědomuje, protože je přemožen nutkáním udělat to. 
Líbá tedy Matku a líbá ji s otcovským svolením po „celém“ těle.  

Slzy čteme klinicky jako sexuální zástupku, neklinicky jako transcendování fixace na 
matku. K zemi ovšem padáme v zoufalství: také bohatýr Ilja se k ní tiskl v krajní nouzi! 
Alexejova náboženská cesta, otevřená mateřským archetypem, tak neztrácí charakter popření, 
nesený vytěsňovacími mechanismy. Potvrzuje jeho infantilní přesvědčení o výhradním nároku 
na matku. Aljošova budoucí revoluční epizoda tak zřejmě představuje oidipovskou vzpouru, 
která má odstranit otce, který si uzurpuje její lásku. Car si uzurpuje lásku matky Rusi. 
 
 
3.2.5.3 Animus 
 
Animus je archetypem v slabé a silné verzi. V slabé verzi je to entita mužská, zasahující 
předvědomí, vědomí a osobní nevědomí, v silné verzi entita ženská, vycházející z hlubších a 
nejhlubších vrstev psychiky, tedy z kolektivního nevědomí s průnikem do nevědomí 
osobního. Protože centrálními hrdiny Dostojevského románu jsou muži, budeme se nejdříve 
zabývat slabými verzemi anima; ženský archetyp v silné verzi (ovlivňující mužskou psychiku 
prostřednictvím jejího vlastního anima) chápeme vzhledem k centrálním postavám jako 
podpůrný. 
 Animus vzniká odštěpením od archetypu otce, který pro potomka představuje původní 
vzor A6. Otcovský animus vykazuje četné archaické rysy. Je dynamický a někdy 
nevypočitatelný, vynořuje se tu i tam v prostoru zabydleném matkou a disponuje velkým 
vlivem a silou, které dětská mysl vnímá jako všemocnost. Víra v otcovu všemocnost je 
důvodem víry ve všemocného ducha, s kterým se domnívají komunikovat všechna 
náboženství. Animus potomka vzniká introjekcí A6 otce, jeho zvnitřněním a modifikacemi. 
Nakolik je zvnitřněn, stává se archetypem potomka, úplná nezávislost na animovi otce však 
možná není.   
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 Animus otce bratrů Karamazových byl v základních rysech charakterizován jako 
kejklíř, hrající se svým okolím nečistou hru, jejíž pravidla určuje a průběžně mění podle 
vlastní vůle. Jeho základním motivem je osobní prospěch, konkrétně peníze a sex. Rysy 
kejklíře vykazují četná archaická božstva, např. starozákonní Jahve, jak na to upozornil C.G. 
Jung ve stati Die Antwort an Hiob. Méně krutě si vůči člověku počíná Hospodin v Goethově 
Faustu, ale i tady se sází s ďáblem o duši svého služebníka, a spasí-li ji nakonec (což T.G. 
Masaryk označil jako „metafyzický trik“), jedná právě jako kejklíř. Ptá-li se starý Karamazov 
svých synů, zda existuje či neexistuje Bůh, má jejich NE a ANO podobný význam, totiž 
ambivalenci a ambitendenci otce. Z pohledu klasické psychoanalýzy je starý Karamazov 
anální typ. 
 Když se Aljoša rozhodl, že Bůh existuje, rozhodl se vlastně pro starce. I starec je 
příznačnou figurou Jungova názvosloví; říkáme jí moudrý stařec. Také moudrý stařec vychází 
z archetypu otce, podílí se však i na otcovském A6; nakolik představuje „čistého“ anima, jde o 
gerontofilní variantu (podobně jako u „moudré stařeny“). Moudrý stařec je učitel, ať už 
záměrný či nezáměrný, a ve své lidské vyzrálosti víceméně potlačuje archaické rysy 
náboženství. Je záhadný, ale vlídný. Když se starec ukloní Míťovi až k zemi, je záhadný; je 
však laskavý a neodsuzuje ho. Alexejova cesta k náboženství je podmíněna laskavým otcem, 
který mu ukazuje vlídného Boha. Také jeho a Ivanův pěstoun Polenov byl vlídný. Vlídný je i 
Miusov; ten však je poněkud omezený a z Míťova života rychle mizí. Otázkou zůstává, jaká 
je funkce a smysl vlídného Boha v autoritativní společnosti. 
 Nejarchaičtějším animem Dostojevského románu je otec Ferapont, chřestící řetězy a 
vymítající ďábly (tedy své vlastní halucinace). Je to postava komická a děsivá zároveň, 
případně naopak. V klášteře má četné konzervativní příznivce, kterým komický nepřipadá; 
jakožto protifiguře Aljošova starce bychom mu mohli klidně říkat „hloupý stařec“. Do téže 
archaické linie zapadá i Grigorij. O svém šestiprstém synkovi říká, že je to „drak“, a jeho 
náboženská výuka, které podrobuje malého Pavla Fjodoroviče, se podobá tortuře. Grigorij 
z něj tedy vychová „draka“; „plazem“, který „pozře druhou potvoru“, je Smerďakov.  
 Smerďakov je projektivním stínovým animem Ivana. Když cituje jeho názory, je to 
parodie Ivanovy aporie: „Jelikož když nekonečný Bůh není, tak není ani žádná ctnost a ani 
pak vůbec není potřeba, aby byla“. Nic takového Ivan (Miusov) nikdy neřekl. Primární 
procesy však sofistikovaným větám rozumějí po svém: parodují sofisma doslovným 
významem! Ivanovy výroky a celé jeho chování takovou interpretaci popírají. Jeho animus je 
derivátem dílčího otcova anima, který říká Bohu NE; náboženskou indiferentnost však mohl 
posílit i Polenov. Z tohoto „zadání“ vytvořil Ivan filosofii, která odráží přednosti i potíže 
vznikajícího evolucionismu. Ivan jedná mravně (patrně díky vzoru ušlechtilého Plenova) a 
vytváří takové vnější podmínky, které umožní osvobození Dmitrije; je tedy vzdor své nemoci 
akční figurou. 
 Animus Alexeje je derivátem otcova anima, který říká Bohu ANO; pokud by se však 
tomuto zadání nedostalo podpory od moudrého starce, byla by i pro Aljošu náboženská cesta 
jen těžko schůdná. Alexejův duch kopíruje vzor starce vnitřně i ve vnějším smyslu. Nikoho 
neodsuzuje a jeho pohřební řeč u Iljušečkova kamene je proslovem „mladého starce“ k dětem. 
To může případně působit komicky, má to však svůj vážný životní smysl. Ani Aljošova duše 
však nezůstala ušetřena příměsí. Říká-li ateista Ivan, že „akceptuje Boha“, míří Alexej 
z podobných důvodů k cestě revolty (která měla podle všeho představovat nějakou formu 
křesťanského socialismu). To představuje vzpouru proti tradiční monarchické společnosti; 
Dostojevskij byl za takové názory souzen. 
 Dmitrij je derivátem otcova anima, který říká Bohu NE i ANO; žalobce to v řeči před 
soudem charakterizuje jako „pohled do obou propastí“. Míťa prahne po tradiční náboženské 
katarzi, současně si však vštěpuje, že „všechno je dovoleno“, a to ve Smerďakovově smyslu 
(či smyslu primárních procesů). Jeho náboženská víra je naivní a nepevná. Jeho chování je 
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řízeno pudem podobně jako chování otcovo, kterého ovšem mravně přece jen převyšuje. Otec 
je ve své nemravnosti uvážlivý, zatímco Dmitrij ve své mravnosti výbušný a impulsivní. Otec 
působí svým kejklířským intelektem, zatímco syn fyzickou silou; Míťa je orgiastik, prahnoucí 
po čistotě. Tato vlastnost není specificky ruská. 
 Pominout bychom neměli ani postavu Rakitina. Dostojevskij ho vybavil 
protichůdnými vlastnostmi, vesměs nesympatickými, neměli bychom však přehlédnout jeho 
výkony, které souvisejí s mužským animem. Předně je to on, kdo vyřeší Ivanovu aporii 
v duchu, který představuje optimistickou variantu evolucionismu; neodarwinovské paradigma 
současné etiky by se mohlo odvolat právě na Rakitina! Za druhé je Rakitin mezi teisty i 
ateisty jediný, kdo rozumí lidskému chování natolik, že to na jeho okolí působí jako věštba; 
do těchto souvislostí patří starcův „zemnyj uklon“ a hodnocení vztahu Aljoša-Grušeňka. 
Rakitinovy kladné i záporné vlastnosti tvoří vnitřní předpoklady jeho schopnosti číst mysl 
druhých lidí. Jakožto lidský typ je to charakter přechodné doby, problematický, avšak nikoli 
nemravný.  
 Ženské postavy více či méně ovlivňují své mužské protějšky. Řekneme-li, že muži 
obsazují v sémantice textu jen ta místa, která ženské postavy ponechají volná, nemusí to být 
daleko od pravdy; platí ovšem i opak. Mužům, zejména kultivovaným a vzdělaným, často 
imponuje žena se zdůrazněným animem, tj. žena na jedné straně eroticky přitažlivá a na straně 
druhé světácká nebo zduchovnělá, případně vybavená všemi třemi charakteristikami 
najednou. Když zkoumáme ženské typy v Bratrech Karamazových, zjistíme, že se v nich ženy 
bez zdůrazněného anima vůbec nevyskytují. Platí to svým způsobem i pro dedikantku 
románu; tím se však budeme zabývat na příslušném místě později. 
 Obě matky bratrů Karamazových jsou takovými typy se zdůrazněným animem. 
Adelaida Ivanovna je dynamická, vitální a samostatná žena a není náhoda, že podobnými 
vlastnosti je vybaven i její syn Dmitrij; matku i syna také tyto rysy přivádějí do záhuby. U 
Sofie Ivanovny je animus přeexponovaný (invaze archetypu), což mohli oba bratři vnímat a 
hodnotit rozdílně; Ivan možná spíš záporně a Alexej spíše kladně. Matka Sofie není vitální a 
dynamická a takové nejsou ani její děti; Freud by možná řekl, že se jejich „libido“ stáhlo do 
vnitřního světa. Není-li Sofie „moudrá“, pak Lizaveta Smrdutá představuje ducha zcela 
upadlého. Právě ve své primitivnosti však působí na své okolí jako vzor jakéhosi původního, 
pudového a asketického náboženského ideálu, nenalomeného žádnou reflexí. Lizaveta je spíše 
fetiš než živý člověk a Smerďakov její památkou pohrdá. Pohlavní zneužití takové osoby je 
něco jako „plivnutí na ikonu“. 
  Ženou se silně exponovaným animem je i paní Chochlakovová. Je to postava 
v manifestní rovině komická, v latentní však tragická (což dosvědčuje povaha její dcery Lízy). 
Duch paní Chochlakovové odráží složitost doby, která je na přechodu mezi kreacionismem a 
evolucionismem, náboženskou vírou a vírou založenou na empirické vědě. Zvraty mezi 
oběma světonázorovými orientacemi mohou působit komicky, jsou však dobově příznačné. 
Nevyhraněnost a labilita, ANO i NE (nebo: ani NE, ani ANO) jsou v běžném životě častější, 
než jsme ochotni sami sobě přiznat. I Alexej je takovým typem (který se rozhodl pro ANO, 
což vůbec není definitivní), a je jím proto, že určitá vědomá tendence je vždy oslabována 
protichůdnou tendencí nevědomou. Zda a nakolik se „protitendence“ prosadí, může být případ 
od případu jiné. Výsledkem bývají v takovém případě nejrůznější „kompromisní útvary“. 
 Pokud jde o anima vnějšího archetypového triangula, zajímají nás partnerky bratrů 
Karamazových; jsou to Kateřina Ivanovna, Grušeňka a Líza Chochlakovová. Kateřina je žena 
mezi dvěma muži. Je posedlá animem manželství a chce se obětovat pro Dmitrije, stejně jako 
se obětovala pro otce, když přišla k Míťovi pro peníze. „Zemnyj uklon“ před Dmitrijem 
zdůrazňuje podřídivost, která ale odporuje její povaze, jež podle všeho mohla být podobná 
živé povaze jeho matky. Kateřina je vzdělaná a intelektuálně vyspělá žena, což hraje svou roli 
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ve vztahu k Ivanovi. Má silnou vůli, ale podléhá afektům až do stavu záchvatu, jak vidíme po 
soudu s Dmitrijem, kterého nakonec obětuje kvůli Ivanovi.  
 Grušeňka má na první pohled svého anima pod kontrolou. Nedělá jí problémy žít se 
starcem Kuzmou, který si ji vydržuje, a střílet si přitom z Dmitrije i otce Karamazova, s nímž 
měla společné lichvářské zájmy a který ji do tajů tohoto řemesla uvedl. Peníze, resp. starost o 
peněžní toky, hodnotíme jako projev ducha u muže stejně jako u ženy, u níž ale nasedá na 
archetyp v silné verzi. To by případně mohlo znamenat hlubší symbolickou platnost peněz, 
lichvářský výkon však nemá kladnou mravní hodnotu. Gruša ve skutečnosti truchlí pro 
ztraceného milence (a jen proto je možná cynická). Když se však někdejší idol objeví na 
scéně, zdá se jí, že jde o jiného člověka: rozpor mezi ideálem anima a skutečnými vlastnostmi 
muže je tu víc než zřejmý. Archetyp zakrývá skutečnost, a pokud jde o ideál, ten příliš 
nepokročil nad první stupeň vývojové řady A6.   

Grušeňčin animus je tedy inferiorní a k druhému stupni se poněkud přiblíží až 
rozhodnutím pro nevinně trpícího Dmitrije. To má zčásti charakter protestu proti ženichovi, 
který zklamal, a o něco později, když je Míťa zatčen, i potřeby obětovat se; bolest je tu 
vnímána jako očistná. Zda jde o skutečnou lásku, je těžké říci. Říká-li Gruša před odjezdem 
do Mokrého Aljošovi: „Proč jsi nepřišel dřív, ty anděli?“ („Celý život jsem čekala na někoho, 
jako jsi ty“), jde o výraz touhy po solifikovaném animovi; tím Dmitrij není. Nakolik je 
Grušeňka předurčena pro Alexeje, směřuje k zralejší partnerské volbě; jak s ní ale naloží, 
záleží na jejích vlastních vnitřních předpokladech. 
 Animus Lízy Chochlakovové má povahu archetypu, který ovládl vědomí. V tom se  
podobá Alexejově matce, jsou tu však i rozdíly. Sofie Ivanovna se modlí a Líza se rouhá. 
Sofie vzývá světlo a Líza temnoty. Sofie je sebevrah a Líza masochista. Obě jsou „posedlé“ 
(posedlé animem), který je uvádí až do stavu hysterického záchvatu. Lízin animus je narozdíl 
od Alexejovy matky akční. Pohrává si s ďábly, kterých se Sofie bojí, a jeho nejvnitřnější 
potřebou je destrukce, která vrcholí v touze podpálit matčin dům. Když se chromá Líza díky 
příznivým okolnostem postaví na nohy, má to i symbolický smysl. Nezapomeňme, že se má 
stát ženou revolucionáře. 
 
 
3.2.5.4 Anima  
 
Anima je archetypem v silné a slabé verzi. V silné verzi je to entita mužská, vycházející 
z kolektivního nevědomí (a s průnikem do nevědomí osobního), v slabé verzi entita ženská, 
zasahující předvědomí, vědomí a osobní nevědomí. Protože centrálními hrdiny Dostojevského 
románu jsou muži, budeme se zabývat silnými verzemi animy; ženský archetyp v slabé verzi 
(ovlivňující mužskou psychiku prostřednictvím její vlastní animy) chápeme vzhledem 
k centrálním postavám jako podpůrný. 
 Anima vzniká odštěpením od archetypu matky, který pro potomka představuje 
původní vzor A5. Mateřská anima má některé regresivní rysy. Je statická a konzervativní a 
fixuje potomka k svému vlastnímu vzoru, který pomáhá razit. Nakolik je archetyp matky 
strukturován archaicky, vyvíjí se anima ve smyslu Oidipova komplexu. Dítě vnímá matku 
jako zdroj života. Jsou to zejména citové potřeby, které matka saturuje, a kontejnování obav a 
úzkostí. Nakolik to matka nedělá, vzniká u potomka přeexponovaná anima, která promítá 
matčin obraz do erotického objektu, do něhož vkládá nerealistické naděje.  
 Víme, že obraz matek bratrů Karamazových je více či méně privativní a tvoří více či 
méně úplnou slepou skvrnu jejich vědomí. Víme také, že animus žen, o které se bratři 
ucházejí, je přeexponovaný; prosadil se u nich animus na úkor animy, která je oslabená. Co je 
příčinou privace animy u těchto žen, přísně vzato nevíme a není to ani tématem naší studie. 
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Víme však, co je příčinou volby těchto erotických objektů s oslabenou animou: je to vzor 
rodičovsky nedostačivých matek bratrů Karamazových.  
 Inferiorní matkou byla Lizaveta Smrdutá, která by nebyla schopná se o svého synka 
starat ani v případě, že by přežila porod. Smerďakov se za ni stydí a jeho vztah k ženám tomu 
odpovídá: pohrdá jimi jakožto bytostmi méněcennými! Těžko si umíme představit lepší 
ilustraci komplementarity archetypu matky a animy a determinaci vnějšího triangula vnitřním. 
Smerďakovova anima je inferiorní a jeho pohlavnost podle všeho mizivá. Jeho chování 
k ženám je parodií galantnosti. 
 Anima bratrů Karamazových není inferiorní jako u jejich suspektního bratra, má však 
u nich všech v různé míře regresivní charakter. Mateřský vzor u Dmitrije nám staví před oči 
ženu hezkou, inteligentní a energickou, avšak s nevyjasněnými citovými potřebami. To, že se 
nechala unést „takovým třasořitkou“, jakým byl starý Karamazov (jak píše Dostojevskij), 
napovídá i na značnou dávku impulsivity; rovněž její útěk od synka byl neuvážený. Tato 
nestálost v její povaze může být i příčinou toho, že se nechala svým manželem obrat o věno. 
Jestliže opouští své tříleté dítě, ptáme se, kde je mateřská láska, která měla dost a dost času 
vzniknout a upevnit se.  
 Součástí Dmitrijovy animy jakožto archetypu je tedy impulsivita a vrtkavost. Druhým 
důležitým rysem je nedostatek lásky ze strany erotického objektu. Míťa volí takové objekty, 
které ho okouzlí zadáním „hezká, inteligentní, impulsivní“ a které jsou ochotny se pro něj 
„obětovat“. Jinak řečeno: volí ženy, které umějí kamuflovat lásku a manipulovat s mužem 
podle své vůle. Takovým typem je Kateřina i Grušeňka. U Kateřiny, jednající pod diktátem 
archetypu otce, je chybění lásky tak očividné, že to je nakonec jasné i Míťovi; mohli bychom 
říci, že si na kvalitě této volby mohl uvědomit, jaká byla jeho matka. Že bude vzápětí stržen 
jiným erotickým objektem, se dá předpokládat.  
 Že se jím stane Grušeňka, není vzhledem k jejím charakteristikám tak docela náhodné. 
Umí totiž s muži rozmarně komunikovat, probouzet v nich žár i naději do budoucna, a přitom 
si je držet od těla. To opět odpovídá mateřskému zadání A5. Z hlediska citových potřeb 
příjemce znamená Grušeňka méně chladu, ale víc nejistoty. Grušeňka navíc udržuje 
v milostných nadějích i Fjodora Pavloviče a tím posiluje Míťovu agresi vůči otci; ona je 
spouštěčem Dmitrijovy tragédie. Míťa volí v Gruščeňce animu, která stojí na nejnižších 
stupních vývojové řady A5, totiž sexuálně dráždivou ženu, která umožňuje citové projekce; 
Kateřina stála vzdor svému chladu výš.  
 U Ivana nemusí být bez významu, že objekt jeho náhle vzplanuvší vášně, Kateřina, je 
objektem obsazeným starším bratrem. Starší bratr je ekvivalentní otci, takže se v postavě 
Kateřiny mohou setkat mateřské vzory A5 obou polorodých bratrů. V každém případě tu 
působí bratrská řevnivost. Ivan ovšem nejedná nemravně: že Kateřina bratra nemiluje, ví až 
příliš dobře, a stejně tak to, že ji bratr nechce. Nakolik je volba Kateřiny determinována 
obrazem Ivanovy matky (kterou vzhledem k věku musel mít v dost dobré paměti), je i 
replikou jejího odstupu a citového chladu. Naproti tomu jakožto žena se silně exponovaným 
animem uchvátí intelektuála Ivana svým duchem. 
 U Alexeje vidíme dvě volby, vědomou a nevědomou. Vědomě si volí Lízu, ale 
nevědomě Grušeňku. Nakolik je tomu tak, také on „volí“ objekt obsazený otcem, ale navíc i 
starším bratrem. Index konfliktnosti volby je u něj nejvyšší: komplex animy, jak ho vidíme u 
obou starších bratrů, se u Alexeje na nevědomé úrovni sčítá. Alexejova anima je tedy silně 
determinována rodičovským portálem a jeho volba tomu odpovídá. V prvém případě se ožení 
ze starcova příkazu s prvním objektem, který se mu nabízí, což znamená symbolickou matku.  
V druhém případě je to objekt oidipovský. 
 Nepřehlédněme základní charakteristiku Aljošovy matky v jeho vzpomínce: 
Dostojevskij píše, že byla „divoce vzrušená, ale krásná“. Byla to tedy divoce vzrušená krása, 
krása divoká, co Alexeje připoutalo k Líze. Sen, který mu Líza vypráví, působí rovněž 
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vazebně. Posiluje společnou agresi obou proti otci, resp. symbolickému otci („tupení Boha“), 
což může znamenat alianci syna se zástupnou, nicméně jakožto mladou také „původní“ 
matkou. Divokost ducha budoucí Alexejovy ženy s jejím „tupením“ nejvyšší autority posiluje 
jeho abverzi. Líza bude pro revolucionáře dobrou volbou. 
 Na nevědomé úrovni však Aljošu okouzlila Grušeňka, což se mohlo stát už tehdy, 
když se dozvěděl, že ho chce svést. Po smrti starce (symbolická smrt otce) se ochotně nechá 
odvést ke Grušeňce, pije vodku a usedá na její klín. Že ho Grušeňka skutečně milovala, 
soudíme z jejího výroku „Celý život jsem čekala na někoho, jako jsi ty“; zda však nejde o 
manipulativní jednání, nemůžeme přísně vzato vyloučit. Také Aljošu si Grušeňka drží od těla 
a zároveň v něm probouzí milostný žár. Posadí si ho na klín, ale označuje ho jako anděla a 
vychází vstříc jeho tvrzení, že jejich vztah je sourozenecký. Používá tedy podobnou techniku 
jako u Míti. 
 Pro Grušeňku v době epického děje platí něco podobného jako pro Dmitrije: její touha 
po mravní očistě může být upřímná, ale nemusí být stálá. Že nakonec Míťu opustí, hovoří pro 
tuto („voluntaristickou“) variantu, a skutečnost, že Aljoša nakonec opustí ji a vrátí se do 
kláštera, stejně tak. Alexej se tedy ve svých milostných epizodách nezbaví regresivních znaků 
své animy a rozhodne se pro celibát. Není asi náhoda, že Alexejova anima je aktivována 
líbáním matky Země; celibát je symbolická rituální kastrace. Pro Alexeje i jeho bratry platí, 
že hledají solifikovanou animu, avšak její projekce na skutečné ženy je do velké míry iluzí. 
Jejich erotické vztahy jsou silně konfliktní a nepředstavují zralý vztah. O Dostojevském 
v jeho druhém manželství bychom to tvrdit nemohli.  
 
 
3.2.5.5 Archetyp dítěte 
 
Tímto archetypem se dostáváme do samé blízkosti Self, jehož derivátem, zachovávajícím 
společné infantilní jádro, A4 je. Symbolem archaické povahy je Marfin synáček se šesti prsty, 
kterému Grigorij říká drak; jde o entitu čtrnácté výskytové vrstvy, kterou však otec hodnotově 
přeznačuje ve smyslu vrstvy jedenáct. Nakolik Grigorij smrt novorozence vítá, je pod vlivem 
Láiova komplexu a regreduje do předkřesťanského mýtu. Nepřehlédněme, že Grigorij se stal 
nábožným až po smrti „draka“; péče o Smerďakova mohla být součástí pokání za smrt synka, 
na níž rodiče nemuseli být bez viny. Ve starých společnostech byly takové děti zpravidla obětí 
infanticidy. Pro evoluční biologii není člověk se šesti nebo čtyřmi prsty nic tak neobvyklého. 
Jde o jev daný statisticky. Příroda se většinou „strefí“ do optimálního počtu pěti prstů, a 
pokud nikoli, hodnotíme to stejně jako mentální postižení. Genetický program je velmi složitý 
a jeho příležitostné mutace jsou přirozené. Chlapec s šesti prsty a idiotka Lizaveta patří do 
téhož evolučního koše. Pokud přijmeme kreacionistickou tezi, problematizují představu Boha. 
 Archetypové dítě mýtů bývá často podivné a rodiče je zavrhují (Láios a Iokasté). To je 
i případ Smerďakova, kterého Grigorij zařadí do stejné kategorie jako svého šestiprstého 
syna. Smerďakovův duch je z velké části důsledkem symbolického regresu jeho pěstouna.  
Pohrdá-li Smerďakov svou matkou a je-li pevně přesvědčen, že jeho otcem je starý 
Karamazov, je o svém možném původu informován; umíme si až příliš dobře představit, 
jakými předhůzkami ho jeho okolí častovalo. Vždy by však ještě mohlo jít o „neurotikův 
rodinný román“, jak Freud označoval dost běžnou fantazii svých pacientů o původu z jiné, 
většinou sociálně výš postavené rodiny. Dehonestující informace o svém původu malý Pavel 
Fjodorovič mít neměl, a nakolik je měl, byl psychicky týraným dítětem. Jeho utrpení se 
vystupňuje, když během biblické dějepravy dostane od Grigorije „zuřivou facku“; krátce nato 
se dostaví první epileptický záchvat. Říká-li mu jeho pěstoun, že není člověk, nýbrž že povstal 
ze slizu, valorizuje tím opět pohanský mýtus. Sliz konotuje plaza, i když víme, že hadi slizcí 
nejsou. To však je nesymbolické, empirické vědomí podmíněné vědeckým vztahem ke 
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skutečnosti; běžná materiální obraznost, jak upozornil G. Bachelard, se empirií neřídí („slizký 
had“). Když malý Smerďakov rituálně usmrcuje kočky, plní mytologické zadání svého 
pěstouna.425 Když zabije muže, o němž je přesvědčen, že je jeho otcem, valorizuje Oidipův 
komplex v silné, mytologické a klinické verzi.  
 Šestiprstý Grigorijův syn a chlapec Smerďakov patří do téhož sémantického koše jako 
týrané děti, o kterých hovoří Ivan. Ivanova promluva obsahuje také informace o vyvražďování 
Bulharů tureckými muslimy; je to její významový vrchol. Ivan to v souladu se svým 
evolučním přesvědčením označuje jako „uměleckou“ ukrutnost, neboť označení „zvířecí“ je 
podle něj nespravedlivé ke zvířatům. „Ti Turci mimo jiné s rozkoší mučili i děti;“ říká, „ještě 
nenarozené vyřezávali kinžály z mateřských životů, nemluvňata vyhazovali do výšky a 
chytali je před očima matek na bajonety.“ Etnicida je archaický způsob, jak posílit „genetické 
fitness“ vlastního kmene, a setkáme se s ní i ve Starém zákoně křesťanské Bible. Když Jozue 
vede svůj národ do zaslíbené země, vyvražďují jeho muži celá města; tak např. při dobytí Aje 
bylo mrtvých dvanáct tisíc. Něco podobného vidíme v Evangeliích při vyvražďování 
novorozenců, z jejichž generace měl vyjít nový mesiáš. Děti jsou z evolučního hlediska to 
nejcennější, co lidé mají; víme dokonce, že svou biologickou úlohu splníme až tehdy, máme-
li vnuky. Ve všech společnostech, nehledě ke kulturnímu okruhu, je privilegovanou vrstvou 
„pubertální kohorta“, s níž se pojí naděje společnosti do budoucna; vyvražďování dětí je 
z hlediska brutálních dobyvatelů priorita. Porobená etnika je ovšem možné i jímat do otroctví. 
Masová infanticida je tedy spíše důsledkem náboženského zadání než vrozené krutosti. 
Ivanovo líčení tureckých zvěrstev devalorizuje mytologicky dogmatizované náboženství jako 
takové. 
 Podíváme-li se na otce a matky bratrů Karamazových, můžeme Dmitrije a Ivana 
s dobrým svědomím zařadit mezi trpící děti. Jejich lepší osud je spíše důsledkem šlechtického 
původu než čehokoli jiného; v tomto „třídním“ smyslu k nim tvoří Smerďakov kontrastní 
figuru. Není také náhoda, že o utrpení dětí hovoří Ivan: jeho zvýšená citlivost na dané téma je 
důsledkem vlastního dětského trápení (totiž psychického odstavení podivínskou matkou).  
Dmitrij, který říká o vězení, že tam „půjde za dítě“, zhodnocuje tuto intenci Ivanova 
vyprávění. Totéž dělá obhájce v soudním procesu s Míťou, když hovoří o „libře ořechů“: 
„Měl ho v jeho dětství někdo aspoň trochu rád?“ ptá se. A pokračuje: „Otcové, nepopouzejte 
k hněvu dítek svých!“, aby zakončil větou: „Jinak nejsme otcové, ale nepřátelé svých dětí!“ 
To jsou vážná slova a není žádná náhoda, že obhájce nakonec diskvalifikuje „mystický 
význam“ slova „otec“, který velí milovat otce, i když je to netvor. Chceme-li být “konečně 
křesťany“ (říká obhájce), musíme odmítnout mnohé, čemu nám náboženství káže věřit. To 
potvrzuje evolucionistickou tezi, že náboženství se stává humánním až v sekularizované 
společnosti. Společnost, jejíž štěstí je založeno na „krvi maličkého mučedníka“, humánní 
není. Život dětí je základním měřítkem humanity každé společnosti. Archetypový význam 
slov „dítě“ a „rodič“ naproti tomu vede na mravní scestí.  
 Dětmi nové generace, vychovávanými laskavě, jsou Kolja Krasotkin a oba sourozenci, 
které hlídá, osmiletá Nasťa a o rok mladší Kosťa. Nikolaj patří k pubertální kohortě, Nasťa a 
Kosťa jsou „drobotina“. Dostojevskij projevil velké pochopení pro otázky, jimiž se trápí 
dětská mysl, když nechal Nasťu s Kosťou rozpřádat infantilní sexuální teorie – navlas 
podobné těm, jaké u dětských pacientů své doby zjistil Freud. „Nikdy nebudu věřit,“ říká 

                                                 
425 Srovnej pasáž u A. Freudové: „To, co ve vylíčených případech vypadá jako zvláštnost právě těchto dětí, je ve 
skutečnosti jeden z nejpřirozenějších a nejrozšířenějších způsobů chování primitivního Já, dávno známý ze 
studia zaklínání duchů a religiózních ceremoniálů primitivních dob. Je také málo dětských her, kde má podobná 
proměna vlastní osoby v obávaný objekt přivodit změnu úzkosti ve slastný pocit bezpečí. Je zřejmé, že také 
odtud vede další cesta k porozumění dětské hře s rolemi.“ Připomeňme, že zvířata jsou podle Freudové 
symbolické deriváty rodičovských postav. Viz Anna Freudová, Já a obranné mechanismy, kap. Identifikace 
s útočníkem, s. 77. 
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starší Nasťa, „že porodní babičky sbírají malé děti v zeleninových zahradách mezi záhony 
zelí.“ Podobně jako Freudovy německé děti u rybníka to také patřičně zdůvodní: „Teď už je 
zima, žádné záhony ani nejsou a babička nemohla Kateřině přinést žádnou dcerušku.“ Když 
společně odmítnou jiné možnosti, zakončí Nasťa brilantní tezí o neposkvrněném početí: 
„Nemá muže, ale chce se vdávat, tak na to začala myslet, a pořád na to myslela a myslela tak 
dlouho, až to najednou měla, jenže ne muže, ale děťátko.“ To Kosťu zcela odzbrojí, ale Kolja, 
který právě v té chvíli vkročí do pokoje, pronese s převahou suveréna: „No, drobotino, vidím, 
že jste nebezpečný spolek!“ V tomto smyslu je pravým opakem někdejšího Alexeje, který si 
před řečmi o sexu zacpával uši. Kolja se chová s noblesou svobodného kluka-občana a ve 
čtrnácti letech si osvojuje teze filosofie a vědy své doby. To působí komicky, ale prozrazuje 
zároveň brzkou duševní vyspělost. Smerďakov dostal za kritickou zvídavost v hodinách 
náboženství zuřivou facku a ani Ivan, nezávislý myslitel, neměl všechny dary, jimiž byl do 
budoucna obdařen mladý Nikolaj; nemá totiž jeho šťastné dětství. 
 Alexej  je postavou vytvořenou na pozadí mytologického (nebo možná spíš 
pohádkového) narativního schématu; Ivan mu ve shodě s ruskou legendistikou říká „člověk 
boží“. Alexej je nejmladším, třetím synem svého otce, který nad své bratry v ničem nevyniká, 
spíš naopak; není ani silný jako Míťa, ani chytrý jako Ivan. Vypravěč nás ubezpečuje, že 
nebyl hloupý (popření): jestliže nikoho a nic neodsuzuje, může to totiž budit dojem 
nedostatku rozumu. Je odvážný a nebojácný, tak trochu „boží blázen“, který ještě věří na 
zázraky. Je laskavý, má rád lidi a vzbuzuje u nich lásku. Vrátí se domů, aby viděl hrob matky, 
ale neprojeví přitom žádné dojetí. Rozhodne se pro mnišskou dráhu, ale když starcova 
mrtvola zasmrádne, uteče od ní. Privilegium nejmladšího syna může souviset s archaickým 
dědickým právem, které upřednostňovalo potomka, který měl před sebou nejdelší život. 
V mytologickém názvosloví to znamená, že je přes všechno (metodické) znevažování staršími 
bratry nejvitálnější a hloupost je mu účelově připisována. Tato narativní tradice je nejspíš 
důvodem, proč Dostojevskij hovoří o Alexejovi jako o „podivínovi“, který tvoří „jádro 
celku“; jádro tu znamená především sociální dimenzi. Podle Junga tvoří archetyp dítěte 
nevědomé vitální jádro naší osobnosti; přeloženo do termínů kolektivního nevědomí, je 
Alexej (a lidé jemu podobní) jádrem pravoslavného monarchického Ruska. Na nich stojí 
budoucnost a my bychom neměli zapomenout, že Aljošova budoucnost obsahuje revoluční 
epizodu i návrat do kláštera. 
 Svorníkem archetypového komplexu dítěte je Alexejův a Koljův vztah. Ten má dva 
aspekty: osobní a společenský, intimní a kolektivní. Osobní vztah je vyjádřen před první 
návštěvou u Iljušky a jeho uzlovými body jsou následující věty: „Ach, jak jsem po vás 
dychtil, Karamazove... Opravdu jste i vy myslel na mne?“  – „Víte, Karamazove, naše 
rozmluva se podobá vyznání lásky,“ ostýchavě pronesl Kolja malátným hlasem. – „Ale víte, 
Karamazove, musíte uznat, že se teď sám přede mnou trochu stydíte. Vidím vám to na očích,“ 
trochu chytrácky, ale skoro šťastně se pousmál Kolja... „Proč bych se styděl?“ „Pročpak se 
červenáte?“ „To jste spískal vy, že se červenám!“ – „Ach, jak vás mám v téhle chvíli rád a 
vážím si vás právě proto, že se i vy přede mnou pro něco stydíte!“ – „A když jste to říkal, měl 
jste mě ovšem už rád!“ vesele se smál Aljoša. „Měl, a hrozně. Měl jsem vás rád a snil jsem o 
vás! Jak to jenom všechno předem víte?“ Osobní a intimní vztah Alexeje a Nikolaje je 
vztahem erotickým, přesněji „homoerotickým“. Homoerotika, která představuje sublimaci 
pseudohomosexuality pubertálního věku, je nevědomým základem každého přátelství. O 
sexualitě, ať už míníme literární postavu nebo živého člověka, sama o sobě nic nevypovídá. 
Jakožto autorská projekce nevypovídá vztah obou mladíků nic o Dostojevského sexualitě. 
 Společenský a kolektivní aspekt tohoto vztahu je vyjádřen před pohřební hostinou po 
uložení Iljovy rakve do země. Je to aspekt ideový, který má charakter náboženského nároku. 
Aljoša se po odchodu od starcovy rakve nevzdává všech náboženských potřeb; zdá se, že 
abverze postihla jen zázraky. Naproti tomu u něj podle všeho zůstává zachována víra 
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v nesmrtelnost. To v případě křesťanské doktríny znamená zmrtvýchvstání v těle, a to je také 
zázrak; zázrak tu byl (což je pro náboženského člověka příznačné) odsunut do daleké 
budoucnosti. Důvod je vpodstatě psychohygienický. Dvojí smrt, která na Aljošu dolehla 
(starec a Ilja), probouzí obranné mechanismy; tím nejdůležitějším je popření. Zmrtvýchvstání 
v těle má charakter popření, které nezasahuje jen duši (anima intellectiva), nýbrž i tělo: 
zápach ze starcova těla bude popřen v budoucnosti! Iljova mrtvolka naproti tomu nezapáchá. 
Alexej strhává Kolju k popření smrti, a nejen to: i k popření smutku, takže oba těsně po 
pohřbu zažívají intenzivní radost. Působí to nepatřičně, když pubertální kohorta provolává 
cestou na pohřební hostinu „Hurá Karamazovu“. Tato věta znamená, že nejde v první řadě o 
Iljušku (nýbrž o pozůstalé). Chlapci tu popírají své autentické pocity (smutek a úzkost). 
Zasvěcují se do umění proměny nálad a dávají přednost jemné formě falešného vědomí.  
 Ten, kdo to dělá, zůstává psychologicky dítětem, a nakolik to dělá, těží 
z energetického potenciálu archetypu dítěte. Víme, že archetypové dítě představuje dětský 
aspekt kolektivní psychiky; jako částečně identické se Self představuje i ono „čep“, na němž 
se „otáčí svět“. Svět, ne subjekt: svět tu nabývá takové podoby, jakou vyžaduje archetyp 
dítěte! Jung říkal, že v hlubinném dítěti je „uložený poklad“: archetypové dítě je vitální a plné 
energie, je objevitelské, tvořivé a hravé. Je však také symbiotické a expanzivní, a pokud 
ovládne vědomí, je důsledkem pseudovitalita a infantilismus. Euforie pubertální kohorty, 
která už na první pohled odporuje principu reality, naznačuje, že nad Iljuškovou rakví by 
mohlo jít o takový případ. Princip slasti, který se nedostavil nad starcovou mrtvolou (vůně), se 
prosadil právě tady (euforie). Sám Alexej si počíná jako dítě: hraje si na starce a káže 
čtrnáctiletým chlapcům spásu! Splnil si tedy přání „být jako starec“. Skutečnost, že Iljova 
mrtvolka nezapáchá, valorizuje náboženský charakter archetypu dítěte. Otcovská cesta se 
ukázala být neschůdná, avšak cesta archetypem matky a dítěte nikoli. Když je Iljuška ukládán 
do země, spojují se symbolická matka a dítě v religiózním aktu. Ilja je tedy pro pubertální 
kohortu vedenou Alexejem spíše symbol než biologická entita; jako takový saturuje jejich 
Antaiův komplex v mystické figuře sjednocení. Pohřební hostina se tím mění ve svého druhu 
„svatební hostinu“, homoerotická licence byla sublimována ve smyslu erotické mystiky. 
 Valorizace archetypu znamená „retardační ideál“, jak tomu říká Jung; ten je (narozdíl 
od ideálu „progresivního“) méně pružný, ale stabilnější. Ivanův a Alexejův antropologický 
ideál tedy stojí ve vzájemném protikladu, a nakolik uvažujeme o jejich sloučení v jednotné 
figuře Self, šlo by nutně o formu nějakého kompromisu. Takovým kompromisem 
(Kompromißbildung) je Alexejovo revolucionářství stejně jako Ivanovo akceptování Boha; 
rozdíl je v tom, na kterou stranu kontinua „theismus-atheismus“ se takový kompromisní 
postoj nachyluje. Kompromis znamená i konflikt mezi původním ideálem a potřebou odčinit 
vinu. Vina, kterou odčiňuje Ivan (a která ho vede směrem „k“ Bohu), je vědomí, že reálně 
přispěl k otcově smrti; představa, že to ne Já, nýbrž ďábel, je lákavá. Vina, kterou chce odčinit 
Alexej, je vinou před třemi mrtvými, z nichž první je otec. U starcovy rakve dokonce pocítil 
vědomou radost, což je nepatřičné: přesunem radosti do symboliky dítěte (archetyp věčného 
návratu) se nejspíš zbavil těch nejnepříjemnějších pocitů ze smrti obou postav A3. 
Organizováním návštěv u malého Ilji se Aljoša zbavoval viny, kterou jeho vlastní rodina měla 
na chlapcově zdravotním stavu. Dmitrijova nesmyslná a nesmírně ponižující agrese vůči 
Iljově otci spustila symetrickou agresi dětí proti dítěti. Iljova rychlá tuberkulóza propukla 
právě po těchto epizodách; dnes bychom řekli, že tyto konflikty a neřešitelná situace ponížení 
oslabily Iljův imunitní systém. Nakolik proklamuje „zmrtvýchvstání v těle“, přispívá Alexej 
k potlačení vlastního pocitu viny za Iljovu smrt. Filosoficky orientovaný Nikolaj, který byl 
přímou i nepřímou příčinou Iljova neštěstí (odmítl mu své přátelství a byl za to bodnut 
perořízkem), má k popření smrti těla tytéž důvody. Něco podobného platí i pro řadové členy 
pubertální kohorty, která Ilju kamenovala.   
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3.2.5.6 Self 
 
Self v Bratrech Karamazových chápeme v trojím smyslu, totiž 1) jako Self individuálních, od 
sebe navzájem oddělených literárních postav; nakolik mají všechny nevlastní, od autorského 
subjektu propůjčené Self (např. ve formě snu), můžeme 2) považovat všechna individuální 
Self za dílčí aspekty úhrnného Self, což je zdůvodněno natolik, nakolik jde o subjekty 
spřízněné jadernou rodinou a jménem „Fjodorovič“ po společném, případně suspektním otci; 
3) jako úplné a kompletní Self, v němž Self jednotlivých postav tvoří fragmenty jeho celkové 
kompozice, což je zdůvodněno natolik, nakolik jsou všechna přízviskem Fjodor spojena 
s autorem románu. V prvním významu jde o fiktivní Self A1a,b,c, (d) – ve třetím významu o 
reálné textové Self A0

 (jehož stylizovanou projekcí je fiktivní a0). Druhý význam tvoří 
přechodnou zónu mezi významy 1 a 3, který nepatří žádné izolované entitě; je to konstrukt ve 
smyslu „rodinné neurózy“ nebo „rodinného mýtu“. Všechny tyto entity, jejichž Self chápeme 
jako propůjčené, mají projektivní hodnotu. Jsou ale natolik ovlivněny literární tradicí, 
uměleckým směrem a technikami, že je nemůžeme ztotožnit s projektivním testem. O 
Dostojevského Self se tedy v Bratrech Karamazových dozvídáme jen nepřímo a ve slabé 
verzi; nakolik je prokázáno, že a čím životopis autora souvisí se Self postav, jde o 
amplifikovanou tendenci autorova Self. 
 Bude nás zajímat SELF čtyř postav: Dmitrije, Ivana, Alexeje a Smerďakova. Chceme-
li nějak definovat jejich bytostné Já, musíme především hledat takové entity, které aspirují na 
status symbolu A1. Tyto entity pak budeme považovat za sémantické jádro, kolem kterého se 
relevantní projevy postav, ať už činnostní nebo verbální, sdružují podle logiky volných 
asociací. Asociace, jak víme, jsou volné jen zdánlivě; ve skutečnosti jde o procesy 
determinované z nevědomí. Takovou entitou, která má platnost symbolu A1, by mohly být 
následující obrazy: u Dmitrije „dvojí propast“; u Ivana „jarní rozpuk“; u Alexeje „světlo a 
vůně“; u Smerďakova „peníze“. Jejich možná vzájemná souvislost je psychologicky vývojová 
a hodnotová. Vývojové souvislosti znamenají  „vrženost“ SELF do bytí; hodnotové 
souvislosti naproti tomu vyjadřují transcendenci vrženosti (Já jako produkt vlastního úsilí). 
Obě položky jsou u všech čtyř postav rozdílné a lze je hrubých rysech kvantifikovat, tedy 
převést na jakousi modelovou škálu. 

Seřadíme-li jednotlivá SELF našich čtyř hrdinů hodnotově, stojí na nejnižším stupni  
Smerďakov. Jeho Já je v zajetí primárních procesů, takže je inferiorní intelektuálně i po 
mravní stránce. Smerďakov chápe Ivanovu aporii doslova, jako chápe lidový čtenář doslova 
věty Bible, takže se nakonec celkem logicky ocitne v bezvýchodné životní situaci. Jeho 
mravnost je určována narcistickými ideály Já, které nezná vcítění ani altruismus a považuje 
peníze za prostředek štěstí, resp. psychologické organizace života; v tom je mu vzorem starý 
Karamazov. Nakolik ho nic jiného než vlastní Já nezajímá, je Smerďakov egocentrický a 
pudový. Jeho Já  nevybředlo z předlatenčních konfliktů; z vyšších funkcí, které jsou schopny 
tlumit mstivou agresivitu, si Smerďakov osvojil jen simplexní sofistiku a předstírání 
v intencích machiavelliánské inteligence. Inferiorita jeho SELF je kompletní, totiž duševní, 
duchovní i tělesná. Tělesná méněcennost je vyjádřena epilepsií, stařeckou tváří a 
nepřirozeným způsobem chování. Když Smerďakovova strategie selže, což znamená, že mu 
nepřinese vnitřní uspokojení, ztratí pro něho peníze cenu a on obrátí svou agresivitu proti 
sobě. „Peníze“ jsou tedy symbolem falešného Self, jenž tvoří něco jako vnější slupku 
bytostného Já, které je ve skutečnosti prázdné. Smerďakovovo bytostné Já je typicky 
„prázdné Self“, jehož nabubřelost („Aufblähung des Ich“) a expanzivita („Allmacht“) jsou 
funkcí jeho inferiority. 
 Vývojově i hodnotově výš stojí SELF Dmitrije. Jeho bohatýrská postava je výrazem 
lepšího genetického fittnes, avšak mravní stránka jeho bytosti je možná lepší jen díky 
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třídnímu původu; zbaven šlechtictví a v roli bezprávného „sluhy“ někde v dolech možná ztratí 
sebekontrolu a „někoho zabije“, jak sám říká. Jen díky penězům také může svému údělu 
uniknout; i v tom je celkem roven Smerďakovovi. V aktuálním epickém čase je rozdíl mezi 
oběma dán tím, že Dmitrij nakonec svého otce nezavraždí; pokus o zabití pěstouna však oba 
dva opět klade na stejnou úroveň. V Míťově životě stejně jako u Smerďakova hrají velkou roli 
peníze, s nimiž spojuje své naděje na životní změnu, které však dokáže (stejně jako 
Smerďakov) nelogicky „vyhodit“, když je konečně má. Řekli jsme, že Míťovo Já je slabé; 
také v tom se podobá Smerďakovu. Dmitrijovo Já je z jedné strany utiskováno pudem (Ono), 
z druhé mravním imperativem (Nadjá), který je díky vtištěnému autoritativnímu vzoru silový 
a tím i labilní, bezprostředně konstituovaný na sféře pudů (Triebsphäre). Také Dmitrijova 
mravnost tedy představuje předlatenční entitu: nezapomeňme, že i Dmitrij pochopí Ivanovu 
aporii doslova! Dmitrij je Smerďakovu, kterému surově říká „epileptická slepice“, nadřazen 
šlechtickým titulem a silou, nikoli intelektuálně; vždyť Smerďakov dokázal svým lpěním na 
„doslovném“ zamotat hlavu i Ivanovi. Symbol dvou propastí nám pak říká, že Dmitrijovo Self 
není celistvé, nýbrž fragmentované. Nakolik dokáže po zběsilém jednání „zkrotnout jako 
psíček“, jde o Self rozpolcené, roztříštěné až sypké (což nás vzhledem k jeho genezi neudiví). 
Pod entitou takové konzistence se vždy ještě může skrývat prázdno. Věc můžeme vyjádřit i 
tak, že sjednocením obou fragmentů Self by vznikla „jediná“ propast. Pro futuro bychom tedy 
nemohli vyloučit ani Dmitrijovu sebevraždu (např. kdyby se útěk nepodařil). 
 Říká-li Dmitrij, že půjde do vězení „za dítě“, vyjadřuje tím infantilní charakter svého 
SELF. Něco podobného, i když v odlišné životní situaci, vidíme u obou jeho polorodých 
bratrů. Ivanova promyšlená „Obrana dětí“ i Alexejova spontánní „láska k dětem“ označují 
společný neuralgický bod jejich duše, totiž prvořadou důležitost vlastního dětství. To je 
zároveň bezprostřední determinantou a podmínkou jejich schopnosti vcítění. Ivan, který byl 
po narození bratra psychologicky „odstaven“, proklamuje nutnost láskyplného zacházení 
s dětmi, Alexej, který si matky spíše užil, považuje dosud dětství za bezproblémový stav, a 
také se podle toho chová. Nakolik je ale pravděpodobné, že také Ivan měl chůvu, je možná 
pozitivní vyladění obou důsledkem působení dvou matek, biologické a zástupné, osobní a 
symbolické; je to však zástupná, nikoli biologická matka, kdo děti opravdu laská. Obojí postoj 
k „dítěti“ by bylo koneckonců možné bez větších problémů sjednotit; s určitými problémy je 
s tímto životním východiskem kompatibilní i Self Dmitrijovo.  

Za symbol Self považujeme u Ivana „jarní rozpuk“, u Alexeje „světlo a vůni“. Světlo a 
vůně se pojí k osobám: to první k matce, druhé k symbolickému otci. Jarní rozpuk se nepojí 
k osobám, nýbrž k přírodě, kterou evolucionista Ivan považuje za matku jen nevědomě. 
Ivanovo Self, resp. jeho vitální jádro, je tedy víc neosobní než u Alexeje a spíše (jen) čistě 
biologické; matka jakoby zmizela. Něco podobného se však stává i Alexejovi, když líbá zemi. 
Ani světlo a vůně nejsou tak docela osobní. Osobní je to, z čeho vycházejí, avšak tento zdroj 
je valorizován až symbolickou platností světla a vůně jako takových; odděleny od těchto 
atributů, ztrácejí objekty hodnotu, jak to vidíme u starcovy mrtvoly. Nakolik jsou však země a 
příroda symbolickou matkou, nestojí ani Self obou mladších bratrů vzájemně v příkrém 
protikladu. Ivanovo Self je poněkud depresivní, zatímco Aljoša se brání depresi 
protiobsazením. Určitou obranu proti spontánním citům, resp. citové oploštění, však 
nacházíme u obou. Oba také musejí sáhnout až k primordiálním vrstvám psychiky, aby našli 
duševní soudržnost a dynamiku, která je u nich vždy ještě ohrožena. Psychóza i abverze jsou 
výrazem dekompozice Já: to první ve schizofrenním, druhé ve schizotymním významu. 
 Symbolická řada Smerďakov-Dmitrij-Ivan-Alexej vyjadřuje snižující se míru postižení 
osobnosti a zvyšující se míru mravnosti zúčastněných subjektů. Při bližším ohledání se však 
tato řada rozpadá ve dvě diády: Dmitrij a Smerďakov na jedné straně vývojově-hodnotového 
kontinua mají blíž k jeho inferiornímu pólu, zatímco Ivan a Alexej blíž k pólu superiornímu. 
Rozdíly mezi subjekty inferiorními jsme se už pokusili určit. Pokud jde o rozdíly mezi 
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Ivanem a Alexejem, je ve hře dost věcí, včetně zamýšlené budoucnosti obou; o té v případě 
Ivana nevíme nic. Platí ovšem, že Alexej je aktuálně jediným zdravým a svobodným 
Karamazovem. Zároveň ale platí i to, že Ivan zůstává navzdory své nemoci akční postavou: 
byl to jeho dědický podíl po zbezprávněném Míťovi a jeho aktivita, co připravilo půdu pro 
bratrův útěk, včetně koalice s Kateřinou pro případ, že by sám nebyl schopen útěk 
organizovat. Ivan je aktuálně ateista, jeho nevědomý postoj je však religiózní. Alexej je 
v době epického děje křesťanský teista, jeho osobní nevědomí však vykazuje silné ateistické 
tendence. Pokud jde o míru mravní hodnoty, ta závisí na budoucím praktickém jednání obou a 
není vyjádřitelná v ideových konceptech. Z hlediska neodarwinistické vědy ovšem stojí 
Ivanovo Já kognitivně výš. Pokud by revolucionář Aljoša někoho zabil a „evolucionář“ Ivan 
nikoli, stál by mravně výš Ivan; o tom však nic nevíme. Každopádně se zdá, že Ivan a Alexej 
mají k sobě blízko v podobném smyslu jako Dmitrij a Smerďakov. Jarní rozpuk, světlo a vůně 
(podobně jako jejich nevědomé personální zdroje) jsou entity stejného koše symbolických 
hodnot a jako takové kompatibilní. 
 První úroveň symbolického sjednocení Self individuálních postav představuje entitu, 
která nepatří žádné izolované osobě a znamená něco jako rodinnou neurózu a/nebo rodinný 
mýtus. Je to tedy entita nadindividuální a vztahová, jejíž status směřuje od jednotlivce k širší 
společnosti. To nejdůležitější jsme už definovali. Předně je tu absence a insuficience matek. 
Adelaida Ivanovna mizí z Dmitrijova života, když mu jsou tři roky, Sofie Ivanovna umírá 
v osmi letech Ivanova a ve čtyřech letech Alexejova věku. Co je pro dítě horší nebo lepší, 
totiž zda matka, která je zdatná, ale dítě dobrovolně opustí, anebo matka, která zdatná není a 
předčasně umírá, je otevřená otázka, která závisí na dalších faktorech, zejména na citovém 
sycení dětí v uvedeném raném období. Nakolik můžeme soudit z projevů v dospělosti, byl u 
Míti citový život nejchudší, u Aljoši nejbohatší; Ivan stojí někde mezi nimi. Matka 
Smerďakova zemřela při porodu a pěstounka Marfa se projevuje jako žena nevšímavá a 
strohá; o Smerďakova, podobně jako o Míťu, pečoval Grigorij. Mužská a otcovská výchova 
vše čtyř Fjodorovičů zesiluje postižení, které je důsledkem absence matek, a ústí do Oidipova 
komplexu, který je společný všem čtyřem subjektům. Smerďakov je vrah, Dmitrij nezavraždil 
a nezabil jen souhrou náhod, Ivan si vědomě přeje smrt otce a Alexej si ji přeje nevědomě. U 
všech čtyř subjektů jsou tedy negativně zasaženy všechny tři vrcholy rodinného triangula: 
pečetící matka, otec i dítě. Deformace jsou u jednotlivých subjektů v jednotlivých položkách 
odstupňované, ale mají společné rysy, jež vytyčují hranice rodinné neurózy.  

Z energetického rezervoáru, který se z vnitřního triangula transponoval do entit 
triangula vnějšího (a který bude pro futuro rozhodující), je nejdůležitější „archetyp proměny“ 
A4. Ten je u Dmitrije dost chudý, u Smerďakova nulový; Dmitrij se ohlušuje v orgiích, 
Smerďakov ve fantazijní i reálné agresi. U Smerďakova ani Dmitrije nenajdeme žádné 
altruistické rysy. Míťa je těžký neurotik a jeho handicap tkví především v deformaci 
sociability; ať už se totiž chová jakkoli a třeba i získá naše sympatie, od počátku až do 
samého konce se chová asociálně. U synů Sofie Ivanovny je situace příznivější. Ani Ivan 
s Aljošou nejsou zrovna harmoničtí jedinci, ale jejich zvláštnosti jsou zakomponovány do 
osobnostní struktury tak, že se oba projevují socializovaným, altruistickým způsobem. Na 
úrovni A4 se to projeví tím, že oba dychtí po životě, který vnímají navzdory všem hrůzám 
jako dobrý a krásný. Otázka, která z obou matek byla lepší, je tím přece jen zodpovězena. 
Exponovanost archetypu dítěte u všech tří bratrů a potřeby a cíle, které z toho pro ně plynou, 
vyznačují terén rodinného mýtu, který bychom mohli nazvat TOUHA PO NOVÉM ŽIVOTĚ. 
Ten má u všech bratrů vnitřní a vnější, osobní a sociální dimenzi. Dmitrij touží po vzkříšení, 
Ivan po uzdravení a Alexej po pravdě; všichni tři pak po svobodě a spravedlnosti. 
Náboženskost a její opak se přitom zdají být arbitrární; bratři jsou v tomto smyslu k sobě 
navzájem tolerantní (což je rys, který nebývá zdůrazňován). Rodinná neuróza vyjadřuje 
předlatenční, zatímco rodinný mýtus postlatenční dynamiku. 
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Těmito vlastnostmi vybavil hrdiny románu autor, jehož stopu zachycujeme v textu 
jako sémanticky organizující „subjekt díla“. Nakolik je tomu tak, je tolerance reálným rysem 
A0, který představuje entitu druhého sjednocení individuálních dílčích Self (což valorizuje 
naši tezi, že humanistické náboženství je možné jen v sekularizované společnosti). Vedle toho 
patří k reálným vlastnostem A0 zmiňovaná touha  po vnitřní i vnější obrodě (uzdravení, 
pravda, svoboda) a překonání strachu ze smrti. Opak tohoto „bytostného programu“ tvoří 
netolerance a náboženská psychóza (otec Ferapont), nesvoboda a manipulace s lidmi (otec 
Karamazov), nenávist a agrese (Dmitrij), primitivní myšlení a vražda (Smerďakov), a ovšem 
strach ze smrti; obavy a touhy se tu vzájemně podmiňují. Je třeba vzít na vědomí, že 
thanatofobie představuje manifestní, nikoli latentní projev Já. Její příčina není ve fenoménu 
smrti jako takovém, nýbrž v úzkosti ze ztráty lásky; je to „krycí“ manévr nevědomého 
cenzora. Překonání strachu ze smrti tedy nezávisí primárně na ideovém východisku 
(náboženství vers. evolucionismus), nýbrž na překonání psychických bloků, které nám brání 
milovat. Láska však (jak zdůrazňuje E. Fromm) implikuje znalost bližního, úctu k němu a 
péči o něho; v tomto ohledu je před bratry Karamazovy ještě dlouhá cesta, o níž nevíme, jak 
bude ukončena.  

Pokud jde o vztah k erotickým objektům, Dmitrij a Ivan zatím nepřešli přes fázi 
zamilovanosti a Alexej dokonce volí objekt, do kterého se nezamiloval. Nejhorší z 
negativních sklonů, vraždychtivost, nechává Dostojevskij symbolicky umřít v postavě 
Smerďakova: to je všechno to „hloupé, překonané a nízké“, jak říká Ivan. Podmínkou 
svobody a duševní komponovanosti je sice svoboda přání, ne však svoboda činu; s 
nevědomím máme komunikovat proto, abychom poznali a pacifikovali své vlastní archaické 
sklony, ne abychom jim vyhověli. Zemře-li v budoucnosti také Aljošova nedůvěra k Židům, 
těžko říci. V jeho bezprostředním programu antisemitismus nenacházíme a lichvu tu pěstují 
Rusové (i když se, pravda, tomuto umění naučili u „židů, židáčků a žíďat“).426 Představuje-li 
z našeho pohledu Smerďakov nereparabilní vrstvu úplného Self, je Míťova osobnost 
symbolem té přechodné zóny, která reparabilní je; vězení a vzkříšení jsou symboly obnovy. 
Dokáže-li se za podpory vyšších vrstev (Ivan a Alexej) vnitřně sjednotit, aniž by výsledkem 
byla prázdnota, bude tvořit nezbytnou součást kompozice úplného jednotného Self, totiž jeho 
pudovou složku. Dmitrijův segment by tak mohl představovat ONO, Ivanův JÁ a Alexejův 
NADJÁ. Součástí všech složek této bazální struktury jsou protichůdné, pozitivní a negativní, 
postlatenční i předlatenční, humanistické i nehumanistické tendence. Pozitivita úhrnného Self 
je tedy vždy ještě ohrožována z nižších vrstev. Nakolik pochopíme nejhlubší vrstvy 
individuální psychiky jako archetypové kolektivní nevědomí, představuje konstrukt SELF A0 
strukturu kolektivní duše. Má-li pak v sobě Aljoša nosit „jádro celku“, je to zřejmě NADJÁ, 
které je pro národní kolektivum nejdůležitější. Půjde-li národ cestou náboženskou nebo 
nenáboženskou, nezdá se být v epickém čase Dostojevského románu ještě rozhodnuto. 
 
 
3.2.6  Entita FMD a Bratři Karamazovi jako symbol  
 

                                                 
426 Líza se ptá: „Aljošo, je to pravda, že židé na velkonoce kradou a zabíjejí děti?“ Na to Aljoša (který „nic 
nezavrhuje“) odpoví dvojznačně: „To nevím“. Nezhnusí ho ani následující Lízina promluva: „Mám takovou 
knihu, četla jsem v ní o nějakém soudu někde, že žid čtyřletému chlapečkovi nejdřív uřezal všechny prsty na 
obou rukou a pak ho na stěně ukřižoval, přibil ho hřeby a ukřižoval. Před soudem pak řekl, že chlapec brzy 
umřel, za čtyři hodiny. To prý je brzy! Říkal, že sténal, pořád sténal, a on ho se zalíbením pozoroval. To je 
hezké!“ „Hezké?“ „Ano, hezké. Někdy si představuju, že jsem ho ukřižovala já. Visí a sténá, já si sednu naproti 
němu a budu jíst ananasový kompot.“ Z našeho pohledu je antisemitismus manifestní rovinou křesťanského 
nevědomí, které slastně participuje na ukřižování (které je zástupným zabitím Otce). Překonání antisemitismu 
tedy nemůže být vědomým popřením v jednoduchém smyslu. 
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Cílem psychoanalytické literární vědy není analýza skutečné osobnosti autora. Skutečná 
osobnost je předmětem psychoterapie. Psychoanalytická literární věda, nakolik chce být 
literární teorii, se zabývá textem, což znamená, že autor je pro ni textovým fenoménem. 
Nakolik se snaží vykročit ven z jednotlivého textu, jakým jsou Bratři Karamazovi, zůstává její 
těžiště v sémiologické pozici A0 a její horizont je určený jinými texty, ať už jakéhokoli typu a 
žánru. Snažíme-li se nyní (což z hlediska literární analýzy není nutné) o takový krok směrem 
k osobnosti autora, má to dvojí licenci, negativní a pozitivní. Negativní licence spočívá 
v upozornění, čeho by se literárně-psychologická analýza měla vyvarovat. Pozitivní licence 
upozorňuje na to, jaké jsou meze a horizonty literárně-psychologické analýzy; meze tu 
znamenají příslušnou metodu, horizonty pak platnost soudu, který vyslovujeme o literárním 
díle, na mimoliterární entity. Je-li v našem případě takovou entitou autor, tvoří právě on 
horizont literární analýzy, k němuž se prostřednictvím metody vztahujeme. Osobnost autora 
tedy není neproblematická entita, k níž bychom mohli přistupovat jako k samozřejmému 
těžišti a východisku literárního soudu. Pokud věc trochu nadsadíme, můžeme z různých, více 
či méně hodnověrných svědectví konstruovat potenciálně nekonečnou množinu různých 
obrazů Dostojevského. To se týká i osoby autora, která je nesporným faktem jen jako 
výskytová entita matriky a nakladatelství. Osobnost autora je čistě znakový konstrukt. Látku, 
která se k danému tématu pojí, probereme ve čtyřech podkapitolách. První je teoretická a další 
dvě praktické; druhá se zabývá převážně nevědomými, třetí převážně vědomými entitami. 
Čtvrtá kapitola se pak snaží završit rozbory Dostojevského románu jeho aktantovými rozvrhy. 
 
 
3.2.6.1 Skutečný a textový autor 
 
A0 je textová entita; mezi ní a autorským subjektem je ontologický hiát. Autor není ve svém 
textu přítomen reálně, nýbrž zprostředkovaně a symbolicky, asi jako pisatel v dopise, který 
odeslal. Proto se také říká „vydat“ knihu. Autorský subjekt, který mentálně vstupuje do 
vznikajícího textu skrze sémiologickou pozici A0, vypravuje o fiktivních postavách, které 
pojednává jako živé bytosti. Rozdíl mezi postavou vykreslenou ve skutečném dopise a 
postavou v dopise fiktivním je v jejich intencionalitě: fiktivní postava  představuje ryze 
intencionální předmět, zatímco předmět skutečného dopisu je vůči vědomí autonomní.427 
Chce-li analýza literárního díla v modu fikcionality zůstat vědou, musí nakonec jeho 
subjektům odejmout privilegium živé postavy a vnímat je jako znaková schémata, jejichž 
subjektivita je propůjčená. Skutečné Self má jen živý autor: všechno, co do svých postav 
promítá, má textovou povahu neživých znaků. Privilegium literární postavy, totiž být 
pojednáván jako skutečná, žijící nebo už nežijící postava, je tak z druhé strany 
intermediárního pole vyvažováno privilegiem autora být posuzován jako textová entita. To je 
zdůvodněno ve dvou krocích:  

1) v aktu četby uměleckého díla nám autor není dostupný v žádném jiném modu nežli 
v modu A0, který je vnitrotextový. Subjekt díla A0 je metaznakový konstrukt, odvozený ze 
struktury textu. Skrze vypravěčskou pozici a0 autor dostupný není; 2) autor mimo akt četby 
uměleckého díla je nám dostupný v písemných dokumentech, ať už jde o jeho vlastní projevy 
nebo projevy jiných lidí, případně v živém mluvním kontaktu; oba tyto případy jsou narativní 
povahy a jejich obsahem je řeč. Pokud je nám autor dostupný v nějaké jiné komunikační 
formě, jde o entitu metanarativní, která bude následně vyprávěna podobně, jako někomu 
sdělujeme svůj sen.Víme, že projevy autora o jeho vlastním díle i jeho autobiografii a 
biografii klademe na roveň volných asociací k textu. Víme však zároveň, že autor není 
privilegovaným vykladačem svého díla; asociace k vlastnímu dílu mohou mít povahu 

                                                 
427 Viz Roman Ingarden, Umělecké dílo literární, s. 125 ad. 



 311

falešných asociací, daných obranou, zastíráním, reinterpretací, popřením a protiobsazením. 
Autor, který o svém díle nekomunikuje, je ve stejné pozici jako autor, který už zemřel. Autor, 
který už zemřel, nemá Já: jeho Já je ryze textovou entitou, jako u literárních postav, které 
stvořil. Autorské Já, odvozené z komunikace o literárním díle, představuje metatextový 
konstrukt druhého řádu.  

Biografický autor je pro teorii literatury textovou entitou, což se týká i takových jevů 
jako epileptický záchvat nebo hráčská vášeň, k nimž nemáme jiný přístup než skrze psané 
texty. Nakolik jsou běžný dopis a deník subjektivizovány a stylizovány, stává se hranice mezi 
fikcí a skutečností, ryze intencionálním a autonomním předmětem vágní a neurčitá. Tuto 
situaci označujeme jako „překřížená intencionalita“. Psychoanalytická literární věda tedy 
rezignuje na objektivní pravdu o osobnosti autora a konstruuje ji jako textovou entitu, jejíž 
status je nutně odlišný. „Textová osobnost“ autora tvoří odlišnou ontologickou vrstvu reality a 
mohli bychom ji vnímat jako znakovou fólii, kterou přikládáme ke „skutečné osobnosti“; 
skutečná osobnost přitom tvoří prázdné referenční schéma. Textová osobnost tedy není 
součástí osobnosti autora. Osobnost autora není pro literární vědu objektivním východiskem 
analýzy, nýbrž spíše jejím cílem: ideálním a nikdy nedosažitelným cílem, měli bychom 
dodat... Součástí analytické situace je i subjekt čtenáře a interpreta, který z ontických znaků 
konstituuje význam textu ve smyslu určité, na svých vědomých a nevědomých východiscích 
závislé ontologie. Dostojevskij jako skutečný subjekt je nám nedostupný. Objektivně 
poznatelná je jen osoba autora, například v tom smyslu, že se účastnil spiknutí proti carskému 
režimu, měl být popraven, byla mu udělena milost a byl vězněn. To je autonomní předmět 
analýzy. Všechno ostatní, co přesahuje osobu, má charakter předmětu, jehož intencionalita je 
překřížená; motivace účasti ve spiknutí, pocity před popravčí četou, po udělení milosti a ve 
vězení se týkají osobnosti a netvoří autonomní předmět analýzy. Ani matriková osoba autora 
však nemusí nutně představovat autonomní předmět bez příměsi intencionálního překřížení.  

Tuto „textově dostupnou“ osobnost označujeme jako entitu FMD. Budeme-li chápat 
literární text jako projektivní test (což je vždy ještě možné), týkají se jeho výsledky 
vnitrotextové entity FMD, nikoli skutečného Dostojevského. Je-li validita nejspolehlivějších 
standardizovaných psychologických testů kolem 70%, musíme u projektivních testů hodně 
slevit. Kresebné testy jsou nespolehlivé u výtvarníků, kde je kresebná spontaneita potlačena. 
Něco podobného předpokládáme u verbálních projekcí. Povídka není volná asociace, nýbrž 
profesní útvar, v němž literární paradigma může zcela zakrýt výpovědní spontaneitu. 
Řekneme-li, že projektivní psychologická validita románu se silnými projevy nevědomí, 
jakými jsou afekty, sny a denní fantazie, jak to vidíme v Bratrech Karamazových, je kolem 
50%, jde o rozumnou míru odhadu, která nechává otevřeny dveře verifikace i falzifikace. 
Z entity FMD můžeme dělat závěry na Dostojevského osobnost jen kondicionálně. Naproti 
tomu můžeme celkem spolehlivě usuzovat na neuralgické body a témata kolektivní psychiky, 
kterou autor zastupuje. Ty totiž vždy mají do jisté míry povahu mýtu. Naše interpretace 
Dostojevského osobnosti představuje návrh, který sleduje ideu souladu mezi jeho texty a 
biografickými daty; apodiktickou jistotu o pravdivosti našich závěrů nemáme. 
 
 
3.2.6.2 Archetypová analýza uměleckého textu a biografie autora 
 
V této kapitole chceme konfrontovat výsledky archetypové analýzy s tím, co víme o 
Dostojevského životě. Biografická data mohou být ve shodě s charakterem románových 
postav a situací, nebo s nimi ve shodě být nemusí. Myslitelná je i částečná shoda, což by 
vzhledem k charakteru spisovatelské práce mohl být častý případ. Biografická data a 
stylizační práce se protínají na sémiologické pozici A0. Data, která jsou ve shodě s literární 
analýzou, potvrzují reálné vlastnosti subjektu díla, který nepřestává být vnitrotextovým 
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„otiskem“ autorského subjektu. Data, která nejsou ve shodě s literární analýzou, subjektu díla 
příslušné reálné  charakteristiky odnímají. Data v částečné shodě představují předmět 
s překříženou intencionalitou. Analýza se týká vědomé a nevědomé úrovně textu. To je 
oprávněné zejména proto, že Dostojevskij propůjčil hlavním postavám svého románu projevy 
nevědomí v silné verzi, především afekt a sen. Shoda biografických dat s výsledky literární 
analýzy, ať už je její míra jakákoli, tedy může být dána nevědomě (zatímco analýza textového 
vědomí shodu nepotvrzuje). Tento typ shody označujeme jako „nevědomou intenci“ a patří 
k reálným charakteristikám subjektu díla. Překřížená intence naproti tomu patří 
k charakteristikám vědomí. 
 Předmětem naší analýzy je entita FMD v aktuálním čase vzniku Bratrů 
Karamazových. Všechno, co se týká jiných děl, tvoří pozadí, předpoklady a východiska 
analýzy. Abychom uvedli příklad: předpokládáme, že v době vzniku Bratrů Karamazových 
byl Dostojevskij nábožensky založený; to je ve shodě s údaji v biografiích. Otázka pak zní: 
„kam“ se poděly obsahy, které byly v minulosti spojeny s opačným nebo částečně jiným 
postojem? Víme, že ústředním tématem Dostojevského života byla otázka, zda existuje či 
neexistuje Bůh, a že v době před uvězněním byl ateistou, který se na popravišti „nekál“. 
Dostojevskij napsal, že byl možná přesvědčenějším ateistou než sám Bělinskij; jako důvod 
rozchodu s ním však uvádí, že „spílal Kristovi“! Otázka po existenci Boha vešla vědomě a 
záměrně do Bratrů Karamazových, kde byla distribuována mezi jednotlivé subjekty, hlavní i 
vedlejší. Obě varianty, totiž před uvězněním a v době psaní Bratrů Karamazových, jsou 
v rámcové shodě: tam i zde proti sobě stojí ateismus a víra, víra i ateismus. Dostojevskij 
zřejmě nepřestal podvědomě věřit v Boha ani v době vypjatého ateismu; na to napovídá afekt, 
který se dostavil při „spílání Kristovi“. Naopak platí, že nepřestal mít pochybnosti o existenci 
Boha ani v době, kdy nábožensky aktivně praktikoval. Vědomí a nevědomí jsou však v obou 
případech v obráceném gardu: vědomý ateismus implikuje religiózní nevědomí a religiózní 
vědomí ateistické nevědomí. První tendence je vždy dominantní, druhá potlačovaná a 
vytěsňovaná.428 Současně platí, že teistické nevědomí je spíše kolektivní a ateistické spíše 
osobní; to samo o sobě představuje handicap ateismu. Šedesátá léta jsou pro Dostojevského 
dobou váhání a přechodu. Na to, že se přiklonil k aktivně praktikovanému náboženství, měla 
podle všeho vliv jeho druhá žena, která byla typem inteligentní bytosti věřící bez jakéhokoli 
vnitřního kazu. Láska k Anně tak posílila Dostojevského vstřícnost k náboženství. 
 V kapitole 2.3.4  (Historická latence a náboženskost) jsme uvedli vzpomínku A.G. 
Dostojevské, jak na jejího manžela zapůsobil Holbeinův obraz Mrtvý Kristus v hrobě; to bylo 
v Dráždanech roku 1867. Připomeňme si, že Dostojevského obraz doslova „zděsil“ a 
„zhypnotizoval“ (takže Anna, která se na plátno vůbec nedokázala dívat, měla obavy 
z epileptického záchvatu): řekl prý tenkrát, že „takový obraz dokáže člověka připravit o víru“. 
Rok nato vychází román Idiot, v němž něco velmi podobného prožívá Myškin nad kopií 
Holbeinova obrazu: jde tedy o téměř okamžitou transpozici biografického zážitku do fikce! 
Nakolik Myškinův prožitek odpovídá prožitku F.M. Dostojevského, můžeme jej považovat za 
„fikci v silné verzi“. Myškinovy úvahy jsou pak něco jako volné asociace autora 
k Holbeinově obrazu, resp. útvar, který se jim ideálně přiblížil: “Na tom obraze byl Kristus, 
právě sňatý z kříže. Zdá se mi, že malíři jsou zvyklí malovat Krista i na kříži i sňatého z kříže 
stále ještě s odstínem mimořádné krásy v obličeji; snaží se mu zachovat tu krásu i za 
nejstrašnějších muk. V obrazu Rogožinově není ani stínu krásy; je to docela mrtvola člověka, 
který už před ukřižováním vytrpěl nekonečná muka, rány, trápení, bití od stráží, bití od lidu, 
když nesl kříž na ramenou a upadl pod ním, a konečně i muka kříže po dobu šesti hodin /.../. 
Tváře (malíř) vůbec nešetřil; v té je sama příroda a opravdu takhle musí vypadat mrtvola 

                                                 
428 Srovnej Sartrovy výroky o náboženské víře obsažené v poznámce 418 a Stavroginův paradox z Běsů 
v poznámce 420. 
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člověka, ať byl kdo byl, po takovém utrpení /.../. Na obrazu je ta tvář rozbita ranami, opuchlá, 
se strašnými, nateklými a zkrvavenými modřinami, oči jsou otevřené, zorničky v sloup; velké, 
odkryté bělmo očí se blýská jakýmsi mrtvolným, skleněným leskem. Ale kupodivu, když se 
díváš na tuto mrtvolu umučeného člověka, rodí se jedna zvláštní a zajímavá otázka: jestliže 
takovou mrtvolu (a musila zcela jistě vypadat právě takto), viděli všichni jeho učedníci, jeho 
budoucí hlavní apoštolové /.../, jak mohli jen uvěřit, že tento mučedník vstane z mrtvých? 
Mimoděk člověka napadne, jak přemoci zákony přírody, jsou-li tak silné a smrt tak strašná? 
Jak je přemoci, když je nepřemohl ani ten, který za svého života zvítězil i nad přírodou /.../. 
Příroda při pohledu na ten obraz se zdá být jakýmsi ohromným, neúprosným a němým 
zvířetem, nebo lépe, mnohem lépe řečeno, ať je to sebepodivnější – vystupuje v podobě 
jakéhosi ohromného stroje nejnovější konstrukce, který nesmyslně zachytil, rozdrobil a 
pohltil, tupě a necitelně, velikého a nekonečně drahého tvora /.../. A kdyby sám Učitel mohl 
před trestem smrti spatřit Svůj obraz, zdali by pak sám šel na kříž a umřel tak, jak umřel?“  
 Co nám říkají Dostojevského „asociace“? Předně: Kristus není „mrtvý“, nýbrž 
„mrtvola“; to je biologično v čisté formě, která zcela dehonestuje představu duše/ducha. 
Tomu odpovídá pohled na přírodu, která je označena jako „zvíře“; mrtvola člověka je něco 
„zvířecího“. Celý vesmír je pak vnímán jako „stroj“: o Bohu-otci se tu vůbec nehovoří; pokud 
by se hovořilo, musel by vesmír být chápán jinak. Vesmír je tu tedy chápán mechanisticky, 
což implikuje (naivně pojatý) evolucionismus. Otázky a problémy tím ale nekončí: Myškin se 
ptá, jak mohli apoštolové po pohledu na tělo svého Mistra vůbec uvěřit ve zmrtvýchvstání, a 
dokonce zda by Ježíš sám šel na kříž, kdyby nějakým zvláštním řízením mohl zahlédnout svůj 
posmrtný obraz. Připomeňme si Ježíšův výkřik na kříži: Otče, proč jsi mne opustil! To je 
otázka a výčitka zároveň. Holbeinův obraz je zřejmě výtvarnou replikou a domyšlením této 
licence. Mohli bychom tvrdit i to, že Dostojevskij vnímá Mrtvého Krista v hrobě jako 
Holbeinův nevědomý naturalismus (rozuměj: ateismus). Ptáme se: proč obraz nepřipravuje o 
víru A.G. Dostojevskou? Odpověď zní, že její náboženská víra byla konvenční a pevná; s tím 
přímo souvisí skutečnost, že od obrazu odvrací pohled a odchází. Dostojevského náboženská 
víra nebyla konvenční ani pevná; s tím souvisí skutečnost, že obraz zkoumá a interpretuje. 
Víme, že protikladem Holbeinova obrazu byl pro Dostojevského Raffaelův obraz Madony ze 
Sixtinské kaple, jehož kopie visela nad pohovkou v jeho pracovně; Anna Dostojevská píše, že 
její manžel dokázal před tímto obrazem prostát dlouhé minuty. Také tento biografický 
prožitek Dostojevskij transponoval literárně (neboli i u Madony máme k dispozici fiktivní 
útvar, blížící se charakteru volné asociace). Ve Zločinu a trestu říká Svidrigajlov (který 
později pod účinkem svého pedofilního snu spáchá sebevraždu): „A víte, že obličejem 
připomíná Raffaelovu Madonu? Sixtinská madona má přece úžasný obličej, tvář truchlivé 
pomatené, vás to nezarazilo?“ Ani „truchlivá pomatená“ není výrokem, který potvrzuje 
neproblematičnost náboženské víry. Jinak řečeno: nevědomý ateismus postihl u 
Dostojevského kompletní archetypové triangulum: Syna, Otce i Matku, portál i Self a Dítě! 
 U Dostojevského najdeme postavy trojího typu: 1) postavy s neproblematizovanou 
náboženskou vírou; 2) postavy neproblematicky ateistické; 3) postavy mezní, pro které je 
problémem náboženství i ateismus. Postavy prvního typu jsou často „pomatené“, jako 
Raffaelova Madona: patří k nim Aljošova matka stejně jako Lizaveta Smrdutá a otec 
Ferapont, abychom zůstali u Bratrů Karamazových. Postavami druhého typu jsou Ivan 
Karamazov, Rakitin a Smerďakov,429 postavou třetího typu především starý Karamazov 
                                                 
429 V kapitole 3.2.4.2 (Postava Ivan a její nevědomí) jsme uvedli Rakitinův výrok: „Lidstvo najde v sobě samém 
sílu, aby žilo ctnostně, i když nebude věřit v nesmrtelnost duše!“ Rakitin (stejně jako Ivan, jehož Self jsme 
vyjádřili symbolem „jarní rozpuk“) je evolucionista. V Zimních poznámkách o letních dojmech z března 1863 
(což je nefiktivní, fejetonistický útvar) čteme o altruismu: „Dobrovolně položit svůj život za všechny... Takový 
je zákon přírody, člověk k tomu od přirozenosti tíhne.“ Tento výrok je v dobrém souladu s neodarwinovským 
paradigmatem stejně jako věty Velčaninova z románu Věčný manžel, který říká o dětech: „Vyšší cíl nezná žádný 
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(Fjodor!), ale také jeho synové Dmitrij a Alexej (Fjodorovičové). Autorovu vnímání 
skutečnosti evidentně odpovídá stanovisko třetí: Dostojevskij přece formuloval jako ústřední 
otázku zamýšleného románu svůj vlastní problém, totiž zda existuje či neexistuje Bůh; proto 
také může být Aljoša hlavním hrdinou románu a „jádrem celku“. Otázka po existenci Boha je 
ontologická, nikoli theologická, a spíše fyzikální než metafyzická.430 Nakolik je tomu opravdu 
tak, tvoří dvě souvětí z Běsů – totiž „Když Stavrogin věří, nevěří, že věří. Nevěří-li, nevěří, že 
nevěří“ –  něco jako návěstí Dostojevského náboženskosti. K jeho obratu k tradičnímu 
náboženství přispěly resentimenty dětství, estetismus pravoslavných náboženských obřadů, 
psychohygienická úlevnost náboženského postoje, láska k manželce a odvrat od revoluční 
ideologie; ateismus a evolucionismus byly vnímány právě jako revoluční. Pro všechny tyto 
motivy můžeme najít analogie ve výrocích Dostojevského postav. Shrnuto a podtrženo: 
motivace Dostojevského náboženské konverze je sekundární povýtce! Jeho religiózní postoj 
je volní a jako takový vždy vydán pochybnostem a námitkám; konverze je jako stínem 
doprovázena subverzí. Dostojevskij nemůže být náboženským myslitelem prostě proto, že 
nedává vzor náboženské cesty, a nedává ho mimo jiné proto, že ničím takovým sám 
nedisponuje. Nakolik náboženským myslitelem je, stává se subverze permanentní 
náboženskou entitou. Její vyústění do ateismu přitom není nutné: také to odpovídá 
charakteristice mnoha Dostojevského postav. Ateismus je tedy arbitrárním aspektem 
subverze. Nakolik můžeme Holbeinův obraz Mrtvý Kristus v hrobě valorizovat jako 
nevědomý naturalismus, jde o entitu hluboko předmoderní (což znamená: vývojově 
exponovanou). 

Bylo by podivné a zvláštní, kdyby taková „předmoderní“, v nevědomí renesance 
exponovaná entita nezasáhla vědomí moderního autora, jakým byl Dostojevskij. Jeho recepci 
Holbeinova obrazu můžeme chápat i jako valorizaci těch aspektů předmoderního umění, které 
v průběhu času došly kolektivního uvědomění; co bylo u Holbeina nevědomé, je u 
Dostojevského vědomé. Z toho, co v jeho knihách a o něm samém čteme, je nenarušený 
náboženský postoj vyloučen, a to naprosto. Charakter náboženského vědomí F.M. 
Dostojevského můžeme s jistou mírou zjednodušení vyznačit dvěma extrémy: na jedné straně 
povídkou Bobek (1873; hovořili jsme o ní v kapitole 2.3.4) a na druhé straně povídkou Sen 
směšného člověka (1877); obě Dostojevskij publikoval v Deníku spisovatele. Snem, který sní 
„směšný člověk“, je ovšem víra v posmrtný život (který byl dříve „bobek“). Hrdina povídky, 
který se ve snu zastřelí a projde v důsledku toho náboženskou konverzí, říká na námitky 
„posměváčků“: „Sen! Co je to sen? A náš celý život, to není sen?“ To je vcelku tradiční 
obrana. Pojmy „blouznění“ a „halucinace“ (které se tu vedle pojmu „sen“ vyskytují) jsou však 
lékařské. Lékařské pojmy představují nalomení barokní religiozity. Proto hrdina hned nato 
říká: „Ba co víc – ať se to třeba nikdy neuskuteční a nikdy nebude ráj (vždyť já to chápu!) – já 
budu přesto kázat.“ Nepřehlédněme tu tři důležité věci: předně že nejde o nějaký sociální ráj 
na zemi ve smyslu usilování o lepší a spravedlivější společnost, nýbrž o Ráj eschatologický, 
posmrtný, o Obec boží... Dále že hrdina dobře chápe námitky popíračů a je připraven na 
možnost, že to, o čem káže, je „jenom sen“; jde spíše o rozhodnutí než o přesvědčení. A 
konečně (což by také nemuselo být bez významu), že obrat k náboženství se uskutečňuje po 
zastřelení hrdiny... Že Dostojevskij, který stál před popravčí četou, mohl mít děsivé sny toho 
druhu, je myslím pravděpodobné.431 Zdá se, že v roce 1877 (kdy si zapisuje, že chce napsat 

                                                                                                                                                         
člověk, vyššího nic nemůže být...“ Tyto výroky napovídají na Dostojevského materialismus; epileptik Myškin o 
sobě podle „Hypolitova traktátu“ tvrdí, že „byl vždy materialistou“. 
430 Versilov ve Výroskovi říká: „Jestliže vyšší bytost, povídám mu, existuje, existuje-li zosobněna, a ne v podobě 
nějakého rozptýleného ducha svatého, snad v podobě tekutiny (protože to už člověk teprve nepochopí) – kde 
tedy sídlí?“  
431 Zajímavý je i způsob, jak sen vyjadřuje stav po smrti: „Nic mě nebolelo, ale bylo mi, jako by se tím výstřelem 
ve mně všechno zhroutilo a všechno rázem pohaslo, a kolem mne nastala hrozná tma. Jako bych oslepl a oněměl, 
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dvě knihy, totiž „ruského Candida“ a „knihu o Ježíši“)432 je Dostojevského náboženská víra 
spíše objektem touhy než skutečností; Bratry Karamazovy rozepsal následujícího roku. Jejich 
hrdina Alexej se podobně jako on „rozhodl, že Bůh existuje“, a to spíše z resentimentů dětství 
(a důvodů psychohygienických) než po rozumové úvaze.  
 Vedle náboženských postojů nás zajímá, jak se Dostojevskij v době, kdy psal Bratry 
Karamazovy, projevoval jako člověk. To je dost důležité, neboť to do určité míry, avšak 
bezprostředně zasahuje autorský subjekt, ať už v citovém nebo reflexivním ohledu: jako 
tvůrčí pohoda a kritický odstup ve vztahu k literárním postavám, které právě tvoří, případně 
opak. Komplexnost postav, které mají kladné i záporné, často protikladné charakteristiky, 
napovídají, že autor měl vůči postavám potřebný odstup. Esprit, s jakým se vžil do role 
vypravěče, a vtipnost, s jakou traktuje často tragickou látku, naznačuje, že v době psaní Bratrů 
Karamazových prožíval harmonické období. Dostojevského manželství nebylo bez turbulencí; 
jeho žárlivost a hráčská vášeň jsou nejpříznačnější z nich. Naproti tomu je evidentní, že Anna 
vždy dokázala jeho psychické výkyvy a krize utlumit. Dostojevského „epileptické“ záchvaty 
řídly; zdá se, že je vyvolávaly silné negativní zážitky, nikoli silné zážitky pozitivní. Díky 
manželce se také zlepšily ekonomické podmínky rodiny. Anna dokázala svého muže celkem 
dobře ochránit před sociálními příživníky a vydání a distribuci Bratrů Karamazových, kteří 
byli ekonomicky úspěšnou knihou, vzala zcela do svých rukou. Anna svého manžela 
všestranně podporovala jako nemocného člověka i jako spisovatele. 
 Dostojevskij byl něžný otec. Hrál si se svými dětmi, předčítal jim a všestranně se jim 
věnoval. Znamená to, že dokázal překonat „temné dědictví“ po otci, které proniklo do textu 
Bratrů Karamazových jako universálně platný „Todeswunsch an den Vater“. Dostojevskij ve 
svém románu, v publicistice i v ústních projevech, zachycených literárně jeho ženou, 
zdůrazňoval zásadní důležitost šťastného dětství. Tím je valorizována pozitivní platnost 
archetypu dítěte pro A0. Energetický rezervoár, který A4 obsahuje, bývá, jak víme, v druhé 
polovině života zdrojem duševní obnovy a obrody ducha. Dostojevského otcovství je takovou 
komplexní obnovou osobnosti, která nepostrádá rysy transcendence; Dostojevskij  
prostřednictvím archetypu dítěte „transcendoval“ temné dědictví po otci. Dědictví po matce 
bylo naopak velmi světlé: volba Anny, samostatné, inteligentní a něžné bytosti s pochopením 
pro umění, je projevem zralé animy, která byla aktualizována z potenciálu mateřského 
komplexu a archetypu.433 Předchozí partnerské volby zralými volbami nebyly. Předchozí ženy 
Dostojevského života představovaly druhý stupeň animy (romantický typ), kdežto Anna je 
solifikovaná anima třetího stupně (biedermeirovský typ). Ženy v Bratrech Karamazových 
nejsou zrovna sympatické. O dedikantce románu to v žádném případě nemůžeme říci. Nakolik 
je vlastní jméno Fjodor součástí fiktivního příběhu, stává se i dedikantka literárním znakem, 
který patří do širší sémantiky textu. Je kontrastem k ženským figurám románu, jediná 
„světelná“ anima knihy. Věnování není jen výrazem autorova vděku, ale i kritického odstupu 
k ženským postavám. 
 Vidíme, že v oblasti archetypů A2, A4 a A5 (matka, dítě, partnerka) není 
Dostojevského biografie v souladu s románem Bratři Karamazovi. V oblasti A3 je naproti 

                                                                                                                                                         
a náhle ležím natažen naznak, nic nevidím a nemohu se ani nepatrně pohnout.“ Jde tu o realistické znázornění 
infantilních představ o smrti, vyjadřovaných logikou primárních procesů. Následná (snová) představa, jak je 
hrdina nesen v rakvi, koreluje s Dostojevského úzkostmi, že bude pohřben zaživa, o kterých referuje jeho bratr. 
432 Viz Anna G. Dostojevská, Život s Dostojevským, s. 230. 
433 Za pozornost stojí okolnost, že v Dostojevského životě umírá dřív otec, zatímco v Bratrech Karamazových 
matka. Věc bychom mohli vnímat tak, že matčina smrt byla v šestnácti letech věku syna stále ještě předčasná 
(fixace na pozitivní matku), zatímco otec, který byl v té době již devět let mrtev, se stále projevuje jako „živý“ 
(fixace na trauma způsobené otcem); otce je tedy nutné symbolicky usmrtit. 
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tomu shoda celkem dobrá. To můžeme vnímat dvojím způsobem: 1) že v době, kdy psal 
Bratry Karamazovy, na Dostojevského stále působilo dědictví minulosti, ať už šlo o 
mezilidské vztahy nebo ideové a ideologické záležitosti. Že se autor se svou minulostí 
„vypořádává“ (Auseinandersetzung) celoživotně, je známá věc; o Dostojevského aktuálním 
manželství a rodině to nevypovídá nic; 2) že v době, kdy píše svůj bilanční román, dokázal 
dědictví minulosti v oblasti uvedených archetypů překonat. To už taková samozřejmost není a 
často se to nepovede ani v psychoterapeutickém léčebném procesu. Osobnost Anny byla 
podle všeho pro Dostojevského léčivá. Pokud jde o Self (A1), můžeme na Dostojevského 
osobnost usuzovat jen prostřednictvím textové entity FMD (což je konstrukt centrovaný 
kolem sémiologické pozice A0). Provedeme-li modelové sloučení dílčích Self postav všech 
Fjodorovičů, vidíme, že úplné jednotné Self A0 obsahuje protikladné tendence v oblasti 
náboženské víry, erotiky, etiky a mezilidských vztahů. SELF literární entity FMD je tedy 
vnitřně rozeklané a rozbouřené emočně, intelektuálně i po volní stránce. Jeho viditelné 
instance tvoří kontinuum, jehož dominanty mají zčásti předlatenční a zčásti postlatenční 
charakter, a kde se každá změna pozice uskutečňuje formou skoku. Odtud také pocit 
„mnohačetné“ osobnosti A0, který se musí projikovat do různých, od sebe navzájem 
oddělených postav (nikoli do postavy jediné). Protikladné pozice úhrnného Self jsou přitom 
nezrušitelné. Smyslem celého tohoto dění je kultivace dědictví jaderné rodiny. Nakolik je 
však přání smrti otci vědomé, je latenční membrána ve své vývojové funkci narušena, což je 
zdrojem duševní trýzně. Literárně však je takové „narušení“ funkční: umožňuje autorovi 
dobrou komunikaci s nevědomými obsahy.   

Intimní kontakt s nevědomím je patrně osobnostní rys, kterým se Dostojevskij lišil od 
ostatních spisovatelů své doby a který také byl častým důvodem neúspěchu jeho děl. Naivní 
představa, že všechno, co autor říká, se bezprostředně týká jeho osoby, pak způsobila, že byl 
označen jako „de Sade ruské literatury“. To je ovšem nonsens, a nejen po umělecké stránce. 
Dostojevskij byl člověk se silně exponovaným Nadjá; byl to vnitřní důvod jeho účasti v 
„tajných spolcích“ v době před uvězněním i angažovanosti jeho publicistiky v závěrečném 
období života. „Epilepsie“ měla na tomto stavu věcí podružný podíl. Dostojevského próza se 
neproměnila vlivem organické nemoci, nýbrž psychologicky a literárně. Dostojevskij psal 
harmonicky strukturovaná a vtipná vyprávění nezávisle na svém zdravotním stavu. Zápisky 
z podzemí, považované za rozhodující předěl na jeho cestě k vrcholným románům, 
představují suverénní umělecký výkon, kde hrdina je loutkou v rukou spisovatele, který ho 
používá jako prostředek svého modelového experimentu. Zápisky z podzemí jsou povídkou 
v ironickém stylu, kde se vtipnost mísí s brutalitou a naopak. Rovněž jejich kompozice (část 
teoretická a praktická) je suverénním výkonem génia. Dobrá komunikace s nevědomím tu 
autorovi umožnila uvědomit si potenciality vlastní duše, která je však součástí kolektivity; 
ostatní duše jsou podobné, ne-li stejné. Proto může hlavní postava-vypravěč Zápisků 
z podzemí sloužit jako autorův důkaz proti sociálním inženýrům-optimistům. Nejde tu o 
osobní „zpověď“, nýbrž o nadsázku, která překonává cenzurní zábrany, ať už vnitřní nebo 
vnější, a projikuje vytěsněné a potlačované obsahy bytostného Já do literárního symbolu. 
Literární sebeodsouzení v ichformě není sebeodsouzením autora. Jde o „psycho-dramatický“ 
substrát (nikoli psychologický), který je estetickým východiskem Dostojevského „románů-
tragédií“ (nikoli osobnostní diagnózy). Nepřekvapuje nás tedy ani v nejmenším, že 
Dostojevskij byl něžný otec i manžel. Vedle toho byl ovšem dramatický spisovatel! Jinak 
řečeno: psychické výkyvy (o kterých čteme v jeho biografii a které byly dědictvím traumat 
minulosti a organické choroby) dokázal transcendovat literárně. Literární postavy, vytvořené 
z nejhlubších potencialit duše, mohly pro něj představovat svého druhu varování a působit 
pozitivně v jeho osobním životě. 
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3.2.6.3 Animus a ideologie 
 
Nejproblematičtější entitou archetypové analýzy Bratrů Karamazových je animus. Je tomu tak 
proto, že mužský A6 je převážně nebo z velké části vědomý. To ostatně souvisí i 
s náboženskými postoji; rozdílné přístupy manželů Dostojevských k náboženství mohly 
vyplynout i z rozdílné  struktury A6 u muže a ženy. Jaká je funkce vědomí vzhledem k nižším 
vrstvám psychiky, víme. Předpokládáme-li, že latenční membrána byla u Dostojevského 
narušena a vytěsňovací mechanismy oslabeny, je kompozice a harmonizace vědomí ztížená. 
Naše Já si musí vypomáhat racionalizacemi a myšlenkovými koncepty, které pacifikují 
negativní impulsy nevědomí tím, že je reinterpretují a včleňují do pozitivního hodnotového 
rámce. Věc můžeme formulovat i tak, že Já impulsy z nevědomí manipuluje. Mužský animus, 
který vzniká z těchto hodnotových manipulací, je pak o to nutkavější, oč imperativnější jsou 
podněty z hlubších vrstev. Abychom uvedli příklad: budou-li mé homosexuální sklony 
vystupovat z latence a mé vědomí si homosexualitu oškliví, bude výsledkem kompromis 
(Kompromißbildung), který se projeví ve specifickém ideovém útvaru, například v potírání 
homosexuality nebo v něžném přátelství s mladými muži, které je chápáno jako ideální vzor 
vztahu. Dostojevského Nadjá, nakolik můžeme usuzovat z biografických dat, bylo silně 
exponované a imperativní. Mohli bychom také říci: přeexponované a nezralé! Když 
Dostojevskij přistoupí na útěk před věřiteli a dlouholetý pobyt v Evropě, jde z hlediska 
terapeutického o pokrok, který posiluje jeho Já. Víme, že mezi věřiteli byla značná část 
parazitů s vylhanými pohledávkami: právě jim se Dostojevskij nedokázal bránit! Převedeno 
do naší terminologie: Dostojevského Já se neuměla bránit jeho Nadjá! Nadjá bylo imperativní, 
a oslabené Já pohledávky věřitelů nekontrolovalo (nýbrž předpokládalo, že věřitelé mluví 
pravdu). To se ovšem rozkřiklo a k Dostojevskému začali proudit falešní věřitelé; ten je 
nezklamal a podepisoval směnky bez dlužních úpisů po zemřelém bratrovi na čestné slovo. 
Příživníci byli i mezi Dostojevského příbuznými, za něž po smrti své první ženy převzal 
odpovědnost. Obojím přístupem značně snižoval fitness své budoucí rodiny a vlastních 
potomků. 
 V případě analýzy A6 nás zajímá spíše historická než psychologická osa. Mužský 
animus je archetypem v slabé verzi, a proto se můžeme víc opřít o texty jiného typu a žánru, 
než jsou Bratři Karamazovi a umělecká literatura vůbec. Jde o ty projevy Dostojevského, 
které mají ideový a politický charakter, ať už jsou literární nebo praktické. Už jsme vyslovili 
tezi, že účast Dostojevského v „tajném spolku“ byla motivována silným Nadjá, pocitem 
osobní odpovědnosti za ruskou společnost. Dostojevskij politickou vinu před soudem  popíral; 
dost často jeho účast v Petraševského kroužku bagatelizuje i literární historie. Dostojevskij 
však nebyl řadovým Petraševcem, nýbrž patřil k tzv. „tajné sedmě“, jejíž duší byl N.A. 
Spěšněv (Dostojevskij ho později označí jako svého „Mefista“). Spěšněv znal Bídu filosofie a 
Komunistický manifest a nelze se příliš divit, že cílem Sedmy pod jeho vedením byl státní 
převrat a likvidace monarchismu. Dostojevskij tedy logicky patřil k těm, kteří byli odsouzeni 
na smrt (zatímco „literární“ frekventanti Petraševského salonu unikli s tresty někdy i 
symbolickými).434 Píše-li Dostojevskij později v Deníku spisovatele, že nemůže ručit za to, že 
by se jako mladík nebyl projevil podobně jako Něčajev, tedy politickou vraždou, nemusí to 
být nutně jen řečnická figura. Těžko si umíme představit, co prožívá člověk před popravčí 
četou; Dostojevskij později hovoří o tom, že mu byla každá minuta života drahá. Těžko si 
umíme představit i emoční stav odsouzenců, když vystoupil posel s milostí od cara; víme, že 
Dostojevskij odcházel do kárného tábora s pocitem ne-li radostným, tedy přinejmenším 
povzneseným. Mohl to být tento pocit „darovaného života“, který motivoval klidný a 
vyrovnaný styl Zápisků z mrtvého domu; mnohé dílo z pozdější doby o lidech na svobodě je 

                                                 
434 Viz k tomu poznámkový aparát in F.M. Dostojevskij, Petrohradská kronika/Literární sny, s. 543. 
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chmurnější a výbušnější. Ani uvěznění tedy nepovažujeme za determinantu Dostojevského 
literární psychologie a stylu. Naproti tomu si umíme celkem dobře představit vděk za 
darovaný život, který se personifikuje v caru Nikolajovi I (o němž si r. 1876 poznamenává, že 
„byl ztělesněná podlost“).435  Tento vděk mohl být mimovolní a invazivní, protože se pojí 
k SELF v extrémní situaci; vděk je afekt. Tím však celá věc nekončí. Připomeňme si, že se 
Dostojevskij před popravou nekál... Po odpykání žaláře se však kál a žádal o omilostnění. 
Roku 1855 se stal poddůstojníkem, 1856 důstojníkem a 1857 mu byla vrácena šlechtická 
práva.436 Když mu roku 1859 nový car Alexandr II. dovolil vrátit se z vyhnanství, mohl se 
vděk k carskému trůnu významně oživit a posílit. Alexandr II. navíc zrušil nevolnictví, byl to 
„car osvoboditel“. Dostojevskij mohl s dobrým svědomím dospět k závěru, že pro danou 
chvíli bylo dosaženo maxima, zatímco politicky radikální akce by reformního ducha 
monarchie spíše ohrozily. Pravděpodobnější však je, že by ohrozily jen samotného radikála, a 
s tím měl Dostojevskij až příliš osobní zkušenost. Byl spisovatel a mohl konečně psát a 
vydávat svá díla. Navíc byl sledovaným individuem, což musel vědět nejpozději při návratu 
z ciziny do Ruska r. 1871, kdy u něj byly na hranicích cíleně hledány zakázané knihy a 
rukopisy. Dostojevského společenské postoje byly podle všeho určovány vděkem a strachem. 
A nejen to: také sebeponížením... 
 Naše hypotéza zní, že člověk s tak silným Nadjá a revoluční minulostí musel své nové, 
nerevoluční postoje legitimovat; vždyť už pravoslavná svatba v kostele r. 1967 byla pro ty, 
kdo ho znali, překvapením! Směs vděku, strachu a studu nepředstavuje zvlášť přehledný 
terén. Umíme si představit, že Dostojevskij tyto pocity potlačoval a své postoje 
racionalizoval; ty se pak transponovaly do ideového rámce. Car je ovšem symbolický otec, 
„tatíček car“, jak mu Rusové říkali. My ale víme, že pečetící entita archetypu otce byla u 
Dostojevského vysoce negativní. Mají-li být entity Bůh a Car zbaveny tohoto vlivu, musí 
projít očistným procesem reinterpretace, tedy popření a protiobsazení. Jsou pak vyjmuty ze 
stínového archetypového okruhu (kde byly v době revoluce 1848) a převedeny do okruhu 
světelného. Důsledkem je, že otcovražda a carovražda jsou pro vědomé Já dvě rozdílné, od 
sebe navzájem odloučené entity; zatímco na první máme jaksi psychologické právo, na tu 
druhou nemáme právo ani pomyslet! Jsou to patrně vytěsněné obsahy, týkající se archetypu 
otce, které byly příčinou prudkých afektů Dostojevského, když se dozvěděl, že byl v Paříži 
učiněn pokus o atentát na cara. Alexandr II. podlehl dalšímu atentátu měsíc po Dostojevského 
smrti a Anna Dostojevská možná nepřeháněla, když napsala, že by její manžel tak jako tak 
nepřežil carovu smrt. Z našeho pohledu je toto tvrzení podepřeno nutnou identitou 
„carovražda = otcovražda“. Doplňková rovnice „otcovražda = Bohovražda“ je naproti tomu 
spíše vědomá; Aljoša má přece sny, v nichž zlořečí Bohu. Není bez zajímavosti, že v Bratrech 
Karamazových se nevyskytuje slovo „car“; dnešní čtenář by mohl celkem snadno podlehnout 
dojmu, že děj se odehrává v demokratické společnosti. Car je vyjmut z přirozeného světa 
politiky a stává se hájenou osobou. O caru se prostě nemluví, i když předpokládáme, že ve 
veřejných místnostech, např. u soudu, visel carův portrét. Jediná zmínka o tom, že se děj 
odehrává v monarchii, padne až v závěru románu v prokurátorově řeči, a to v souvislosti se 

                                                 
435 Viz A.G. Dostojevská, Život s Dostojevským, s. 310. 
436 Mimoděk se vnucuje otázka, zda Dostojevskij nebyl státními orgány přinucen k něčemu víc než k pokání. 
Literární historie nic takového nedoložila, že však šlo o dost běžné praktiky, o tom svědčí následující partie 
z Běsů: „Podle různých pověstí prý Petr Stěpanovič učinil kdesi pokání a dostalo se mu odpuštění, když 
jmenoval několik jiných lidí, a že se mu tak snad dokonce už podařilo odpykat vlastní vinu, když slíbil, že i 
v budoucnu bude vlasti užitečný.“ Postkumunistická společnost ví až příliš dobře, jak snadno tajná policie 
totalitního státu dosahovala svých cílů (objemnost Cibulkových seznamů je víc než výmluvná) –  nicméně klást 
vedle sebe člověka, který prošel roky žaláře, a jiné případy, které žádnou podobnou zkušenost nepoznaly, je 
scestné. Zpěvák, který podepsal spolupráci s STB proto, aby mu byl povolen odjezd na festival do Vídně, 
a Karel  Sabina, který byl dlouhá léta vězněn na Špilberku, jsou postavy, které nesnesou srovnání.  
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soudobou publicistikou;437 vždy však ještě může jít o ironii a kritiku. Když věc poněkud 
vyhrotíme, můžeme tvrdit, že si Dostojevskij smrt cara nevědomě přál. Pocit viny je pak 
skrytou příčinou panické reakce, která ho po atentátu zcela ovládla. 
 Nepřehlédněme ani důležitou okolnost, že neúspěšný atentát na cara provedli Poláci. 
Zda byl Dostojevského antipolonismus reakcí na atentát nebo zda jím byl jen posilován, 
přísně vzato nevíme. Podíváme-li se na obraz polských vězňů v Zápiscích z mrtvého domu, 
nezdá se, že by byl pisatel proti nim nějak zaujat; zdá se naopak, že navzdory jejich 
uzavřenosti a výlučnosti s nimi vycházel dobře. V Bratrech Karamazových je obraz Poláků 
krajně nesympatický: jsou to pozéři, příživníci a falešní hráči, a když Dmitrij jednoho z nich 
vynese za dveře jako malé dítě, mohlo  by jít o xenofobní symbol. To by stále ještě nemuselo 
znamenat autorův antipolonismus, stejně jako nejsou výroky o židech v Bratrech 
Karamazových samy o sobě důkazem autorova antisemitismu; vždy totiž ještě může jít o 
realistický obraz venkovského města. Dostojevského publicistika však antisemitistickou 
motivaci potvrzuje: židé jsou v Deníku spisovatele způsobem bezmála středověkým 
považováni za vykořisťovatele Rusů. Dostojevskij postavil banky na roveň lichvě a průmysl 
zcela odmítal; hospodářství a politická moc podle něho stojí na vlastnictví půdy. Zapomíná 
přitom na důležitou věc, že zemědělství, řemeslo, státní správa i jiné oblasti byly majoritní 
společností židům uzavřeny. Deník spisovatele potvrzuje rovněž Dostojevského protipolský 
postoj, a to mnohem drsnějším způsobem, než jak to vidíme u židů: odmítá totiž jejich právo 
na vlastní stát, a to navždy! V. Hugo, Dostojevského literární vzor, označil v Bídnících dělení 
Polska za zločin. Říká-li Dostojevskij o carovi, že je osvoboditelem Poláků, až příliš nám to 
připomene rok 1968 v Československu...438 Dostojevského publicistika je také plná frází, 
jakých se až příliš ochotně chytala bolševická propaganda.439 Neměli bychom zneuznávat to, 
co Rusové udělali v Balkánské válce pro Bulhary, ohrožované etnocidou; Dostojevského 
maxima „Cařihrad musí být náš“ ale prozrazuje i jinou motivaci, která nebyla jen jeho 
osobním přesvědčením. Dostojevskij až příliš jednoznačně proklamoval politickou a 
náboženskou expanzi carského Ruska: Evropa budoucnosti má být pravoslavná! Vidíme, že 
v době před uvězněním šel Dostojevskij s Bělinským proti Gogolovi, v době po uvěznění 
s Gogolem proti Bělinskému; jeden z jeho literárních vzorů tak předjímá jeho náboženskou 
konverzi. Nedivíme se potom, že Dostojevskij obdivoval Prusko, které pokládal za 
přirozeného spojence carského Ruska; pravoslavní a reformovaní se spojí v boji proti 
katolíkům (jak to ostatně dokázali už při dělení Polska). Glorifikaci monarchického 
pravoslaví a proklamaci budoucí světovlády Ruska nejen v Evropě považujeme za typické 
příznaky politické hyperkonformity. Ta je z našeho pohledu dána kompenzací vlastních 
nevědomých a popíraných tendencí, motivací a sklonů. Měli bychom však hovořit spíš o 
hyperkompenzaci; Dostojevskij jde ve svých politických a náboženských názorech daleko za 
hranici nutnosti, která je dána ideovou změnou revolucionáře na reformistu! Tím je potvrzeno 
nejen protižidovské a protipolské ladění Bratrů Karamazových, ale i skutečnost, která není na 
první pohled zřejmá, totiž existence agresivních sklonů a postojů ve vrcholném období 
                                                 
437 „Náš nový, ještě nesmělý tisk už prokázal společnosti jisté služby, neboť bez něj bychom se nikdy tak 
důkladně nedozvěděli o hrůzách rozpoutaného násilí a mravního úpadku, o nichž neustále píše už pro každého, 
tedy nejen pro návštěvníky nových veřejných přelíčení, poskytnutých nám za nynějšího panování.“ 
438 „Zřekněte se sami své pýchy, naučte se pokoře a vězte, že Staré Polsko se už nikdy nevrátí. Je Nové Polsko, 
Polsko osvobozené carem, Polsko probouzející se k novému životu, které nepochybně může v budoucnu, až 
budou slovanské národy Evropy osvobozeny a znovu ožijí, stanout po boku ostatních slovanských plemen jako 
rovný s rovným.“ Viz F.M. Dostojevskij, Deník spisovatele II, s. 370. 
439 V Deníku Spisovatele čteme např.: „Vyhnout se tomu všemu lze jedině včasným, neústupným postojem 
k řešení východní otázky a neochvějným pokračováním v ušlechtilých tradicích dávné, staleté ruské politiky.“ 
Nebo jinde: „Mít tento cíl vždy před očima, stále hlouběji a hlouběji si jej ujasňovat a stoupat v této věčné, nikdy 
nekončící hrdinské snaze pro blaho lidstva k stále vznešenějším výšinám ducha.“ Viz Deník spisovatele II, s. 96 
a 402. 
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Dostojevského. Revolucionář se tu změnil v militaristu, orientace na vnitřní politiku byla 
vyměněna za politiku zahraniční. Identifikace se symbolickým otcem, který chce být vyjmut 
z moci Oidipova komplexu, se příznačně změnila na identifikaci s agresorem; to je, jak víme 
od A. Freudové, obranný postoj Já. Nedivíme se tedy příliš Freudovu tvrzení, že etika je 
nejnapadnutelnějším místem myšlenkového světa F.M. Dostojevského (který se podle něho 
přidružil k „žalářníkům lidstva“). 
 Retrográdní analýza nás přivede k méně vyhroceným soudům. Animus je totiž jen 
jedním z aspektů archetypového rozboru, což u mužského spisovatele znamená jeho relativní 
méněcennost. Méněcenností rozumíme dvě věci: ta první se týká (spíše) uměleckého díla, 
druhá (spíš) diskursivních útvarů. 1) Umělecké dílo k nám nehovoří jen „textovým vědomím“ 
(kam víceméně patří mužský A6), nýbrž také „textovým nevědomím“ (kam patří všechny 
ostatní archetypy). Z hlediska personální analýzy mají zbývající archetypy kvantitativní 
převahu. Mají i převahu kvalitativní, neboť narozdíl od anima představují archetypy v silné 
verzi; 2) Dostojevského společenské názory jsou méněcenné svou myšlenkovou podstatou. 
Dostojevskij není národohospodář, politolog ani religionista. Ve všech těchto oborech nutně 
diletuje. Dostojevskij byl svým školením vojenský inženýr (což jeho politicko-náboženské 
názory valorizuje stejně málo jako předchozí zmiňované obory). Dostojevskij by byl 
diletantem i v psychologii, pokud by ji pěstoval na diskursivní úrovni. Že se v publicistice 
psychologii vůbec nevěnoval, dokazuje, že nemohl být „Freudem před Freudem“. Představme 
si však, že by to dělal. Pak máme dvě možnosti: A) že by byl ve své době zneuznaným 
předchůdcem Freudovým; B) že by používal metody v tehdejší psychologii obvyklé. Možnost 
A implikuje, že by používal metody, které v jeho době platily za nevědecké; možnost B, že by 
byl konvenčním psychologem. Ani v jednom případě by nebyl psychologem, nýbrž 
spisovatelem, jehož psychologické intuice daleko přesahovaly rámec konvenční psychologie. 
Nakolik je psychologie implicitně přítomna ve všech soudech náboženských i politických, 
přesahuje psychologie románu Bratři Karamazovi svým významem pro poznání libovolný 
diskursivní projev F.M. Dostojevského. Pak ovšem platí, že stejně jako publicistika valorizuje 
platnost A6 v Bratrech Karamazových, devalorizují Bratři Karamazovi publicistiku v oblasti 
všech ostatních archetypů. Názory na úrovni nevědomí jsou nepredikabilní: pokud 
nevstoupíme do psychoanalýzy, nevíme, co si vlastně o mnohých věcech „myslíme“! 
Poselství Bratrů Karamazových tkví právě v tomto překročení vědomí, což znamená: každé 
filosofie a publicistiky! Nakolik se pohybujeme v oblasti universálních symbolů, je Aljošův 
konflikt „klášter vers. revoluce“ zhodnocením kolektivního (ne)vědomí tehdejšího Ruska, 
které v dlouhodobé perspektivě prokázalo svou platnost. Nakolik je Dostojevského román 
„kompromisním útvarem“, žijeme i my ve světě bez zázraků (ale toužíme po nich), ve světě  
konzervativních hodnot (ale toužíme po novotách), ve světě po revoluci (ale nepřestáváme se 
bouřit). Svět, v němž žili bratři Karamazovi, můžeme považovat za svět modernity in statu 
nascendi. 
 
 
3.2.6.4 Aktantové rozvrhy románu Bratři Karamazovi 
 
Aktanty pojímáme sub specie psychoanalytické literární vědy, tedy jako symboly; symbol pro 
nás představuje syntagmaticky cizorodou akční entitu fiktivního děje. Budeme postupovat od 
jádra k periferii a od jednotlivého k obecnému. Nejdříve probereme aktantový rozvrh Alexeje 
(podivína, který „tvoří jádro celku“) a následně jeho dvou bratrů, Ivana a Dmitrije; nakolik 
začínáme od Alexeje, má bratr po obou rodičích Ivan přednost před polorodým bratrem 
Dmitrijem, a ten zase před bratrem suspektním, Smerďakovem, který však vystupuje jako 
projektivní stínové Já Ivana. Protože pro všechny čtyři je svým způsobem určující charakter 
pečetící otcovské postavy („karamazovská bezuzdnost“), musíme se zabývat i aktantovým 
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rozvrhem starého Karamazova. Následuje rodinný aktantový rozvrh, který předchozích pět 
zobecňuje (první stupeň sjednocení textového Self), a po něm kolektivní aktantový rozvrh, 
vztažený k subjektu díla jakožto sémiologické intermediární pozici. Aktantovým rozvrhem 
F.M. Dostojevského vybočujeme z textové roviny: strictu senso se totiž týká entity FMD, 
která je metatextové povahy, a její kauzální vztah k autorskému subjektu Dostojevského je 
kondicionální a hypotetický. „Dostojevskij“ jako „textový konstrukt“ tedy vypovídá o 
kolektivní psychice. 
 
Alexej 
 
Subjekt.........................................................vědomé Já 
Objekt...........................................................Bůh 
Adresant.......................................................starec 
Adresát.........................................................nevědomé Já 
Adjuvant......................................................vytěsnění 
Oponent.......................................................Oidipův komplex 
 
U Alexeje stejně jako u jeho bratrů jde především o duševní celistvost, komponovanost Já, ať 
už je označována jako štěstí, spása nebo harmonie. Kompozice Já je však vždy závislá na 
okolním světě a navázaných mezilidských vztazích, a není tedy arbitrární vzhledem 
k ideovým a politickým projektům. Nakolik je Já samo o sobě kompozitní, tzn. že obsahuje 
vědomou a nevědomou složku, půjde u Aljoši i jeho bratrů přednostně o vztah mezi 
vědomými a nevědomými obsahy, volním záměrem a protivolním spontánním afektem, který 
se případně může zobrazit ve snu. Takovým zobrazeným afektem, rušícím vědomý volní 
záměr, byl u Alexeje sen o tupení Boha, který sdílel, ať už opravdu či jen projektivně (déjà 
vu), s Lízou Chochlakovovou. Objektem Alexejovy snahy je Bůh; vlastní jméno nejmladšího 
Karamazova je voleno symbolicky s odkazem na ruský náboženský kontext. Protože entita 
Bůh není nezávislá na charakteru pečetící postavy archetypu otce, kterou je starý Karamazov, 
je Aljošova náboženská cesta podstatně závislá na adresantovi zprávy o Bohu, který je 
netradiční, jiný a nedogmatický, a jejímž autorem je starec Zosima; jde o Boha laskavého, 
tvořícího kontrast a pravý opak pečetící postavy, jejíž charakter nepřestává být patriarchální a 
nevolnický. Adresátem Zosimovy zprávy o Bohu však není Aljošovo vědomé Já, nýbrž jeho 
Já nevědomé, druhý a skrytý subjekt, které se proti ní vždy ještě bouří. Tuto skutečnost jsme 
vyjádřili tak, že Alexejovo vědomí je religiózní (pro Boha a náboženství se vědomě rozhodl), 
zatímco jeho nevědomí, zbarvené charakterem pečetící otcovské postavy, je ateistické. 
Oidipův komplex se tedy staví proti vědomému záměru, jehož pomocníkem je mechanismus 
vytěsnění; obsahem protiobsazení je sám Zosima, jak můžeme poznat z toho, že se po jeho 
smrti Aljošův záměr hroutí. Na pozici adjuvantu by mohla vystupovat i Aljošova matka, 
nezapomeňme však, že Aljoša má na ni jedinou vzpomínku, která je podle všeho vzpomínkou 
krycí, zastírající negativní obsahy, takže zástupný mateřský objekt, Matka Země, vystupuje 
v pozici objektu touhy, jejímž adjuvantem je rovněž psychický mechanismus vytěsnění. Tyto 
vztahy mezi archetypovými postavami jsou příčinou ztroskotání Aljošova náboženského 
záměru (což nevylučuje religiózní praktiky na úrovni vědomí, jako např. víry ve 
zmrtvýchvstání, kterou potvrzuje Koljovi). Závěrečný Alexejův sen u rakve starce potvrzuje 
Freudovu devizu, že Oidipův komplex nelze nábožensky transcendovat, resp. že jej nelze 
transcendovat ve smyslu humanity. Vrátí-li se tedy Aljoša po své revoluční epizodě do 
kláštera, bude jeho mravní gesto i pak entitou privativní, anticipující zvláštním a téměř 
prorockým způsobem budoucí dějiny Ruska, kde „klášter“, resp. vroucí náboženská víra, 
představuje v bídě komunismu a později v marasmatech postkomunistického Ruska záchytný 
bod obyčejného člověka, jehož druhou útěchou je vodka. 
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Ivan 
 
Subjekt.........................................................vědomé Já 
Objekt..........................................................nevědomé Já 
Adresant.......................................................příroda 
Adresát.........................................................člověk 
Adjuvant......................................................nevědomá religiozita 
Oponent.......................................................vědomý ateismus 
 
Jde opět o zásadní vztah Já a Self. Ivan je Alexejovým modelovým opakem. Je narozdíl od 
něho vzdělaný, dokonce universitně vzdělaný; vzdělání a kritické myšlení představují u Ivana 
hodnotu, kterou oba jeho bratři pominuli. Ivan je osvícenský humanista, vzdělaný 
v přírodních vědách, což je z jeho projevů znát, zároveň však ironik, který si libuje 
v paradoxech. Jeho aporie „Není-li Bůh, je vše dovoleno“ poukazuje na nebezpečí volného 
trhu s idejemi a statky, tedy na úskalí morálky nastupujícího kapitalismu, která jsou však jako 
v křivém zrcadélku zosobněna spíše ve Smerďakovovi než v něm samém. Ivan sám jedná 
mravně: jeho devizou je pravdivý pohled na sebe sama (svoboda přání; Todeswunsch an den 
Vater je pozitivním psychohygienickým faktem) a zároveň morálka Desatera (Nezabiješ: 
„Vraždu nepřipustím“). To je z hlediska tradiční víry (doslova pochopená Ivanova aporie) 
podivné, neboť Ivan nevěří v Boha; je evolucionista a adresantem jeho poselství, ani 
optimistického, ani pesimistického, je příroda. Adresátem evoluční zprávy, která v Ivanově 
srdci mimovolně a nutkavě probouzí „pocit jara“, je člověk, ať už to znamená Ivana 
samotného nebo člověka jako takového, lidstvo; Ivan je zástupkou evolučně laděné části 
lidstva. Adjuvantem pozitivní evoluční zprávy je ovšem Ivanovo religiózní nevědomí, což 
bychom měli chápat spíše v jungovském než freudovském smyslu, tedy jako přirozenou 
afinitu primárních procesů k zrušení času a nastolení věčnosti, než zbytky náboženské 
výchovy v osobním nevědomí. Náboženská výchova využívá primárních procesů, ne naopak. 
Víme, že kolektivní nevědomí je zdrojem náboženských i nenáboženských vizí a pocitů 
jednoty s vesmírem a úhrnným bytím, náboženské transcendence i nenáboženské self-
transcendence. Religiózní nevědomí se však vzpěčuje nárokům vědomého ateismu, což u 
Ivana znamená tím bouřlivější reakci, oč silnější je mechanismus vytěsnění, který má 
náboženské nároky pacifikovat. Mohli bychom tedy říci i to, že Ivanovým adjuvantem je Bůh 
a oponentem ďábel, resp. čert, kterého Ivan ironizuje a devalvuje i během psychotické ataky 
(což je heroický výkon jeho vědomého Já). Říká-li Ivan „Já možná také akceptuji Boha“, 
předznamenává to plodný přístup k nárokům nevědomí, jehož smyslem je psychické zdraví a 
cílem ideová tolerance. Dosadíme-li na pozici objektu ženu, Kateřinu Ivanovnu jako Ivanův 
erotický objekt, v principu se nic nezmění. Adresantem milostné touhy zůstává příroda a 
adresátem člověk, pro kterého je síla lásky zprávou o síle přírody, která překračuje 
náboženský rámec. Adjuvant tím nepřestává být religiózní povahy: pro Ivana je láska 
mystérium, které neumí překonat kritickým přístupem ke Kateřině. Adjuvantem je tedy láska, 
kdežto oponentem její opak, ať už ho označíme jakkoli; svého „Boha“ i „ďábla“ prožíváme 
především v objektech své lásky a touhy. Připomeňme si v těchto souvislostech, že láska 
k Bohu je podstatně závislá na jeho antropomorfismu, který zůstává uložen v nevědomí 
každého z nás vzdor všem dogmatickým abstrakcím, jak dokládají pokusy evolučních 
psychologů. Je tedy nakonec láska k Bohu úměrná lásce k lidem, ne naopak. Jak by se Ivanův 
aktantový rozvrh rozvíjel v budoucnosti, tedy v zamýšleném pokračování románu, nevíme. 
Nezapomeňme však, že je to nejdramatičtěji naprogramovaný subjekt napsaného textu, o 
čemž svědčí už to, že navzdory paralyzující nemoci zůstává akční postavou, která organizuje 
Dmitrijův útěk. 
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Dmitrij 
 
Subjekt.........................................................vědomé Já 
Objekt..........................................................Grušeňka (anima) 
Adresant.......................................................otec 
Adresát.........................................................syn 
Adjuvant......................................................Ono 
Oponent.......................................................Nadjá 
 
Také u Dmitrije jde především o zásadní vztah mezi Já a Self, obojí však u něj díky značné 
dysharmonii osobnosti představuje „propast“. Nakolik během epického času Dmitrij 
nevychází z afektů a téměř ani z opilosti, stává se jeho bytostné Já neviditelnou diktující 
instancí, která se skrývá za objekty až k úplnému zneviditelnění a splynutí s nimi; 
dosazujeme-li tedy do pozice objektu Grušeňku, má to své oprávnění, legitimované strukturou 
Oidipova komplexu. Adresantem milostného objektu u Dmitrije totiž není příroda, nýbrž 
vlastní otec, pečetící postava archetypu. Nakolik je to kejklíř a ztělesněný stínový otec, 
předznamenává to Dmitrijovu sexualitu způsobem téměř mytologickým: v touze zabít otce 
můžeme spatřovat potřebu zabít svůj vlastní bytostný stín podobně, jako je v hrdinském zabití 
monstra nebo obra zástupně zavražděn archetypový stínový rodič. Protože nevědomí diktuje a 
ovládá vědomí, je Míťa téměř po celou dobu děje „bez sebe“, tzn. bez komplexního a na 
vyváženosti spočívajícího vztahu mezi oběma složkami Já. Dmitrijovu epickou scénu tedy 
ovládá nevědomí. Jeho vědomé Já je privativní a nemůže obsadit pozici adjuvantu ani 
oponentu: Míťa je po scéně smýkán svými afekty jako malé dítě. Vzhledem k charakteru 
objektu touhy obsazuje pozici adjuvantu Ono a pozici oponenta Nadjá, které se vzpěčuje 
fyzickému odstranění soka, nutno dodat, že úspěšně. Pokud bychom do pozice objektu 
dosadili Dmitrijovu touhu po vykoupení a spáse (což v poslední instanci neznamená nic 
jiného než pacifikování afektů), nastavení obou posledních aktantů by bylo opačné. Dmitrij 
tedy není v souladu sám se sebou, je postavou ze své podstaty ambivalentní a ambitendentní, 
což signalizuje rozpor mezi potřebou být potrestán a větou „Budou-li mne být, tak někoho 
zabiju“. Tělesné tresty byly ovšem v poreformním vězeňství v Rusku zakázány; předreformní 
praktiky popisuje Dostojevskij v Zápiscích z mrtvého domu. Říká-li Dmitrij sám o sobě, že 
potřebuje Rusko a ruského Boha (archetyp matky a otce), signalizuje to vzhledem 
k budoucnosti, že své fixace jen těžko překoná. Otázkou zůstává, co by mohlo být výsledkem 
takového překonání sebe. Spojení „obou propastí“ by totiž nemuselo nutně znamenat celistvé 
Já, nýbrž ztrátu dynamiky, která je dána napětím, a tím prázdnotu. Afekty jsou tedy pro Míťu 
životodárným pramenem, který ho před prázdnotou chrání. Protože však koneckonců jen 
udržují konflikt mezi oběma „prázdnotami“, jsou pro něj i smrtonosné. Míťa je na rozdíl od 
svých bratrů sotva tím, kdo bude určovat intelektuální klima Ruska; bude ho jen více či méně 
prožívat a používat jako mátušku Rus samotnou. Jako typ většinového člověka však bude tím 
mocněji ovlivňovat sociální klima Ruska, které je jako každý jiný stát kompromisem mezi 
elitami a masovým člověkem. V našem názvosloví to znamená kompromis mezi kolektivním 
ONO, jehož personifikací je Dmitrij, a zbývajícími segmenty kolektivní duše, které 
reprezentují jeho polorodí bratři. 
 
Smerďakov 
 
Subjekt.........................................................sluha 
Objekt..........................................................peníze 
Adresant......................................................suspektní otec (pán) 
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Adresát........................................................suspektní šlechtic (syn) 
Adjuvant.....................................................rozum 
Oponent......................................................choroba 
 
Smerďakov je kontrastní figurou k Ivanovi, mohli bychom také říci: projektivní plochou 
odštěpených obsahů Ivanova Já, které se ztělesňuje i v halucinaci ďábla; Smerďakovovo Já je 
inferiorní na vědomé i nevědomé úrovni, rozumově i citově. Subjekt „Smerďakov“ značíme 
jako „sluha“ proto, že narozdíl od Míti nepožívá sociální facilitace dané šlechtickým 
původem, a ujme-li se ho starý Karamazov, určí mu místo v čeledníku, vedle Grigorije. V 
Smerďakovovi jsou koncentrovány nejkalnější resentimenty bývalých nevolníků, jejichž 
cílem je vyšvihnout se, ať to stojí, co to stojí. Zásadní dysharmonie Smerďakovova 
aktantového rozvrhu spočívá v tom, že agrese adresáta směřuje proti adresantovi zprávy (i 
když to byl právě starý Karamazov, kdo se ujal pohozeného dítěte a později je nechal 
v Moskvě vyučit kuchařem). Cílem této „lokajské povahy“, jak mu Ivan říká, tedy není 
odtržení se od pána, nýbrž zaujmutí jeho místa, což je symbolizováno vraždou suspektního 
otce-šlechtice; nakolik je však Karamazovovo otcovství nejisté, může vždy ještě jít o „rodinný 
román neurotika“, jak ho popisuje Freud. Jediným, kdo je o šlechtickém původu Smerďakova 
skálopevně přesvědčen, je Smerďakov sám; je to centrální bod jeho strategie, která je 
vědomým volním rozhodnutím. Smerďakov se tedy necítí být v sociální zdviži vytažen 
nahoru, jak by to odpovídalo realistickému pohledu na sebe sama, nýbrž naopak spuštěn dolů, 
do sociálního suterénu. Jeho rozum, ostatně chabý, zbavený zábran daných citem a tím i 
výhod sociálního plánování na podkladě empatie, je vydán napospas krátkodobé perspektivě, 
jejímž cílem je získání peněz. Peníze nejsou pro Smerďakova jen prostředkem, který by mu 
umožnil odjet do Paříže; jsou konečným cílem, a smyslem jejich nabytí je sociální prestiž. 
Protože však jeho nemoc brání tomu, aby se s tím pojil jiný požitek než narcistické 
uspokojení, je jeho projekt odsouzen k nezdaru. Rozum sice dokázal naplánovat předstíraný 
epileptický záchvat, nedokázal však anticipovat sílu následného záchvatu skutečného, který 
ho téměř paralyzoval. Mohli bychom říci, že ve Smerďakovovi se „vzbouřila příroda“, tedy 
ony základy sociálního cítění, o nichž evoluční psychologové říkají, že jsou dány 
fylogeneticky a že je sdílíme se svými savčími předky žijícími sociálně. Všimněme si, že 
Smerďakovovo přiznání k vraždě není motivováno mravně, nýbrž devitalizací. Oponentem 
jeho aktantového rozvrhu tedy není svědomí, ale choroba. To je negativní entita, a nakolik je 
Smerďakovovo přiznání i nedostatečné, sdělené ústně pouze třeštícímu Ivanovi, nepřestává 
být ani on působnou postavou pro futuro. Vyloučit nemůžeme ani možnost, že předání 
uloupených peněz Ivanovi bylo léčkou, která se nezdařila. V každém případě se však zdařil 
jiný manévr, totiž rozvrácení Ivanovy psychické obrany; ten si uvědomí svou odpovědnost za 
smrt otce a jakožto člověk hypermorální prohlašuje v záchvatu šílenství sám sebe za vraha. 
Smerďakov tak nakonec může odejít ze scény s jistým uspokojením: devalvoval podstatně tři 
čtvrtiny vztažné rodiny, některé nezvratně; zůstává tedy vzdor smrti skrytým aktantem 
zamýšleného pokračování Bratrů Karamazových a jejich dalšího života. 
 
Otec Karamazov 
 
Subjekt.........................................................kompletní Já 
Objekt..........................................................požitek  
Adresant......................................................majetek/moc 
Adresát........................................................Ono 
Adjuvant.....................................................Láiův komplex 
Oponent......................................................Oidipův komplex 
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Fjodor Pavlovič Karamazov by mohl být v té či oné podobě považován za adresanta 
aktantových rozvrhů všech svých potomků, včetně suspektního. U dvou z nich ho nacházíme 
v dané pozici přímo, u jednoho nepřímo; i „příroda“ však může být považována za 
archetypový symbol rodičovského portálu. Subjektem rozvrhu otce Karamazova je kompletní 
Já: rozpory mezi jeho vědomou a nevědomou složkou totiž nenacházíme, obě jsou ve 
vzájemné shodě, ať už to znamená cokoli. Starý Karamazov nemá problémy se způsobem, 
jakým žije a nabývá majetku, a netrápí ho ani otázka theologická, takže dokáže flexibilně 
Boha uznávat i odmítat. Objektem touhy otce Karamazova je požitek jakožto věc, ať už se 
jedná o sex nebo alkohol; adresantem požitku jsou peníze a moc. Nakolik se těmito statky 
obdarovává sám svou vlastní aktivitou, není ani jeho adresantem nikdo jiný než on sám. 
Ztrojení JÁ na ose subjekt-adresant-adresát znamená egocentrismus. Adresátem však starý 
Karamazov není jako celistvá bytost, nýbrž jako hedonické ONO (zatímco racionální Já se 
odštěpilo do adresanta). Adjuvantem této egocentrické pozice je nenávist, která se ve vztahu 
k synům projevuje jako Láiův komplex, jehož důsledkem je v rané fázi odvržení a v pozdější 
vyvlastnění synů. Tomu oponuje pouze druhá strana tohoto podvojného komplexu, totiž 
Oidipův komplex, který je – jakožto reprezentovaný Dmitrijem – jedinou položkou 
aktantového rozvrhu starého Karamazova, která nepochází z vlastní subjektivity. Jednání otce 
Karamazova tedy nebrzdí žádná vnitřní zábrana. Jeho aktantový rozvrh je podstatným 
způsobem zapleten sám do sebe. Je to rozvrh privativní a pervertovaný, jehož strukturálním 
znakem je úplná absence účinného Nadjá. 
 
Rodinný aktantový rozvrh 
 
Subjekt.........................................................kompozitní rodinné Já 
Objekt..........................................................štěstí 
Adresant......................................................instance mimo rodinu 
Adresát........................................................my jako rodina 
Adjuvant......................................................láska 
Oponent.......................................................nenávist 
 
Jde o první stupeň sjednocení textového Self. Nakolik je rodina soudržná, je výsledkem 
kompozitní rodinné Self, na němž k vlastnímu prospěchu, ať už vnitřnímu nebo vnějšímu, 
participují všechny zúčastněné subjekty. Je-li soudržnost rodiny narušena, vyjadřuje první 
stupeň sjednocení rodinnou neurózu. Kompozitní rodinné Já především postrádá mateřské 
objekty; jeho portál je neúplný. Otcovská strana portálu je přitom inferiorní a negativní; roli 
rodinného adjuvantu tedy přebírá Aljoša, který vyjadřuje některá mytologická očekávání 
pojící se k pozici nejmladšího syna. Láska k Aljošovi je jediným pojítkem rodiny; ostatní 
vztahy jsou více či méně narušené, ať už jde o vztah synů k otci nebo mezi bratry navzájem. 
Nakolik je konečným cílem každého individuálního života štěstí, je adresant nutně 
mimorodinný, ať už je obsahem zprávy objekt lásky nebo pozitivní sociální začlenění, 
vyjádřené v náboženských i nenáboženských konceptech. Adresát potom může zůstat 
adresátem kolektivním a posilovat soudržnost kompozitní jednotky, která by se mohla 
pozvednout k účinnosti kolektivního adjuvantu (což je také evolučním ziskem rodinného 
způsobu života). Aljoša, který tu kompenzuje funkci širší rodiny a zejména otce, si může nohy 
uběhat, aby udržel chatrná pouta jakž takž pohromadě a zabránil definitivnímu rozpadu 
rodiny; jaký má na tom osobní zájem, musíme se dotázat jeho aktantového rozvrhu. Oponent, 
ať už je vyjádřen kteroukoli z postav, mezi které patří i otec a Smerďakov, je však v každém 
okamžiku děje silnější než adjuvant. Konfliktní není jen vztah Ivan-Dmitrij, ale skrytě také 
vztah Alexej-Dmitrij, ten ovšem na nevědomé úrovni. Nakolik platí, že v zamýšleném 
pokračování románu opustí Aljoša i Grušeňka své partnery a stanou se milenci, mohlo by jít o 
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jeden z momentů dovršení rozpadu; nepřehlédněme, že Grušeňka byla erotickým objektem tří 
a Kateřina dvou Karamazovů! Aljoša by se pak návratem do kláštera zříkal pozice rodinného 
adjuvantu (a stal se adjuvantem kajícníků). Pro budoucnost nemůžeme vyloučit ani možnost, 
že se z obyčejného mnicha Alexeje vyklube starec; jeho role ve skupině dětí kolem Kolji 
Krasotkina přinejmenším napovídala takový program. Starectví vyjadřuje nejvyšší autoritu 
náboženského adjuvantu, který plní psychoterapeutické poslání (zatímco jeho světským 
protějškem je nejspíš psychiatr). Rodinný aktantový rozvrh, jak je shora načrtnut, tak 
vyjadřuje ideál a pozadí, na němž se krok za krokem uskutečňuje, retarduje a posléze, nakolik 
takovou věc můžeme tvrdit, nejspíš i završuje syndrom rozpadu rodiny Karamazovů. Smířlivé 
vyústění „bez otce“ však je mezi přeživšími členy rodiny vždy ještě možné.   
 
Kolektivní aktantový rozvrh 
 
Subjekt.........................................................Rusko 
Objekt..........................................................sociální řád 
Adresant......................................................carské reformy 
Adresát........................................................člověk 
Adjuvant.....................................................svoboda (obhájce) 
Oponent......................................................Nadjá (žalobce) 
 
Kolektivní aktantový rozvrh je vztažený k subjektu díla jakožto sémiologické intermediární 
pozici. Intermediarita tu překračuje vztah vypravěč-čtenář a stává se prostřednictvím 
fiktivního soudního procesu zprávou pro celé Rusko, tedy kolektivitu co nejšíře založenou. 
Adresátem zprávy je současný Rus, nehledě k jeho sociálnímu zařazení, a člověk obecně; 
netvrdíme, že „Karamazovi“ jsou speciálně ruský problém (jak to vidíme u Freuda), nýbrž 
problém obecně lidský, který je tvrzením o národní specifičnosti zastírán. Objektem, o který 
všichni Rusové společně usilují, je sociální řád; jeho adresantem však nejsou „dějiny“ nebo 
„Bůh“, jak na to narážíme v Greimasových modelových rozborech, nýbrž car a jeho reformy, 
zejména zrušení nevolnictví. Není tedy pochyb o tom, že sociální řád je totožný 
se samoděržavím a každé vybočení z této linie se zdá být vyloučeno. Svoboda tu představuje 
adjuvant spravedlivého společenského řádu, jejímž oponentem navzdory reformám nepřestává 
být car jako pečetící symbol kolektivního Nadjá. Opozice obhájce vers. žalobce tu 
nevyjadřuje charakter právního státu, jak mu dnes rozumíme, nýbrž princip absolutní 
monarchie, jejíž ideovou oporou nepřestala být církev a náboženství. Nakolik víme, že car je 
u Dostojevského vyjmut z jakékoli jurisdikce, zdá se být logickým důsledkem takového 
nastavení axióma „tolik svobody, kolik car dovolí“, tedy stát bez ústavy. Carovým 
adjuvantem je potom Bůh, absolutní Nadjá promítnuté na nebesa a sankcionované církví, 
zatímco politická svoboda, ale nejen ona, se stává jeho oponentem. Kolektivní aktantový 
rozvrh A0 tedy představuje specifický kompromis mezi otcem a synem, který chce popřít 
Oidipův a Láiův komplex. 
 
Textový konstrukt Dostojevskij 
 
Subjekt.........................................................kompletní Já 
Objekt..........................................................car 
Adresant......................................................Bůh 
Adresát........................................................svět 
Adjuvant.....................................................pokoření 
Oponent......................................................hrdost 
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Entita „Dostojevskij“ pro nás představuje textový konstrukt, jehož platnost pro kdysi žijící 
osobu je hypotetická a kondicionální; víme však, že kolektivní psychika, ať už vědomá nebo 
nevědomá, dochází vyjádření skrze kolektivní vědomí a nevědomí autora, který je pro takové 
projekce disponován. Aktantový rozvrh FMD však nepředstavuje kolektivní, nýbrž 
individuální entitu, konstruovanou z různých typů textu; jde tedy o zpětný krok z kolektivity 
k individuálnímu Já, aniž bychom opustili textovou sféru. Subjektem zprávy pro entitu FMD 
je kompletní, vědomé i nevědomé Já, jehož vnitřním vztahem zpravidla bývá nějaký 
kompromis; víme přitom, že umělecký text transcenduje diskursivní útvary, nikoli naopak. 
Překvapit může osoba cara na pozici aktantu objekt, musíme si však uvědomit, že jedině a 
výhradně skrze něj byl Dostojevskému umožněn návrat do literatury, nehledě k darovanému 
životu a navrácení práv šlechtice. Nakolik se vězni, který stál před popravčí četou, zdá být 
darovaný život zázrakem, je adresantem zprávy o milosti Bůh, z jehož vůle car vládne, a 
adresátem nejen individuální Já, které díky tomu přežilo, ale zároveň i Rusko a potažmo celý 
svět, který se dozvídá, že car je přísný, ale milosrdný otec. Aby mu však byla vrácena práva 
šlechtice a mohl se vrátit do Petrohradu (což byl předpoklad plnohodnotného života nejen 
literárního), musel se Dostojevskij před carem pokořit a sepsat žádost o omilostnění. To 
nemuselo být pro člověka, který se na popravišti nekál, tak jednoduché a samozřejmé, jak by 
se z dochovaných materiálů mohlo zdát. Oponentem je totiž hrdost, která se v nové situaci 
musí legitimovat jako nepoškozená: naše řešení navrhuje, abychom konflikt pokoření vers. 
hrdost chápali jako skrytý motiv Dostojevského konverze k tradičním hodnotám, které nabyly 
charakteru překompenzovaného konformismu. Nakolik je pro duševní zdraví třeba, aby 
nevědomé obsahy, k nimž mezi jiným a především patří „tatíček car“, vyjmutý z moci 
Oidipova komplexu, přece jen došly vyjádření, je militantní publicistika relativizována 
Dostojevského beletrií, kde nejen negativní nebo vedlejší postavy, ale často i postavy hlavní a 
pozitivní vyjadřují hodnoty opačného stanoviska. 
 
 
3.3 Universální symboly z hlediska estetického  
 
Závěry, k nimž jsme dospěli, ať už v teoretické rovině nebo v důsledku interpretace 
Dostojevského textu, snad naznačují dostatečně, proč prostředky, kterými vládne spisovatel, 
mohou mít na čtenáře vliv natolik silný, že nemusí být bez psychologických rizik. Síla 
estetického podnětu se liší účinkem, jaký má na čtenářovu mysl, což znamená, že spisovatel 
není vůči svému obecenstvu bez specifické odpovědnosti, ať už se jedná o entity jakéhokoli 
řádu, včetně sociálních a politických. Spisovatel ale nemá odpovědnost jen ke svému čtenáři: 
má i odpovědnost vůči umění, které pěstuje a které prostřednictvím jeho díla zpětně ovlivňuje 
kulturu, která mu dala promluvit. Účinek literárního díla tedy není jen estetický a 
prostřednictvím estetična společenský, nýbrž i specificky umělecký a kulturně kultivační. 
Ptáme se pak, čím to je, že díla tak komplikovaná, jako jsou Bratři Karamazovi, na nás mají 
větší účinek než díla jednodušší a přehlednější. Jinak řečeno, jde o estetické entity, které 
specifickým účinkem (daném v rámci našeho modelu existencí psychodramatického substrátu 
na obou stranách intermediárního pole) ovlivňují mysl příslušníků evropské kultury, jejímž 
mluvčím Dostojevskij nikdy nepřestal být, a jejich vztah k entitám uměleckým.  
 
 
3.3.1 Estetické, literární a umělecké entity 
 
Koncepce universálních archetypových symbolů se snaží proniknout k významovým 
komplexům, kolem nichž je centrován umělecký text; P. von Matt hovoří o armaturách textu, 
které v naší práci chápeme jako aktanty a estetické operátory. Přirozeným důsledkem takové 
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koncepce je, že jsou v centru pozornosti estetické, nikoli specificky umělecké entity 
literárního díla. Pohybujeme se tedy na úrovni jeho vnitřních sémiologických a sémantických 
předpokladů. Průhled k tomu, co je specificky literární a umělecké, by nám však neměl zůstat 
uzavřen, zvlášť pokud jde o tak velkého slovesné umělce, jakým byl F.M. Dostojevskij. Podle 
N. Fryee tvoří systematizace literárních symbolů základní předpoklad literárněvědného 
diskursu; třídění do archetypových okruhů, ať už podle výskytového nebo hlubinného klíče, je 
užitečné prostě proto, že zpřehledňuje (jinak dost nepřehledné) množství symbolů, které člení 
do strukturovaného pole. Na nutný vztah archetypu k uměleckému rukopisu upozornil L.A. 
Fiedler (Archetype and Signature); holý archetyp je v uměleckém díle nemyslitelný a jako 
takový se nevyskytuje ani v snovém materiálu. Obdobně má u G. Bachelarda umělecká 
obraznost dvě osy: tou první je prapůvodnost, druhou novost.440 Obě složky by prý měly být 
nějakým způsobem v rovnováze. Kde první z nich eliminuje druhou, ocitáme se na hranici 
archaičnosti, simplicity a kýče; v opačném případě je výsledným dojmem povrchnost 
významu, nedostatek smyslu a náhodnost. Obě úrovně, archetyp a rukopis, od sebe nelze 
oddělit, resp. to můžeme udělat jen modelově: nenázorný archetyp se vždy vyjevuje jako 
jedinečný symbol, formovaný určitým konkrétním rukopisem. Sémantické armatury a jejich 
syntagmatické okolí jsou v dialektickém vztahu a navzájem se podmiňují, asi jako 
geometrický základ a roucho ornamentu. To první je estetické, to druhé rukopisné. Rukopis 
vzniká pohybem estetického operátoru asi tak, jako vzniká kobercová vazba pohybem člunku. 
U Dostojevského byl estetickým operátorem prvního řádu spisovatel z městečka Skotohony 
(a0), estetickými operátory druhého řádu jednotlivé postavy (a1a,b,c...) spojené syntagmaticky. 
 Vztah archetypu a rukopisu nás vede k otázce vztahu estetických entit k entitám 
uměleckým; pojem „entita“ chápeme jako kategorii nadřazenou pojmům jev, kvalita, účinek a 
hodnota. Dichotomie estetična a umělečna je podle G. Morpurga-Tagliabue moderní 
teoretickou pozicí, kterou nelze potlačit, aniž bychom poškodili výpověď o uměleckém 
díle.441 Jinak řečeno: bez těchto pojmů není hodnotový soud o uměleckém díle vůbec možný! 
Kritika, která zohledňuje jen estetické jevy, pomíjí to, co dělá z literárního díla dílo umělecké. 
To je problém, který cítíme především v hodnocení starší české literatury od středověku až po 
národní obrození; jde však také o problém současné kritiky, která je zaměřena převážně 
tematicky a na výpověď. Mnohé dílo je spíše jen estetickým objektem než uměleckým dílem, 
literární archiválií bez větší umělecké ceny. Je zřejmé, že umělecké dílo přežívá svou 
hodnotou uměleckou, jak upozornil O. Zich.442 Chceme si tedy ujasnit, čím je (literární) 
umělečno vlastně tvořeno a jaký je jeho možný vztah k estetičnu. Z toho pak vyplynou určité 
důsledky pro náš model literárního díla. 
 M. Jůzl a D. Prokop tvrdí, že estetická hodnota tvoří specifickou a základní složku 
hodnoty umělecké;443 fenomenologicky lze tedy, alespoň rámcově, odlišit to, co je estetické, 
od toho, co je specificky umělecké. To první bude zřejmě „základem“ druhého, můžeme také 
říci, že estetické hodnoty jsou předpokladem hodnot uměleckých. Ptáme se pak, čím je tento 
(předpokladový) základ tvořen. W. Henckmann říká,444 že obojí typ hodnot je založen ve 
specifickém postoji a zkušenosti. Pro proces geneze díla je to postoj a zkušenost autora, pro 
proces jeho recepce postoj a zkušenost čtenáře. Na obojím pólu musíme rozlišovat specificky 
estetické a umělecké jevy, kvality, účinky a hodnoty; hodnota vzniká valorizací kvality jevu, 

                                                 
440 Viz Gaston Bachelard, Voda a sny, s. 7. 
441 Viz Guido Morpurgo-Tagliabue, Současná estetika, s. 65 a 475. 
442 „Řeknu-li o díle uměleckém, že má hodnotu jen historickou, značí to nejenom, že nemá teď umělecké 
hodnoty, nýbrž že ji nemělo nikdy, ani když vzniklo.“ Viz k tomu: Otakar Zich, Hodnocení umělecké a estetické, 
Česká mysl 1917, s. 129-165. Citováno podle: Miloš Jůzl, Vztah estetické a umělecké hodnoty, Estetika XIII, č. 
3, 1977, s. 173. 
443 Miloš Jůzl, Dušan Prokop, Úvod do estetiky, Panorama, Praha 1989, s. 392. 
444 Viz Wolfhart Henckmann et Konrad Lotter, Estetický slovník, s. 82. 
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která se projevuje v účincích. 1) Mezi estetické hodnoty patří podle Henckmanna především 
hodnoty obsahové a emocionální; zařazuje sem i hodnotu zábavní a humanistickou, 
související s určitým (preferovaným) světovým názorem. Nedalo by myslím velkou práci 
izolovat tyto položky v Bratrech Karamazových, včetně zábavní složky. Je zřejmé, že 
k estetickým hodnotám bude patřit všechno, co se obvykle označuje jako moment zájmu, 
záliby, líbení se nebo příjemného či jejich opaku, event. fascinace, ať už pozitivní nebo 
negativní. 2) K uměleckým hodnotám Henckmann řadí: A) originalitu, expresivitu a bohatství 
fantazie; B) hloubku vize, výraznost, komplexnost a diferencovanost. Ani tyto hodnoty není 
těžké v Dostojevského díle najít. Dodejme, že moderní a archaické umění se odlišuje 
akcentem na hodnoty, které jsem v Henckannově výčtu vyznačil písmeny A a B; originalita 
není měřítkem uměleckosti v dobách, které chápou umění jako „techné“. To souvisí 
s dialektikou tranzitivity a nontranzitivity díla, když úplná tranzitivita (archaické umění) a 
úplná nontranzitivita (moderní umění) představují opět jen ideální, modelový případ. Tak 
podle G. Morpurga-Tagliabue se obraz poznává podle své schopnosti mimoestetických úniků, 
tj.podle schopnosti prodloužit se do snů, kultury a morálního života.445 Dodejme, že moderní 
dílo by nemohlo vzniknout, pokud by relativní nontranzitivita „techné“ nebyla nějakým 
způsobem založena už v klasickém a předklasickém (řeckém) umění a dokonce v archaické 
mytologii. Podle G. Santayany 446 tvoří estetično esenci uměleckého díla, fenomény umělecké 
jeho existenci. Podobně jako u Morpurga-Tagliabue (estetické je podmínkou) a Jůzla 
s Prokopem (estetické je základem) se i tady estetično ocitá v pozici předpokladů, tj. 
předpokladu pro rozvinutí uměleckých jevů, kvalit, účinků a hodnot. Tento vztah bychom 
mohli modelovat jako vertikální. V horizontální rovině můžeme se Santayanou chápat jako 
estetické to, co je různým autorům společné, jako umělecké to, čím se různí autoři od sebe 
navzájem odlišují; v slabší míře platí totéž pro dvě díla téhož autora. Také u R. Ingardena 447 
je estetično vlastností hlubších vrstev díla. Estetické kvality tu tvoří něco jako „světélkující 
lesk“, zároveň však „pouto“, které propojuje jednotlivé vrstvy díla. Lze tedy říci, že estetické 
skrze tyto (modelově vertikální) vrstvy prozařuje a tím je sémanticky spojuje.  
 Podle Ingardena se estetický postoj (velkého) uměleckého díla vnucuje (už) na základě 
tematického chápání předmětné vrstvy. J.W. Goethe v těchto souvislostech říká, že účinek 
básně je v situaci a motivech, nikoli ve verších. Goethe šel tak daleko, že tvrdil, že teprve 
převedení básně do prózy ukáže, kolik je v ní „skutečného života“;448 stejná byla už pozice 
Voltairova. Je zřejmé, že „život“ tu znamená estetické kvality, verše kvality umělecké; 
specifickou uměleckost prózy, do níž je báseň „převedena“, musíme pro tuto chvíli 
uzávorkovat. Chceme-li určující motivy literárního díla vztáhnout k jeho hlubinnému podloží, 
posunou se estetické entity směrem k obsahům archetypového substrátu, zatímco entity 
umělecké k úrovni rukopisu. Sledujeme-li vertikální model odspodu, nacházejí se nad vrstvou 
archetypů o sobě a vrstvou universálních symbolů vrstvy topologicky, syntagmaticky a 
hodnotově vyšší: nazveme je úroveň  metafory a úroveň stylistická. Všechny tyto vrstvy 
můžeme pro názornost označit čísly 0-3. Potom 0 = úroveň archetypu; 1 = úroveň symbolu, 
která se štěpí na dvě podúrovně: a) subsystém universálních symbolů, b) subsystém osobních 
symbolů; 2 = úroveň metafory; 3 = úroveň stylistická. Archetyp o sobě je značen jako -0- 
vzhledem k ryzí předpokladovosti a nenázornosti. Směrem ke „dnu“ naší modelové řady roste 
determinace, směrem k její „hladině“ svoboda uměleckého projevu. Vrstvy 0-1a (archetyp a 
universální symbol) jsou pod vlivem kolektivního nevědomí; vrstva 1b (osobní symbol) patří 
k osobnímu nevědomí a předvědomí; vrstva 2 je zčásti vědomá, vrstva 3 zcela vědomá. 

                                                 
445 Viz Guido Morpurgo-Tagliabue, Současná estetika, s. 367. 
446 Viz Guido Morpurgo-Tagliabue, Současná estetika, s. 168. 
447 Viz Roman Ingarden, Umělecké dílo literární, s. 365-369. 
448 Viz Emil Staiger, Základní pojmy poetiky, s. 18. 
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Tvrdíme-li, že metafora je zčásti vědomá, znamená to, že její význam je odvoditelný 
ligvisticky, její smysl v rámci širšího kontextu však nikoli, přinejmenším ne vždy; smysl 
metafory je hermeneutická entita. Něco podobného platí pro osobní symbol, poměr mezi 
vědomým a nevědomým je tu však vychýlený ve prospěch nevědomého. Nakolik si budeme 
vědomi souvislosti všech vrstev 0-3, nebude smysl vyšších vrstev nezávislý na 
předporozumění z vrstev hlubších. Směrem ke dnu naší modelové řady narůstá estetično, 
směrem k hladině umělečno. Hladina textu představuje jeho časový průběh, jeho dno 
zastavení času. Podle N. Hartmanna je umění až v druhé řadě tvorbou: v prvé řadě je 
projevením.449 Projevení je pro nás důsledkem nutkavého tlaku primordiálních obsahů, které 
se zobrazují (bebildern sich) ve vědomí. Tyto obsahy chápeme s R. Bayerem450 nikoli 
staticky, jak by k tomu mohl svádět termín armatury textu, nýbrž jako operativní aspekt 
tvorby, konstituens vrstev vyšších (metafora a stylistika), které jsou na ní závislé a představují 
produkt operátoru. Archetypový substrát propůjčuje uměleckému dílu jeho ontologickou 
relevanci (ve smyslu Heideggerova pojmu bytí, Dasein). Vrstva monadických symbolů je 
substantivní a statická. Je-li však metaforizována (diadický obraz), vzniká představa děje a 
jeho původce. Tak symbol „poutník“ může být metaforizován, např. v obraz „poutník po 
věčnosti“: substantivum poutník vyjadřuje původce, přívlastek „po věčnosti“ závislý 
specifický stav nebo děj, kde význam a smysl obrazu nejsou jedno a totéž. Něco podobného 
platí i na úrovni osobního symbolu (který tvoří přechod mezi universálním symbolem a 
metaforou ); tak např. řeknu-li „Byl to poutník mým životem“, mohlo by jít o tento případ. 
Nepřehlédněme přitom skutečnost, že každý z obou diadických obrazů vytváří jediný význam. 
Symboly se tedy metaforizují a metafory následně symbolizují; v případě metafory jde o 
pokračující sémantický vzestup (nikoli pohyb zpět). Na tyto sémantické součty navazuje 
rovina stylistická, která využívá jejich zárodečné dynamiky a rozvíjí ji do explicitně 
značeného vnějšího nebo vnitřního děj, vyjádřeného stylizovanými větami. 
 V Bratrech Karamazových je úroveň -0- tvořena archetypy otce, matky, dítěte, Self, 
animy a anima, vrstva 1 symboly sémanticky závislými na archetypových okruzích. 
V subsystému 1a sem patří např. starec, matka oplakávající své dítě v klášteře, Grigorijův 
šestiprstý synek, dvojí propast, Grušeňka a myšlenková figura „Bůh je/Bůh není“. 
V subsystému 1b to je např. „červená kalina“, vztahující se k archetypu matky a animy. Když 
kalina „zabrání“ Dmitrijovi ve vraždě, začne prostřednictvím estetického operátoru vznikat 
vrstva 2: Dmitrij neudeří, uteče od otcova okna a tvrdí, že za něj orodovala matka. To je 
metaforizace symbolu; Míťovo počínání je metafora. Protože neztrácí vztah k hlubším 
vrstvám (což Dmitrij potvrzuje svými výpověďmi), je možné tyto metaforické děje chápat 
monadicky jako širší kontext s jediným významem, tedy symbol. Tento jediný význam je 
tvořen kompletním vnitřním triangulem (syn nezabil otce, protože za něj orodovala matka). 
Vrstva 3 je tvořena konkrétními jedinečnými větami Dostojevského, například: „´Kalina, jak 
jsou ty bobulky červené!´ zašeptal si, nevěděl proč... Podivné bylo, že mu v srdci kypěla 
nějaká nesmyslná zlost, že tam Grušeňka není... Později si sám vzpomínal, že jeho rozum byl 
v té chvíli naprosto jasný, že všechno chápal do poslední podrobnosti a žádná maličkost mu 
neušla.“ Pokusí-li se kdokoli z nás Míťovu příhodu v otcově zahradě vyprávět vlastními 
slovy, třeba i podle podrobné tematické osnovy, bude myslím sdostatek zřejmé, oč jde. 
Stylistika je projevem řečové kompetence. U Dostojevského se projevuje narativní bravurou 
v celku i jednotlivosti, v kompozici i větosloví, která je prosycena vypravěčským espritem a 
                                                 
449 Viz Guido Morpurgo-Tagliabue, Současná estetika,Odeon, Praha 1985, s. 363. 
450 Raymond Bayer vlastně krásno (estetično) a umění nerozlišuje, resp. nechává je splývat. To považujeme za 
určité domyšlení teze, že estetično, ať už v modu krásného či ošklivého, má operativní charakter a zůstává v díle 
vepsáno jako stopa. Inspirováni touto myšlenkou, domníváme se, že explikativní pohyb zpět nám dovoluje 
rozlišovat  mezi a) estetickým, b) estetickým jako operátorem, c) literárním a uměleckým. Viz Guido Morpurgo-
Tagliabue, Současná estetika, s. 332. 
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jemnou ironií. Když věc poněkud nadsadíme, můžeme tvrdit, že novelou Zápisky z podzemí 
začíná modernistická próza, která v Rusku vyvrcholí románem Bratři Karamazovi a 
v celoevropském kontextu dílem F. Kafky. 
 Přecházíme-li od povrchové stylistiky, dané větoslovnou syntaxí, ke komplexnímu 
stylu literárního díla, pak vrstva stylistická do sebe pojímá vrstvy hlubší, metaforickou a 
symbolickou. Jako literární rukopis přitom chápeme vrstvy 3 a 2 (event. 1b). Archetypovou 
vrstvu strictu senso tvoří vrstvy 1a a -0- (event. přechodová 1b). U metaforizovaného 
kolektivního symbolu (který vzniká sloučením estetického operátoru a vyšších, 
syntagmatických a syntaktických vrstev) musíme celkový obraz rozložit na jeho universální a 
metaforickou, případně osobní složku [(1a + 1b) + 2]. Symboly osobní se v našem modelu 
nacházejí ve vrstvě 1, a to na její vnější hranici směrem k vrstvě 2. Průkaznost takového 
členění je však obtížná a hranice 1b jsou oběma směry, vzhledem ke kolektivnímu symbolu i 
metafoře, spíše konfúzní. Rozlišit, co je u osobního symbolu, který vyžaduje zprostředkující 
naraci, rukopis a stylistika, a co je původním, operativně hlubinným obsahem, vyžaduje 
komparaci, kde bychom měli k dispozici srovnávací materiál. Modelovým příkladem, který 
snad objasní, oč jde, by mohl být staročeský Zdrávas a mariánské písně. Zdrávas je pořád týž, 
staročeské mariánské písně, jež se drží jeho tematické osnovy, jsou různé, ať už rytmicky, 
zvukově či metaforicky; universální mateřský symbol tu byl metaforizován a literárně 
formalizován. V rámci naší koncepce se kloníme k tomu, počítat osobní (náhodné) symboly 
spíše k estetickým než uměleckým entitám; to ostatně konvenuje s Henckmannovým pojetím. 
Holanova „zeď“ by myslím mohla reprezentovat takový typ symbolismu a estetična. Vrstva 
osobních symbolů je spíše průchozí než definitivně v literárním obraze ustálenou vrstvou, a 
tvoří dynamický syntaktizující přechod od estetična k umělečnu. Posilování osobního 
nevědomí je předpokladem vzniku vědomí ve smyslu modernity. 
 Pojem estetična je v našem pojetí užší, v jiném smyslu pak širší než pojem toho, co je 
umělecké (v našem případě literárně-umělecké).451 Širší než umělečno je estetické ve 
významu estetična mimouměleckého, užší ve významu estetična uměleckého, literárního. 
Zdůrazňujeme tuto zdánlivou samozřejmost proto, že obě sféry chápeme jako vrstvy, které 
jsou v naší mysli propojené a vzájemně se podmiňují. Literární ani žádné jiné estetično se 
nepozvedá z neutrálního universa. Aby umělec mohl užít obrazu zahrady, musí tu dříve být 
fenomén zahrady, který má svou mimouměleckou estetiku, např. ve smyslu zahrady Eden, 
Růžové zahrady středověkého eposu nebo zahrady u obytného domu, jak to vidíme u 
Dostojevského. Estetiku zahrady jako takové může prožít básník stejně jako nebásník; umělec 
však tuto estetiku valorizuje a aktualizuje. Umíme si představit, že pod vlivem literárního 
obrazu Růžové zahrady vznikají podobné útvary ve skutečnosti i literatuře. Přírodní estetično, 
ať už divoké nebo formované člověkem, proniká do literatury ve formě dominantních motivů, 
tvořících operativní základ uměleckého díla. Mimoumělecké estetično je tedy literárně 
uměleckému „podestřeno“ a „prosakuje“ do něj jakožto jeho předpokladový substrát, měníc 
se ve specifické estetično literární; jde ve všech modech o entity mentální. Víme však, že 
přírodní estetično (nebo jakékoli mimoumělecké estetično) není nezávislé na tom, co jsme se 
naučili vnímat prostřednictvím umění. Ilustrativním příkladem je Winckelmannovo tvrzení, že 
omdléval ošklivostí při pohledu na Alpy (které jsou vlivem romantismu pro dnešního člověka 
nepochybně krásné). Podobně si třeba při pohledu na drobný kvítek violky vybavíme 
Goethovu báseň Gefunden a dost možná, že nás teprve tento čtenářský zážitek naučí vnímat 
takovou drobnou, nenápadnou krásu. Ta se pak pro nás může stát symbolem. Něco 
podobného platí pro Dostojevského „kalinu“. Předpokladový estetický substrát literatury je 
tedy estetický díky zpětnému a vždy předchůdnému působení umění; zda jde o působení 

                                                 
451 K modelovým vztahům estetična a umělečna viz Vlastimil Zuska, K ontologii uměleckého díla, Estetika 
XXX, č. 3-4, 1994, s. 69-79.  



 332

podružné či určující, může být případ od případu jiné, ale z hlediska literárního diskursu to 
není podstatné. Literární obraz se tedy nerealizuje nezávislou bezprostřední inspirací, nýbrž 
skrze dvojí přechodový fenomén: tím prvním je umění, druhým mimoumělecké estetično. 
Obě sféry jsou vždy už konstituovány a vzájemně propojeny. O existenci takových 
inspiračních filtrů se dozvídáme, když „anesteticky“ uvažujeme o tom, čím se ten který 
dobový styl nenechal inspirovat; tyto motivy tvoří jeho „slepou skvrnu“.452 Že jde o 
determinace, které mají kořeny v kolektivní psychice, je myslím zřejmé. 
 Pokud jde o sílu estetických jevů, bude v našem pojetí závislá 1) na luminozitě, tj, 
nevědomé apelativnosti a razanci motivu (srov. „světélkující lesk“ u Ingardena); 2) na tom, co 
Ch.M.T. Hanly označuje jako vazebnost symbolu.453 První entita představuje kvalitu, druhá je 
kvantitativní povahy. Universální symbol jako takový je umělecky bezpříznakový, je ale 
příznakový esteticky. Můžeme tvrdit, že s rostoucí vazebností ústředních motivů roste jejich 
komplexita. Komplexita těchto významových center (armatur, symbolů) je závislá A) na 
archetypovém substrátu, který podléhá či nepodléhá cenzuře; B) na principu reality, který 
relativizuje či nerelativizuje absolutní a regresivní nároky nevědomí. Představujeme si, že 
silové pole „luminozita + komplexita“ zakládá estetickou vrstvu díla. Vazebnost 
jednoduchého, avšak nesimplifikovaného universálního symbolu (dvojvalence), korigovaného 
ve svých nárocích principem reality (druhá dvojvalence), je modelově čtyřikrát vyšší (4:1) než 
u archaického, simplexního a nekorigovaného symbolu (jednoduchá valence). Nízká 
vazebnost je v životě antisociální, v umění antiumělecká; jejím působením může umění 
působit antisociálně. Silové pole centrálního významu (postavy, děje nebo vztahu) bude 
složitější a tím i komplexnější, vstoupí-li do hry další obdobně strukturovaný symbolický 
význam. Estetická hodnota takové dvojice motivů (4+4) bude estetické hodnotě, vzniklé 
součtem dvou simplexních motivů (1+1), modelově vzdálena víc než v předchozím případě 
(8:2 oproti 4:1). U Dostojevského jsou takové centrální významy nejméně tři. Jejich prostá 
estetická valence je tedy vyjádřena součtem 12. Vezmeme-li v úvahu, že jde o symboly šesti 
archetypových okruhů, pak se vazebnost estetického substrátu dále zmnožuje a diferencuje. 
Tyto vztahy nebudou nezávislé na metaforizaci (pohyb estetických operátorů v narativním 
prostoročasu) a literárním rukopisu. K předchozím obohacením a diferencím pak přistupují 
další, např. ironizace (což je u Dostojevského klíčový fenomén) nebo změna diskursivní 
roviny (např. báseň v próze o Velkém inkvizitorovi). Vidíme, že Dostojevského román je 
velmi komplexní a diferencovaný už ve svém estetickém substrátu; představujeme si, že 
diferencovaný substrát podporuje diferencovaný rukopis a naopak. Kvalita rukopisu tak bude 
závislá na jedné straně na tom, zda estetično nepodlehne cenzuře (což pro nás v intencích von 
Mattovy opusové fantazie znamená i tlak dobového literárního stylu s jeho „slepými 
skvrnami“), a na druhé straně na vlivu principu reality (který je ovlivňován uměním). 
Kvantitativní vazebnost symbolu chápeme jako předpoklad kvality, tedy jako nutně 
přibližnou: sémantická vazebnost zakládá, ale netvoří estetickou kvalitu; naše valenční součty 
jsou modelové a ilustrační. Představujeme si, že valence komplexního symbolu se slévají 
v určitou kvalitu, která se sčítá s luminozitou, nebo přesněji: polyvalenční symbol rozkládá 
schematické rozvržení světla a stínu archetypového pole. Úhrnná kvalita jednotlivého 
symbolu má tedy dva aspekty. Z estetické kvality pak vzniká dobově podmíněnou valorizací 
estetická hodnota. 
 Pro umělecké dílo literární dále diferencujeme mezi pojmy estetický, literární a 
umělecký. 1) Estetický jev, jeho jakost, účinek a hodnota se pro nás jak už řečeno posunují 
směrem k archetypovému substrátu universálních symbolů; z hlediska konvenční literární 

                                                 
452 Ke koncepci an-estetična (toho, co je anestézováno) a slepé skvrny viz Wolfgang Welsch, Estetické myslenie. 
453 Viz Ch.M.T. Hanly, Psychoanalytics aesthetics: a defense and an elaboration. In The psychoanalytic 
Quarterly, 1/1986, s. 1 ad. 
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vědy jde o motivy, z hlediska strukturální sémantiky o aktanty. Estetická hodnota zřejmě 
poroste s průkaznou komplexností a silou archetypového podloží. 2) Literární jev, jeho jakost, 
účinek a hodnota jsou pro nás dány rukopisnou hladinou díla (která vzniká metaforizací 
estetických operátorů a jejich narativním pohybem v sémantickém prostoročasu textu). Jejich 
síla bude závislá na originalitě zpracování (včetně zhodnocení nižších vrstev). Vztah obou 
rovin, estetické a literární, je dialektický: ne odtrženost nebo působení na dálku, ale vzájemná 
podmíněnost, přemisťování těžiště slovesného kontinua k jednomu či druhému pólu a jejich 
průnik; každý symbol je strictu senso rukopisný a kromě textů není žádným způsobem 
k dispozici (což platí i pro narativní symboly snové). Model tvoří teoretické pozadí textu a 
není s ním ontologicky totožný. Estetický extrém znamená sníženou uměleckost, v krajním 
případě neliterární slovesnost, literární extrém sníženou esteticitu, v krajním případě 
slovesnost mimoestetickou, jakou by byl nestrukturovaný text. To všechno v kritické praxi 
znamená, že jde o metodu, nikoli cíl kritiky. Umíme si jistě představit literární dílo 
minimalistické, jehož umělecká hodnota bude navzdory estetické simplicitě vysoká; šlo by 
patrně o ten případ uměleckosti, který Z. Mathauser označuje pojmem metahabilita.454 Dále si 
musíme být vědomi procesu, na který upozornil Santayana, totiž že se rukopisné inovace 
v průběhu času propadají do vrstvy estetické (což je důsledkem popření koncepce, která 
chápala umění jako techné, zdůraznění geniality na úkor virtuozity). Originalita estetického 
má přitom omezené možnosti. Estetično je zřejmě závislé na substrátu, který je celkem 
konstantní (i když nikoli neměnný): v průběhu času se mění jednotlivé symboly, jejich 
archetyp však zůstává stejný. Umělec je ale umělcem už tím, jak umí zacházet s estetičnem, 
což dobře vidíme u Dostojevského; jsou-li estetické fenomény předpokladem umění, jsou 
zároveň jeho předpokladem nejdůležitějším. Na druhé straně je třeba mít na paměti, že 
estetické fenomény mohou být s časovým odstupem valorizovány. Estetické, jež prošlo 
latencí, vyzařuje. V českém kontextu by mohly sloužit jako příklad prózy Ignáta Herrmanna 
ze staré Prahy, které F.X. Šalda devalvoval ve jménu moderny; estetické tu bylo časem 
valorizováno ve smyslu luminozity. Pro dnešního čtenáře jsou tyto prózy přitažlivé právě díky 
jednoduchosti a jednoznačnosti estetična, nepodrobeného modernistickému kánonu. Něco 
podobného by mohlo platit i pro obraz světa, který podává Dostojevskij a který by se možná 
současnému čtenáři mohl zdát v mnoha aspektech atraktivní. Nakolik je však včleněn do 
modernistického kánonu, je jeho esteticita komplikovanější než u I. Herrmanna. 
 3) Pojem, který obvykle označuje jev, jakost, účinek a hodnotu uměleckého díla 
literárního, tedy pojem umělečna jako takový, rezervujeme pro modelový součet entit 
estetických a literárních. V otázce hodnot pak, nakolik to je možné, diferencujeme mezi 
specificky literárními hodnotami (modelové vrstvy 3 a 2), které můžeme rámcově odlišit od 
hodnot estetických (modelové vrstvy 1 a 0), a hodnotou uměleckou, která je absolutní 
hodnotou literárního díla (danou hodnotovým součtem všech jeho vrstev). Je zřejmé, že 
umělecká hodnota Bratrů Karamazových je značná; zařadíme-li je vedle Homéra, Danta a 
Shakespeara, jde sotva o nadhodnocení. Uměleckou hodnotu vzhledem k jejímu součtovému 
charakteru nemůžeme oddělit od hodnot estetických a literárních. Má-li však pravdu 
Santayana a umělecké inovace klesají na předpokladovou úroveň estetična, mohla by 
hypoteticky nastat v budoucnosti situace, kdy budou literární (inovační, rukopisné) možnosti 
umění vyčerpány. Z literatury by se pak stal čistě estetický fenomén, jakým byla ve svých 
počátcích, na jiné historické úrovni ovšem, daným její definovanou fikcionalitou a 

                                                 
454 Mathauser rozlišuje 1) habilitu neboli zručnost, 2) superhabilitu neboli virtuozitu a 3) metahabilitu neboli 
transcendování 2 prostřednictvím esteticky funkčního narušení. Vezmeme-li příklad z výtvarného umění, mohla 
by být příkladem 1 kresba běžného realistického kreslíře, příkladem 2 virtuozní kresba Pabla Picassa, příkladem 
3 narušení virtuozní kresby např. deformací, nehotovostí nebo záměrnou chybou proti realistickému kánonu. Viz 
k tomu Zdeněk Mathauser, Estetické alternativy, Jazyk vědy a jazyk poezie, s. 8-29. 
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metahabilitou. To však nutně nemusí znamenat „konec umění“, jak o něm uvažoval Hegel: 
fascinativní estetično vždy ještě zaručí další produkci literárních děl, která mohou vykazovat 
vysokou uměleckou komplexitu a integritu. Estetické, jak se zdá, má schopnost inovace, a to 
právě díky archetypovému substrátu, který nově vznikajícím jevům, včera ještě neznámým, 
propůjčuje universální platnost symbolů. Změna v definici umění ve smyslu neo-techné nebo 
nějaké jiné koncepce, např. orální nebo synkretické, dnes ještě sotva patrné nebo dokonce 
neznámé, je však vždy ještě možná.  
 
 
3.3.2 Zaobzorová a účinková estetika                        
 
Psychoanalytická estetika je definována jako účinková (Wirkungsästhetik). Znamená to, že se 
neptá po objektivní, na subjektu nezávislé jakosti a hodnotě věcí, nýbrž po tom, čím jsou v 
estetické zkušenosti subjektu; účinek estetického jevu je jeho konstituentem. C.G. Jung 
považoval psychicky účinné jevy za psychologickou realitu („Das Wirkliche ist das, was 
wirkt“); estetická realita je psychicky účinná. Estetický diskurs je tedy orientován 
intersubjektivně. Nakolik jsou to archetypy, které z nevědomí „nasvěcují“ a zhodnocují věci 
objektivního světa, skrývá se psychologická realita subjektu, který definuje estetické 
fenomény, za jeho vědomým obzorem. Psychoanalytická estetika je tedy zaobzorová 
disciplína. Účinek estetické reality na subjekt je především emoční, pocitový a citový; víme 
však, že emoce mají kognitivní hodnotu. Klasickým příkladem psychologicky orientované 
estetiky je Aristotelova koncepce očištění citů (katarze). City, které jsou podle Aristotela 
vybuzovány dramatickým textem, totiž soucit a strach, patří k základním sociálním emocím a 
jako takové mají mravní hodnotu. Podmiňuje-li Aristotelés sílu katarze tím, že účastníky 
dramatického konfliktu musejí být příbuzní, ocitáme se v bezprostřední blízkosti hlubinného 
komplexu, který Freud modeluje jako oidipovskou dynamiku (a my v rozšířeném pojetí jako 
psychodramatický substrát).455 Aristotelova poetika dramatu působila po celý starověk, 
renesanci i novověk a moderní estetika na ni nejednou navazovala. Jedním z takových pokusů 
byla i klasická hlubinná estetika, ať už se dovolávala Freuda nebo Junga. Dnešní 
psychoanalytická literární věda se odvolává zejména na dva myšlenkové proudy. Tím prvním 
je estetika vcítění, která ovládla estetický diskurs koncem 19. století, tím druhým kognitivní a 
afektivní neurověda přelomu druhého a třetího tisíciletí. Víme, že implicitní podmínkou 
estetického cítění jsou neuronální koreláty; entita vkusu je nutně vyjádřena implicitními 
symboly. Tam, kde neuronální korelát chybí, nemáme k dispozici žádné měřítko speciálního 
hodnocení; subjekt se v takovém případě nejčastěji chová konzervativně. Kognitivní a 
afektivní neurověda vysvětluje princip psychologického působení objektivní entity na subjekt 
pojmem empatie. Víme, že empatie se účastní především zrcadlové neurony (které evoluční 
psychologie považuje i za nevědomou příčinu antropomorfních projekcí). Empatie znamená 
emoční poznání druhého člověka „jakoby“ (als-ob) zevnitř nás samých, což je psychologický 
mechanismus velmi blízký pojmu vcítění; není náhoda, že se evoluční psychologie odvolává 
na psychologii a estetiku vcítění. Estetika vcítění je tedy valorizována moderní neurovědou, a 
to v obou svých základních aspektech, totiž účinkovosti a zaobzorovosti. Zrcadlové neurony 
jsou jednotky zpracování, ukrývající se za vědomým horizontem subjektu. 

Za vlastního zakladatele teorie vcítění je považován Robert Vischer (1873). Poznání 
nás samých se podle něj exteriorizuje v přírodě, tzn. že do ní vnášíme něco, co jí jako takové 
nenáleží. Estetický akt dává předmětům život. Podle Hermanna Siebecka (1875) 

                                                 
455 „Když si však působí utrpení příbuzní, jako například když zabije buď bratr bratra, nebo syn otce, nebo matka 
syna, anebo syn matku, nebo když se k tomu chystá nebo dělá něco podobného, to jsou činy, které je třeba 
vyhledávat.“ Viz k tomu Aristotelés, Poetika, s. 83. 
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propůjčujeme předmětům neuvědoměle své duševní vlastnosti; mytologizování je ve vztahu k 
tomuto mechanismu druhotnou záležitostí. Theodor Lipps (1886) říká, že v procesu 
„propůjčování“ se v těchto věcech ztrácíme. Karl Groos (1892) tvrdí, že vnější předměty 
fungují jako modely našich psychických procesů; vnitřní se tedy exteriorizuje „na“ objektivní 
realitě. Vlivu teorie vcítění se nevyhnula „Völkerpsychologie“ Wilhelma Wundta (1888); 
tajemství fantazie spočívá podle něj (právě) ve vcítění. Splynutí obrazu a citu je aktem 
apercepce (resp. „oživující apercepce“); jde tedy o proces dvousměrný, v němž oživený obraz 
proniká zpět do oživující fantazie jako její vnitřní součást. August Schmarsow (1903) vyvodil 
z oživovací teorie důležitou tezi o antropomorfismu estetických postojů; principy, které antika 
považovala za ontologické, jsou ve skutečnosti psychologického původu. Také jiný badatel 
historicky zaměřené školy, Wilhelm Woringer (1908), považuje formu uměleckého díla za 
psychologicky motivovanou. Původní, archaický umělecký postoj („Ur-kunst-wollen“) je 
transcendentní, resp. transcendující; rytmus a pravidelné estetické formy jsou podle 
Woringera motivovány instinktem autonegace, který v sebepopření hledá cestu ze zmatků 
vnitřního i vnějšího světa.456 Psychoanalytická estetika tedy ve svých počátcích nevychází 
ze vzduchoprázdna. Není asi náhoda, že autorem, který popsal empatii (vcítění) v jejích 
aspektech a fázích, byl Freudův žák Thomas Reik. Obsahem empatie jsou podle něho: 1) 
Identifikace (ztotožnění se s pozicí druhého člověka); 2) Inkorporace (zvnitřnění 
předpokládaného prožitku druhého; dnes víme, že jde o stav navozený zrcadlovými neurony); 
3) Reverberace (dozvuk, resp. rozeznívání vlastních emocí); 4) Separace (návrat z 
„promíseného“ vztahu Já-Ty k Sobě).457 

Pro psychoanalytickou literární vědu jsou entitami empatie slovní symboly. V našem 
pojetí jde především o osoby, protože psychodramatický substrát, k němuž jsme dospěli 
redukcí Jungova systému, má strukturu základních mezilidských vztahů. Víme však, že i 
neosobní entity, zvířata, rostliny a věci stejně jako zásvětné jevy animistické či theologické 
povahy podléhají nevědomé antropomorfizaci, jakkoli je vědomě chápeme jako neživé nebo 
abstraktní. Tento fakt, dokázaný výzkumy evolučních psychologů, jsme označili jako „únik 
evolučních mechanismů“; jde o původní, primordiální postoj, v němž ontogeneze kopíruje 
fylogenezi a který je vývojově pacifikován kontejnováním a latencí. Skutečnost, že literární 
postava nemá vlastní subjektivitu, nás nemusí znepokojovat: zrcadlové neurony jsou totiž 
v činnosti jak při pohledu na realitu, tak při poslechu vyprávění a vnitřním představování. 
Protože jde o tytéž mechanismy (tlumené v akci jen vědomím, že se jedná o fikci), jsou 
důsledkem jejich působení typově stejné emoce; pohled na fiktivní bolest druhého může být 
velmi silný. Přísně vzato nemá vlastní subjektivitu ani postava popisovaná v dopise; 
subjektivitu zde vkládáme do schématu navozeného slovními znaky, o němž nemáme žádnou 
jistotu, že odpovídá předloze. Protože literatura vytváří emočně nabité situace častěji a hlavně 
snadněji než život kolem nás, je umění často bohatším a silnějším zdrojem empatií než 
skutečný život. Emoce čtenáře i spisovatele, které jsou vyjádřením empatie, vznikají v zásadě 
dvojím způsobem: 1) vnitřním představováním událostí, které mají v té či oné míře vždy 
sociální status. Příkladem může být Smerďakovovo věšení koček nebo facka, kterou dostal při 
hodině biblické dějepravy; 2) značením pocitových, emočním, afektivních a citových stavů, 
které jsou vždy psychickými stavy sociálních bytostí. Tyto stavy mohou být více či méně 
jedinečné, vždy ale vycházejí z pětice primárních emocí, jež tvoří jejich pozadí a z nichž 
derivují emoce sekundární. Příkladem takového afektivně značeného stavu může být 
„hysterický záchvat“ Lízy Chochlakovové nebo Míťa, který náhle „zeslábl jako dítě“. 
Všechny takové stavy, vyjádřené body 1 a 2, umíme ve větší či menší míře klasifikovat 

                                                 
456 Viz k tomu: Guido Morpurgo-Tagliabue, Současná estetika. 
457 Viz k tomu František Koukolík, Sociální mozek, s. 165. 
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prostřednictvím pojmů, jejichž intersubjektivní platnost je nepochybná, jako to vidíme např. u 
slov „radost“ a „smutek“.  
 Emoce si uvědomujeme v pocitech, navozených biochemicky. Víme už, že mají 
kognitivní hodnotu; při specifickém poškození mozku člověk zhrubne a selhává ve zvládání 
důležitých životních situací a řešení problémů. Kognitivní, emoční a sociální inteligence tedy 
spolu úzce souvisejí. Neuronální okruhy, jimiž jsou vyznačeny oblasti, kterým vědci říkají 
„kognitivní“, „citový“ a „sociální“ mozek, jsou propojeny a zčásti totožné. Součástí této 
struktury je i systém odměny: když něco správně poznáme a vyřešíme, máme radostný pocit. 
Radostný pocit se nás zmocní i tehdy, když někomu poskytneme nezištnou pomoc. Na systém 
odměny a sociální i citový mozek je tedy napojen „morální“ mozek, resp. neuronální síť 
vyladěná evolučně na život ve skupině; reciproční altruismus je běžnou výbavou savců 
žijících sociálně. Všechny tyto oblasti podmiňují chod neuronální sítě odpovědné za estetické 
rozhodování (např. volby partnera, typu oblečení nebo hudby). Jak říká F. Koukolík: 
kdybychom neměli mozek schopný zpracovávat sociální a emoční informace, byla by pro nás 
hudba v lepším případě zajímavá zvuková sekvence, v horším případě nesrozumitelná 
kakofonie.458 Hudba je pro nás estetickým fenoménem in nuce; tato redukce je modelově 
možná proto, že neuronální systémy, zpracovávající řeč a hudbu, spolu úzce spolupracují a 
jsou zčásti totožné. Předpokládáme, že hudba se u lidí v nějaké podobě vyskytovala vždy; 
nasvědčují tomu nálezy „flétnových“ kostí i skutečnost, že zpěv je založen na zvukové 
komunikaci předhumánních bytostí, např. na rytmickém pohybu doprovázeném hlasivkovými 
zvuky při námluvách. Nonhumánní primáti jsou nositeli hudebního vnímání, i když sami 
netvoří hudbu: výzkumy naznačují, že u nich existují fundamentální rozdíly v kódování 
tonálních a atonálních sekvencí! Tak např. makakové jsou schopni poznat melodii 
transponovanou v celých oktávách. „Hudba“ by tedy mohla představovat původní estetično (k 
němuž se estetika výrobku i jeskynní malby přidružila později). Ne všichni lidé čtou nebo 
chodí na výstavy, všichni však mají „svou“ hudbu; po delší době bez hudby člověk jaksi 
vnitřně „vysychá“.   

Zpěvnou záležitostí je tzv. „maminkovština“, zvláštní způsob mluvy, jímž spontánně, 
aniž bychom věděli proč, komunikujeme s novorozenci, kojenci a batolaty. Pozornost dětí 
poutá v daleko větší míře než běžný projev nemodulovaným hlubokým hlasem; vysoký hlas 
totiž pro dítě implikuje přátelský postoj. Zdá se, že přicházíme na svět se specifickou citlivostí 
na hudební fenomény. Z hlediska evoluční vědy tedy není překvapivé, že existují universální 
znaky hudby, které nejsou závislé na času a kultuře; příslušník kterékoli lidské skupiny 
spolehlivě pozná „hudbu“ kterékoli skupiny jiné od „nehudby“ (podobně jako je 
transkulturním jevem rozpoznávání primárních emocí v lidských tvářích). Podle F. Koukolíka 
se může jednat o vrozená vymezení percepce a paměti. Hudba a tanec jsou signální systémy 
sloužící vytváření koalic. Uvolňují endorfiny a usnadňují kooperaci ve skupině. Mrazí-li nás 
např. při poslechu hudby nebo jsme-li euforizováni, mění se srdeční i dechová frekvence a 
elektrická vodivost svalů. Hudba mění náladu. Z hlediska literární vědy je důležité, že 
podněcující efekt (priming) hudby a jazyka se neliší ve svém průběhu, intenzitě ani co do 
neuronálních generátorů. Při vnímání „krásných“ výtvarných obrazů se aktivuje systém 
odměny; při vnímání ošklivých a neutrálních obrazů k jeho aktivaci nedochází. Lidé tedy 
v aktu recepce estetických objektů spontánně hledají krásu. Základní rysy „krásy“ jsou podle 
všeho zvnitřněny evolučně: např. modré nebe, bílá oblaka a vlahý deštík prožíváme jako 
„krásné“ nezávisle na kultuře; bude-li však nebe temné, oblaka černá a déšť se změní 
v přívalový liják, náš postoj se radikálně promění. Nakolik je pro nás literatura zdrojem 
„literárních obrazů“ (vizuální představy vyvolané slovními znaky), není termín „krásná 
literatura“ náhodný; ošklivé tu tvoří kontrastní podmínku krásného. Augustinova intuice o 

                                                 
458 Viz k tomu František Koukolík, Sociální mozek, s. 187 ad. 
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privativním charakteru ošklivého je tedy z evolučního hlediska správná. Bez zajímavosti není 
ani fakt, že termín „ars pulchra“ se objevuje na scéně dost pozdě, konkrétně ve 12. století; 
jeho nutnou podmínkou je totiž dovršená historická latence, vytěsňující „hésiodovské“ 
estetično do pozadí. Kýč má vitální efekt, daný napojením na systém odměny, kdežto jeho 
brutální forma nikoli. Brutální kýč aktivuje předlatenční entity, které jsou pro subjekt 
ohrožující, ať už je vědomě kvalifikuje jakkoli. Totéž platí pro umělce, kteří tvoří ošklivé 
objekty, jako např. výtvarnictví s použitím organických hmot podléhajících zkáze. Pak je 
ovšem zřejmé, že kýčovitosti se nejspíš ubráníme brutalizací. Tento způsob je dobře čitelný u 
Dostojevského. Platí ovšem i opak, u Dostojevského rovněž evidentní, totiž kompenzace 
brutálního kýčovitým. Funkce „vypnutí“ systému odměny prostřednictvím ošklivého je 
v umění zřejmá a častá. Je také dobře motivovaná: tam, kde přestává spontánní prožitek krásy, 
zapojuje se v daleko větší míře rozumová kognice! Na tento mechanismus nejspíš navazuje 
intelektualizace, ať už v přirozeném světě nebo v umění. Abstraktní a realistické obrazy 
zpracováváme jinak, odlišnými neuronálními systémy. V takovém propojování estetických 
„systémů“ byl Dostojevskij mistr. 
 Není asi náhoda, že na počátku antiky nacházíme hudbu, poezii a tanec pospolu 
v „trojjediné chorei“ (W. Tatarkiewicz); nejstarší koncepce mimesis se týká nápodoby 
tancem, nikoli obrazem a slovem. Estetické prožitky jsou nepochybně vázány na subjekt, 
stejně tak nepochybné je však i to, že jsou objektivně navozovány a intersubjektivně sdíleny. 
Narace „smutného příběhu“ probouzí u posluchačů smutek a narace „veselého příběhu“ 
radost; veselý způsob vyprávění smutného příběhu i každé jiné překřížení primárních emocí 
budí v posluchači rozpaky nebo přímo trapné pocity. Také v těchto typech překřížení byl 
Dostojevskij mistr, vzpomeňme si jen na Aljošovu „Hurá pohřební hostinu“! Jsou-li literární 
znaky schopny vybudit subjektivně jedinečné a komplikované emoce, klade se otázka, jaká je 
role a povaha tzv. qualií v literární a obecně mezilidské komunikaci. Je pravda, že kvalita 
prožitku je nepřenosná ze subjektu na subjekt: můj prožitek červeně není tvůj prožitek 
červeně a tvůj prožitek krásy není jeho prožitkem krásy... Jak píše Dostojevskij v Idiotu: 
„Vždycky zůstane něco, co nebude chtít za žádných podmínek vystoupit z vaší lebky a 
zůstane navěky u vás; a tak i umřete, nesdělivše nikomu snad nejdůležitější své myšlenky.“ 
Nepřenosnost subjektivního prožitku by nám však neměla zastřít jeho sériovost. Už miliardy 
lidí na této planetě si v té či oné míře uvědomovaly, že osobní prožitek je nepřenosný: tak 
např. smutek otce nad ztrátou jeho dítěte je smutkem otce tohoto dítěte a nikoho jiného! To 
velmi dobře vidíme na chování kapitána Sněgirjova během Iluškova pohřbu. Smutek se však 
dá sdílet s někým blízkým, komu zemřelé dítě rovněž chybí (například s jeho matkou), a také 
s každým cizím člověkem, který prodělal podobnou ztrátu (jako např. anonymní matka při 
návštěvě starce v klášteře). Empatie však bude působit i u nepostižených subjektů; základ, 
z něhož vyrůstá literární forma tragédie i každá katarze, je dán zrcadlovými neurony. Míra 
duševní bolesti je ovšem u různých subjektů různá, a také skutečná a divadelní smrt působí 
různě; tyto a podobné stavy je v principu možné kontrolovat chemicky. V našem mozku 
vyjadřuje tělesnou a duševní bolest prakticky stejný neuronální systém. Pohled na fyzicky 
trpící dítě, např. při úrazu nebo týrání, nás těžce stresuje; zdá se nám, že prožíváme jeho 
bolest s ním. Schopnost sdílet takto bolest s druhým je fundamentálním sociálním 
mechanismem, který je evolučně podmíněn. To je ovšem „qualium“ neméně než populární 
červeň v příkladech filosofů.  

Abychom pochopili, oč se ve své podstatě jedná, musíme si uvědomit, že v přírodě 
žádná červeň neexistuje; existují jen vlnové délky, které mozek „překládá“ do kódu 
„barev“.459 Vnímání barev je druhově podmíněná interpretace vlnové délky mozkem; jiní 

                                                 
459 U Johna Barowa: „Význam barev jakožto pocit určený vlnovou délkou světla.“ Viz John D. Barow, Teorie 
ničeho, s. 201. 
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tvorové něž lidé vidí ve světě jiné barvy! Vnímání barev podléhá evoluci. Tak např. schopnost 
odlišovat červenou a zelenou, dvě radikálně odlišné barvy, jejichž vlnová délka je velmi 
blízká, získali naši po stromech se pohybující a zralými plody se živící nonhumánní předkové. 
Vznikla genovou mutací a jakožto geneticky podmíněná schopnost vede k prožitku stejných 
typů „kvalit“ červené a zelené u všech lidí (stejně jako má u všech lidí stejné důsledky 
barvoslepost na obě barvy, daná poruchou v genetické sekvenci a vracející postižený subjekt 
na evolučně nižší úroveň ve zpracování vlnové délky). Nemělo by nás tedy překvapit, že jiní 
savci, např. kočka, červenou barvu nevidí; kočka vidí krev ulovené myši v odstínech 
šedomodré. Qualia ale nejsou jen barvy, které vidí kočky a lidé, nýbrž jakýkoli vněm 
v kterémkoli ze smyslových modů: také zvuk a hudba, vůně a chuť jídla i pohlavní vzrušení. 
Říkat, že vněm červeni je jedinečný, nepřenosný a patří jen mně, má asi tolik smyslu jako 
tvrdit, že je jedinečné (moje) pohlavní vzrušení. Přísně vzato není pohlavní vzrušení 
jedinečné, nýbrž sériové; je však nepřenosné. Nepřenosné ovšem neznamená, že není 
intersubjektivně „nakažlivé“; pohlavní vzrušení i vnitřní prožitek barvy se přenášejí nejen 
obrazem, ale i literaturou (což dobře ví čtenář pornografie i posluchač písně o „rudých retech“ 
malé Japonečky). Qualia jsou komunikovatelné a komunikované entity, které lidé bez obtíží 
chápou, protože dobře znají vlastní prožitky s jejich nejrůznějšími typy. Specifickým 
„qualiem“ je nakonec i subjekt sám, subjektivita jako taková; entita „subjekt“ se nestává 
problematickou při kvalitativní (intuitivní) analýze, nýbrž při analýze kvantitativní! Protože 
máme intimní zkušenost s vlastní subjektivitou, jsme schopni empatizovat se subjektivitou 
cizí, ať už bezprostředně vnímanou, narativní nebo fiktivní. Empatie je vyjadřována 
biochemicky zrcadlovými neurony a jsou do ní zapojeny estetické, citové, sociální i mravní 
systémy mozku. Všechny tyto neuronální okruhy aktivuje i literatura (což je u Dostojevského 
evidentní). Můžeme tedy říci, že „čteme emocemi“. Víme totiž dobře, že emoce jsou 
kognitivní entity a vytvářejí v ontice slovních znaků ontologii žitého světa.  
 Qualia představují scholastickou kategorii, jež míří k jedinečnosti lidské duše a 
v poslední instanci k její nesmrtelnosti. Pro evoluční vědu neznamená „jedinečnost“ věčnou 
existenci, nýbrž subjektivní vědomí sériové entity člověk; „jedinečnost“ není důsledkem 
nesmrtelnosti, nýbrž přírodou vygenerované subjektivity. Jako geneticky determinovaní 
tvorové si nepřinášíme na svět předpoklady pro vnímání qualií, nýbrž pro jejich vytváření; 
mozek kvality tvoří z mechanických jevů, jakými jsou např. vlnová délka světla nebo zvukové 
vlny. „Qualia“ tedy vznikají z „quantií“: o specifických „kvalitách“ objektu se dozvídáme 
prostřednictvím informačních „kvant“, která mozek interpretuje do specifických vnitřních 
kvalit druhového subjektu. Qualia představují překlad fyzikálních jevů do řeči organismu, tuto 
řeč samu a jako takovou. Jinou možnost než takovou transformaci biologický organismus 
nemá. Vědomí na jakékoli úrovni je přeměnou kvantity v kvalitu: opak by znamenal 
nekonečný informační regres. Qualia tedy představují uzavření informačního okruhu. Kvalita 
objektu, např. viskozita kapaliny, není kvalitou, jak ji vnímá ten který druhový subjekt; pro 
hmyz např. není voda řídká, ale velmi hustá. Viskozita přísně vzato ani není kvalita; je dána 
mírou vnitřního tření částic kapaliny, tedy kvantitativně. Ani býk nevidí červenou barvu látky; 
ta je tu pro oko lidského diváka (kterému symbolizuje krev). Qualiovým procesem je tedy i 
černobílé vidění a primární emoce. Je-li tomu tak, pak nás nesmí překvapit, že „nepravá 
qualia“ objektu (tedy quantia) „mizí“ do „kvant informace“ a „vynořují se“ v subjektu jako 
druhově podmíněná „qualia subjektu“ (pseudoqualia-quantia → qualia). To až příliš dobře ví 
každý posluchač hudby z CD, gramofonové desky nebo magnetofonového pásku; „živost“ 
digitální hudby spočívá v přesnosti převodu zvukové vlny na informační nosič, je to technický 
problém. Technik tu řeší stejné problémy jako příroda. To, co posluchač CD vnímá jako 
hudbu, jsou informační entity, které hudbou nejsou, avšak hudbou se zdají být. To platí pro 
všechna tzv. qualia.  
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Literární qualia, např. znaky, které charakterizují postavu Parzival, vnímáme 
prostřednictvím textových quantií, informačních kvant. Platí to pro červenou barvu 
Parzivalova brnění stejně jako pro jeho bohatýrskou postavu a zuřivou, ničím 
nekontrolovanou bojovnost. Pokud k nám nedorazí znaky, které tyto vlastnosti „nesou“, 
nevíme nic o žádném Parzivalovi. Subjektivní literární svět se průběžně konstituuje 
z informací, které mají charakter zvukových vln. Ty mohou být subjektem ztišeny do 
neslyšitelnosti tichého čtení, subjekt sám v sobě je však slyší; při tichém čtení se vždy 
namáhají i naše hlasivky. Protože to jsou znaky, ne qualia sama, co v procesu literární a každé 
jiné komunikace konstituuje „objektivní“ svět, má každý z nás dobré předpochopení pro jejich 
význam: významem znaku „červený“ je druhově podmíněný prožitek znaku pro určitou 
vlnovou délku, kterou („už“ a „ještě“) prožíváme jako červenou. Čech např. nebude chápat 
krev jako červenou (nýbrž rudou). Podobným směrem ukazují znaky pro barvy ve waleštině, 
na které upozornil L. Hjelmslev: „glas“ znamená modrou i šedou, jejíž některé odstíny 
označuje i znak „llwyd“, jenž ale znamená i hnědou. Walesan tedy uvidí barvy, které Čech 
neuvidí. Čech má sice pochopení pro šedomodrou, ale u šedohnědé však jeho představivost 
selhává. Stejně je tomu u znaků pro „zelenou“ u pralesních národů nebo znaků pro „sníh“ u 
eskymáků. Qualia jsou ve své podstatě znaky; pokud by tomu bylo jinak, neexistoval by ani 
znak „qualium“.  
 Významy znaků pro barvy tedy dobře chápeme. Nemáme-li příslušný znak pro určitý 
odstín, vypomáháme si kombinací existujících znaků, jako např. šedomodrý nebo 
modrozelený, cihlově červený, kuřátkově nebo špinavě žlutý. Podobně je tomu se znaky 
emocí. Víme až příliš dobře, co znamená euforie, radost a veselost, i rozdíly mezi nimi. Dobře 
víme, co je smutek, žal a zoufalství, co je ošklivost, strach a hrůza, zuřivost, úžas, jásot a 
zbožňování. Víme, co je „zajímavý“ a „fádní“, „vzrušující“ a „nudný“, „humus“ a „super“ 
(dříve krása, nádhera a paráda v časové posloupnosti), prostě proto, že víme, co máme 
prožívat při styku s uvedenými znaky. Archetypová „qualia“, o kterých hovoří C.G. Jung, 
jsou zaobzorová. Jsou ukryta za latenční membránou, odkud prozařují („světélkující lesk“) a 
jsou příčinou zájmu, atraktivity nebo uchvácení, případně obav a úzkosti. Pokud snad vlivem 
četby protrhnou latenční membránu, jedná se o psychickou invazi: důsledkem pak není  
luminozita, nýbrž numinozita. Tak např. vlivem četby Bible mohu prožít invazi 
archetypových obsahů nevědomí a v důsledku toho projít náboženskou konverzí; Bible však 
může být stejně dobře příčinou abverze věřícího. To, co označujeme znakem „luminozita“ 
(příp. „numinozita“), je specifické qualium. Pro takovou kvalitu mám pochopení (umím prožít 
její význam), pokud mám odpovídající zkušenost. Pak také vím, co znamená, když někdo 
z Moodyho informátorů řekne, že se „to“ nedá popsat. Nemám-li odpovídající zkušenost a 
„luminozitu“ si neumím představit, jsem odkázán na metafory.  

Metaforou je už pojem „kuřátkově“ či „špinavě žlutá“, a byl by jí i výraz šedomodrá 
pro přímé vyjádření barvy, pokud by v češtině neexistoval specifický znak pro takový odstín. 
Přísně vzato je obojí lexikalizovaná metafora. Metafora, jak víme, znamená větší komplexitu 
významu než monadický symbol. Něco podobného platí pro znaky emocí, kde nám nemusí 
stačit ani dost bohatý rejstřík výrazů pro sekundární emoce; G. Bachelard to vyjadřuje tak, že 
čím hlubší cit, tím  komplikovanější metafora. V takových případech si vypomáháme 
kombinacemi a hovoříme pak např. o krásném neštěstí, trapné radosti, bezedném zoufalství, 
nepřípadné naději nebo třeba o „kuřátkově žluté bolesti“ (což by mohlo být označení prožitku 
Kolji Krasotkina nad Iljušovým hrobem). Pro vazebnost výrazu tedy platí totéž co pro 
luminozitu. Máme dobré pochopení pro to, co je „vznešené“, i pro jeho opak „nízké“. 
Chceme-li pojem vznešeného, např. prožitek velehor, nezměrnosti oceánu nebo NDE 
vystupňovat, můžeme říci, že se „to“ nedá „popsat“. Příjemce zprávy, který nemá 
odpovídající zkušenost, však bude to „nepopsatelné“ chápat podle analogických zkušeností, tj. 
jako metaforu. Výraz „nevýslovné“ je konvenční znak metaforické povahy, jehož „oživení“ 
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(pochopení znaku) je závislé na stejných intrapsychických podmínkách různých subjektů jako 
u každé jiné metafory. Je to sém pro všechno vznešené, co není značeno jinými sémy. 
Nakolik je tomu tak, je „nevýslovné“ parasémem na okraji sémantického pole vznešena. To 
však pokračuje směrem do nevědomí, kde opět nabývá konkrétnosti, dané povahou 
předlatenčních entit, která může nabýt povahy klinického symbolu. Cesta do nevědomí je tedy 
cestou od okrajů sémantického pole zpátky do jeho centra a znak „nevýslovné“ je 
metaznakem pro tyto pochody. 
 
 
3.3.3 Literární odpovědnost, estetická transcendence a vina 
 
Spisovatel má odpovědnost za všechno, čím vstoupí do čtenářova mentálního prostoru. To 
jsou především umělecké texty. Čtenářský subjekt vstupuje do textu na pozici A0, která 
nemusí být nutně vědomá. Důsledkem toho zpravidla bývá zkrácení estetické distance a 
identifikace s nepravým subjektem díla, v našem případě s fiktivními postavami Alexej, Ivan 
nebo Dmitrij. Kontaktem s A0, ať už vědomým či nevědomým, se čtenář stává adresátem 
textu, resp. podílí se na universální roli adresáta (komplementární k pozici adresanta, jímž je 
autor); tato složitá a komplexní pozice by mohla odpovídat instanci, kterou W. Iser označuje 
jako implicitní čtenář.460 Nakolik zůstává pozice A0

 nevědomou, zůstává nevědomým i 
kompletní subjekt díla, jehož částmi jsou subjekty centrálních postav. Úplné textové Self 
(jakožto entita ukrývající se za empirickým obzorem textu) je tím nutně ztraceno. V rovině 
děje pak čtenáři unikají intence subjektu díla, jehož funkci můžeme přiblížit metaforou ze 
slovníku loutkoherectví: A0 je „vodič loutky“, který prostřednictvím postavy bez vlastního 
Self pohybuje vědomím čtenáře. Čtenář pak ztrácí status subjektu a stává se čtenářským 
objektem, kterým manipuluje vodič.  

Vodič, který si je vědomý sebe sama, však není jediným „subjektem“, odpovědným za 
pohyb loutek: je tu ještě „ten Druhý“ (l´autre sujet), nevědomý subjekt; ten vodiči diktuje, 
nenese však odpovědnost. Čtenářský subjekt, nepronikající ke skryté sémiologii A0, zůstává 
pasivní: je diktován textem jakožto označujícím. Čtenářský subjekt je textem volán a 
označován: znaky postav a dějů označují (nevědomý) čtenářský subjekt a konstituují apelem 
na intrapsychické imaginární entity stav, který se běžně označuje jako sebezapomenutí či 
zapomenutí světa v četbě. Toto zapomenutí sebe představuje z našeho hlediska zapomenutí 
vědomého Já, nikoli Self, které naopak procitá k životu; sebezapomenutí je (jako ve snu a 
snění) způsobeno aktivováním nevědomí. Jen nakolik se subjekt cítí označován („volán“ 
textem), je intermediárně aktivní; tuto aktivitu však garantuje Self. Jen nakolik se čtenářský 
subjekt dokáže usebrat, tj. intuitivně se dobrat pozice pravého subjektu díla, získává možnost 
stát se z označovaného označujícím (tedy tím, kdo proniká k diktující sémiologii znaků). 

Pozice čtenářského subjektu jakožto „označujícího“ nepředstavuje průnik na 
ontologickou pozici subjektu díla: jde o „čtení“ pozice A0 čtenářským subjektem, tedy o 
odlišnou rovinu intermediární sféry; jedná se o gnoseologické překrytí dvou různých entit. 
Důsledkem této různosti je založení odlišné diskursivní roviny: pozici čtenářského subjektu  
můžeme provizorně označit jako A0b. Čtenářský subjekt netěží z průniku na A0

  „původní“ 
významy a smysl textu, nýbrž (ve shodě se strukturou čtenářského Self) významy a smysl 
vlastní, agující z psychodramatického substrátu imaginárních entit a přibližující se více či 
méně tomu, co  označujeme s nutnou mírou přibližnosti jako „původní“; víme totiž, že pro 
zajištění „původních“ obsahů nutně potřebujeme volné asociace autora (které k dispozici 

                                                 
460 Viz k tomu Petr V.  Zima, Literární estetika, s. 258 ad. Naposledy k této kategorii: Jiří Holý, Poznámky ke 
koncepcím kostické školy, in Čtenář jako výzva, Výbor z prací kostnické školy recepční estetiky, s. 278-281. 
 



 341

nemáme). Proměny interpretace v čase jsou motivovány touto podvojnou strukturou čtení. 
Zatímco naivní vědomí se v textu ztrácí, reflexivní vědomí se mu vzdaluje směrem k jeho 
horizontu a za horizont až k jeho možné ztrátě. Tento intermediární přesmyk je základem 
reflexe a kritiky: kritika je (právě) odlišný diskursivní útvar. 

Termín „původní“ je tedy hypotetický a modelový. Chápe-li každá doba literární dílo 
z vlastních, historicky jedinečných předpokladů, mohli bychom říci, že se k „původnímu“ 
významu textu můžeme jen těžko propracovat, pokud vůbec. Jaký je vlastně gnoseologický 
status entity „původní obsah“ (význam, smysl)? Je tímto „původním“ to, co si autoři a jejich 
soudobí čtenáři o díle mysleli? Řekli jsme, reflexe představuje odlišný diskurs: literární dílo 
by se tak stávalo přepisem něčeho, co se dalo vyjádřit také jinak; to právě není případ umění. 
Umění není uměním proto, že užívá metafor jako ozdob: jde o sám status a ontologický smysl 
fikcionality! Fikcionalita v podmíněnosti výpovědního modu als-ob („jako by“) umožňuje 
komunikovat to, co je pro nás psychologicky rizikové, avšak právě tím i důležité; obrazné 
prostředky, tyto signály a spouštěče modu fikcionality (takovým signálem je však i forma 
verše), umožňují komunikaci s tím, co je imaginární a tedy nikoli vědomé. Nevědomé však je 
psychologicky reálné a ontologicky účinné. K takovým rizikovým entitám patří i pojem Boha, 
státu, náboženství a morálky, jak o nich hovoří Dostojevskij.  

K tomu, co je v textu sémanticky původní, se můžeme v ideálním případě co nejvíce 
přiblížit; „původní“ by pak znamenalo „hermeneutiku nedosažitelného“. Tato privační situace 
je reálná a je motivována principem neurčitosti velkých sémantických součtů. Estetika 
universálních symbolů si tento přístup zjednává skrze psychodramatický substrát díla; 
k neurčitosti velkých sémantických součtů tím přibývá neurčitost motivovaná prací nevědomí, 
jejímž výsledkem je sémantický kompromis (Kompromißbildung). Existují i jiné způsoby, jak 
se „původnímu“ přiblížit, např. metoda historická, lingvistická nebo filosoficko-
hermeneutická, ale o těch tu nehovoříme. Nejhlubší vrstvou „původního“, k němuž si 
fikcionální dílo zjednává přístup, jsou v našem pojetí imaginární entity kolektivního 
nevědomí. Mohli bychom také říci, že fikcionalita je funkcí nevědomí. Literární dílo tuto 
funkci aktualizuje prostřednictvím slovních znaků, které jsou jakožto ontické označující 
struktury primordiální a původní. Identitu literárního díla v čase zajišťuje struktura jeho 
slovních znaků. Literární dílo jakožto „mluvící znak“ je ovšem přechodový fenomén; ten je 
strukturou vrstev a jako takový se mění v čase. Obsahuje vždy to, co je 1) vědomé a plně 
srozumitelné, např. že existují zlí otcové; 2) vědomé a ne plně srozumitelné, např. že si každý 
přeje smrt otce; 3) zčásti či plně nevědomé a nesrozumitelné, ať už v osobním nebo 
kolektivním smyslu, např. že tento stav nelze transcendovat. Estetika universálních symbolů 
si komunikativní schopnost literárního díla vysvětluje ze struktury přechodového fenoménu, 
která je ve své fundující části založena archetypovou organizací. Tato organizace 
metonymicky koresponduje se strukturou epických aktantů. Bez této organizující práce 
estetických substrátů si těžko umíme představit identitu jakéhokoli přechodového fenoménu. 

Je-li tomu tak, zaručuje niterný vztah k fikcionálnímu dílu imaginarita předlatenčních i 
postlatenčních entit kolektivního nevědomí. Jen nakolik čtenářský subjekt intuitivně proniká k 
svému vlastnímu „l´autre sujet“, může se přiblížit i rovině (diktujícího) signifikantu, aktivní 
dimenzi znaků; víme už, že jde o překrytí dvou distinktivně odlišných rovin. Čtoucí vědomí 
tím nezabrání vzniku (od čteného textu odlišného) jiného diskursu, může však nabýt 
schopnosti reflektovat hlubinné, tj. diktující intence své vlastní pozice A0b. Pokud hlubinné 
reflexe schopné není, je nebezpečí subjektivní desinterpretace textu značné: čtenářský subjekt, 
ovládaný svým diktujícím Self (a často zkratově ztotožňující subjekt díla s autorem), je 
interpretačně manipulován vlastním nevědomím. Ani hlubinné zajištění pozice A0b nemůže 
manipulování interpretace zcela zabránit. Důvod spočívá v tom, že vitální aspekt četby je 
vždy původnější a silnější než aspekt reflexivní; napřed rozumíme, pak vysvětlujeme. O 
„nepravdivosti“ emoce sami sebe jen těžko přesvědčíme; interpretace textu je determinována 
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našimi čtenářskými emocemi. Jediné, co archetypová analýza dokáže, je snížit interpretační 
rizika. To však předpokládá sebereflexi kritika. 

Vitální aspekt četby v její nutné (avšak nevědomé) znakovosti chceme označit jako 
„receptivní diskurs“: jde o provizorní termín pro to, co čtenářský subjekt chápe a cítí jako 
bezprostřední účinek textu a co jen těžko převádí do vět diskursu reflexivního. Receptivní 
diskurs je tedy estetický útvar, reflektující bezprostřední účinek četby: jeho pojmy jsou 
konkrétní a zároveň obecné, asi jako když jsme strženi pohledem na nějaký obraz a říkáme 
„to je krása“! Receptivní a reflexivní diskurs jsou něco jako dva záhyby na znakové hladině 
vědomí. Interpretace se jen těžko může pohybovat „za“ sémantickým obzorem: jen nakolik 
hovoří o evidovatelném, je srozumitelná.461 To znamená, že estetika archetypů a aktantů musí 
nutně přejít k estetice symbolů a aktérů; jen pokud se universální symbol jakožto zobrazený 
archetyp stává aktérem, je srozumitelný v rámci přirozeného a epického světa. Estetika 
archetypu i aktantu jsou estetikami předpokladovými: jejich inventář je omezený a byl by 
nudný, kdyby nepoukazoval k nepřeberným empirickým obsazením a varietám. Konečným 
cílem předpokladové estetiky je tedy návrat k neredukovatelné bohatosti textu. Smysl jejího 
východiska je však zřejmý: zjistit fundamentální sémantické vztahy estetického substrátu 
uměleckého díla a zajistit jejich popis. 

Optimální nastavení vztahu A0 → A0b je velmi komplexním, složitým a obtížným 
postupem a dějem. Taková optimalita je těžko dosažitelná i pro dobře vybaveného interpreta. 
Vědomí se totiž mění v čase a rovněž odborná erudice může znamenat překážku, jak vidíme 
na sporu klasicistických a romantických teoretiků o tragédii. Proto hovoří F. Gesing o tom, že 
tzv. velká souvislost díla („der große Zusammenhang des Werkes) je vždy jen tušena; četba je 
bloudění textovým labyrintem bez mapy v ruce. Tam, kde je funkční  nastavení A0 → A0b 
obtížné i pro dobře vybaveného interpreta, je pro běžné (nebo naivní) čtenářské vědomí jen 
těžko dosažitelné (případně nedosažitelné vůbec). Literární komunikace je komplikovaný 
proces, jehož bazální dynamika je nevědomá. V nevědomém vztahu A0 → A0b však hraje 
určující roli původce znaků. On vytváří sémantické silové pole, v němž se Self čtenáře tak či 
onak, úspěšně či neúspěšně, s potěšením, nezájmem nebo odporem pohybuje. Estetické je 
atraktivní a fascinační: jen proto do jeho labyrintů vstupujeme! Za náš vstup do nich nese 
odpovědnost subjektivita autora. 
 Je-li tomu tak, je odpovědnost čtenářského Já za výsledek literární komunikace 
snížena. Produktem individuální četby je určité (receptivní) pochopení díla, které je reflexivně 
(sociálně) komunikováno; jako takové má určité účinky na společnost. Co je společensky 
účinné (třeba monarchistické čtení děl F.M. Dostojevského), nabývá účinnosti skrze diskurs 
většinového čtenáře. To však je povýtce čtenář masový, který je ve své většině čtenářem 
naivním; odpovědnost naivního čtenáře za výsledek četby je (tedy) dále snížena. Snížená 
odpovědnost čtenáře a masového čtenáře však neznamená zbavení odpovědnosti. Subjektivita 
autora je odpovědná (jen) za znakový substrát díla; za jeho interpretaci nese odpovědnost 
čtenářský subjekt! Subjekt dále nese odpovědnost za své vlastní nevědomí. Není sice před 
recipujícím a diktujícím Self vinen, odpovědnosti za Něj (svůj vlastní „druhý subjekt“) se 
však nemůže zbavit: je to totiž právě Já, které je (na zobrazující hladině dospělého vědomí) 
„vždy už“ konstituováno a tedy „první“. Nevinné Já je odpovědné a provinilé Self 
neodpovědné. Za monarchistickou interpretaci Bratrů Karamazových („vždy budou páni a 

                                                 
461 Připomeňme si na tomto místě, co jsme zdůrazňovali v kapitole 3.1.4 (Neohraničenost jazykové struktury), 

totiž že sémantický pohyb od sému k parasému směřuje k „okraji“ řečové struktury, od něhož se pohybujeme 

zpět do jejího nitra k tzv. „pseudo-parasémům“, které představují entity prošlé latencí. Nevědomé je tedy 

inherentní součástí řečové situace a jen jako takové je prostřednictvím textových stop, např. symbolů, 

syntagmatických souvislostí nebo slepých skvrn textu, sémantickou entitou. 
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sluhové“) nenese odpovědnost inferiorní, nýbrž superiorní čtenářský subjekt (kterým je 
literární interpret). Za společenské přijetí takové interpretace však odpovídá diktující masové 
Self. Kolektivní Self ale k sobě co nejtěsněji pojí čtenářské typy inferiorní i superiorní. 
 U masové recepce Bratrů Karamazových jde zpravidla o přijetí jednotlivé postavy, ne 
literárního díla jako takového. To lze anticipovat už v Dostojevského výroku, že centrálním 
hrdinou jeho románu, obsahujícím v sobě „jádro celku“, je Alexej. Víme-li, že Alexejova 
cesta povede z kláštera přes revoluční aktivity zpět do kláštera, zdá se tím být pravoslavné (a 
monarchistické) čtení potvrzeno. Autorský subjekt je bezpochyby subjekt superiorní: nakolik 
však míní tento svůj projekt vážně, a ne jako epický manévr, který vytváří prostor pro 
významy jiné, neproniká k „vodiči loutek“, jímž je nevědomí A0. Víme-li, že autor nikdy 
nemůže zcela pojmout vlastní nevědomí (jehož „jádro“ je proměnlivé v závislosti na 
vytěsňování a odkryvné práci Já), jde o vyzdvižení některých aspektů fiktivní postavy na úkor 
aspektů a postav jiných. Důsledkem této transakcentace bude takové čtení Bratrů 
Karamazových, které chápeme jako polemiku s darwinovskou morálkou. Koncepce 
jednotného úhrnného textového Self, distribuovaného ve svých částech na různé postavy, 
může takové transakcentaci předejít. Nakolik to nedělá, podsouvá na místo úhrnného smyslu 
díla jeho smysl dílčí. Latentní „protitext“ Dostojevského románu patří bezpochyby do jejich 
úhrnného smyslu.  
 Nakolik jsou Bratři Karamazovi čteni jako román vyslovující se pro náboženský 
humanismus, jde o oficiální čtení, potvrzené diskursivně Dostojevského publicistikou. 
Součástí pronáboženského čtení jsou Alexejova euforie a Ivanova dysforie; to však jsou krajní 
psychologické výkyvy obou postav. Aljošova euforie je prostředkem kompenzačním; její 
funkcí je „protiobsazení“ (tedy popření). Jásavé subjektivní vědomí (jehož účinek je léčivý) 
tak pronáší do osvobozujícího stavu svůj bytostný Stín (Aljošova „pohřební euforie“). 
Symbolický Stín podrží vzdor harmonizující práci Já archaické a středověké rysy; ty bude 
Aljoša patrně investovat do revoluční epizody. Interpretace, která náboženské schéma 
problematizuje, bude zřejmě menšinová (a jako taková odmítána většinovým čtenářem). 
Většinový čtenář je ovšem ve svém úsudku ovlivňován intelektuálními špičkami literárními i 
neliterárními, jejichž názor se mění v čase. Kde však je většina (jejíž mínění se mění v čase), 
jedná se vždy i o moc: většinová interpretace nezapře svůj mocenský nárok. Všimněme si, že 
většinové recepce Bratrů Karamazových, ať už jsou jakékoli, nemají jinou možnost než 
redukovat sémantickou plnost Dostojevského románu: pronáboženské čtení vnímá Ivana jako 
odstrašující exemplum ateismu, protináboženské čtení podobným způsobem hodnotí Aljošu. 
Dostojevského publicistika je pak chápána buď jako potvrzení monarchistického čtení, nebo 
naopak jako „dostojevština“, kterou je třeba z obrazu autora eliminovat a vysvětlit jako 
dobově podmíněný omyl.  

Naše interpretace navrhuje, abychom Dostojevského publicistiku chápali jako projev 
konformity, motivovaný vděčností k carovi, strachem z politické moci samoděržaví a 
potlačovaným pocitem sebeponížení. Jde v důsledku o obhájení vnitřní integrity před sebou 
samým: integrity člověka, který radikálně změnil své názory! Za nové názory získal 
společenské ostruhy jako nikdo jiný: kdo z ruských spisovatelů předčítal svá díla carevičům? 
Otázkou je, jak tyto věci zkoumat. Jako vhodná se nám jeví metoda Alberta Camuse, který si 
nad texty F. Nietzsche položil jednoduchou otázku: jsou v nich věty, které lze zneužít 
k politické manipulaci? Nejde přitom o nic menšího než nebezpečné praktiky totalitního státu. 
Na takhle  postavenou otázku odpovídá Camus ANO, takové věty u F. Nietzsche jsou! 462 
Nejen filosofie, ale i publicistika je projevem vědomí spisovatele, a ten má za ně přímou, tj. 
politickou a morální odpovědnost. Na otázku, zda jsou v Dostojevského publicistice věty, 
které legitimují ruský imperiální militarismus, musíme odpovědět ANO. Obhajování 

                                                 
462 Viz k tomu Albert Camus, Člověk revoltující. 
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expanzivity carského státu, výlučnosti pravoslaví, antisemitismu a protikatolického 
antipolonismu zakládají vinu spisovatele ve smyslu Jaspersova názvosloví;463 teze o 
náboženském humanismu Dostojevského se tím ovšem problematizuje. Nakolik můžeme věty 
podobného typu nalézt i v Bratrech Karamazových, zakládají i ony přímou vinu spisovatele. 
Nemůžeme-li však vykázat, že se jedná o osobní autorův názor (jak je tomu v Bratrech 
Karamazových např. u antisemitismu a antipolonismu), nýbrž že jde o projevy fiktivních 
postav určité doby a prostředí, realisticky zachycené, nezakládají takové věty přímou literární 
vinu spisovatele. K takovým větám by mohla patřit i Aljošova vyhýbavá odpověď na Lízinu 
otázku, zda je pravda, že židé zabíjejí křesťanské děti; Dostojevského publicistika totiž 
nepovažuje takové téma za hodné pozornosti.   
 Psychoanalytický model vztah krásné literatury a autorovy publicistiky obrací. Neplatí 
tedy, že publicistika objasňuje román; platí, že román publicistiku přesahuje. Součástí 
estetické transcendence jsou nevědomé významy v publicistice potlačené. Víme například, že 
Dostojevskij pátou knihu Bratrů Karamazových (Pro a proti, jejíž součástí je Velký inkvizitor) 
konzultoval s carským cenzorem, který byl jeho přítelem. To samo o sobě jistě stojí za 
pozornost. Důležitější je však jiná věc. Cenzor totiž vyjádřil obavy, zda protináboženský 
účinek Velkého inkvizitora nepřeváží nad účinkem pronáboženským (který bychom mohli 
vyjádřit větou, že pravoslavní jsou lepší než katolíci). Nakolik nikdo, kdo navštívil 
západní Evropu (jako např. sám Dostojevskij), nemůže uvěřit tomu, že katolická hierarchie je 
organizací tajných ateistů, jsou tyto obavy opodstatněné. Dostojevskij obavy svého přítele 
cenzora sdílel, ale nevyšel jim ve svém románu podstatným způsobem vstříc. Z našeho 
pohledu to znamená, že nevyšel vstříc oprávněným obavám svého vědomí. Tím, kdo obhájil 
plnohodnotnou roli umělce, byl Dostojevského „l´autre sujet“, jeho tvůrčí nevědomí. V rámci 
fikcionálního díla pak nemá Ivanova metafora o inkvizitorovi dílčí platnost, jak by si přál 
(amúzický) Alexej, nýbrž platnost universální, protože vychází vstříc i nárokům nevědomí 
(které vždy ještě protestuje proti autoritám, jakými jsou stát a církev). Nejsou-li však katolíci 
ateisté, jedná se o protináboženské podobenství v obecné rovině a inkvizitor zůstává 
inkvizitorem vždy a všude. Neví-li věřící lid o tom, že nejvyšší Inkvizitor je ateista, je jeho 
figura symbolem ateistického nevědomí náboženské obce. 
 Modelovým opakem estetické transcendence je estetická vina. Estetická vina je 
součástí literární odpovědnosti, je to však její součást nevědomá. Nejhlubší nevědomí Bratrů 
Karamazových spočívá v tom, co jsme nazvali (Aljošovou) pohřební euforií. Smrt „otce“ tu 
byla sublimována, ne však transcendována. Jinak řečeno: představa, že lze transcendovat 
Oidipův komplex do náboženského symbolu, představuje specifickou formu falešného 
vědomí! Přísně vzato bychom měli hovořit o pečetících entitách archetypu, kterými jsou 
konkrétní otcové. Pak je ovšem jasné, oč jde: jsou-li otcové zlí, je „transcendování“ archetypu 
otce obranným mechanismem.  Jsou-li naopak otcové dobří, je jakékoli transcendování 
nadbytečné. Náboženský symbol chrání mocenské postavení otců, kteří jsou „vždy ještě“ 
nepřáteli svých synů, ať už v jakékoli, třeba sebenepatrnější míře. Sugerování představy, že 
sublimace = transcendence, patří do komplexu estetické viny Dostojevského románu. 
Estetická odpovědnost je derivátem morální odpovědnosti; víme totiž, že morálka je 
předreflexivní, evolučně podmíněný mentální útvar. Za čtenářskou introjekci takto 
potencovaných estetických struktur nese odpovědnost autor. Jsou to entity ze své podstaty 
rizikové, ale jakožto nevědomé nevytvářejí silnou verzi viny Já. Estetická odpovědnost tedy 
představuje přímou, ale slabou verzi literární odpovědnosti. Nakolik má umělec k hlubinnému 
smyslu rizikových struktur omezený přístup, je „vždy ještě“ vinen. Estetická vina je neprávní 
a občansky nepřímá; jakožto derivát morální viny představuje její nejslabší verzi. Je to však 
vina primordiální a zakladatelská. Zůstaneme-li u Dostojevského, Bůh nepřestává být 
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postavou vůdcovského typu, ať už si ho představujeme jakkoli! V tomto smyslu je estetická 
vina derivátem mytologické viny, která narativně působí, nehledě k místu a času. 
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