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Úvod 

Umberto Eco je nepochybně jednou z nejpozoruhodnějších a nejvlivnějších osobností soudobé literární teorie. Jeho názory jsou v českém prostředí poměrně dobře známé, málokdy  však bývá dostatečně zdůrazněno propojení několika linií Ecova myšlení. Jeho naratologická zkoumání i problematika interpretace literárních děl úzce souvisí se sémiotikou, tedy obecnou teorií znaku. Teoretické závěry, jež Eco popularizoval například v šesti harvardský přednáškách, mohly vzniknout pouze díky rozpracování teorie znaku a znakovosti, jež  navazuje na odkaz Charlese Sanderse Peirce. Cílem této práce je proto ukázat, jakým způsobem vyrůstá ze sémiotických úvah další Ecovo teoretické myšlení, zejména pak teorie interpretace literárního textu. Protože vrchol Ecovy interpretační koncepce tvoří pojmy modelový autor a modelový čtenář, pokusím se také o jejich zařazení do kontextu dalších abstraktních konstruktů, jež se především od druhé poloviny 20. století začaly objevovat v modelech literární komunikace.  

Analýza několika klíčových pojmů teorie Jana Mukařovského by měla prokázat, že mezi Ecovou koncepcí a odkazem pražského strukturalismu existuje řada styčných ploch, přestože dílo Jana Mukařovského na Ecovu teorii interpretace s největší pravděpodobností nemělo přímý vliv. Pragmaticky zaměřený strukturalismus Jana Mukařovského můžeme považovat za předchůdců soudobých teorií interpretace, přestože teoretické práce Mukařovského se zabývají především obecnou estetikou. Pojmy subjektu a sémantického gesta o několik desetiletí předběhly diskuse o abstraktních entitách v literární komunikaci, zaměřením pozornosti na čtenáře Mukařovský předjímá rozvoj recepčně orientovaných teorií. Práce Jana Mukařovského v mnoha ohledech předběhly dobový kontext a stále mohou být inspirativní.

1. Abstraktní entity v literární komunikaci

V interpretační teorii Umberta Eca hraje klíčovou úlohu pojem modelového čtenáře. Ještě než přistoupíme k podrobnější analýze, je nezbytné vymezit alespoň jeho základní rysy. Modelový čtenář je abstraktní koncept, který není v komunikačním modelu autor- text- čtenář  nikdy explicitně přítomen, pouze jej předpokládáme jako nehmotný protějšek skutečného čtenáře. Pro autorskou abstraktní složku zavádí Eco pojem modelový autor. Přestože jej můžeme rekonstruovat pouze prostřednictvím textu, modelový čtenář postrádá jakoukoliv přímou předmětnou realizaci. Takto obecnému předběžnému vymezení však vyhovují i pojmy implikovaný autor a čtenář, obraz autora, abstraktní autor, zamýšlený čtenář, ideální čtenář či superčtenář, které, stejně jako dvojice modelový autor- modelový čtenář, rozšířily původní komunikační model. Především od 60. let dvacátého století byly kromě fyzických
 autorů a čtenářů do literární komunikace postupně zaváděny ještě abstraktní entity. Vývoj a aplikace těchto termínu poukazují na konec prosazování textového imanentismu angloamerické Nové kritiky, skutečná příčina jejich rozvoje spočívá v rozvoji myšlenky, že čtenáři i autoři jsou v narativu nějakým způsobem přítomni. Fyzické subjekty prostřednictvím narativních textů komunikují a zároveň se do nich také transformují. V 60. letech se řada teoretiků soustředila na zmapování autorské i čtenářské složky literární komunikace, i když pochopitelně jiným způsobem než v rámci pozitivistického odhalování mimoliterárních skutečností prostřednictvím uměleckých textů. Kromě Přesvědčení, že v díle se projevuje autor prostřednictvím určitých symptomů, přispělo k rozvoji teorií, jež vycházejí z odkazu Wayna C. Bootha, na počátku 70. let se výrazně prosadil široký proud čtenářsky orientovaných teorií. Představme si však stručně vývoj předcházející moderní teoretické přístupy založené na autorských a čtenářských abstraktních entitách. 

1.1 Nejstarší úvahy o imanentních subjektech a Nová kritika

Zřejmě poprvé se jakýmsi průmětem fyzického autora do literárního díla setkáváme u ruského formalisty Viktora Vinogradova, který definuje obraz autora jako koncentrované vtělení podstaty díla, které sjednocuje celý systém řečových struktur osob v jejich korelaci s vypravěčem nebo vypravěči, a tím se stává pomyslným stylistickým centrem, ohniskem celku.
 o rozvoj koncepce dílu imanentního autora se značnou měrou zasloužil český strukturalismus s Janem Mukařovským v čele, přínos jeho díla, především pojmů subjektu  a sémantického gesta, bude ještě v této práci detailněji rozpracován. Impulsy Mukařovského myšlení rozvíjel v českém teoretickém prostředí především Miroslav Červenka, jenž osobnost díla pojímá jako princip dynamického spojení všech sémantických rovin díla (viz Schmid 2006: 79). Poznatky českého strukturalismu a ruského formalismu využili také Janusz Slawiński a Alexandra Okopień- Slawińska pro vytvoření vlastních komunikačních modelů (viz Okopień- Slawińská 2002: 98- 115). Avšak vzhledem k tomu, že přínos českého literárněteoretického strukturalismu byl a stále je v západním prostředí téměř všeobecně opomíjen, ocitli se Mukařovského následovníci na konci 60. let do značné míry mimo světový kontext.
 V době výrazné preference čtenářsky orientovaných teorií zřejmě působila strukturalistická východiska trvající na centralitě textu jako neopodstatněný anachronismus. A to i přesto, že už pozdní Mukařovský zdůrazňuje nepřehlédnutelnou úlohu vnímatele, a je tedy velmi vzdálen radikálnímu imanentismu, který text zcela odděluje od tvůrce i vnímatele. 

V době, kdy Mukařovský už dávno překonal přístup, který možná poněkud opomíjel vazbu uměleckého díla na autora a hlavně na publikum, se západní naratologie teprve začala výrazněji zabývat kritikou některých názorů, jež prosazovala pozitivisticky orientovaná literární teorie. Přesvědčení o tom, že umělecké dílo je možné pochopit až na základě znalostí životních osudů jeho autora, bylo ostatně značně rozšířené ještě minimálně po celou první polovinu 20. století. Přestavitelé tzv. Nové kritiky, William K. Wimsattem a Monroe C. Beardsley, zahájili v roce 1946 kritiku tzv. intentional fallacy, tedy intencionálního klamu. Podle těchto teoretiků je nutné odmítnout relevanci údajů o autorovi a biografických informací o historii díla pro interpretaci. Odhalení záměru autora nebo společenské situace už nemá být objektem interpretace. Od nynějška je naopak nutné respektovat jedině text, protože se vstupem do literární komunikace od autora  osamostatnil a už mu nepatří. Žádná vnětextová fakta tedy nemohou být pro interpretaci relevantní, je nutné respektovat princip vnitřní evidence. 

Beardsley s Wimsattem tak v podstatě odmítli totéž, co přibližně o třicet let dříve kritizoval i volný proud ruských formalistů. Interpretace díla básníka podle znalostí jeho životopisných údajů je pro oba směry nepřípustná. Formalisté se nevyhnuli poněkud neoprávněným výtkám, podle kterých odstraněním veškerých vnětextových vazeb umístili umělecké dílo do vzduchoprázdna, a také  Wimsatt a Beardsley byli pro svůj textualisticky zaměřený přístup byli kritizováni. Mnozí teoretikové spatřovali problém tom, že představitelé Nové kritiky údajně zcela oddělili dílo od autorské i čtenářské složky. Zůstává ovšem otázkou, zda pouhé zaměření zájmu na určitou oblast, v tomto případě na text samotný, znamená automatické popření  existence ostatních instancí literární komunikace. 

1.2 Implikovaný autor jako první abstraktní konstrukt západní naratologie 

Autor byl pro západní teorii znovu nalezen, i když už ve zcela jiné podobě než v koncepcích pozitivistů,  díky knize The rhetoric of fiction, kde Wayne C. Booth představil svůj pojem  implikovaný (implicitní) autor (implied reader): „Při psaní nevytváří (autor( pouze nějakého ideálního, neosobního „všeobecného člověka“, ale implikovanou verzi „sebe sama“, která je odlišná od implikovaných autorů, s nimiž se setkáváme v dílech jiných lidí.(…( obraz, který čtenář získává prostřednictvím jeho (autorovy( přítomnosti, je jedním z nejdůležitějších autorových účinků. Jakkoli neosobní se pokouší být, čtenář nevyhnutelně vytvoří obraz autora, který píše tímto způsobem“ (Booth 1962: 70- 71).  Booth vyvinul nový nástroj díky kterému je nyní možné hovořit o autorovi, nebo minimálně o nějaké implicitní verzi autora, i bez nebezpečí obvinění z biografismu. Radikálněji řečeno: „Booth, který tehdy zjevně kritiku intentional fallacy  v principu sdílel, překonal za pomoci konceptu implied author rigidní imanentismus a autonomickou doktrínu Nové kritiky, která- což jí Booth později vyčítal- ve znamení boje proti všemožným mylným závěrům eliminovala nejen autora, nýbrž i publikum, svět „idejí a přesvědčení“, dokonce i „narativní zájem“. Zprostředkující pojem v díle imanentního autorství poskytl možnost mluvit o smyslu a záměru díla, aniž by se člověk dopustil obávaného “klamného závěru““ (Schmid 2006: 80).
 Booth se pozastavuje nad tím, že pro autorovo „druhé já“ dosud nebyl zaveden žádný termín, a zároveň varuje před zaměňováním implikovaného autora s vypravěčem: „“Vypravěč“ bývá obvykle považován za „já“ díla, ovšem ono „já“ je zřídka, pokud vůbec někdy, identické s implikovaným obrazem umělce“ (Booth 1962: 73). Implikovaný obraz umělce je tedy už vnitřnětextový abstraktní konstrukt, na druhé straně ale stále antropomorfní ve smyslu spojení s fyzickým autorem prostřednictvím zanechaného „otisku“, navíc s určitými morálními konotacemi. Implikovaný autor totiž podle Bootha zahrnuje „nejen extrahovatelný význam ale také morální a emocionální obsah každého činu i utrpení všech postav“ (tamtéž). 

Přes poněkud kontroverzní charakter, jenž vyplývá z nevyjasněného ontologického statusu, problematické identifikace i neochoty některých teoretiků přijmout tak abstraktní kategorii, ale koncept implikovaného autora prokázal značný potenciál dalšího rozvoje. Ukázal se totiž jako velmi produktivní inspirační zdroj pro celou řadu dalších teorií, slavné koncepce Umberta Eca nebo Wolfganga Isera nevyjímaje. Boothův implikovaný autor sehrál tak zásadní úlohu proto, že byl prvním pojmem svého druhu, přinejmenším v  neslovanském prostředí. Ostatní teorie, i když často nenavazovaly přímo na Boothovo pojetí „autorova druhého já“, byly vždy ovlivněny implikovaným autorem minimálně do té míry, že všechny rozšiřují základní komunikační schema autor- text- čtenář o abstraktní konstrukty, které jsou nějakým způsobem, byť implicitně,  přítomny uvnitř textu. 

Implikovaný autor se však nedočkal pouze pozitivního přijetí. Jistá nedůvěra v autorskou instanci byla nepochybně motivována už atiintencialistickým přístupem Nové kritiky, naprosté odmítnutí autora jako objektu teoretického zájmu ale požadovali až teoretikové francouzského (post)strukturalismu. Bachtinovu představu, podle níž text v podstatě vytváří sám sebe v reakci na další texty (viz např. Bachtin 1971: 272), přejala Julia Kristeva a umožnila Rolandu Barthesovi v roce 1968 vyhlásit „smrt autora“ (viz Eagleton 2005: 182). Místo autora promlouvá v díle jazyk na základě kulturních kódů dané doby. Poststrukturalisté pro vysvětlení vzniku a fungování literárních děl autora v žádné podobě nepotřebují. Protože texty nejsou vytvářeny lidmi, ale spíše generovány diskurzivními strukturami, můžeme bez problémů zapomenout na autora fyzického i implikovaného. Neexistuje-li autor, neexistuje ani jeho „otisk“.  Kromě takto radikálního odmítnutí čelil pojem implikovaného autora také kritice orientované spíše na dílčí nedostatky či praktickou použitelnost. Implikovaný autor má být vyloučen ze základního komunikačního modelu například proto, že údajně neoznačuje strukturní, ale pouze sémantický fenomén, a nepatří proto k poetice narace, nýbrž k poetice interpretace (viz Schmid 2006: 81). Námitky tohoto typu nepodrývají samotnou oprávněnost existence abstraktní kategorie, pouze vymezují hranice disciplín v rámci literárněteoretického výzkumu. Upozorňuje-li Ansgar Nünning na to, že implikovaný autor by jako čtenářem vytvořený konstrukt neměl být personifikován, neodmítá tím představu abstraktního subjektu, spíše se pokouší odstranit jisté antropomorfní konotace. 

Téměř třicet let po vydání Rétoriky fikce shrnuje Seymour Chatman v článku Obrana implikovaného autora důvody, proč Boothův pojem nemůže být jednoduše odmítnut. Studie zároveň reprezentuje relativně aktuální přístup k problematice abstraktních subjektů v literární komunikaci. Má-li podle Chatmana smysl vkládat třetí entitu mezi fyzického autora a vypravěče, pak nikoliv z ontologických, nýbrž z pragmatických důvodů: nejde o to, jestli implikovaný autor existuje, ale co nám jeho postulování přinese (viz Chatman 2000: 76). Chatman otevřeně vyjadřuje, co je implicitně přítomno v podstatě ve všech teoriích obsahujících abstraktní subjekty. Implikovaného, abstraktního či modelového autora i čtenáře, ať už jsou v konkrétních teoriích pojímáni jakkoliv, vždy můžeme chápat pouze jako konstrukty, kterým na úrovni textu nic neodpovídá. Implikovaný autor je zdrojem invence i záměru díla. Jeho zavedením, bez ohledu na ontologický status, získáme „pojmenování a analyzování textuálního záměru, navíc bez biografismu“ (tamtéž). Chatman nejen sdílí antiintencionalistickou kritiku Beardsleye a Wimsatta, dokonce i zavrhuje představu implikovaného autora jako obrazu autora fyzického. Žádný třetí člověk v literární komunikaci neexistuje. Implikovaného autora Chatman nově definuje jako „zaznamenanou invenci textu“, přičemž základem pro tuto formulaci se, poněkud paradoxně, stala shovívavá interpretace jednoho z Boothových výroků. Chatman skládá poctu autoritě, zároveň ale přichází s pojetím, které se blíží spíše modernější koncepci Umberta Eca. Představa implikovaného autora jako „zdroje instrukcí o tom, jak číst text a jak vysvětlit výběr a řadit jeho složky“ (tamtéž: 86) je zcela v souladu se základní Ecovou intuicí. Chatman totiž, na rozdíl od poststrukturalistů, nezavrhuje automaticky jakýkoliv autorský subjekt, zároveň ale odmítá Boothovo pojetí implikovaného autora jako antropomorfního přítele a rádce. Pojem implikovaný autor může být bez problémů nahrazen termíny „textová implikace“, „textová instance“, popřípadě „záměr textu“ (tamtéž: 87).  

Chatmanovu studii lze chápat jako doklad toho, jakým způsobem byl rozvíjen koncept, jehož definování a vysvětlení Booth věnoval pouze několik odstavců. Nové přístupy počítají s vyšší úrovni abstrakce. Vazba na fyzického autora  zcela mizí, což ovšem neznamená popření jeho existence, pouze popření jeho důležitosti pro interpretaci. Bez ohledu na to, že Booth nerozvíjí koncept „implikovaného čtenáře“,
 neboť jeho cílem bylo spíše rehabilitovat práva autora, objevila se, především v rámci čtenářsky orientovaných teorií, celá řada konceptů  implicitních, modelových, zamýšlených a dalších čtenářů, které často předpokládají abstraktní autorské instance coby své dialektické protějšky. Ačkoliv tedy Boothem motivovaný zájem o abstraktní autorskou složku textu poněkud opadl, v souvislosti s rozvojem hermeneuticky, fenomenologicky, dekonstruktivisticky či poststrukturalisticky založených teoretických přístupů se v centru zájmu ocitl čtenář.  

1.3 Implicitní čtenář Wolfganga Isera

Pravděpodobně nejvlivnějším čtenářsky orientovaným proudem se v rámci evropských literárněteoretických zkoumání stala tzv. recepční estetika. Podle názoru jejích příznivců by literární text neměl být zkoumán výhradně jako autonomní objekt bez primární vazby na autora nebo čtenáře, jak požadovali představitelé Nové kritiky a částečně i strukturalisté.  Nejdůležitější složkou výzkumu už není samotná struktura textu, ale spíše působení literárních děl na čtenáře. Bylo by však chybou domnívat se, ze recepční estetika prosazuje nějaký primitivní psychologismus. Dynamická představa, podle které se text plně kompletuje až v průběhu procesu čtení díky interakci se čtenářem, posloužila naopak jako východisko pro přijetí abstraktní čtenářské instance. Pojem implicitní (implikovaný) čtenář
  zavedl německý teoretik Wolfgang Iser jako protějšek Boothova implikovaného autora. Stručné představení Iserova konceptu je vhodné především proto, že se velmi blíží Ecovu modelovému čtenáři, přestože geneticky čerpá především z hermeneuticko- fenomenologické tradice.

V základech celého Iserova díla, stejně jako v pracích ostatních stoupenců tzv. kostnické školy, lze rozpoznat několik ústředních motivačních zdrojů. Hledání nových přístupů k rozumění literárním textům i potřeba nové koncepce literární vědy byly motivovány především obavami z tzv. substanciálního myšlení. Jedná se o přístup, podle kterého je smysl díla předem dán a tvoří jakousi neměnnou substanci, již musí „dobrý“ čtenář odhalit. V německém prostředí se jako typický příklad takto ideologicky motivovaného přístupu  prosazoval zejména marxismus. Domníváme-li se, že smyslem textu je například vyslovení idejí epochy nebo jakéhosi nadčasového ducha, dopouštíme se právě kritizované substancializace. V odmítnutí substanciality se zároveň skrývá implicitní polemika s představiteli Nové kritiky a zřejmě také s některými představiteli formalismu a strukturalismu. Jejich prosazování centrality textu totiž na straně recepčních estetiků přerostlo v obavy z nepřípustné absolutizace významu. Bohatým inspiračním zdrojem se Iserovi a jeho kolegům stala hermeneutické tradice rozvíjená především pracemi Hanse Georga Gadamera. Iser se navíc explicitně hlásí k Husserlově fenomenologii. 

Wolfgang Iser sice v souladu s kritizovanými předchůdci uznává, že základní danost v literární komunikaci představuje text, jeho účinek je ale závislý na recepční aktivitě čtenáře. Je-li však text svébytný, musí být i jeho význam nezávislý na konkrétní čtenářské aktualizaci? Iser odpovídá záporně a navrhuje považovat význam také za určitou realizaci textu, nikoliv za textem danou entitu. Aby mohl vysvětlit, proč se přes evidentní stálost textu stále objevují jeho nové významy v podobě rozdílných interpretací, přichází Iser s tezí, že významy „jsou generovány vůbec až v procesu čtení“ (Iser 2001: 40). Text sice podmiňuje význam literárního díla, ale jeho skutečným producentem se může stát jedině čtenář. Hlavní úlohu v interpretaci tak hraje čtenářova obrazotvornost. Na případnou otázku, jakým způsobem se má čtenářská aktivita zapojovat při aktualizaci díla, případně existuje-li nějaká metoda pro omezení čtenářské libovůle, Iser neodpovídá. Zdá se, že omezování volných interpretačních aktivit ve prospěch nároků textu není slučitelné s programem recepční estetiky. Představa jediné možné dogmaticky stanovené interpretace je zřejmě pro Isera natolik nepřijatelná, že odmítá uvalit na čtenáře jakákoliv omezení. V konečném důsledku by pro Isera měly být všechny interpretace stejně přijatelné, i když není jisté, zda by sám takto radikální tvrzení přijal. 

Aby doložil svou primární zakotvenost v textu, zavádí Iser tzv. implicitního čtenáře. Tomuto konstruktu nelze připsat reálnou existenci, spíše „ztělesňuje souhrn předem vytvořených orientací, které fikční text nabízí svým možným čtenářům jako podmínky recepce“ (Iser 2004: 139). Tvrdí-li Iser, že každý text „má připravenou nabídku rolí pro své potenciální příjemce“ (tamtéž), naznačuje tím jistou omezenost možností čtenářské volby.  Text si říká o určitý způsob čtení, stejně jako se, řečeno Iserovým fenomenologickým žargonem, objekt určitým způsobem dává subjektu. Koncept implicitního čtenáře je tedy „transcendentální model, pomocí kterého je možné popsat obecné struktury působení fikčních textů. Označuje čtenářskou  roli, která je vyvoditelná z textu a která se skládá ze struktury aktu a struktury textu“ (tamtéž: 141).

Na první pohled se zdá, že v Iserově koncepci je nejdůležitější složkou literární komunikace text, z něhož lze vyvodit implicitního čtenáře jako jakousi abstraktní textovou strategii předpokládající určitý typ příjemce. Předchozí poznámky o potenciální možnosti libovolné interpretace tak mohou vypadat poněkud neopodstatněně. Iser si je ale fungováním mechanismu textové strategie patrně příliš jistý, protože nikdy explicitně neuvádí, zda je možné tato pravidla hry porušit. Proto buď tato pravidla porušit nelze, což zní poněkud protiintuitivně,  nebo ve skutečnosti žádná neexistují. Budeme-li tvrdit, že každý čtenář je tak ideálně disciplinovaný, aby dokonale respektoval sadu nabídek, již mu text předkládá, prokážeme tím epistemologický optimismus rovnající se trestuhodné naivitě. Iser se domnívá, že literární objekt se nám jaksi „dává“, a v jistém omezeném smyslu s ním nelze nesouhlasit. Jistě si ale nemyslí, že text má takovou moc, aby byl schopen donutit čtenáře k absolutnímu respektování vlastního mechanismu. Zodpovědnost za vytváření domněnek o významu textu tedy v maximální možné míře nese samotný čtenář, což ostatně zcela koresponduje s Iserovou koncepcí. Jakákoliv interpretace je platná, neboť neexistuje žádné pravidlo, jak omezit libovolnost čtenářovy aktualizace textu. Respektování textové strategie čtenářem je pouze zdánlivé, v procesu čtení totiž pravděpodobně nelze chybovat.  Iser vytvořil ryze pragmatickou teorii, ve které je text zcela podřízen vůli čtenáře, protože pouze čtenář v konečném důsledku rozhoduje o oprávněnosti vlastní interpretace. Hrozba dogmatismu byla zažehnána za cenu prosazení čtenářské libovůle. Iser se však vůbec nepokouší odlišit přijatelnou interpretaci od nepřijatelné zřejmě proto, že jeho teorie obsahuje skrytý předpoklad, jejž Terry Eagleton nazývá „liberálně humanistickou ideologií“ (Eagleton 2005: 111). Podle Iserova názoru bychom jako čtenáři měli být dostatečně flexibilní a názorově otevření abychom na pravidla textu přistoupili. Kdokoliv přijme Iserovu premisu, nemusí se problematikou přijatelnosti interpretačních hypotéz dále zabývat.

2. Sémiotický systém Umberta Eca

Přestože Iser otevřeně nevyzývá k čtenářskému anarchismu, zdá se, že tyto implikace v rámci svého systému není schopen blokovat. Koncepce Umberta Eca, která bude představena v této kapitole, počítá také s aktivní rolí čtenáře při spoluvytváření konkrétní interpretace, stále však považuje text za konečnou autoritu, s níž musí být čtenářovy závěry konfrontovány. Stejně jako Iser přitom Eco odmítá připustit dogmatismus jediné možné a správné interpretace. Zásadní důraz na aktivitu čtenáře je v Ecově pojetí plně kompatibilní s přesvědčením o textově zakotvených omezeních interpretační aktivity. Zatímco Iser  respektuje intentio lectoris (záměr čtenáře), Eco se rozhodl místo autorské nebo čtenářské složky upřednostnit intentio operis, tedy záměr díla. i když na otázku, co přesně se skrývá za poněkud tajemným a kontroverzním označením záměr díla, může Eco  jen stěží nabídnout jednoduchou uspokojivou odpověď, neustálým redefinováním a zpřesňováním pojmů modelový autor a modelový čtenář se pokouší vysvětlit svůj postoj k interpretaci literárního díla.  

2.1 Otevřené a uzavřené dílo

Základní ideu teorie otevřeného díla (open work) představil Eco poprvé už ve studii Poetics of the open work (Eco 1979 (1959): 47- 66). Přestože se koncepce v následujících dvou desetiletích dočkala poměrně výrazných změn, její počáteční stádium slouží jako vynikající doklad Ecových teoretických východisek. 

Už od samotného počátku svých akademických úvah zdůrazňuje Eco důležitost role vnímatele pro recepci jakéhokoliv uměleckého díla, tedy i literárního textu. Ono „shrnutí“ uměleckého díla je vždy nutně modifikováno částečnou a individuální perspektivou interpreta, tedy jeho vkusem, předsudky, osobními sklony či kulturním pozadím. Uznání aktivity vnímatele při interpretaci však pochopitelně neznamená pokus o zavedení jakékoliv psychologizace, které se Eco vždy důkladně vyhýbal. 

Síla subjektivní složky je faktor, který hraje klíčovou roli v poetice otevřenosti. Za otevřené dílo může být považováno takové, které podněcuje „akty vědomé svobody“ na straně interpreta, jenž tak zároveň dostává možnost dílo „dokončit“ (tamtéž: 50). Důležitost subjektivní složky při interpretaci uměleckého díla, připomíná Eco, zpozorovali už antičtí myslitelé, z nichž jmenovat můžeme alespoň  Platóna či Vitruvia (viz tamtéž). Středověká tendence dívat se a číst „správným“ způsobem však podnítila nárůst nedůvěry k  interpretační subjektivitě. Teorie čtyř smyslů Písma, již dokázal tak trefně shrnout Dante, byla jako jeden z hlavních bodů středověké poetiky rozvíjena už církevními otci . Mohlo by se zdát, že koncepce obhajující více možných výkladů jednoho textu podporuje představu  aktivní úlohy interpreta, jenž může každému tropu potenciálně přiřadit mnoho významů. Ve skutečnosti byla interpretační řešení předem striktně nastavena a uspořádána, takže čtenář nikdy nemohl uniknout z dosahu autorovy kontroly. Význam veškerých alegorických figur striktně předepisovaly encyklopedie, bestiáře či lapidária.  Jinými slovy, středověké texty podle Eca nemůžeme považovat za otevřené, protože nevyžadují kooperaci ze strany interpreta. Jestliže byl význam celého textu i jeho jednotlivých částí dán předem na základě ustáleného výkladu, čtenářova aktivita mohla spočívat pouze v odhalování předem určené „podstaty“ textu. 

První vědomou poetiku otevřeného díla spatřuje Eco až ve Verlainově symbolismu konce 19. století. Tato poezie je schopná stimulovat vnitřní svět vnímatele k produkci široké škály reakcí, na rozdíl od středověku navíc nemáme k dispozici výkladové příručky pro jednoznačnou interpretaci symbolů. Pro většinu moderní literatury, symbolismem počínaje, platí principiální nevyčerpatelnost interpretačních možností díla. Symboly začaly být nově užívány jako „komunikační kanály pro neomezené odezvy a interpretační stavy, jež jsou otevřeny neustálé změně“ (tamtéž: 53).

Umělecké dílo je po formální stránce kompletní a uzavřené.
 Lineární manifestace textu musí být nutně konečná, neboť nekonečný text principiálně vytvořit nelze. Svět generovaný textem však zároveň může být neomezený, jako v případě Joyceových Plaček nad Finneganem, kde každé slovo je zatíženo celou sérií konotací. Pro otevřené dílo platí totéž, co pro Einsteinovo relativistické univerzum: neexistuje jediný privilegovaný úhel pohledu. Přesto ale nevzniká chaos ve vnitřních relacích díla. Existuje totiž cosi jako organizační pravidlo, které je všem strukturním relacím nadřazeno (viz tamtéž: 62). Eco tedy poprvé, i když ještě velmi vágně, formuloval obecný princip, z něhož se později vyvinula koncepce modelového autora jakožto vnitřní koherence textu.  

Přestože „autor nabízí interpretovi dílo, aby je dokončil“ (tamtéž), stále jde o dílo toho kterého autora. Forma díla zůstane jeho formou, i kdyby byla čtenářskou interpretační aktivitou uspořádána způsobem, který autor nepředpokládal. Důraz na recepční aktivitu  je v Ecově koncepci vždy spojen s respektováním textu. Otevřená díla, i když organicky kompletní, jsou otevřená neustálému generování vnitřních relací, které adresát musí odkrýt a vybrat. Každé dílo je podle Eca otevřené virtuálně neomezenému množství možných čtení. Neomezenému, nikoliv ale libovolnému. Otevřenost jako schopnost kooperovat s potenciálním čtenářem je pro Eca v roce 1959 obecnou vlastností uměleckých děl. V této raném stádiu myšlenkového vývoje však o otevřenosti ještě příliš neuvažuje jako o fenoménu vázaném na strukturu textu samotného, důležitější roli hraje mimoliterární faktor historického přístupu k umění. 

Představu uměleckého díla jako nástroje pro otevřenou kooperaci se čtenářem Eco sice nikdy neopustil, analýzy „populárních“ literárních děl dvacátého století jej ale dovedly k přesvědčení, že existují i tzv. uzavřené (closed) texty. Komiksy o Supermanovi nebo romány Iana Fleminga totiž nevyžadují skutečnou tvůrčí spolupráci, spíše jsou projektovány na základě konvenčních schémat. Stejně jako hrdina tradiční mytologie, jehož osud byl nezvratný a známý dávno před vyprávěním příběhu, také Supermanova dobrodružství musí zůstat předvídatelná. Eco identifikuje estetický účinek těchto děl jako požitek z opakování už známého. V příbězích Nero Wolfa se setkáváme s omezeným množstvím topoi, které se neustále opakují. Příběhy jsou ale poskládány z nekonečných variací předem známých stavebních prvků. Čtenář bod po bodu odkrývá, co už sice zná, co chce ale vědět znovu. Stejně tak romány o Jamesu Bondovi pracují podle Eca jako stroj, který funguje na základě „množiny přesných jednotek, které jsou ovládány precizními kombinačními pravidly“ (Eco 1979 (1965): 146). Základní narativní mechanismy jsou předem dány natolik pevně, že čtenáře nemůžeme považovat za skutečného partnera pro dotváření významu. Eco byl dokonce schopen ve Flemingových románech poměrně přesně identifikovat základní narativní schéma, které se s železnou pravidelností opakuje. Může být popsáno jako série kroků šachové partie: „Bond táhne a zasazuje protivníkovi mat v osmi tazích“ (tamtéž: 156). Měnit se mohou pouze vedlejší epizody, schéma zůstává vždy stejné. Zatímco v klasickém detektivním románu dobře známá hlavní postava rozplétala neočekávané události a především se snažila odhalit pachatele, pro Fleminga není sled událostí nejdůležitější. Identitu padoucha, jeho charakter i plány obvykle známe už od začátku. Jako čtenáři hrajeme hru, ve které známe základní prvky, pravidla a snad i konec. Obdivujeme pouze variace, s pomocí kterých předem určený vítěz dosáhne svého. Dobrodružství Supermana i Jamese Bonda jsou založena na opakování už známého, číst Flemingovy romány je podle Eca totéž, jako sledovat fotbalový zápas, ve kterém předem známe vítěze. Přesto si můžeme užít virtuozitu hry. 

V polovině šedesátých let Eco brilantně popsal jejich mechanismy fungování, přičemž texty uvedeného typu považoval za natolik specifické, že případné spolupráci interpreta se v jejich případě věnoval pouze minimálně. Uzavřené texty byly vyňaty z úvah o kooperačním potenciálu uměleckého díla i přesto, že ještě v roce 1959 považoval Eco otevřenost za obecnou vlastnost uměleckých děl. Nesmíme však zapomenout, že dialektika mezi otevřeným a uzavřeným dílem, stejně jako celá teorie interpretace, vychází v Ecově koncepci z obecných úvah o povaze znaku. Komplexnější pojetí sémiotického projektu představila až Teorie sémiotiky z roku 1976 (český překlad viz Eco 2004c), dřívější Ecovy úvahy proto představují pouze jednotlivé vývojové články jeho myšlení.  

V Roli čtenáře (viz Eco 1979) chápe Eco nově  problém otevřenosti jako obecnější sémiotický fenomén. Ať už dílo označíme za otevřené či uzavřené, není možné opomenout roli adresáta při interpretování zprávy. Eco se tak obloukem vrací k nejstarším úvahám o potenciálně univerzální otevřenosti uměleckého díla, nyní ale vyzbrojen bohatým teminologickým aparátem. o dílech, která stejně jako Flemingovy romány označil za uzavřená, si nyní myslí, že společně s díly otevřenými jsou také „podřízeny problému role čtenáře při interpretování textů“ (Eco 1979: vii). 

Jako základní motivace pro úvahy o problému otevřenosti Ecovi slouží elementární sémiotický poznatek, že výrazy mají anaforickou roli, a odkazují tedy k něčemu mimo sebe. Prozatím není důležitý status označovaného objektu. Pokud však výraz odkazuje mimo sebe, jejich význam musí být interpretován. Proto, i když odmítneme brát v potaz přímo empirického čtenáře, zdá se být nemožné vynechat minimálně „adresáta“ jako „abstraktní konstitutivní element v procesu aktualizace textu“ (Eco 1979: 4). Postuluje-li Eco spolupráci čtenáře s textem, neznamená to ale, že do strukturální analýzy zavádí vnětextové složky. Čtenář jako aktivní princip interpretace je „částí obrazu generativního procesu textu“ (tamtéž). Eco vyjadřuje názor, který ve svých pracích explicitně formuluje ještě mnohokrát: empirický čtenář jako člověk z masa a kostí jej vůbec nezajímá. Tímto postojem navíc dokazuje, že pragmatická orientace jeho systému se nevylučuje s obhajováním centrality textu.

Jak už Eco několikrát naznačil, ideu čtenářské spolupráce považuje za univerzální mechanismus, který by měl platit pro jakýkoliv text. Jestliže jsou ale všechny texty v tomto smyslu otevřené, má vůbec smysl hovořit o jakýchsi uzavřených dílech? Eco samozřejmě uznává, že pokud považujeme jakékoliv anaforické aktivace za případ spolupráce na straně čtenáře, pak na základě tohoto kritéria budou všechny texty v podstatě otevřené. Jistá elementární kooperace, minimálně na úrovni znalosti významů jednotlivých výrazů, je nutná pro čtení jakéhokoliv textu. Tzv. otevřené texty představují pouze extrémním a nejprovokativnější způsob využití principu, který „je nadřazen generování a interpretaci texů obecně“ (tamtéž: 5). Konečně tedy Eco poskytuje jasnou odpověď na otázky týkající se vztahu otevřeného a uzavřeného díla. Naše dva pojmy se neliší kvalitativně, je možné rozlišit pouze stupeň přítomnosti určitých strukturních vlastností textu. Zároveň se ale rozplývá hranice mezi otevřeností a uzavřeností protože  mimo opravdu extrémní případy bude velmi obtížné první typ od druhého. Eco tak nepřímo naznačuje, že jeho distinkci je nutné chápat opravdu pouze jako dva obecné přístupy k projektování textu.

Přestože ale sám Eco přiznává nejasnost přechodového pásma mezi otevřeností a uzavřeností, pro obě krajní polohy zůstává rozdělení vcelku platné. Zvláště proto se musíme pokusit vysvětlit některé nejasnosti, především v souvislosti s koncepcí uzavřeného díla. V Roli čtenáře definuje Eco jako uzavřené takové texty, jež požadují vzbudit přesnou reakci na straně více nebo méně přesných empirických čtenářů, respektive u jakéhosi „průměrného“ či „typického“ představitele určité skupiny (dítě, lékař, farmář, žena střední třídy, potápěč). Ponechejme nyní stranou problém definování průměrného jedince, můžeme si jej představit přibližně jako výsledek nějaké intuitivní sociobiologické spekulace, například při výběru cílové skupiny reklamy. Eco tedy tvrdí, že existují díla, v jejichž textové strategii lze odhalit, že jsou projektována pro určitou psychosociálně definovanou skupinu lidí. Strategie díla je navíc pečlivě naplánována, takže texty doslova táhnou čtenáře po přesně určené cestě, když na správném místě a ve správný moment dávkují  strach, vzrušení či depresi. Každý krok příběhu vyvolá pouze očekávání, které bude později uspokojeno. Potud je Ecův výklad vcelku přijatelný. Jak však rozumět tvrzení, že výše popsané texty „jsou ve skutečnosti otevřené jakémukoliv „nenormálnímu“ dekódování“ (tamtéž: 8)?  Eco navíc pokračuje: „Text takto neúměrně „otevřený“ každé možné interpretaci bude nazýván uzavřený“ (tamtéž). Uzavřené texty podle Eca vzhledem ke svojí povaze potenciálně hovoří ke všem a mohou být interpretovány libovolným způsobem. 

Pokusme se nabídnout vysvětlení tohoto paradoxního závěru. Pro Eca je charakteristické přesvědčení, že existují omezení uvalená na interpretační aktivity čtenářů. Proč tedy náhle prosazuje opačné stanovisko u tzv. uzavřených textů? Otevřené texty podporují vždy několik možných interpretací, což je zajištěno mimo jiné významovými mnohoznačnostmi na úrovni výrazové nebo obsahové struktury textu.  Mnohoznačnosti způsobují, že interpretace potenciálně může selhat, neboť vyloží-li čtenář víceznačnou pasáž chybně, případně zapojí-li nepatřičné konotace výrazů, další části téhož textu jej v rámci vnitřní koherence díla mohou upozornit na slepou interpretační uličku.
 Jinými slovy, víceznačné segmenty tvoří jakousi síť, v rámci níž na základě vzájemných vazeb potvrzují či vyvracejí interpretační hypotézy. Kooperativní spolupráce čtenáře je tak zajištěna. Pokud však mnohoznačné segmenty neexistují, případně jsou v rámci textu jednoznačně vysvětleny, kontrolní mechanismus v podobě neúspěšných interpretací ani nemůže vzniknout. Zatímco otevřený text disponuje nástroji k omezení interpretační nerozhodnutelnosti,  uzavřené texty právě v důsledku přehnané restriktivity nevytvářejí žádný kontrolní systém, který by dokázal nerozhodnutelnost redukovat. Uvedená interpretace Ecových výroků je však pouze jednou z možných hypotéz a zdaleka není jasné, jak samotný Eco uzavřené dílo chápe, protože se touto problematikou zabývá jen okrajově. Zcela jistě se domnívá, že je-li text nepružně naplánován tak, aby vyvolal patřičné reakce určité stanovené skupiny, dostává se do konfliktu se čtenářem, kterého takto omezeně naplánovat nelze. Text nakonec funguje značně kontraproduktivně, protože strategii, která očekává přísně předdefinovaný typ vnímatele, vyhovuje málokterý empirický čtenář. Pak už podle Eca stačí dešifrovat významy na pozadí mírně odlišných konvencí, než text plánoval, a interpretační výsledek může být libovolný, protože text, který nepočítá s odlišným čtenářem, pak není schopen blokovat jakkoliv „podivné“ závěry (viz tamtéž: 8- 9). Důvody, proč uzavřený text produkuje neomezené množství interpretací, však Eco podrobněji neobjasnil.

Ponecháme-li stranou poněkud nejasné výroky týkající se interpretačních důsledků uzavřeného díla (viz zejména Eco 1979: 8- 9), základní princip dialektiky mezi otevřeností a uzavřeností zůstává jasný. Pojmy „otevřený“ a „uzavřený“ užívá Eco pro popis dvou krajních podob textové strategie. Na jedné straně stojí maximálně liberální texty, které pro své dokončení přímo vyžadují aktivní účast vnímatele, na straně druhé  texty maximálně represivní, jež čtenáře provádějí po předem vyznačené stezce a nutí jej k odhalení vlastní esence, jediné správné interpretace. Přitom je nutné mít stále na paměti, že i uzavřené texty, jakkoliv to může znít paradoxně, spadají jako podtyp do kategorie otevřených děl, protože přes svoji restriktivitu od čtenáře také vyžadují jistou podobu kooperační aktivity. Eco si tak udržel svoji původní představu interpretace jako procesu, jenž může probíhat pouze za předpokladu spolupráce čtenáře s dílem. 

2.2 Sémiotika jako východisko teoretického zkoumání

Nejen myšlenka otevřenosti, ale i další prvky Ecovy teorie interpretace byly silně inspirovány výzkumem v oblasti sémiotiky. První část ambiciózního projektu obecné teorie znaku sice Eco dokončil až v roce 1976 (viz Eco 2004c), ale vliv myšlenkového odkazu velkých teoretiků sémiotiky, především pak Charlese Sanderse Peirce, je patrný už v mnohem ranějších pracích.
 Můžeme říci, že literárněteoretické i sémiotické úvahy se v Ecově díle prolínají, přičemž obecná teorie znaku stojí vždy v pozadí výzkumu zaměřeného spíše na problémy analýzy konkrétních narativů nebo interpretace literárního textu. Pro pochopení Ecovy teorie interpretace je tedy nutné vysvětlit alespoň základní principy jeho pojetí znaku. Jedině tímto způsobem lze totiž získat komplexnější obraz Ecova myšlení.

Sémiotika, disciplína rozvíjená Ferdinandem de Saussure, Charlesem Morrisem, Romanem Jakobsonem či Jurijem Lotmanem, se z Ecova pohledu zabývá vším, co může být chápáno jako znak, tedy jako významová substituce něčeho jiného. Toto „jiné“, k němuž znak odkazuje, však nemusí nutně existovat nebo být přítomno v okamžiku kdy je znakem zastupováno. Ideu, která potvrzuje arbitrárnost znaku i možnost vysvětlení znakové funkce bez kategorie reference, Eco vyjadřuje krátkou a výstižnou formulací: Sémiotika „studuje vše, co může být užito ke lhaní“ (Eco 2004c: 14). 

2.2.1 Peircova sémiotika jako hlavní inspirační zdroj

Za zakladatele sémiotiky bývá tradičně považován ženevský rodák Ferdinand de Saussure. V Kursu obecné lingvistiky (1916) chápe znak  jako vztah mezi dvojicí „označující“ (signifiant) a „označované“ (signifié), přičemž obě entity jsou pojímány čistě jako mentální reprezentace (viz zejména Saussure 1996 (1916): 95- 100). Přestože dílo Saussura obvykle představuje hlavní inspirační zdroj pro sémioticky orientované teoretické směry, mimo jiné i pro český strukturalismus, Eco navazuje téměř výhradně na odkaz amerického pragmatického filosofa Ch. S. Peirce, jenž definuje znak následovně: „Znak, neboli representamen, je něco, co pro někoho něco zastupuje v nějakém ohledu“ (Palek 1997: 37).
 Tento znak vytváří v mysli osoby ekvivalentní, nebo dokonce rozvinutější znak, jenž byl vytvořen díky prvnímu. Peirce jej nazývá interpretantem prvního a analogicky k Saussurovi považuje interpretant za psychologickou událost v mysli možného interpreta. Peirce vyvinul trojčlenný model znak-obsah-interpretant. 

Eco se rozhodl upravit Peircovo základní východisko pro potřeby vlastního systému, takže jakoukoliv psychologizaci odmítá a Peircovy často nepříliš konzistentní poznámky o fungování znaku interpretuje neantropomorfním způsobem. Podle Ecovy nové definice za znak můžeme považovat „cokoliv, co na základě dříve stanovené společenské konvence může být chápáno jako něco, co zastupuje něco jiného“ (Eco 2004c: 25). Eco navíc zavádí tzv. kritérium interpretovatelnosti. Princip substituce, tedy schopnost stát na místě něčeho, totiž není jedinou podmínkou, již musí znak splnit. Stejně důležitá a nutná je i možnost interpretace: „Znak není jen něco, co zastupuje něco jiného, ale také něco, co může a musí být interpretováno“ (Eco 1984: 46). Přijetím tohoto pravidla získal Eco možnost akcentovat roli adresáta v rámci vysvětlení fenoménu znakové funkce. Něco je totiž znakem právě proto, že může být interpretováno možným interpretem. Funkce adresáta však není založena empiricky, ale metodicky, jako abstraktní součást celého modelu.

Závěry týkající se fungování znaku na obecné úrovni, tedy i znaku jazykového, však opět souvisejí s analýzou Peircova díla. Objasnit dopady Peircova vlivu znamená učinit důležitý krok k pochopení Ecovy filosofie jazyka. 

Peircovo pojetí znaku předpokládá, že základní vztah mezi označujícím a označovaným, tedy mezi znakem a označovaným objektem, je autonomní sám o sobě, a není proto nutná přítomnost objektu, ke kterému se referuje. Obsah znaku je totiž dán kulturně, bez ohledu na to, zda odpovídá skutečnému stavu světa. Výraz „jednorožec“, případně zobrazení jednorožce, se pochopitelně nepodobají žádnému „skutečnému“ jednorožci. Obrázek tohoto mytologického zvířete dokážeme identifikovat nikoliv na základě nějaké empirické zkušenosti, ale díky tomu, že vykazuje stejné vlastnosti jako definice jednorožce, jež byla vytvořena kulturně. Eco proto navrhuje  založit teorii označování čistě na základech intenzionální sémantiky. Extenzionální sémantika v žádném případě neztrácí funkci, nadále totiž kontroluje korespondenci mezi znakovou funkcí a empiricky ověřitelným stavem světa. Lze ji promýšlet pouze proto, že „intenzionální sémantika je možná jako soběstačný kulturní konstrukt (to znamená jako kód nebo systém kódů)“ (Eco 1979 (1976): 179). Eco tak dává jasně najevo, že přiřazení interpretantu nějakému znaku je čistě konvenční záležitost, a zároveň prosazuje filosofii jazyka, která umožňuje vysvětlit základní princip fungování jazyka bez zavedení reference k empirickému světu.

2.2.2. Znak, objekt, interpretant

Jak ale Peircova teorie znaku funguje? Znak, respektive representamen,
 zastupuje určitý objekt, ať už jakéhokoliv typu, a je interpretován určitým interpretantem. Výrazem interpretant označuje Peirce další znak, který slouží k interpretaci znaku původního. Dvě ze tří složek schematu tedy obsadily znaky, potenciální „označující“. Otázkou zůstává, jakým způsobem chápat označovaný objekt. Vzhledem k tomu, že Peirce považuje za representamen i výrazy jako „jít“, „nahoru“ nebo „kdykoliv“, za objekty pravděpodobně nemohou být pokládány konkrétní předměty vnějšího světa. s výrazem „jít“ nekoresponduje podle Peirce žádná „věc“, jeho vlastní identita může být chápána pouze jako shoda mezi jednotlivými manifestacemi. Eco dovozuje, že objekt existuje pouze v podobě „přirozené existence pravidla“ (Eco 1976: 1461), zákonu či předpisu. Peirce však situaci poněkud komplikuje, neboť hovoří o  dvou typech objektů. 

Přímý objekt (immediate object) je, přibližně řečeno, způsob, kterým znak popisuje pohled na objekt z perspektivy daného znaku, tedy entita podobná Fregeho smyslu (Sinn) coby „způsobu zadání“ (Frege 1992: 36).

Peircovo pojetí dynamického objektu (dynamical object) můžeme nejlépe ilustrovat na dobře známém příkladu jeho definice lithia: „Podíváme-li se do učebnice chemie na definici lithia, pravděpodobně nám bude řečeno, že je to ten prvek, jehož atomová hmotnost je 7. Má-li však autor logičtější myšlení, řekne nám, že pokud hledáme mezi minerály, jež jsou skelné, průhledné, šedé nebo bílé, velmi tvrdé, křehké a nerozpustné ten, který barví plamen do karmínově červené, tento minerál, rozetřený s vápencem nebo uhličitanem barnatým a pak tavený, může být částečně rozpuštěn v kyselině chlorovodíkové; a odpaří-li se tento roztok a usazenina se extrahuje kyselinou sírovou a patřičně vyčistí, může být běžnými metodami přeměněna v chlorid, který po ztuhnutí, tavení a elektrolýze provedené půl tuctem silných baterií vytvoří kuličku narůžověle stříbřitého kovu, jenž plave v benzínu; a tato látka je vzorek lithia“ (citováno podle Eco 1976: 1462- 1463). Tato pragmatická definice, nebo spíše recept, sděluje, co musí potenciální interpret udělat, aby získal perceptuální obeznámenost s objektem světa. Dynamický objekt  odpovídá množině operací, které musíme učinit, abychom získali zkušenost či obeznámenost s daným objektem. Množinu operací samozřejmě není nutné fyzicky provést, je stanovena konvenčně. Porozumět znaku pro Peirce znamená vědět, jaké jsou konvence systému znaků. Výraz jazyka neoznačuje přímo element mimojazykové reality, jak předpokládají teorie přímé reference, ale sadu instrukcí potřebných k vytvoření „uspokojivé“ představy o mimojazykovém objektu. Tato sada instrukcí je vyjádřena opět prostřednictvím znaků, v našem případě jazykových výrazů. „Objektivita“ pragmatického receptu pro obeznámenost s vnějšími objekty je, jak už bylo naznačeno, zaručena intersubjektivní testovatelností dané procedury, která pak může být konvenčně akceptována. 

Operacionální definice lithia nejen prosazuje tzv. encyklopedický model
 analýzy významu, ale v konečném důsledku také potvrzuje redukcionismus pragmaticky založené teorie znaku, již Peirce i Eco podporují: schéma reprezentace významu nesmí být zatíženo žádnými abstraktními entitami. Peirce, jak je ostatně dobře patrné z uvedené definice lithia, redukuje objekty, k nimž výrazy odkazují, na množinu interpretantů. Otázka, jaký objekt, výraz lithium vlastně označuje, ztratila smysl, protože znak může být vysvětlen a definován pouze dalšími znaky. Stejný osud potkal i kategorii významu, jenž existuje pouze v podobě překladu znaku do jiného znakového systému. Význam, který se rozpouští v síti sémantický rysů, nemůže být považován za plnohodnotnou abstraktní entitu a jako samostatná ontologická kategorie se v podstatě rozpadá. 

2.2.3 Znak jako text, text jako znak 

Peircův model znaku dobře splňuje požadavky, jež Eco klade na sémantickou teorii. Podle Eca by dobrá teorie významu měl fungovat jak pro tzv. interpretativní analýzu, jež se zabývá významem elementárních lexikálních jednotek, tak pro tzv. generativní analýzu, která jako textuální analýza zkoumá především sémantické a pragmatické aspekty diskurzu. Eco tedy usiluje o sjednocení výzkumu jakési mikro- a makrosložky jazyka, přičemž takto komplexní přístup dle jeho přesvědčení nabízí pouze sémiotika peircovského typu.

Peircova definice znaku totiž umožňuje, jak Eco připomíná, chápat znak zároveň jako jakýsi latentní text či textovou matrici. Sémém, tedy množina všech sémantických rysů daného výrazu, je pro Eca zárodečným textem, zatímco text je ve skutečnosti rozvinutý sémém. Toto tvrzení lze pochopit, uvědomíme-li si, že význam výrazu, ale i propozice, zahrnuje podle Peirce každou jeho zjevnou nutnou dedukci. Jinými slovy, za význam lze považovat vše, co je sémanticky implikováno znakem, tedy potenciálně i text, jenž znak interpretuje. Významem termínu a zároveň interpretantem může být podle Peirce jakési základní tvrzení (rudimentary assertion). Výrazy jazyka jsou v podstatě prázdné formy propozice, které se v procesu interpretace “zaplňují“. Sloveso „nenávidět“  lze sémanticky reprezentovat jako „x nenávidí y“, popřípadě jako dvouargumentový predikát N(x, y), a v tomto smyslu lze chápat přesvědčení, že každý termín je zároveň zárodečnou propozicí.
 a protože Peirce nabízí i pohled z opačné perspektivy, na základě nezměněného principu interpretace můžeme konstatovat, že text není nic jiného než rozvinutí jednoduchého výrazu.

Ecovi se přijetím tohoto přístupu podařilo, přinejmenším na metodologické úrovni, sjednotit sémantickou analýzu elementárních jazykových jednotek s výzkumem celých textových útvarů. Dynamický potenciál jednoduchého termínu, jenž generuje textovou strukturu jako svůj interpretant, je pro Eca dokonce „základním principem interpretace, to znamená důvodem, proč každý znak produkuje své vlastní interpretanty“ (Eco 1979 (1976): 186).

2.2.4 Vliv teorie interpretantu na Ecovo myšlení

Fascinován Peircovou koncepcí interpretantu Eco navrhuje, aby verbální termíny měly v rámci zásad obecné sémiotiky jako své interpretanty i „termíny“ nelingvistické. Mezi interpretanty výrazu „červená“ by tak patřily také obrázky červených objektů, za interpretanty výrazu „pes“ by bylo možné považovat i všechny psy zobrazené encyklopediemi, zoologickými příručkami nebo komiksy. Mezi interpretanty vojenského povelu „K noze zbraň!“ by náležel příslušný signál trumpety i odpovídající chování skupiny vojáků. Eco se dokonce domnívá, že „žádná sémantická analýza nebude kompletní, nebudeme-li verbální výrazy analyzovat vizuálními, objektovými nebo behaviorálními interpretanty, a vice versa“ (tamtéž: 197). Představa všeobjímající, komplexní teorie znaku je jistě lákavá, ovšem v případě citované pasáže už zřejmě Eco zašel příliš daleko. Akceptovat koncepci, podle níž je například možné hudební dílo bez problémů interpretovat verbálním znakovým systémem, totiž zdaleka není samozřejmé.  

Sémanticko- pragmatická teorie interpretantu dle Ecova názoru elegantně řeší mnoho problémů soudobé sémantiky. Význam znaku byl často po Russellově vzoru ztotožňován s přímou referencí k vnějšímu objektu. Rozvoj této extenzionální interpretace znaků však byl zároveň motivován obavami z případného psychologismu, jenž teoreticky hrozí  v případě oddělení výrazu a potenciálního objektu: označit za obsah výrazu za nějakou mentální entitu uvnitř interpretovy hlavy je nepřijatelné a přináší absurdní důsledky.
 V této situaci vidí Eco pouze dvě možnosti. Můžeme definovat význam buď jako korespondenci se stavem světa, nebo behaviorálně. Druhý přístup nutně selhává v případě výrazů, jejichž význam nelze objevit prostřednictvím pozorovatelného jednání. Korespondenční teorie významu má obdobné důsledky. Těžko bychom mezi objekty vnějšího světa hledali ty, jež odpovídají jakémukoliv abstraktnímu pojmu, například „odvaha“ nebo „nenávist“. Eco ani neuvažuje o případné třetí možnosti, tedy o postulaci významu jako abstraktní entity v jakékoliv podobě. Quinovské paradigma, jež po celou druhou polovinu 20. století posilovalo nedůvěru ke všem abstraktním konstruktům včetně intenzionální logiky, asi přece jen i v Ecově případě zaznamenalo jistý úspěch.

Aby zavedení pojmu interpretantu skutečně vyřešilo problémy konkurenčních sémantických modelů,
 je podle Eca nutné upravit některá Peircova východiska. Funkci interpretantu mohla dle Peirce plnit i mentální událost. Eco však chápe interpretant  striktně nepsychologicky, což mu teprve umožňuje tvrdit, že „interpretanty jsou testovatelné a popsatelné protějšky propojené prostřednictvím obecné shody s jinými znaky“ (Eco 1976: 1471). Žádná kulturní jednotka už podle Eca nemusí být vysvětlována nějakou platónskou, psychickou nebo předmětnou entitou. Kdyby znak měl být extenzionalisticky porovnán se svým vnějším objektem, přestala by existovat možnost použít metaforu: „Nazývat Achilla lvem neznamená nic, porovnáme-li Achilla s daným výskytem výrazu lev, nebo popřípadě se třídou všech lvů. Metafora funguje jen proto, že mezi interpretanty výrazu lev patří pojmy „odvaha“ a „prudkost“. Ve světě bez interpretantů by srp a kladivo znamenaly pouze srp překřížený kladivem. a Leonardova Poslední večeře by byla jen pochmurnou hostinou či setkáním třinácti neholených mužů“ (tamtéž). Mimo teorii interpretantu neexistuje pro Eca žádná uspokojivá koncepce reprezentace významu. a přestože Peirce redukoval význam i obsah na množinu interpretantů, podle Eca tím vlastně zachránil tyto kategorie před „nepochopitelnými platónskými abstrakcemi i nedekovatelnými mentálními událostmi“ (Eco 1979 (1976): 197). 

2.2.5 Neomezená sémióza 

Z podstaty každého znaku vyplývá, že musí být interpretován. Jako interpretant figuruje také znak, jenž je, v souladu s povahou znaku, opět interpretován dalším interpretantem- znakem na základě jednoduchého schématu:

ZNAK→ INTERPRETANT/ ZNAK→ INTERPRETANT/ ZNAK→…

Tento proces, tzv. neomezená sémióza, může pokračovat potenciálně do nekonečna, finální význam se neustále odsouvá. Protože významem znaku je pouze další znak, v aktivitě interpretace spočívá jediná možnost, jak definovat obsah výrazů.  Znamená to tedy, že nekonečný významový regres se nikdy nezastaví a každý interpretant bude opět interpretován? Předpokládáme-li, že znak má více interpretantů, což je podle Peirce i Eca běžné, pak nekonečné řetězce významů by potenciálně obsáhly celé sémantické univerzum, takže by bylo možné od jednoho znaku dospět k jakémukoliv jinému. Dokáže se Peircův systém těmto důsledkům vyhnout?

Znak může podle Peirce produkovat emocionální a energetické interpretanty, tedy znaky, jejichž relevanci Eco z pochopitelných důvodů odmítá. Posloucháme-li například hudební skladbu, často se dostaví reakce v podobě nějakého emocionálního interpretantu. Hudba však může navíc vyvolat jakési svalové nebo mentální úsilí, tedy energetický interpretant, jenž už nepotřebuje být interpretován, pouze mění „zvyk“ interpreta. Tento konečný interpretant nejen mění způsob jednání ve světě, ale také zastavuje proces neomezené sémiózy. Zároveň je jako pragmatický element zárukou jistého spojení mezi Peircovým systémem označování a světem reference. Konečný interpretant však není konečný z chronologického hlediska: „Sémióza umírá v každém okamžiku. Ale jakmile zemře, znovu povstává jako pták Fénix“ (Eco 1976: 1467). Zvyk není stanoven definitivně, naopak podléhá neustálým změnám. 

Zavedením konečného interpretantu sice Peirce dokázal omezit nekonečný regres odsouvání významu, pustil se však na  poměrně tenký psychologicko- behaviorální led. Na druhé straně je třeba přiznat, že se pokouší zachovat intersubjektivní dosažitelnost znaků, a to i těch mentalisticky založených. Individuální chování totiž sice postrádá obecnost, ale neustále opakované chování je už možné popsat v obecných termínech. Peirce přijal jakýsi behavioristický předpoklad, podle kterého mnohokrát pozorované chování stejného typu může sloužit jako interpretant například pro mentálně či emocionálně založené znaky. Zastavení neomezené sémiózy provedl Peirce způsobem, na nějž Eco z pozice kritika psychologicky založených interpretantů nemohl přistoupit, pokusil se proto rozvinout teorii, která by neomezenou sémiózu dokázala dostat pod kontrolu také jiným způsobem. Eco se musel vyhnout psychologismu a zároveň vysvětlit, jak jeho teorie odstraní negativní důsledky nekonečného regresu. 

2.2.6 Encyklopedická reprezentace významu a univerzum diskurzu

Existují v zásadě dvě základní možnosti, jakým způsobem reprezentovat význam výrazů přirozeného jazyka. Tzv. slovníkový model chápe jazyk jako řadu položek vysvětlených výstižnou definicí, přičemž řada se skládá z konečné sady sémantických univerzálií, jež už nelze dále vysvětlovat. Tradice slovníkové reprezentace významu sahá až k Aristotelovi, typickým příkladem modelu v podobě slovníku je dobře známý Porfyriův strom. Na základě klasického aristotelovské přístup je výraz „muž“ definován jako „lidský živočich mužského pohlaví“ a „tygr“ jako „masožravý pruhovaný savec“. Položky, které jsou od určitého stupně chápány jako základní, lze kombinovat podle konečné sady syntaktických pravidel. Věta „Ten muž je prase.“ musí být na základě této teorie považována za nesmyslnou, neboť vyjadřuje ekvivalenci mezi dvěma  rozdílně definovanými jednotkami (viz Eco 2004a (1988): 155).   

Mnohem výhodnější je podle Eca reprezentovat obsah lexikálních jednotek formou encyklopedie. Slovníkové reprezentace jsou pouze „lingvistické štítky, které zakrývají syntetičtější vlastnosti“ (Eco 1984: 68). Eco oprávněně připomíná problematičnost stanovení hierarchie vlastností. Jak rozhodnout, která vlastnost může být považována za elementární a dále nedefinovatelnou? Teorie encyklopedické reprezentace naopak předpokládá, že obsah každé položky jazyka je reprezentován v procesu neomezené sémiózy prostřednictvím interpretantů a na základě kulturních konvencí. Interpretantem výrazu „muž“ může být synonymum, jednoduchá definice či dlouhé vysvětlení zahrnující biologické informace o vývoji druhu. Variabilita interpretantů je umožněna respektováním teoretického východiska, podle kterého jsou jednoduché výrazy potenciální texty, a text naopak vzniká jako expanze jednoho či více sémémů. Peircova definice lithia ukazuje možnou podobu encyklopedické reprezentace, není však vůbec jasné, jak takovou definici formálně zpracovat. Pravděpodobně totiž existují sémantické rysy, které mají být při interpretaci daného znaku považovány za základní. Přesná hranice však neexistuje a Peirce návod na vytvoření nějaké ekonomické definice neposkytl. Nikdy přesně nemůžeme vědět, které vlastnosti lithia jsou natolik zásadní, že „dobrá“ definice tohoto kovu se bez nich neobejde.

Jisté je, že hranice neomezené sémiózy existují, definice lithia se totiž mění minimálně vzhledem k tzv. univerzu diskurzu. Už Peirce zavedl parametr kontextu jako nástroj pro kontrolu neomezeného interpretačního řetězce. V chemickém kontextu je lithium kov určité barvy, ale v jiném univerzu, například v pohádce, budou zřejmě akcentovány zcela odlišné vlastnosti. V rámci interpretace znaku vždy odkazujeme k nějak omezenému univerzu rysů, vztahujeme se k světu fyzicky možného, historicky existujícího, či světu fikce nějakého románu. Obecně stanovený kontextuální parametr, jenž omezuje interpretační aktivitu na předem stanovenou oblast, Eco v rámci své teorie ještě podstatně zdokonalil a využil modernější poznatky, včetně teorie možných světů, pro zavedení nového pojmového aparátu.
  

Encyklopedii jako model sémantické reprezentace přirovnává Eco k labyrintu. Jestliže V klasickém lineárním labyrintu, jenž má ve svém středu Minótaura, se ztratit nemůžeme. Bludiště, jehož struktuře odpovídá například Porfyriův strom, nutí návštěvníka volit mezi různými cestičkami, z nichž některé jsou slepé. Lze jím projít metodou pokusu a omylu. Encyklopedii však nejlépe odpovídá metafora sítě, ve které každý bod může být spojen s kterýmkoliv jiným bodem, a tam, kde spoje nejsou, mohou být dodatečně vytvořeny. Síť má podobu stromu, kde však navíc existují koridory spojující jednotlivé uzly. Encyklopedie je polygon, avšak zároveň postrádá centrum i periferii. 

Encyklopedie jako „univerzum sémiózy, tedy univerzum lidské kultury“ (Eco 1984: 83) strukturně odpovídá síti interpretantů. Zároveň musí být virtuálně nekonečná proto, že počítá s interpretacemi, jež realizovaly rozdílné kultury v různých časech, a také proto, že  každý diskurs o encyklopedii samozřejmě zpochybňuje její předchozí strukturu. Univerzum sémiózy nezaznamenává jen to, co lidé považují za „pravdivé“, ale také vše, čemu se v různých kulturách věřilo i nevěřilo, co bylo považováno za mýtus, co vytvořila literatura v podobě děl fikce. Poslední uvedenou součást globální sumy všech vědomostí, které kdy byly vyjádřeny jazykem, označuje Eco za tzv. fikční encyklopedii, jež obsahuje soubor všech fikčních faktů.
 Globální sémantická encyklopedie nebude samozřejmě nikdy dokončena, protože z její povahy plyne neustálá nutnost expanze. 

Přijmout encyklopedii jako model sémantické reprezentace přináší také jistá epistemologická omezení. Díky tomu, že z jednotlivých uzlů „vidíme“ pouze na ty nejbližší, je jakákoliv deskripce pouze hypotézou, protože nikdy nemůžeme znát celek. Na druhé straně však ani není možné stát se obětí nekonečného odkladu významu. Znalost v tomto systému nikdy nemůže být považována za globální. Díky samotné podstatě svého založení poskytuje encyklopedie pouze „lokální“ a přechodné systémy znalostí, které navíc mohou být v přímém rozporu s jinými „lokálními“ znalostmi. Na informace uložené v encyklopedii proto nemůže být důsledně uplatňován logický zákon sporu. 

Ecova teorie interpretace je s ideou encyklopedie úzce spjata. Význam, jenž Ecovi splývá s přiřazením příslušné sítě interpretantů danému výrazu, je primárně založen na konvenci, a právě encyklopedie coby globální suma všech znalostí či domněnek o světě zároveň představuje konvenčně stanovenou a intersubjektivně dostupnou zásobárnu potenciálních interpretantů, jež mohou být příslušné jednotce přiřazeny. Z ontologického hlediska není encyklopedie ničím jiným než kulturním konstruktem. Stejně kulturně stanovené je ostatně i to, čemu běžně říkáme reálný či aktuální svět. Stejně jako aktuální svět, ani encyklopedii nejsme schopni nahlédnout jako celek. Pravděpodobně nikdy nebudeme schopni zjistit, který z možných světů je „ten náš“, vždy pouze odkazujeme ke konvenčně danému kulturnímu konstruktu, jejž za aktuální svět považujeme.  Jak několikrát poznamenal český filosof Pavel Tichý, stanovit, který z možných světů je aktuální, by znamenalo dokázat určit pravdivostní hodnotu každé propozice v tomto světě, což je nejzazším a nedosažitelným cílem vědy (viz zejména Tichý 1996). Totéž  platí pro možnost zjistit, jakou podobu má „naše“ globální  encyklopedie jako celek. Proto o ní Eco mohl prohlásit, že „představuje uspokojivý obraz toho, čemu říkám reálný svět“ (Eco 1997: 120). 

Pojem encyklopedie hraje v Ecově myšlení zcela zásadní roli, funguje totiž na několika úrovních. V rámci teorie významu představuje encyklopedie síťově strukturovaný  model sémantické reprezentace výrazů v protikladu k hierarchicky uspořádanému slovníku. Zavedení pojmu encyklopedie umožnilo Ecovi rozvinout Peircovu teorii interpretantu, neboť encyklopedická reprezentace významu předpokládá, že jednotlivé interpretanty jsou v rámci neomezené sémiózy propojeny jako uzly trojrozměrné sítě. Z ontologického hlediska má encyklopedie charakter kulturního konstruktu, a protože zároveň představuje obraz „reálného“ světa coby univerza reference, je  tím, k čemu odkazujeme jako k aktuálnímu světu. Stanovuje však také obecná epistemologická omezení pro poznávací aktivity lidského subjektu. Jako reprezentace aktuálního světa tvoří encyklopedie Ecovi zázemí pro promýšlení teorie fikčních světů i vztahu světa fikčního a reálného. Jak uvidíme v následující kapitole, slouží pojem encyklopedie také ke stanovení kompetencí modelového čtenáře v tom smyslu, že každé dílo projektuje modelového čtenáře, jenž je vybaven určitou mírou znalostí o reálném světě.

2.3 Teorie interpretace literárního díla

Nutnost být interpretován je podle Eca vnitřně přítomna v každém znaku. Protože znaky jsou potenciální texty  a texty lze naopak chápat jako rozvinuté jednoduché znaky, jsou také umělecké texty vzhledem ke svojí znakové povaze podřízeny principu neomezené sémiózy. Díky zavedení obecných kontextuálních omezení, zejména postulování univerza diskurzu, však sémiózu  není možné ztotožňovat s nekonečnou a neohraničenou interpretační aktivitou. Eco nezastává názor, že existuje pouze jedna správná interpretace textu, zároveň ale ani neobhajuje přijetí jakékoliv libovolné interpretace. Rozhodnutím respektovat záměr díla se Eco distancoval od obou extrémů v podobě výlučného zaměření na autorskou nebo čtenářskou složku. Teorie, jež akcentují důležitost znalosti záměru autora pro interpretaci uměleckého díla, se zejména díky kritice intencionalistického omylu ve druhé polovině 20. století příliš neprosadily.
 Naopak čtenářsky orientovaná kritika, jež se rozvíjela především od 70. let, přinesla širokou škálu teoretických přístupů. Eco v zásadě souhlasí s tím, že text má být východiskem pro interpretaci, jak tvrdí například recepční estetika, přijímá i princip aktivní spolupráce čtenáře s textem. Vystupuje pouze proti „některým výstřelkům tzv. čtenářsky orientované kritiky“ (Eco 2004a (1986a): 53).
 Se svojí teorií interpretační spolupráce patří Eco mezi umírněné představitele proudu, jehož extrémní podobu kritizuje. 

Zaměření pozornosti na odhalení záměru autora směřuje zároveň k esencialismu, podle něhož existuje pouze jeden pravý význam textu, a tedy i jedna „správná“ interpretace. Protipól této podoby „epistemologického fanatismu“ (Eco 2004a (1983): 31) představují teorie usilující o legitimitu nekonečně mnoha interpretací. Příliš liberální přístup k interpretaci v současnosti podle Eca prosazuje tzv. „post- modernistické myšlení“ (Eco, Rorty, Culler, Brooke-Rose 1995: 32), především pak dekonstruktivistická teorie Jacquese Derridy. Svou kritiku založil Eco historicky. Postmodernistický přístup k interpretaci je totiž podle něj zatím nejnovějším pokračování velmi dlouhé tradice. 

2.3.1 Kritika hermetismu

Eco se hlásí k odkazu západní racionalistické tradice, ovšem pouze na obecné úrovni respektování základních logických a kauzálních vztahů, a odmítá naopak model myšlení vycházející z tzv. hermetismu, filosoficko- náboženském systému, jenž vznikl v pozdní antice na základě tajného učení vyznávajícího synkretického boha Herma Trismegista. Na rozdíl od tradičního evropského racionalismu, jenž respektuje elementární logická pravidla včetně modu ponens,
  Hermova nauka podle Eca vede k negaci principu identity, nerespektování pravidla vyloučení třetího i přijetí spirálního kauzálního řetězce. Hermetické učení, které se začalo rozvíjet už v pozdní antice, získalo silný vliv v italském humanismu díky rozvoji kabaly, astrologie a především renesančního novoplatonismu, jenž na samotný vrchol emanačního schématu stavěl Jedno. Tato novoplatónská nejvyšší entita prostupuje prostřednictvím božské emanace celé univerzum. Je rozporná sama v sobě, představuje sjednocení protikladů, a lze ji vyjádřit pouze negací, popřípadě aproximací. Na výčtu základních rysů renesančního hermetismu, jehož stopy lze sledovat od Pico della Mirandoly a Marsillia Ficina až k francouzskému symbolismu, Yeatsovi i současným teoriím, demonstruje Eco, jak zásadně se tato nauka neslučuje se základními principy tradičního evropského myšlení (viz Eco 2004a (1985): 26- 27). Pojetí kauzality jako lineárního sledu příčiny a následku muselo ustoupit spirálovité logice vzájemného propojení, hermetismus přijal princip post hoc ergo ante hoc, podle nějž důsledek je interpretován jako příčina vlastní příčiny.
 Aby bylo možné uvažovat o spojení protikladů v Jednom, museli příznivci renesančního hermetismu odmítnout dokonce i zákon o vyloučení třetího a zákon identity. V hermetickém univerzu každý prvek recipročně ovlivňuje všechny ostatní. Díky principu univerzální analogie a sympatie je „každá věc na světě spojena se všemi (nebo s mnoha) prvky tohoto sublunárního světa a se všemi (nebo s mnoha) prvky světa vyššího, a to na základě podobnosti“ (Eco 2004a (1983): 31). Vše může být považováno za znak nebo obsah čehokoliv jiného, proto lze zcela nekontrolovaně přecházet od významu k významu. Hermetická tradice umožňuje zkoumat spojení různých prvků univerza na základě metaforických, metonymických, fonetických, morfologických i dalších analogií. Podobnost libovolné jednotky s jakoukoliv jinou lze díky tak široké škále kritérií snadno prokázat v několika krocích. Za jeden z hlavních rysů hermetické sémiózy považuje Eco tzv. princip falešné tranzitivnosti: je-li a ve vztahu x k B a B ve vztahu y k C, pak a je ve vztahu y k C (viz Eco, Rorty, Culler, Brooke-Rose 1995: 54). Rostlina vstavač má například dvě hlízy sféroidního tvaru, jež jsou morfologicky podobné varlatům samců. Od morfologické podobnosti však renesanční hermetikové přešli k analogii funkcionální, čímž byly vztahy rozdílné povahy homologizovány: vstavač musí mít díky tvarové podobnosti hlíz s varlaty magický vliv na reprodukční aparát. Hermetická sémióza nezohledňuje kauzální vztahy, a ignoruje proto, že hlízy jsou varlatům podobné pouze tvarově, nikoliv ale funkčně a genenticky.  Představa, podle které podobné působí na podobné, je spojena s magií a astrologií. Podobnost však v hermetismu bývá založena na přecenění důležitosti zcela nahodilých a typově odlišných shod, tedy na tzv. zásadě lehké přístupnosti (viz tamtéž). Toto paranoidní hledání viditelných stop, které odhalují vzájemný okultní vztah odlišných věcí, považuje Eco za další významný rys hermetismu i jím inspirovaných teoretických přístupů. 

Příznivci hermetismu neusilují o zrušení transcendentální kategorie významu, tvrdí však, že na základě čehokoliv je možné si vybavit cokoliv jiného, přičemž neexistují žádná kritéria pro omezení volné hry analogií. Novoplatónský Jeden jako místo střetu protikladů zaručuje naprostou volnost při nacházení podobností. V hermetické sémióze je obsah každého výrazu tajemstvím. Neexistuje-li totiž konečný interpretant ani kontextuální omezení pro interpretaci, význam se odsouvá do nekonečna a jazyk v konečném důsledku ztrácí komunikativní sílu. Vzhledem k absenci pravidel pro přechod od jednoho prvku univerza k jinému nelze ověřit spolehlivost dané interpretace. 

Přestože Peircova neomezená sémióza obhajuje potenciálně nekonečný řetězec interpretantů daného znaku, od hermetického přístupu se zásadně liší. V rámci neomezené sémiózy znak potenciálně nese všechny své možné dedukce, jejichž znalost interpreta alespoň přibližuje ke „konečnému“ významu. Každý další interpretant přispívá k hlubší determinaci daného znaku, protože představuje jednu z nekonečného počtu dedukcí, které znak nese. Nikdy samozřejmě nebudeme znát všechny implikace znaku, interpretační proces však prostředkuje obeznámenost alespoň s některými. Pro Peirce je „sémióza potenciálně neomezená z perspektivy systému, ovšem není neomezená z perspektivy procesu“ (Eco 2004a (1983): 36). Znak nemůže být v Ecově peircovském pojetí interpretován  na základě libovolné podobnosti, neomezená sémióza je totiž omezena relevantním univerzem diskurzu, tedy kontextuálním parametrem. Při interpretaci musí být obsah interpretantu závislý na obsahu původního znaku, na rozdíl od hermetické sémiózy není v Peircově teorii možné přeskakovat od znaku ke znaku například pouze na základě fonetické asociace. Zde se opět projevuje výrazně pragmatické zaměření koncepce neomezené sémiózy. Jestliže „interpretace kořenů vstavače jako varlat nevytvoří praktický zvyk umožňující interpretům úspěšně jednat na základě této interpretace, potom proces sémiózy selhal“ (tamtéž). Interpretační hypotéza je v Peircově pojetí závislá konvenci a musí být prakticky testována, zatímco pro hermetismus žádná podobná omezení neplatí. Přestože Ecova filosofie jazyka se zdánlivě obejde bez kategorii reference, dílčí výsledky procesu interpretace jsou ověřovány empirickou zkušeností s vnějším světem a uvnitř komunity uživatelů jazyka. Vazba na svět každodenní zkušenosti jasně odlišuje Peicovu teorii interpretace od hermetické sémiózy. Komunita interpretů totiž může, byť ne definitivně, dospět ke shodě, jakého druhu je text, který čtou. 

Eco se domnívá, že identifikoval hermetické dědictví také v současných teoriích interpretace. Představuje karikaturu základních rysů hermeticky založených interpretačních koncepcí, jejichž východiska záměrně dovádí ad absurdum (viz Eco, Rorty, Culler, Brooke-Rose 1995: 43- 44). Pro hermetické přístupy je podle Eca charakteristické, že text vnímají jako otevřený vesmír, ve kterém interpret může objevovat nekonečné množství vzájemných spojení. Jazyk nezachycuje jedinečný význam, vypovídá pouze o souhře opozic. Text nemůže být jednoznačný, a tvrdí-li to o sobě, je „nepodařeným vesmírem, to znamená prací zmateného Stvořitele“ (tamtéž: 44), protože nekonečná řada odkladů neumožňuje stanovit žádný konečný význam. Kdokoliv chce, může na místo záměru autora dosadit vlastní čtenářský záměr a prohlásit, že autor stejně neví, co říká, protože místo něj hovoří jazyk. Zachránit text před zneužitím znamená opustit iluzi významu a uvědomit si, že význam je ve skutečnosti nekonečný.  Stoupenec hermetismu musí vždy předpokládat, že v textu existuje ještě tajný význam. Text ale nikdy nelze pochopit, protože pravý význam je díky nekonečnému interpretačnímu pohybu vždy až ten další. Každý text ukrývá tajemství, jímž je však pouze jeho prázdnota. 

Typickými novodobými hermetiky a vyznavači „zahalenosti“ jsou podle Eca představitelé dekonstrukce, tedy Jacques Derrida a jím inspirovaní teoretici jako Joseph Hillis Miller nebo Paul de Man. Eco kritizuje dekonstruktivisty, protože se domnívá, že jejich přístup k textům opravňuje čtenáře k nekonečnému množství „čtení“, a navíc si přivlastnili ideu peircovské sémiózy pro skutečně neomezený a nekonečný řetězec odkladů významu. Jakoukoliv jinou koncepci, která se v boji proti absolutismu významu přiklonila k opačnému extrému v podobě přehnaného liberalismu, však Eco odmítá také. Historický exkurz mu umožnil odlišit hermeticky založené interpretační schéma od vlastní peircovsky orientované koncepce, především se ale pokusil zdiskreditovat postmodernistické interpretační teorie poukázáním na jejich mystické, v novověkém kontextu nevědecké a neracionální kořeny.  

2.3.2 Negativní vymezení přijatelné interpretace

Kritika hermetismu jasně ukázala, že Eco odmítá čtenářskou interpretační libovůli, na jejímž základě může být jakákoliv interpretace považována za přijatelnou, protože neexistují kritéria pro omezení nekonečné hry sémantických analogií, zároveň se však staví proti textovému esencialismu v podobě jediného správného výkladu. Na úrovni komunikačního modelu toto kompromisní řešení upřednostňuje práva textu oproti nárokům interpreta i autora. Představa, podle které má text vždy poslední slovo v procesu ověřování interpretačních hypotéz, je z metodologického hlediska výhodná, protože umožňuje vyhnout psychologismu, intencionalistickému omylu i čtenářskému anarchismu. V úvahách o interpretační praxi však odhalování intentia operis může vzbudit značnou nedůvěru, zvláště když dosud nebylo vysvětleno, jak si Eco fungování tohoto pojmu představuje. Jakým způsobem má čtenář rekonstruovat záměr díla, díky jehož odhalení bude schopen navrhnout jednu z adekvátních interpretací? Jinými slovy, jak odhalit „dobrou“ interpretaci literárního díla? Na tuto otázku Eco nikdy neposkytl přímou odpověď. Domnívá se totiž, že ani nepotřebujeme znát kritéria dobré interpretace, abychom poznali tu špatnou.  Eco navrhuje akceptovat jakousi variantu popperovské zásady, podle níž platí, že „neexistují-li žádná pravidla, jež pomáhají určit, které interpretace jsou „nejlepší“, existuje alespoň pravidlo  pro určení těch „špatných““  (Eco, Rorty, Culler, Brooke-Rose 1995: 55). Eco se vzdal ambice objasnit, jakým způsobem by interpret mohl dospět k odhalení každé správné interpretace, značné úsilí však věnoval problematice interpretačních mezí, jejichž překročením čtenář přestává respektovat text. Přijatelné interpretace daného textu jsou v Ecově teorii vymezeny negativně, pouze jako doplněk množiny všech „špatných“ výkladů. Nedůvěra k formulaci jakýchkoliv pozitivním kritérií, jež by umožňovala identifikovat správnou interpretaci, je v Ecově případě motivována především důrazem na aktivní roli čtenáře v procesu interpretace. Existuje široká škála interpretačních možností a záleží pouze na čtenáři, kterou možnost zvolí. 

2.3.3 Modelový autor jako záměr díla

Eco je přesvědčen o existenci pravidla, jež umožní určit, kdy čtenář porušil své interpretační pravomoci a přestal respektovat text: „Vnitřní koherence textu musí být brána jako parametr pro jeho interpretace“ (Eco 2004a (1986a): 70). Čím je ale „vnitřní koherence“ zaručena? Existencí záměru textu, jejž se interpret musí pokoušet odhalit. Abychom neuvázli v kruhu dvou vzájemně na sebe odkazujících pojmů, je nutné Ecovo intentio operis vysvětlit detailněji.

Záměr díla je abstraktní pojem, kterým Eco označuje jakousi komplexní textovou strategii. Není snadné jej odhalit, protože jako pouhý konstrukt postrádá realizaci na úrovni doslovné manifestace textu. Interpret musí projevit ochotu ke spolupráci s textem, aby mohl intentio operis rekonstruovat. Záměr díla může být reprezentován pouze v podobě „domněnky ze strany čtenáře“ (Eco, Rorty, Culler, Brooke-Rose 1995: 66), neznamená to však, že má podobu nějaké mentální entity. Charakter domněnky může být záměru díla přisouzen jen v tom smyslu, že čtenář, který se pokouší odhalit textovou strategii, vytváří vlastní hypotézy o povaze záměru díla, jehož povaha je jinak čistě abstraktní. Zdůrazněním čtenářské aktivity se Eco zároveň pokouší udržet dialektické spojení mezi záměrem díla a záměrem čtenáře. Zcela v souladu s peircovskou teorií znaku je však čtenář pro Eca instancí metodologickou, nikoliv empirickou. Eca vůbec nezajímá empirický čtenář jako fyzická osoba z masa a kostí, uvažuje spíše o abstraktní vnitřnětextové čtenářské instanci. 

Eco navazuje na boothovskou tradici, entitu nazvanou záměr díla lze totiž chápat jako určitou variantu pojmu implikovaný autor. Stejně jako Wayne C. Booth a jeho pokračovatelé, také Eco uvažuje o projekci autorské složky do struktury literárního díla. Postulování autorské a čtenářské složky na abstraktní úrovni totiž umožňuje zachovat ideu komunikačního modelu autor-text-čtenář bez nutnosti zabývat se psychologií či sociologií konkrétních empirických bytostí.  Autor v textu nezanechává skutečný „otisk“ či své druhé já, manifestuje se pouze jako „rozeznatelný styl nebo textový idiolekt“ (Eco 1979: 10), aktanciální role či ilokuční signál. Tuto autorskou vnitřnětextovou instanci označuje Eco pojmem modelový autor. Výrazy záměr díla i modelový autor označují v Ecově pojetí totožný objekt: narativní strategii textu. 

Eco odmítá ztotožňování modelového autora s autorem empirickým a po vzoru Bootha také s vypravěčem, kterého lze identifikovat jako subjekt řady výpovědí v díle. Modelový autor není v textu explicitně přítomen, a i když jej Eco označuje poněkud nepřesně jako „anonymní „hlas““ (Eco 1997: 24), už Booth zdůrazňoval, že jeho implikovaný autor hlas postrádá. V literárním díle může hovořit vypravěč nebo postavy, nikoliv modelový autor. V souladu s komplexním pohledem na Ecovu teorii je vhodné interpretovat označení anonymní hlas pouze na metaforické úrovni jako prostředek pro přiblížení obtížně popsatelného abstraktního objektu. Eco si je jistě vědom toho, že modelový autor ve skutečnosti žádným hlasem není, toto označení používá zřejmě pouze ve snaze maximálně zpřístupnit svůj teoretický výklad.
 Na mírně metaforické úrovni výkladu Eco setrvává, když tvrdí, že o modelovém autorovi jako anonymním hlasu víme pouze to, co „sdělí mezi první a poslední kapitolou“ (tamtéž). Zatím je modelový autor poněkud nejasným konceptem, jejž lze stěží přirovnat k jakémukoliv pojmu tradiční poetiky. Eco však přece jen objevil paralelu, která řadí modelového autora mezi všeobecně známé teoretické pojmy: „Dá se říci, že toto It (to)- jež ještě není na počátku příběhu jasné, či je snad přítomno jen jako mlhavé stopy- bude na konci našeho čtení identifikováno s tím, co všechny teorie estetiky nazývají “stylem““ (tamtéž). Modelový autor není odrazem empirického autora v díle, projevuje se pouze jako narativní strategie, o jejíž povaze čtenář může vyslovovat hypotézy. Ztotožnění modelového autora se stylem Ecovi potenciálně umožňuje hovořit například o dvou různých dílech, jež spojuje jeden styl,  aniž by se musel odvolávat na osobnost empirického autora, jenž obě vytvořil. Eca by nezajímal Václav Pinkava, který se narodil roku 1926, zemřel v roce 1995 a byl empirickým autorem románu Mrchopěvci, zajímal by ho Jan Křesadlo jako pojmenování stylu tohoto románu. Přes zdánlivou záplavu pojmů hovoří Eco stále o tomtéž: intentio operis neboli záměr díla, modelový autor, styl i narativní strategie označují jediný objekt. Termín modelový autor byl zaveden především kvůli symetrii s druhým klíčovým pojmem Ecova abstraktního modelu, tzv. modelovým čtenářem. 

2.3.4 Modelový čtenář 

Zatímco modelový autor byl do Ecova systému explicitně zaveden až v 90. letech (viz zejména Eco, Rorty, Culler, Brooke-Rose 1995),
 modelový čtenář jako ústřední pojem teorie interpretace se objevil už v Roli čtenáře z roku 1979. Vstupuje-li text do literární komunikace, pak coby komunikát vybírá velmi obecný model či možného čtenáře, jejž Eco označuje termínem modelový čtenář. Druh a míru kompetencí možného příjemce určuje text minimálně stanovením specifického jazykového kódu a výběrem určitého literárního stylu nebo ukazatelů specializace.
 Některé texty mohou podle Eca podávat explicitní informace o typu čtenáře, který předpokládají. Dětské knihy dávají najevo jakému publiku jsou určeny, nejen pomocí typografických signálů, ale také prostřednictvím přímé výzvy, například v podobě uvozovací formule „Milé děti!“.
 Na implicitní úrovni texty často předpokládají určitou encyklopedickou kompetenci, ať už v podobě znalosti reálného světa nebo jiných textů. Tím, že text obsahuje instrukce o typu čtenáře, jejž předpokládá, zároveň podle Eca vytváří kompetenci svého modelového čtenáře. Nikoliv čtenář, ale pouze text může vytvořit pravidla, na jejichž základě má být interpretován. Výrok „Nemůžeš text užít, jak chceš, ale jenom tak, jak text chce, abys ho užil“ (Eco 1979: 9), vyjadřuje Ecovo přesvědčení, že modelový čtenář jako ideální kompetence pro poznání modelového autora je generována výhradně textem, nikoliv empirickým autorem nebo čtenářem. Potenciální čtenář  je „striktně definován lexikální a syntaktickou organizací textu“ (tamtéž: 10). 

Důležitost sepětí mezi autorskou a čtenářskou abstraktní složkou, respektive mezi záměrem díla a modelovým autorem, zdůrazňoval Eco už od 70. let, nejexplicitněji je však tato idea formulována v Interpretaci a nadinterpretaci z roku 1992. Záměrem textu „je v podstatě vytvářet modelového čtenáře, schopného vyslovovat o něm (o textu] domněnky“ (Eco, Rorty, Culler, Brooke-Rose 1995: 66).  Mezi modelovým autorem a modelovým čtenářem vládne dialektický vztah. Hovoří-li Eco o autorovi, má vždy na mysli pouze „styl“, tedy textovou strategii, která ustavuje sémantické vztahy a aktivuje modelového čtenáře, zatímco modelový čtenář není nic jiného než virtuální schopnost spolupracovat na aktualizaci tohoto stylu. Modelový čtenář vzniká společně s modelovým autorem, protože každý text, i ten nejuzavřenější, vždy projektuje kompetenci potenciálního čtenáře. Obě instance, jež vždy vznikají spolu s textem, jsou nerozlučně spjaty, jedna nemůže existovat bez druhé.

Modelový čtenář tedy v Ecově koncepci není protějškem empirického čtenáře či jeho průmětem do textu, existuje pouze jako ideální „textem stanovený soubor podmínek, které se musí setkat, aby plně aktualizovaly text“ (Eco 1979: 11). Empirický čtenář se nemůže stát modelovým čtenářem, i kdyby obrat „stát se modelovým čtenářem“ neznamenal nic jiného než odhalení záměru díla. Žádný konkrétní akt čtení neodhalí dokonale kompetenci, již od čtenáře vyžaduje strategie textu. Je třeba zdůraznit, že modelový čtenář není žádným průmětem čtenáře do literárního díla, není ani ideálním typem čtenáře, jímž by se nějaká psychofyzická bytost mohla stát. Pojem modelový čtenář neoznačuje čtenáře v jakékoliv podobě, ale pouze abstraktní kompetenci komplementární k modelovému autorovi jakožto strategii textu. Pojmy modelový autor i modelový čtenář odkazují k ideálním entitám, o jejichž podobě může empirický čtenář vytvářet méně nebo více adekvátní hypotézy a přibližovat se tak odhalení strategie textu, každý dílčí pokus empirického čtenáře však zůstává pouze jedním z mnoha interpretačních návrhů. Strategie textu může být vybudována takovým způsobem, že umožňuje vysoké, nebo potenciálně nekonečné množství rozdílných interpretací. Existují otevřené texty, jež, jako v případě Joycových Plaček nad Finneganem, vyžadují „ideálního čtenáře postiženého ideální nespavostí“ (Eco 1997: 27). Jedinou povinností čtenáře je pak respektovat obecnou strategii a otevřený charakter textu. 

Empirický čtenář, pravděpodobně nejobtížněji popsatelná složka komunikačního schématu, Eca nezajímá. o konkrétních osobách, které četly, čtou a budou číst určitý text, většinou nevíme vůbec nic, a proto je velmi problematické vyslovovat o nich jakékoliv soudy bez rizika psychologizace. Eco si tento problém dobře uvědomuje. Modelový čtenář zaručuje společně s modelovým autorem udržení komunikačního modelu pro literární díla, i když v Ecově pojetí se komunikace odehrává na virtuální úrovni a mezi abstraktními entitami. Relevanci znalostí záměru empirického autora pro interpretaci textu Eco v souladu s kritikou intencionalistického omylu odmítá také. Samozřejmě je možné zeptat se autora, co chtěl říci, a spisovatelé typu Milana Kundery poskytují interpretace vlastních děl velmi ochotně, pro určení interpretační strategie však z těchto informací neplyne nic závazného. Jediné, co můžeme zjistit, rozdíl mezi záměrem autora a záměrem textu. Práva textu mají podle Eca přednost před právy empirického autora. Záměr empirického autora je důležitý pro pochopení tvořivého procesu, ne pro pochopení textu. Je totiž rozdíl mezi strategií textu, tedy jazykovým objektem, a „příběhem růstu této strategie“ (Eco, Rorty, Culler, Brooke-Rose 1995: 84).  

V kontextu konkurenčních abstraktních pojmů lze nalézt značné podobnosti mezi modelovým čtenářem a implikovaným čtenářem Wolfganga Isera, jehož pojetí je však ryze pragmatické a mnohem více akcentuje úlohu čtenáře ve smyslu zodpovědnosti za interpretační hypotézy. Implikovaný čtenář je podle Isera „textová struktura, jež předjímá přítomnost recipienta, aniž by jej nutně definovala“ (Iser 1980: 34). Protože struktura textu v Iserově pojetí nedeterminuje typ příjemce, veškerou zodpovědnost za interpretaci nese výhradně čtenář, jehož libovůli je text v konečném důsledku vystaven. Ecův modelový čtenář „je naopak množinou textových instrukcí, jež jsou realizovány lineární organizací textu přesně jako soustava vět či jiných znaků“ (Eco 1997: 26).   

Aby popsal dvě základní interpretační roviny textu, zavádí Eco termíny sémantická a kritická interpretace. Naivní modelový čtenář (modelový čtenář 1. stupně) usiluje o pochopení významu textu, aby zjistil, jak příběh skončí, a provádí tak sémantickou interpretaci. Kritická interpretace je metajazyková aktivita, jež usiluje popsat, z jakých formálních důvodů produkuje text danou reakci. Identifikovat kritického modelového čtenáře (modelového čtenáře 2. stupně) znamená zjistit, jakým jakými čtenáři se máme stát a  jak se modelový autor vyrovnává s úlohou našeho průvodce. Naivního modelového čtenáře projektuje každý text, a jen málo jich předpokládá také kritickou interpretaci, i když možnost zkoumání obou interpretačních rovin existuje vždy. Některé texty prostě jen dávají více najevo, že jejich strategii lze zkoumat.
 Kritická interpretace tvoří nadstavbu naivního přístupu k textu, a odhalit strategii textu bývá  také  mnohem náročnější než pouze zjisti, jak příběh dopadl. Naivní interpretaci však Eco zároveň považuje za základní úroveň, bez níž by se hledání kritického modelového čtenáře nemohlo uskutečnit. Pojmy sémantická a modelová interpretace umožňují odlišit dva základní přístupy k interpretaci textu. Postulovat modelového čtenáře nižší úrovně, jenž tvoří součást kritického modelového čtenáře, znamená uznat oprávněnost jednání širokých vrstev empirických čtenářů. Zároveň ale Eco jasně dává najevo, že pouze kritický modelový čtenář odpovídá původní motivaci k zavedení abstraktní čtenářské složky: „Jen tehdy, když empirický čtenář odhalí modelového autora a porozumí (či alespoň začne chápat), co od něj žádal, stane se skutečným modelovým čtenářem“ (Eco 1997: 41). 

Zavedením pojmu modelový čtenář Eco potvrdil odmítnutí hermeticky orientovaných teorií. Text nelze interpretovat libovolným způsobem na základě principu univerzální analogie, protože Peircova neomezená sémióza, včetně jejích omezení, je nadřazen jakékoliv interpretační aktivitě. Literární dílo podle Eca produkuje svého modelové čtenáře, jehož nerespektování by vedlo k porušení pravidel hry. Zásadním problémem Ecovy teorie však stále zůstává otázka, co je určujícím kritériem pro odhalený záměru díla, jež vede k respektování modelového čtenáře. Jinými slovy, jak empirický čtenář pozná, že porušil pravidla hry? a jaké důsledky z porušení těchto instrukcí vyplývají?

Eco nabízí velmi obecné univerzální řešení při ověřování interpretačních hypotéz. Domněnku o povaze záměru díla lze zkontrolovat na základě „textu jako celistvého celku“ (Eco, Rorty, Culler, Brooke-Rose 1995: 67). Vždy je možné odhalit „špatné“ interpretace, protože „vnitřní koherence textu musí být brána jako parametr pro jeho interpretace“ (Eco 2004a (1986a): 70). Nekontrolovatelné pohnutky empirického čtenáře mohou být omezeny, domněnka je totiž potvrzena, když ji potvrdí, a zavržena, když ji zpochybní jiná část téhož celku. Eco navrhuje zavést i kritéria textové úspornosti, čímž otevřeně popírá paranoidní hermetické nacházení zcela náhodných souvislostí. Principy, jež umožňují ověřování interpretačních hypotéz, budou popsány v následující části tohoto textu.

2.3.5 Interpretační úrovně textu

V úvodu k Roli čtenáře (viz Eco 1979: 3- 43) Eco představil velmi detailní koncepci interpretačního modelu pro narativní texty s rozvinutý pojmovým aparátem (viz Eco 1979: 11- 27).
 V základech této teorie stojí přesvědčení, že proces interpretace může být popsán zavedením hierarchie abstraktních interpretačních úrovní, tedy jakýchsi ideálních kroků, v nichž probíhá interpretace ideálního fikčního narativu. Tyto ideální kroky nejsou uspořádány hierarchicky a až na jednu výjimku není možné určit jejich pořadí. Eco neusiluje o popis přesného interpretačního algoritmu, promýšlí pouze různé úrovně abstrakce, na nichž se odehrává spolupráce čtenáře s textem.
 Zatímco dialektický vztah mezi modelovým autorem a modelovým čtenářem tvoří Ecovi jakési „ideologické“ zázemí, koncepce stupňů interpretace se pokouší popsat interpretační pragmatiku, čímž ale zároveň objasňuje, jakým způsobem může hledání modelového čtenáře probíhat. Koncepce interpretačních úrovní narativu nemá ambice popsat konkrétní interpretační postupy jednotlivých empirických čtenářů, pokouší se však odhalit úrovně, na kterých je založen účinek textové strategie.  

Východisko interpretace tvoří lineární manifestace textu, tedy uspořádaná množina lexikálních znaků. Ecem navržený model může být využit za předpokladu, že užité výrazy nepostrádají obsah, a můžeme je tedy na základě konvence interpretovat jinými verbálními interpretanty.
 Aby byl zohledněn model literární komunikace, čtenář, který hodlá respektovat text, referuje podle Eca k autorské složce textu coby původci aktu promluvy. Autora i čtenáře je však opět nutné chápat na abstraktní úrovni. Odkaz k původci textu na dvou elementárních úrovních  je pro Eca základní podmínkou úspěšné četby fikce.
 Za prvé, čtenář respektuje jakousi metatextuální propozici, již si sám vytvoří: „Existuje (nebo existovalo) lidské individuum, jež vyslovuje (nebo vyslovilo) text, který právě čtu, a které požaduje potlačení nedůvěry, protože hovoří (nebo hovořilo) o možném chodu událostí“ (Eco 1979: 16). Eco vyslovil čistě pragmatickou definici fikcionality založenou na předpokladu dohody o potlačení nedůvěry, zároveň však také stanovil první obecný předpoklad, na němž závisí přijatelnost každé interpretace fikčního narativu. Čtenář se k původci textu vztahuje také z důvodu rekonstrukce původních okolností promluvy, které zahrnují historické období i etnický a kulturní profil mluvčího. Mohlo by se zdát, že Eco překonal nezájem o empirického autora  a hodlá zkoumat jeho záměr či mentální stavy. Informace o kulturním a historickém zázemí vzniku díla však nemohou být ztotožňovány s psychologismem, jejich relevanci pro interpretaci literárního díla Eco nikdy nepopíral. Údaje tohoto typu jsou součástí globální encyklopedie, která významnou měrou ovlivňuje interpretaci jednoduchého jazykového znaku i komplexního literárního díla. Kromě toho, že čtenář musí přistoupit na dohodu o potlačení nedůvěry, je tedy druhou základní podmínkou četby fikce aktivace mimotextových složek.
 

Kódy a subkódy jazyka tvoří základní úroveň textu, se kterou je čtenář konfrontován vždy na prvním místě. Po prvotní analýze, na základě které čtenář detekuje nejelementárnější sémantické a syntaktické vlastnosti lexikálních jednotek,
 provádí čtenář komplikovanější operace. Na základě kontextu dílčích výpovědí je omezen proces neomezené sémiózy a tím i množství interpretačních variant. Tzv. pravidla rétorického a stylistického překódování (viz Eco 1979: 19- 20) umožňují čtenáři rozhodnout, zda je daný výraz užit doslova, nebo obrazně, jako v případě metafory. Eco identifikuje tzv. běžné rámce (common frames), jež lze chápat jako struktury informací pro ustálené situace, případně i jako kondenzované příběhy nebo encyklopedické reprezentace sémémů. Rámec „jít na svatbu“ obsahuje celou řadu informací obsažených v globální encyklopedii. Intertextuální rámce jsou obdobou běžných rámců. Žádný text není nikdy čten zcela nezávisle na zkušenostech s ostatními texty, čtenář bývá často veden k aktivaci znalostí fikční encyklopedie. Zatímco běžné rámce pochází z encyklopedických znalostí čtenáře a většinou se týkají pravidel praktického života, intertextuální rámce se týkají světa literatury, například literárních topoi nebo narativních schémat. Protože při pokusech o interpretaci se čtenář vždy setkává nejprve s lineární manifestací textu, konfrontace s textem na úrovni kódů a subkódů musí předcházet zkoumání na jakékoliv další interpretační úrovni.  

Na úrovni tzv. diskurzivních struktur čtenář „konfrontuje lineární manifestaci textu se systémem kódů a subkódů, které poskytl jazyk, v němž je text napsán“ (tamtéž: 17). V narativech bývají objektům či osobám přisuzovány různé vlastnosti. Protože však text nikdy nemůže říci všechno, některé informace neposkytuje. Hovoří-li text bez dalších podrobností o muži, na základě encyklopedické znalosti čtenář může předpokládat, že zmíněný muž má dvě ruce, protože běžně tomu tak bývá. Dokud však neproběhne tzv. sémantické odhalení (semantic disclosure) a vlastnost není textem „aktualizována“, lze ji považovat pouze za virtuální.
 Ne vždy jsou však vlastnosti textem aktualizovány explicitně. Čtenář má možnost v textu či jeho části identifikovat tzv. téma (topic), jež Eco definuje jako „kooperativní schéma aktivované čtenářem (obvykle ve formě otázky) za účelem identifikování izotopie pro interpretaci textu“ (Eco 1986: 189). Odhalit téma znamená, přibližně řečeno, odpovědět na otázku „O čem se mluví?“. Čistě pragmatický proces identifikování tématu vede čtenáře ke specifikaci tzv. izotopií. Izotopii chápe Eco jako komplex rozmanitých sémantických, fonetických, stylistických, rétorických či narativních kategorií, které umožňují jednotné čtení příběhu. Termín „pokrývá různé sémiotické fenomény definovatelné jako koherence na rozdílných úrovních textu“ (tamtéž: 190). Izotopie jako výsledek koherentní interpretace má však sémantický charakter a Eco ji považuje za objektivní „obsah“ vyjádření. Stanovením izotopie si čtenář vytvoří interpretační rámec, s nímž musí být kompatibilní všechny následující interpretační hypotézy, izotopie zároveň  tvoří univerzum diskurzu procesu neomezené sémiózy. Operace na  diskurzivní úrovni textu, tedy konfrontace jazykových kódů a subkódů s lineární manifestací textu, aktualizace či narkotizování vlastností a identifikace izotopií informují čtenáře o tom, co se v daném textu „děje“. V Ecově pojetí diskurzivní struktura přibližně odpovídá „doslovnému vyprávění příběhu, včetně jeho odchylek, digresí, retrospektiv a celkového verbálního uspořádání“ (Eco 1979: 27), jež literární teorie tradičně označuje jako syžet (plot).

Fabule je podle Eca „základní obsah příběhu, logika akcí nebo struktura postav, časově uspořádaný běh událostí“ (tamtéž). V souladu s koncepcí neomezené sémiózy, podle které interpretantem textu může být také jiný text, lze celou posloupnost událostí popsanou narativním textem shrnout do souboru tzv. makropropozicí, jejichž souhrn tvoří fabuli. Makropropozice jakožto interpretanty doslovného znění jednotlivých částí textu však představují pouze interpretační hypotézy, jež krok za krokem rekonstruují možnou fabuli. Ecovo pojetí fabule jako souboru čtenářem vytvořených makropropozic problematizuje představu, podle které fabule coby kauzální a chronologická rekonstrukce děje může být považována za předmět všeobecné shody. Makropropozice jsou sice vázány na doslovné znění textu, jejich podobu i stupeň abstrakce však určuje čtenář na základě respektování textové strategie, která často umožňuje více interpretačních variant.
 Při vytváření předpovědí o dalším stavu fabule „vystupuje“ potenciální čtenář z textu kvůli identifikaci témat, motivů nebo topoi aktivuje buď intertextuální rámce odkazující ke zkušenostem s jinými texty, nebo odkazuje k vlastní životní zkušenosti, a čerpá tak z fikční nebo všeobecné encyklopedie. Tento interpretační pohyb, založený na předpokladu nutnosti neustálého vytváření hypotéz v průběhu procesu čtení, označuje Eco termínem deduktivní procházka. Modelový čtenář předpokládá, že „některé volby jsou rozumnější než jiné“ (Eco 1997: 16), protože možné varianty jsou nejen vymezeny diskurzivní strukturou, ale také předpovězeny textovou strategií. Eco se domnívá, že je možné „odlišit volné interpretační volby odvozené vyvolané účelnou strategií otevřenosti  od svobody, kterou si přivlastňuje čtenář, když textu přiznává pouze roli stimulu“ (Eco 1979: 40). Stejně jako elementární výraz jazyka nemůže být v rámci neomezené sémiózy interpretován libovolně, protože je nutné zohlednit univerzum diskurzu a konvenčně založenou encyklopedii,  ani literární dílo nelze interpretovat libovolně, neboť v základu podléhá stejným obecně sémiotickým principům jako jakýkoliv „neumělecký“ výraz nebo text.

2.3.6 Interpretace a použití

Respektuje-li empirický čtenář záměr díla, produktem jeho úsilí je interpretace. Pokud se však rozhodne řídit hermetickými zásadami lehké přístupnosti (a proto neekonomičnosti), falešné tranzitivnosti nebo cyklickými kauzálními vztahy, pak podle Eca provádí nadinterpretaci (overinterpretation) neboli použití. Kriticky interpretovat text znamená pro Eca číst jej tak, „abychom objevili, vedle našich reakcí, něco více o jeho charakteru“, zatímco používat text znamená „vyjít od něho, abychom získali něco jiného, přičemž zároveň podstupujeme riziko, že jej ze sémantického hlediska budeme misinterpretovat“ (Eco 2004a (1986a): 66). „Charakterem“ textu není nic jiného než jeho záměr, tedy textová strategie totožná s modelovým autorem. Použití textu sice Eco popisuje poněkud neurčitě, má však na mysli takové zacházení s textem, při němž čtenář nebere v úvahu „pravidla hry“ a využívá text pro své vlastní účely či potěšení. Pokud list vytržený z Bible poslouží jako papír pro ubalení cigarety, zcela jistě se jedná o použití, k nadinterpretaci ale může dojít i při procesu čtení. Přestože literární dílo je „dokončováno“ díky kooperativní aktivitě čtenáře, stávají-li se součástí interpretačních hypotéz čistě subjektivní zážitky, pohnutky či fantazie, pak čtenář text používá. Eco vždy odmítal jakoukoliv psychologizaci, v pozici interpretantu proto nikdy nesmí stát mentalisticky založený znak, jímž osobní pocit nepochybně je. Hlavním důvodem pro zavedení pojmu použití je však Ecova idea záměru díla založená na předpokladu, že literární dílo, protože má v podstatě podobu znaku, implicitně obsahuje o konvence se opírající instrukce, jak má být čteno,  stejně jako jsou každému elementárnímu znaku na konvenčním základě přiřazeny interpretanty. Zdá se, že zdánlivě literárněteoretická idea záměru díla ještě posílila sémiotické základy Ecova systému, protože rozvinula program jednotné analýzy elementárních jazykových jednotek i makrostruktur na úrovni textů. 

Opět se ale objevuje otázka, jakým způsobem je možné odhalit modelového čtenáře jakožto virtuální kompetenci k respektování záměru díla. Nebo, přijmeme-li Ecovo negativní vymezení, jak je možné identifikovat alespoň ty „špatné“ interpretace textu? Rozvinutí pojmového aparátu, jež bylo zčásti popsáno v předchozí kapitole, umožnilo Ecovi specifikovat obecná interpretační doporučení. 

Elementární předpoklad interpretace literárního díla tvoří pochopitelně čtenářova znalost jazyka, v němž je  příslušný text napsán. Nejen interpretanty výrazů jazyka, ale také intertextuální a běžné rámce jsou stanovené konvenčně, proto by v tomto ohledu mezi empirickými čtenáři měla existovat alespoň základní interpretační shoda.  Protože interpretace jakéhokoliv znaku je závislá na kontextuálních faktorech, také při identifikování izotopií by se čtenář měl „pojistit“ proti chybným závěrům zohledněním kontextu výpovědi. Korektně  stanovené izotopie pak  tvoří univerzum diskurzu v procesu neomezené sémiózy a ohraničují volný interpretační pohyb. Hlavním interpretačním pravidlem však stále zůstávají ekonomičnost a vnitřní koherence. Paranoidní hledání náhodných podobností při vytváření interpretačních hypotéz odmítá Eco z důvodu úspornosti. Aby mohla být jakákoliv hypotéza považována za rozumnou, musí ji potvrdit jiná část téhož textu. Eco předpokládá, že dobře navržený narativní text disponuje vnitřní koherencí, která umožňuje interpretační kroky ověřovat. Poslední univerzální oporou při interpretování literárních děl je Ecovi dodržování základních logických pravidel a návaznost na tradici novověké racionality. S takto obecnými instrukcemi si musí vystačit každý, kdo se rozhodne přijmout Ecovu teorii. Eco však více říci ani nechce, protože by to odporovalo myšlence interpretační spolupráce čtenáře s dílem i ideji otevřeného díla, jehož strategie potenciálně umožňuje velké množství interpretací. Nadinterpretace se dopouští ten, kdo zradí obecné principy Peircovy neomezené sémiózy a zachází se znaky, jimiž jsou i literární díla, bez ohledu na konvenční zakotvenost a kontextuální omezenost interpretantů.

3. Strukturalismus Jana Mukařovského

V době, kdy Jan Mukařovský, vůdčí osobnost tzv. pražské školy, rozvíjel úvahy o abstraktních složkách literární komunikace, se západní teorie za pomoci Nové kritiky teprve pokoušela vyrovnat s intencionalistickým omylem, který ve slovanském prostředí uspokojivě vyřešili už ruští formalisté. Literatura jakožto samostatný předmět zkoumání podléhá podle formalistů vlastním pravidlům, jež nelze odvodit z mimoliterární oblasti. Vzhledem ke specifické povaze literatury, jež si sama určuje metody, jimiž má být zkoumána, není možné připustit sociologické nebo psychologické interpretace literárních děl. Literatura má být zkoumána jako samostatný celek: „Principiálnou otázkou pre „formalistov“ nie je otázka metód skúmania literatúry, lež otázka literatúry jako predmetu skúmania“ (Ejchenbaum 1971: 19).  Mukařovský na formální školu částečně navázal,
 zároveň se však pokusil vytvořit obecně estetickou teorii, jež sloužila a stále slouží jako bohatý inspirační zdroj pro několik generací teoretiků. Posuzujeme-li Mukařovského dílo na základě systematičnosti a vnitřní koherence, je nutné konstatovat, že ve svém úsilí neuspěl, neboť jeho studie obsahují příliš mnoho vzájemně neslučitelných tvrzení a obrazných formulací, jež mají vysvětlit základní teoretické pojmy. Navíc se zdá, že často zavádí pro jednu entitu více pojmů. Nekonzistentnost teoretických úvah lze do velké míry ospravedlnit neustálým vývojem Mukařovského myšlení. a v žádném případě není možné opomenout, že ve svých studiích ze 30. a 40. let století předjímá  řadu problémů, které se do centra pozornosti západních literárních teoretiků dostaly až ve druhé polovině dvacátého století. 

Svou teorii znaku, jež vyvrcholila jednou z nejkomplexnějších a nejpozoruhodnějších teorií interpretace, promýšlel Umberto Eco o několik desetiletí později než Mukařovský, navíc zřejmě neovlivněn přínosem pražské školy. Mezi Ecovou koncepcí modelového autora a čtenáře a Mukařovského pojmem sémantické gesto je přesto možné nalézt překvapivě mnoho styčných ploch. Problém abstraktních entit v literární komunikaci rozpracoval Mukařovský dlouho před Waynem C. Boothem, skutečného předchůdce implicitních, implikovaných, zamýšlených či modelových autorů a čtenářů je tedy třeba hledat už v předválečné Praze. Jana Mukařovského s Umbertem Ecem nespojuje jen koncepce abstraktních entit, ale také společná strukturalisticko - pragmatická východiska. Nástroje, se kterými Eco bojuje proti čtenářskému anarchismu, v mnohém anticipuje dílo Jana Mukařovského.

3.1 Dílo jako znak

Ačkoliv Umberto Eco v současnosti sám sebe považuje za příznivce umírněné čtenářsky orientované přístupu k interpretaci, v 60. letech byl francouzskými strukturalisty kritizován za zdůrazňování úlohy čtenáře pro pochopení principu fungování literárních děl. V dílech Jana Mukařovského byla problematika recepce reflektována od samotného počátku, což kromě příbuznosti s Ecovou koncepcí potvrzuje také zásadní rozchod mezi francouzským poválečným a pražským předválečným strukturalismem (viz Doležel 1995). Strukturalismus je v Mukařovského pojetí výrazně pragmaticky orientován, promýšlením vzájemných vtahů mezi uměleckým dílem a autorským i čtenářským pólem literární komunikace se Jan Mukařovský zabývá v mnoha svých studiích. 

V pojetí díla jako znaku rozvíjí Mukařovský saussurovský model. Avšak zatímco  Saussure považoval označující i označované za mentální entity, Mukařovský tuto dvojici odpsychologizoval. Každé umělecké dílo je podle něj skládá „1. z „díla-věci“, jež funguje jako smyslový symbol; 2. z „estetického objektu“, který je v kolektivním vědomí a funguje jako „význam“; 3. ze vztahu k označované věci, který nemíří na zvláštní odlišnou existenci- jelikož běží o autonomní znak- , nýbrž na celkový kontext sociálních fenoménů (věda, filosofie náboženství, politika, ekonomie atd.) daného prostředí“ (Mukařovský 2000 (1934a): 214). Dílo jako věc, tedy umělecké dílo ve smyslovém světě čtenářské recepce, zastává funkci označujícího, zatímco označované, dílo jako znak, nabývá coby estetický objekt významu v kolektivním vědomí. Mukařovského  představa uměleckého díla jako dynamického strukturního celku  však zároveň implicitně odmítá, že by intersubjektivně dostupný a kolektivem stanovený význam měl být jediný možný. Energetičnost struktury podle Mukařovského „záleží v tom, že každá jednotlivá ze složek má ve společné jednotě jistou funkci, která ji do strukturního celku zařaďuje a k němu ji poutá; dynamičnost strukturního celku je pak dána tím, že pro svou energetickou povahu podléhají tyto jednotlivé funkce i vzájemné vztahy neustálým proměnám. Struktura jako celek je proto v neustálém pohybu na rozdíl od celku sumativního, který se proměnou ruší“ (Mukařovský 2000 (1940-41): 11). Struktura je podle Mukařovského souborem dialektických protikladů, přičemž vztahy mezi jednotlivými složkami se neustále proměňují. Absolutizace významu je tak vyloučena. Mukařovský prosazuje princip kompozicionality, podle kterého se dílčí významy skládají v celkový smysl díla,
 vnímatel však při tomto procesu může odhalit také jakousi významovou nedokončenost: „Je známo z dějin umění, že v některých obdobích umělecké dílo směřuje k neuzavřenosti smyslu - neděje se to však ke škodě jeho umělecké účinnosti; neuzavřenost smyslu je v takových případech součástí umělcova záměru. Charakteristická pro umělecké dílo jako znak je i schopnost mít několikerý smysl zároveň; opět beze škody na jeho působnosti. Mnohost smyslů bývá v některých obdobích zdůrazňována (tak např. za symbolismu), jindy je naopak naznačována, mění se v utajenou sémantickou energii. Zásadně je však přítomna vždy“ (Mukařovský 2000 (1946b): 30-31).  Mukařovského pojetí znakovosti díla tak nepřipouští ani esencialismus jediného možný výklad díla, protože mnohost smyslů je potenciálně přítomná vždy, ani nekonečně mnoho výkladů, což je zajištěno zasazením významu do kolektivního vědomí. Zdá se, že tato východiska do značné míry odpovídají nejen Ecovu umírněnému interpretačnímu modelu, ale také jeho myšlence principiální otevřenosti každého literárního díla. 

3.2 Individuum versus vývoj

Patří-li k povaze znaku prostředkovat mezi odesilatelem a vnímatelem, je umělecké dílo založeno také sociálně, protože odesilatel i vnímatel jsou zároveň členy kolektiva. Aby se vyhnul psychologismu i intencionalistickému omylu,
 upozorňuje Mukařovský, že „umělecké dílo jako celek (neboť jen celek jest estetickou hodnotou) je celou svou podstatou znak, obracející se k člověku jako členu organizovaného kolektiva, nikoli jen jako k antropologické konstantě“ (Mukařovský 2000 (1936): 130). Zdůrazněním kolektivního vědomí a společenské zakotvenosti každého konkrétního vnímatele sice Mukařovský částečně dosáhl odpsychologizování kategorie vnímatele v komunikačním modelu, protože individuální prožitky psychofyzické bytosti nahradil obecným vědomím kolektiva, zároveň však narazil na nové obtíže. Především bylo nutné vysvětlit vzájemné vztahy mezi neosobním vývojem a tvůrčím či vnímatelským individuem. 

Umění podléhá obecnému vývoji, jehož základní principy Mukařovský převzal z hegeliánského modelu filosofie dějin a Diltheyovy sociologie. Vývojová struktura umístěná mimo jakýkoliv hmotný produkt se v návaznosti na idealistický koncept vyvíjí samopohybem. Do role dialektického protikladu autonomního imanentního vývoje staví Mukařovský individuum jakožto nositele sociálních či ideologických jevů a snaží se tak zachovat prvek náhody, jenž by umožnil zasáhnout do neosobního vývojového proudění a narušit jeho všeobjímající dosah. Kdyby totiž neexistoval náhodný individuální faktor, těžko bychom mohli vysvětlit, proč se jednotlivá díla vzájemně liší, i když vznikla uvnitř stejné vývojové struktury. Skutečnou protiváhu vývoje však Mukařovský přece jen nevytvořil. Individuum totiž „není tak nezávislé na vývoji, jejž ovlivňuje, jak by se mohlo zdát na první pohled. Ačkoliv by se mohlo zdát čistou náhodou, je přesto sama možnost jeho zásahu vázána na objektivní vývoj. V každé etapě tohoto vývoje existují zárodky několika různých možností do budoucna, několik úloh, které si mohou mezi sebe rozdělit tvůrčí individua příštího pokolení“ (Mukařovský 2000 (1937): 256). V konečném důsledku je tedy konkrétní individuum, ať už jím je autor nebo vnímatel, vázáno na objektivní vývoj, jenž zasazuje individua do předem připravených kolejí. Skutečná možnost jedinečnosti byla obětována ve prospěch udržení idealistického systému. Citovanou pasáž však lze číst také jako vyjádření přesvědčení o tom, že jednotlivec nemůže „vystoupit“ z historických a společenských a kulturních vlivů, jež na něj působí a jimiž je nutně určován.

3.3 Abstraktní entity v díle Jana Mukařovského

Pražský strukturalismus byl výrazně pragmaticky zaměřen, takže autorskou i čtenářskou složku komunikačního modelu Mukařovský důkladně zkoumal za použití široké zásoby pojmů: čtenář, subjekt, vnímatel, individuum, osobnost, básník, kolektiv, umělec. Byl si však dobře vědom, jaká nebezpečí skrývá snaha o odhalení vnitřních stavů autora nebo příjemce jakožto psychofyzických bytostí, a důsledně se vyhýbal zařazení popisu psychických stavů jednotlivců mezi informace relevantní pro výzkum znaku. Mnohem dříve než západní teoretikové si Mukařovký uvědomil, že v procesu prostředkování znaku se autorská i vnímatelská složka nějakým způsobem projektuje přímo do uměleckého díla, jež mezi autorem a příjemcem prostředkuje. Vnitřnětextové abstraktní entity nezavedl Wayne C. Booth v roce 1961 jako první, a i když právě jeho koncepce implikovaného autora inspirovala celý jeden proudu teoretického myšlení, Jan Mukařovský byl ve 30. a 40. letech jedním z prvních teoretiků v celosvětovém kontextu, kdo abstraktní složky literární komunikace promýšlel.  
3.3.1 Subjekt

Individuum jako nositel proměn v rámci vývoje je situováno mimo text, Mukařovský však uvažuje také o abstraktním subjektu, obsaženém „v samé struktuře díla, který je jen bodem, z něhož lze celou tuto strukturu obsáhnout jediným pohledem. V každém díle, i nejneosobnějším, se najdou příznaky prozrazující přítomnost tohoto subjektu“ (Mukařovský 2000 (1937): 258). Subjekt podle Mukařovského nikdy nesplývá s žádnou konkrétní osobností, tedy s autorem ani vnímatelem, představuje pouze „možnost promítnutí těchto osobností do struktury díla“ (tamtéž). Zdá se, že základní charakteristika subjektu odpovídá abstraktní, hlas postrádající entitě, již Eco pojmenoval záměr díla. Situace je však poněkud komplikovanější, protože Mukařovský se domnívá, že „jsou-li v uměleckém díle (epickém, dramatickém nebo malířském) zobrazeny jedna nebo několik osob, jsou tyto osoby pociťovány jako ztělesnění subjektu nebo, je-li jich několik, jako zosobnění jeho vnitřních konfliktů“ (tamtéž).  Podle Mukařovského musíme navíc v díle předpokládat „subjekt, k němuž se například v díle básnickém vztahují - přímo nebo nepřímo - osobní zájmena, z jehož stanoviska vycházejí zájmena ukazovací, z jehož stanoviska časového jsou organizovány časy slovesné, vzhledem k němuž platí emocionální zabarvení slov atd.“ (Mukařovský 2000 (1946a): 307). Uvedené pasáže dokládají, že Mukařovský nedokázal udržet čistě abstraktní linii vymezení subjektu, jež by předpokládala absenci jakékoliv textové realizace subjektu. Modernější pojetí abstraktních entit v literární komunikaci vylučuje jejich antropomorfizaci, jíž se Mukařovský zcela nevyhnul v souvislosti s ideou zosobnění, navíc subjekt částečně zaměňuje s vypravěčem, takže nelze tvrdit, že Mukařovského subjekt zcela postrádá textovou realizaci. Ztotožnění textu imanentního subjektu s vypravěčem explicitně odmítl až Wayne C. Booth.
 Zatímco pro Bootha je implikovaný autor abstraktní entitou bez jakékoliv explicitní realizace v textu, Mukařovského směšování subjektu s vypravěčem znamená, že subjekt lze v textu nalézt, což částečně podrývá jeho abstraktní povahu. 

Přes jistou nekonzistentnost poznámek o povaze subjektu celkový kontext Mukařovského díla směřuje spíše k tomu, že subjekt je kategorie abstraktní a vnitřnětextová. Nejenže jej nelze ztotožnit s konkrétním individuem, ale Mukařovský ani neuvažuje o subjektu jako o vnitřnětextovém protějšku původce díla ve smyslu „otisku“ nebo „stopy“ zanechané empirickým autorem, jak bylo obvyklé v rané fázi rozvoje boothovské tradice. Subjekt chápe Mukařovský jako pouhý „noetický předpoklad, pomyslný bod“ (tamtéž), je „plošinou, z které lze dílo přehlédnout jako celek“ (Mukařovský 2001 (1939): 475). Hovoří-li Mukařovský o „ztělesnění“ subjektu, zdá se, že se pouze pokouší zdůraznit jeho odvoditelnost ze samotné struktury textu, tvrdí totiž, že „subjekt však je koneckonců vždy jediný, i tehdy, jeví-li se rozdvojeným nebo dokonce mnohonásobným“ (Mukařovský 2000 (1946a): 308). Ono ztělesnění je zřejmě nutné chápat jako projev abstraktního subjektu na úrovni textu. 

Zavedením pojmu subjektu dává Mukařovský najevo přesvědčení, že v každém literárním díle existuje jakási vnitřní významová jednota, jejíž projevy lze prostřednictvím textu identifikovat. Předpoklad sémantické jednoty díla lze považovat za opodstatněný, uvědomíme-li, že Mukařovský považuje umělecké dílo za znak, který je určen k prostředkování mezi autorem a kolektivem. Základní podmínkou pro to, aby cokoliv mohlo být považováno za znak, je interpretovatelnost, předpoklad významové jednoty a přijetí znakovosti uměleckého díla jsou proto pevně spojeny. 

Subjekt není jen zárukou významové jednoty literárního díla, Mukařovský jej chápe také jako „místo“ kontaktu mezi autorskou a vnímatelskou složkou literární komunikace. Subjekt je „bod, z kterého výstavba díla může být přehlédnuta v celé své složitosti i ve svém sjednocení. Je proto mostem od básníka k čtenáři, který může do subjektu promítnout své vlastní „já“, a ztotožnit tak svou situaci zhledem k dílu s básníkovou (Mukařovský 2000 (1941): 264).  Jestliže však mohou psychofyzické bytosti projektovat do subjektu své vlastní osobnosti, znamená to, že tento koncept pak nemůže zároveň zajišťovat významovou jednotu? Jinými slovy, je udržitelná představa subjektu jako abstraktní vnitřnětextového principu významového sjednocení a zároveň jako styčné plochy mezi autorem a vnímatelem, jenž má právo projektovat do subjektu vlastní „já“? 

K vyjasnění zkoumané problematiky může přispět, pokusíme-li se interpretovat subjekt jako textovou strategii. Jak již bylo uvedeno ve druhé kapitole tohoto textu, pro Umberta Eca je záměr díla, respektive modelový autor, abstraktním konstruktem, jenž nepochybně garantuje významovou jednotu díla. Otázkou zůstává, zda je záměr díla zároveň místem kontaktu mezi autorskou a čtenářskou instancí. Zdá se, že zprostředkovatelskou roli plní v Ecově systému spíše komplementární pojem modelový čtenář. Tato virtuální kompetence sice nemůže podléhat změnám, protože je zakotvena přímo v textu, domněnky o podobě modelového čtenáře však liší v závislosti na čtenářských konkretizacích. Budeme-li Mukařovského výroky o „projektování“ čtenářského „já“ chápat jako domněnky o povaze subjektu, znamená to, že jednou z důležitých vlastností subjektu je schopnost stimulovat čtenáře k vytváření interpretačních hypotéz. Pro vyjádření významové jednoty díla i pro potvrzení jeho recepčního potenciálu vyvinul Eco dva pojmy, jež však jsou těsně spjaty. Modelový autor jakožto textová strategie produkuje modelového čtenáře, jenž je pouhou abstraktní kompetencí k odhalení modelového autora. Projekce čtenáře do subjektu díla při současném zachování jeho abstrakce a neměnnosti není vyloučena, pokud projekcí rozumíme vytváření hypotéz o povaze textové strategie. Promítání čtenáře do subjektu nemusí implikovat, že tento subjekt je proměnlivý, může spíš upozorňovat na to, že díky znakové povaze vyvolává umělecké dílo recepční aktivitu vnímatele, jenž o strategii díla vyslovuje své domněnky. 

Při zachování jistých předpokladů je tedy možné považovat subjekt za pojem velmi blízký Ecově záměru díla. Mukařovský samozřejmě nepromýšlel rozdíl mezi textovou strategií a ideálním typem jejího příjemce, pojem subjektu tak potenciálně zahrnuje jak modelového autora, tak modelového čtenáře.
 Mohli bychom nyní prohlásit, že subjekt je abstraktní vnitřnětextovou  entitou, již Mukařovský zavedl mnoho let před Boothovým implikovaným autorem, avšak situace je poněkud komplikovanější. 

Důkazem toho, že Mukařovský se ještě nedokázal plně oprostit od subjektů textem představovaných, je zaměňování subjektu s vypravěčem. Mukařovského subjekt má hlas, a nemůže být proto zároveň abstraktním bodem, z něhož lze přehlédnout dílo jako celek. Ukazuje se, že je více než problematické konzistentním způsobem vysvětlit pojem, který tvoří jeden ze základních pilířů Mukařovského teoretického myšlení Jana Mukařovského. Na druhé straně je třeba připomenout, že problémy, jež brání důkladnému teoretickému uchopení subjektu, jsou spojeny také se značnou metaforičností mnoha Mukařovského formulací. Odmítnout Mukařovského kvůli nekoherentnosti je snadné, mnohem přínosnější však může být pokusit se odhalit celkové zapojení subjektu do systému ostatních pojmů, zejména pak jeho srovnání s konceptem sémantického gesta.
 

3.3.2 Sémantické gesto

Podobně jako ruští formalisté a pravděpodobně jimi inspirován se Mukařovský v jedné ze svých raných studií (viz Mukařovský 1927) pokouší odpovědět na otázku, co způsobuje, že na vnímatele literární dílo esteticky působí. Větší roli než  „obsahová“ stránka hraje podle Mukařovského to, jak je dílo vytvořeno. Zatímco jazyk je coby materiál esteticky indiferentní, estetické působení zajišťuje forma díla, respektive deformace a tvárné prostředky jazyka.
 Tento dualistický model, podle nějž je estetický účinek vždy spjat s formou, však opomíjí, že oddělit od sebe „obsahovou“ a „formální“ složku uměleckého díla není vůbec jednoduché. Z pohledu recepce jde vždy o jednotnou zkušenost, což si Mukařovský později začal uvědomovat. 

V Genetice smyslu v Máchově poezii z roku 1938 Mukařovský odmítá odlišovat formální složky od obsahových, vychází naopak z předpokladu, že „každá složka básnické struktury je stejným právem (třebaže ne stejným způsobem) nositelkou významu“ (Mukařovský 2001 (1938): 305). Při analýze Máchova básnického díla jde Mukařovskému o „rekonstrukci onoho obsahově nespecifikovaného (a v tomto smyslu - chceme-li - formálního) gesta, jímž básník prvky svého díla vybíral a slučoval ve významovou jednotu. a ještě: mluvíme-li o jednotě, nemáme na mysli ono sjednocení, jež se při četbě teprve postupně uskutečňuje pomocí kompozičního půdorysu, nýbrž jednotnost dynamického stavebního principu, která se uplatňuje v sebemenším úseku díla a záleží v jednotné a jednotící systemizaci složek“ (tamtéž). Obsahově nespecifikované gesto, pro nějž Mukařovský užívá termín sémantické gesto, je obecným sjednocujícím principem díla a nahrazuje dualistický model materiálu a formy. Sémantické gesto navíc spojuje autorskou a vnímatelskou rovinu literární komunikace, protože zajišťuje významovou koherenci produktu autora a zároveň umožňuje čtenáři tuto významovou jednotu rekonstruovat. Ačkoliv je sémantické gesto entita abstraktní, v duchu jedné z ústředních ideje Mukařovského strukturalismu nepostrádá dynamičnost. Sémantické gesto, tedy jednotící sémantická intence, „je dynamická ze dvou důvodů: jednak spíná v jednotu rozpory, „antinomie“, na kterých je osnována významová výstavba díla, jednak probíhá v čase, neboť vnímání každého díla, i výtvarného, je akt (o kterém i experimentálním zkoumáním bylo sdostatek prokázáno, že má časovou rozlohu)“ (Mukařovský 2000 (1943): 372). 

Mukařovského pokus o spojení textuální i recepční úrovně uměleckého díla v pojmu sémantického gesta však přináší řadu obtíží. Připustíme-li totiž, že pojem sémantické gesto označuje vnitřnětextovou entitu, pak není jasné, jakým způsobem lze zároveň postulovat její proměnlivost. Recepce textu se samozřejmě proměňují neustále, ale text ve smyslu lineární manifestace znaků zůstává neměnný. Chceme-li skutečně zavést pojem sémantické jednoty či textové strategie, musíme nutně vycházet z neproměnlivého souboru znaků, nikoliv z jednotlivých čtenářských recepcí. Jak však ukázal Umberto Eco, není nutné textovou strategii chápat dogmaticky ve smyslu předpisu jediné správné interpretace, teorie modelového čtenáře slouží pouze k tomu, aby byla omezena naprostá čtenářská libovůle. Hledat modelového čtenáře jakožto textem projektovanou ideální kompetenci znamená podle Eca vyslovovat domněnky o povaze záměru díla, nikoliv záměr díla měnit. Zásadní rozpor v Mukařovského pojetí sémantického gesta a zároveň i koncepce subjektu spočívá v tom, že sémantická jednota díla, tedy kategorie vnitřnětextová, se může měnit v závislosti na recepční aktivitě vnímatele: „Za sémantické gesto, jež v díle pocítí vnímatel, není však odpověden toliko básník a ustrojení, jaké básník do díla vložil: značný podíl připadá i vnímateli a nebylo by nesnadno ukázat podrobnějším rozborem např. novějších analýz a kritik starších děl, že často vnímatel sémantické gesto díla proti původnímu básníkovu záměru citelně pozměňuje“ (tamtéž: 373). Proměňuje-li se sémantické gesto v závislosti na vnímateli, pak není kategorií vnitřnětextovou. Mukařovský potvrdil, že sémantické gesto jakožto abstraktní princip významového sjednocení vnímatel nerekonstruuje, ale vytváří, a v tomto případě je nepodstatné, zda individuum považujeme za samostatnou psychofyzickou bytost, nebo za člena vývoji podřízeného kolektiva. V citované pasáži se plně projevila silná pragmatická orientace Mukařovského strukturalismu i obtíže, jež jsou s tímto přístupem spojeny. Jan Mukařovský se nechtěl vzdát ani ideje uměleckého díla jakožto autonomního znaku, ani zdůraznění recepční stránky literární komunikace, a interpretační teorie Umberta Eca je důkazem toho, že lze nalézt kompromisní řešení. Bohužel se zdá, že Mukařovského dílčí charakteristiky sémantického gesta, jež by mělo spojovat recepční i textovou rovinu, nejsou vzájemně kompatibilní. Sémantické gesto můžeme chápat buď jako abstraktní, textu imanentní princip významového sjednocení, nebo jako konstrukt, jejž vnímatel vytváří na základě vlastní recepce uměleckého díla. 

Odlišení sémantického gesta od ideje díla dokládá silnou tendenci Mukařovského chápat sémantické gesto jako abstraktní entitu, která však vzniká až v průběhu kreačně - recepční aktivity, a není proto primárně založena v textu samotném. Sémantické gesto není podle Mukařovského totožné s ideou díla, protože „idea je rázu zřejmě obsahového, má určitou významovou kvalitu, kdežto vůči sémantickému gestu je rozdíl mezi obsahem a formou irelevantní: v průběhu svého trvání se sémantické gesto konkrétním obsahem naplňuje, aniž lze říci, že tento obsah přistupuje zvenčí: rodí se prostě v dosahu a oblasti sémantického gesta, které jej hned při zrodu formuje“ (tamtéž: 372- 373). Sémantické gesto je nepojmenované a nepojmenovatelné, jako stavební princip díla by mělo být vázáno na text, zároveň se ale vytváří při procesu čtení, takže sémantických gest jednoho díla může zřejmě vzniknout neomezené množství. Citovaná pasáž dobře ilustruje obtíže s nimiž se Mukařovský při pokusech o objasnění charakteru sémantického gesta potýkal, a to i v rámci jediné studie. Pojem sémantické gesto však zároveň inspiroval řadu teoretiků vycházejících z české strukturalistické tradice, zejména pak koncepci dynamického pojetí významu literárního díla, již rozvinul Milan Jankovič (viz Jankovič 1992).   

3.3.3 Subjekt, sémantické gesto, záměrnost: Tři pojmenování téhož?  

Odhlédneme-li od problémů, jež jsou spojeny s vymezením pojmů sémantického gesta a subjektu, a rozhodneme-li se sémantické gesto bez dalších komplikací interpretovat jako vnitřnětextovou abstraktní entitu zaručující významové sjednocení protikladů v uměleckém díle, není už možné přehlédnout podobnosti ve vymezení subjektu a sémantického gesta. Subjekt coby pomyslný bod, z nějž lze přehlédnout dílo jako celek, plně koresponduje s vymezením sémantického gesta jakožto významového sjednocení všech složek díla, zvláště když si uvědomíme, že oba pojmy chápal Mukařovský dynamicky, byť metafora subjektu jako „bodu“ či „místa“ tomu nenasvědčuje. Subjekt i sémantické gesto zaručují významovou jednotu díla, oba také tvoří styčný bod všech instancí literární komunikace. Ve světle Mukařovského výroků týkajících se recepční zakotvenosti sémantického gesta lze navíc interpretovat čtenářskou „projekci“ do subjektu nikoliv jako rekonstruování, ale jako konstruování významové jednoty. Jak subjekt, tak sémantické gesto pravděpodobně nabízejí dvě protichůdné interpretace. Lze je chápat buď jako abstraktní vnitřnětextové konstrukty ve smyslu Ecova  modelového autora,  nebo jako čtenářské abstrakce, jež jsou textem pouze motivovány, ale nejsou založeny přímo v jeho struktuře. i když se mohou objevit jisté pochybnosti v podobě ztotožňování subjektu s vypravěčem, oba koncepty lze považovat za abstraktní modely. Otázka textové imanence je naopak mnohem komplikovanější v případě Mukařovského výkladu koncepce sémantického gesta, jenž často směřuje spíše k zdůraznění recepční aktivity na úkor textové strategie. Zdá se však, že sémantické gesto i subjekt označují tutéž entitu a jediný rozdíl mezi nimi spočívá v odlišné výchozí perspektivě Jana Mukařovského. Otázkou zůstává, proč Mukařovský nikdy nepřiznal, že oba pojmy označují totéž, a k čemu ve svém systému potřeboval dva koncepty se shodnou funkcí.
 Užití principu Occamovy břitvy by pravděpodobně bylo na místě, důvody, proč Mukařovský rozpracoval oba pojmy paralelně, však zůstávají neznámé.

Ve studii Záměrnost a nezáměrnost v umění představil Mukařovský estetickou koncepci, podle které je směřování k významového sjednocení dokonce základním rysem uměleckosti. Protože potřeba významové sjednocení je spjata s vnímáním uměleckého díla jako záměrně vytvořeného artefaktu, významovou jednotu zajišťuje tzv. záměrnost sama o sobě. Mukařovský ji definuje jako sílu, která „jednotlivé části a složky díla v jednotu spíná“ (Mukařovský 2000 (1943): 360). Záměrnost je sémantická energie a její čistě abstraktní a textu imanentní založení Mukařovský otevřeně zdůrazňuje: „Jednota uměleckého díla, jež byla teoretiky umění tolikrát hledána mimo dílo, jednou v osobnosti umělcově, jindy v zážitku jakožto jedinečném setkání osobnosti původcovy se skutečností, jednota, jež směry formalistními byla bez úspěchu vykládána jako naprostý soulad všech částí a složek díla (soulad, jenž ve skutečnosti nikdy neexistuje), může být po právu spatřována jen v záměrnosti, síle působící uvnitř díla, jež usiluje o překonání rozporů a napětí mezi jeho jednotlivými částmi a složkami, dodávajíc tak jejich souboru jednotného smyslu a každé z nich určitého vztahu k ostatním“ (tamtéž). Toto holistické vymezení textové strategie vyhovuje zcela Ecově ideji záměru díla. Snaha o začlenění vnímatelského subjektu do obecného modelu fungování uměleckého díla
 však přivedla Mukařovského k zavedení pojmu nezáměrnosti, která díky aktivaci mimotextových zkušeností a prožitků vnímatele narušuje významové sjednocení a působí jako jeho dialektický protiklad. Cokoliv se však významovému sjednocení staví na odpor, může být později považováno za jeho součást. Vztah mezi záměrností a nezáměrností nepostrádá dynamiku, takže idea záměrnosti jakožto abstraktního vnitřnětextového konstruktu je narušena, neboť abstraktní objekt se stěží může vyvíjet. Problematiku vývoje abstraktních konstruktů, jenž týká nejen pojmu záměrnosti, ale také konceptů subjektu a sémantického gesta, Mukařovský obchází přijetím Ingardenovy představy literárního díla které má charakter intencionálního předmětu. Tento intencionální předmět je  obecný, stejně jako jakýkoliv abstraktní objekt, zároveň však může podléhat změnám. Zavedení jakéhosi hybridního pojmu sice z formálního splnilo účel, protože umožnilo postulovat proměnlivé abstraktum, toto alibistické „řešení“ však nemůže odpověď na otázku, zda má být ve schématu literární komunikace upřednostněn záměr recipienta, nebo intentio operis. Na druhé straně je nutné přiznat, že cílem Mukařovského studie Záměrnost a nezáměrnost v umění bylo spíše zdůraznit zakotvenost literárního díla jak ve samotné struktuře textu, tak v recepční aktivitě čtenáře, nikoliv rozhodnout, zda mají být upřednostněna práva textu, nebo vůle recipienta.

Sémanticko - pragmatický pojem záměrnosti spojuje, stejně jako koncepty subjekt a sémantické gesto, strategii textu a vývojovou dynamiku. a přestože pojem záměrnosti slouží především k vysvětlení vztahu mezi autorským a vnímatelským subjektem, zatímco pojmy subjektu i sémantického gesta užívá Mukařovský většinou ve smyslu záruky významového sjednocení, faktem zůstává že záměrnost a sémantické gesto Mukařovský explicitně ztotožňuje, když tvrdí, že „záměrnost, sémantické gesto, není statickým, ale dynamickým jednotícím principem“ (tamtéž: 373). Na základě výroků Jana Mukařovského lze tedy dovodit, že subjekt, sémantické gesto a záměrnost odkazují k téže entitě, i když východiska a  jsou motivace  vždy odlišné. 

Závěr

Teorie Umberta Eca představuje kompromisní řešení v rámci interpretačních koncepcí. Místo záměru autora či čtenáře máme podle Eca repektovat záměr díla. Pojem intentia operis je sice problematický jak z hlediska ontologického statusu, tak z hlediska nemožnosti praktické identifikace při procesu čtení, v každém případě je však abstraktním objektem bez jakékoliv přímé textové realizace. Záměr díla čili modelový autor nesmí být chápán jako vtělení či otisk empirického autora do díla, nýbrž pouze jako strategie textu. Modelový čtenář jako dialektický protějšek modelového autora završuje Ecovu interpretační teorii, neboť představuje virtuální kompetenci umožňující odhalit modelového autora. 

Idea, podle které text samotný určuje, jakým způsobem už nesmí být čten, je založena v Ecově sémiotice. Stejně jako jakýkoliv text, také literární dílo je znakem. Čtenářovy interpretační hypotézy lze podle Eca chápat jako interpretanty znaku. Jeden znak může mít více (potenciálně nekonečné množství) interpretantů, jež jsou dále interpretovány v procesu neomezené sémiózy. Pro teoreticky nekonečný řetězec významů však v praktické interpretační aktivitě vždy existují omezení, jež jsou zajištěna zohledněním univerza diskurzu a zavedením pojmu encyklopedie. Právě tato východiska obecné teorie znaku stojí v pozadí Ecova přesvědčení, že sice existuje mnoho možností, jak text interpretovat, význam literárního díla však nikdy nemůže být stanoven libovolně. Neomezené interpretační aktivitě čtenáře brání vnitřní koherence textu, jež tvoří univerzum diskurzu, i encyklopedické pojetí reprezentace významu.

S teoretickým myšlením Jana Mukařovského spojuje Eca znakové pojetí literárního díla, důraz na recepční složku komunikačního modelu i odmítnutí jediné správné interpretace. Mukařovský však anticipoval Eca především zapojením abstraktních entit do modelu literární komunikace. 

Ať už jsou sémantické gesto, subjekt a záměrnost zaměnitelné či nikoliv, tyto tři pojmy lze přes všechny obtíže charakterizovat jako abstraktní entity v procesu literární komunikace. Přestože idea dynamických abstrakt je problematická a jistě ji nelze vyřešit pouze zavedením fenomenologického pojmu intencionálního objektu, Mukařovský už byl schopen uvažovat o vnitřnětextových konstruktech velmi blízkých Ecovu modelovému autorovi. Vždy však pouze v kontextu hegeliánské myšlenky vývojového samopohybu. 

Na rozdíl od Eca nedokázal Mukařovský oddělit úroveň čistě textuální od recepční, takže nemohl důsledně rozlišit abstraktní strategii textu od interpretačních hypotéz, jež jsou výsledkem pokusu o respektování této strategie. Zároveň však Mukařovský prokázal mimořádnou obratnost v interpretační praxi. Vytvořil řadu interpretačních studií, i když samozřejmě nemohl rozlišit mezi dvěma typy čtenářských hypotéz, jež Eco označuje termíny interpretace a použití, protože ještě neoddělil jednoznačně záměr textu od záměru interpreta. Jan Mukařovský se vždy pokoušel důsledně analyzovat text a v rámci procesu (re)konstrukce sémantického gesta odhalovat „strukturní analogie a shody ve výstavbě uměleckého díla“ (Červenka 1992: 143). Hledání strukturních shod při analýzách literárních děl ukazuje, že Mukařovský se spolu s Ecem řadí k tradici „strukturálně“ uvažujících myslitelů, kteří považují vnitřní konzistenci textu za nejdůležitější interpretační klíč. Přestože Mukařovský výraz interpretace téměř nepoužívá, analýzy děl Vančury, Němcové, Máchy nebo Čapka nepochybně interpretacemi jsou. Mukařovský se pokouší odhalit strategii textu, tvrzení, že „hlavní tajemství slohového umění B. Němcové spočívá v prostém a plynulém seřazování drobných detailů, které dovedla bystrostí svého tvůrčího vnímání vytěžit z proudu skutečnosti tak úplně i seřadit tak harmonicky, že jimi vzbuzuje iluzi samé podstaty všeho dění“ (Mukařovský 2001 (1925): 248- 249) lze považovat za interpretant na narativní úrovni textu. Jan Mukařovský se snažil odhalit kritického modelového čtenáře a zjistit, jak je v textu založeno intentio operis. Může tak být považován za předchůdce Ecovy koncepce upřednostnění záměru díla před záměrem autora i interpreta. 

Myšlenka proměnlivosti a vývoje abstrakt sice způsobila obtíže na teoretické úrovni, v interpretační praxi však idea proměnlivosti umožnila Mukařovskému uvažovat o mnohosti významu založené v rozdílných čtenářských konkretizacích téhož díla. Na základě antiesencialistického přístup, podle něhož neexistuje jediná správná interpretace textu, vyvinul Eco teorii otevřeného a uzavřeného díla, a paralelu k této koncepci lze Mukařovského opět nalézt. Je-li totiž dílo považováno vnímatelem za příliš záměrné, významovému sjednocení provede čtenář příliš snadno. Stejně jako v Ecově koncepci uzavřeného díla tedy čtenář není nucen vyvinout kooperační aktivitu, a spolupráce mezi  textem a čtenářem vázne. Mukařovský uvažuje také o druhém extrému. Není-li čtenář schopen dospět k žádnému stupni významového sjednocení, rezignuje. 

Modelový autor a modelový čtenář jsou pojmy, které byly vyvinuty pro účely teorie interpretace. Interpretovat text podle Eca znamená respektovat záměr díla, tedy celkovou textovou strategii. Modelový čtenář tvoří vrchol této teorie, protože představuje virtuální sadu kompetencí, jež umožňují odhalit modelového autora. Oba pojmy označují vnitřnětextové abstraktní entity a jsou odlišeny od roviny recepce, na níž vznikají čtenářské hypotézy o povaze modelového čtenáře, tedy o tom, jaké kompetence daný text od svého čtenáře vyžaduje. Protože však text stanovuje pouze obecné podmínky recepce, aktivní role čtenáře je podmínkou pro úspěšnou literární komunikaci. Sémanticko - pragmatický přístup prosazuje také Jan Mukařovský. Přesvědčením, že důležitější než autor je v komunikačním řetězci vnímatel, předznamenal dominantní roli recepčně zaměřených teorií druhé poloviny dvacátého století. Přestože pojmy sémantické gesto, subjekt a záměrnost nebyly vyvinuty primárně kvůli teorii interpretace, ale pro obecnou teorii estetiky uměleckého díla, důsledky jejich zavedení pro interpretaci nelze ignorovat. Chápe-li Mukařovský sémantické gesto jako princip významového sjednocení jež čtenář v rámci spolupráce s textem produkuje, implicitně tím dává najevo, že existuje textu imanentní strategie, o jejíž odhalená má čtenář usilovat, byť čtenářské hypotézy se budou vzájemně lišit, neboť kolektivní vědomí podléhá nekonečnému vnitřnímu vývoji. Přestože Mukařovského teorie je výrazně pragmaticky orientovaná, zdá se, že text jakožto znak a strukturovaný celek je nejdůležitějším článkem komunikačního schématu. 

Množství styčných ploch s teorií interpretace Umberta Eca je důkazem toho, že dílo Jana Mukařovského stále poskytuje podněty pro další výzkum. Přes izolovanost a pražského strukturalismu, jenž byl ve světovém kontextu spíš opomíjen (viz Winner 2002: 80- 88), promýšlel Mukařovský často jako jeden z prvních témata, jež později významně ovlivnila podobu světové literární teorie. Jeho dílo zůstává stále inspirativní, i když západním prostředí až na výjimky téměř neznámé. 
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� Eco užívá termíny „empirický čtenář“ a „empirický autor“. Pojmy „fyzický“ i „empirický“ označují totéž. Vždy se jedná o osobu z masa a kostí, člověka, který se například narodil v roce x v městě y a zemřel tamtéž o šedesát pět let později. 


� Viz Schmid, Wolf: „Abstrakter Autor und abstrakter Leser“. In � HYPERLINK "http://www.icn.uni-hamburg.de/images/stories/NarrPort/Texte/ws_abstrautorleser030325.pdf" ��http://www.icn.uni-hamburg.de/images/stories/NarrPort/Texte/ws_abstrautorleser030325.pdf�. s. 5. 


� Existují sice doklady o jistém vlivu pražského strukturalismu na teoretiky kostnické školy, v globálním měřítku to ale neznamená výrazný úspěch. Pražský strukturalismus se sice nepodílel přímo na vzniku kostnické školy, sehrál však roli při pozdějších sebeinterpretacích jejích představitelů.


� Na konci zde citované pasáže se objevuje spojení „klamný závěr“. Jak plyne z kontextu celé studie, jedná se o překlad spojení intentional fallacy. Tento překlad považuji za naprosto nevhodný proto, že nerespektuje ani pomalu se formující jednotnost překladu tohoto termínu u nás, a pravděpodobně ani článek W. Schmida, který v německé verzi termín vůbec nepřekládá. Hlavní problém ale spočívá v tom, že spojení „klamný závěr“ necitlivě ignoruje onu intenci autora, o kterou jde při kritice pozitivismu především.  


� Booth jednou zmiňuje možnou existenci čtenáře, kterého text vyžaduje, a označuje jej termínem „postulated reader“. Pojem však není detailněji vysvětlen (viz Booth 1961: 177). 


� Užití termínu implicitní čtenář místo implikovaný čtenář není motivováno významově. Jediným důvodem pro preferenci první varianty je její ustálenost v česky psané literatuře, jedná-li se o Iserův koncept.


� Eco hovoří také o zcela novém typu otevřených děl. Tzv. díla  v pohybu (works in movement), za něž mohou být považovány některé moderní hudební kompozice, nesplňují základní předpoklad formální ukončenosti, neboť sestávají  z neplánovaných nebo fyzicky nekompletních jednotek. Příkladem takto extrémní otevřenosti může být partitura, v níž je určena výška tónů, ale ne jejich délka.  Kooperace s dílem se pak odehrává na vyšší úrovni. Tento text se však soustředí především na literární díla, u nichž je nekompletnost zmíněného typu velmi obtížně představitelná. Díly v pohybu se proto nebudu podrobněji zabývat.  


� Za tento postřeh vděčím Petru A. Bílkovi (viz Bílek 2003: 100- 101).


� Motivace Peircovou ideou neomezené sémiózy, jež bude vysvětlena níže, je patrná už v Poetice otevřeného díla (Eco 1979 (1959): 47- 66).


� Respektuji překlad citované pasáže uvedený v publikaci Sémiotika (Palek 1997), sebrané spisy Ch. S. Peirce do češtiny ještě přeloženy nebyly. 


� Znak chápe Peirce jako konkrétní element promluvy.  Výraz representamen označuje spíše obecný typ, kterému konvence přiřazuje určitý obsah prostřednictvím interpretantu. Rozdíl znak/representamen je analogický ke dvojici token/type. 


� O encyklopedickém modelu sémantické reprezentace bude podrobněji pojednáno níže.


� Peirce by samozřejmě jen těžko dokázal přesvědčivě vysvětlit, jakým způsobem by bylo možné „zaplnit“ jiné výrazy než slovesa. Problémy jeho teorie však nezpochybňují samotnou ideu znaku jako potenciálního textu.


� Psychologismus na této úrovni znamená rezignaci na jakoukoliv možnost existence intersubjektivně sdělitelného významu, čímž je popřen základní princip fungování jazyka. 


� Eco brojí mimo jiné proti tzv. kompozicionální sémantice.   Představa, že sémiotický výraz sděluje nějaký organizovaný a analyzovatelný význam, který je navíc uspořádán v hierarchii sémantických rysů, totiž vede k celé řadě problémů. Nedůvěru u Eca vyvolává především nejasný metodologický a ontologický status.


� Pojmy jako rámec (frame), téma (topic) či izotopie budou vysvětlený v následujících kapitolách této práce.


� Za fikční fakt můžeme považovat stav věcí, který platí v libovolném světě fikce.


� Teorie autorského záměru prosazují např. E.D. Hirsch nebo P.D. Juhl. Autorsky orientovaná teorie však v globálním měřítku nedosáhla významnějšího vlivu.


� o tom, jaké „výstřelky“ Eco kritizuje, bude pojednáno níže.


� Základní odvozovací pravidlo, tzv. pravidlo odloučení. Tvrdíme-li a a zároveň A→B, pak můžeme tvrdit i B.


� Eco připomíná, že na základě takto chápaného systému časových posloupností mohl v 16. století Isaac Casaubon přijít s argumentem, který „dokazuje“, že soubor textů Corpus Hermeticum vznikl ještě před Platónem, i když běžně je dnes řazen do 1.- 2. století n. l.: Corpus Hermeticum obsahuje myšlenky, které byly známé už před Platónem, takže se před Platónem také objevil (viz Eco 2004a (1985): 26).


� Jinde než v Šesti procházkách literárními lesy (viz Eco 1997), které už Ecovo dílo spíše popularizují, se výraz „hlas“ v souvislosti s modelovým autorem neobjevuje.


� Úvahy o narativní strategii, již Eco označil za totožnou s modelovým autorem, se však objevily už v 70. letech (viz Eco 1979). 


� Předpokládaný čtenář věty „Z PLR do MLR jel jsem přes ČSSR, SNB mé DKW si stoplo na TK“ z textu Ivana Mládka by měl rozumět všem uvedeným zkratkám.


� Přímým oslovením, jako například „přátelé“, „Češi“ nebo „soudruzi“, může text explicitně  oslovovat jakoukoliv zamýšlenou skupinu adresátů.


� Problematice naivní a kritické interpretace se Eco detailně věnuje ve studii Lector in fabula: Pragmatic strategy in a metanarrative text (viz Eco 1979 (1977): 200- 266).


� V pracích, které se týkají literárněteoretického výzkumu, se Eco zabývá zejména fikčními narativy. Řadu jeho postřehů lze však aplikovat na jakýkoliv typ textu. Jak Eco několikrát připomíná, svého modelového čtenáře má i jízdní řád.


� Ecovu teorii interpretačních úrovní vcelku podrobně popsal Petr A. Bílek, v této práci proto nebude detailně rozpracována (viz Bílek 2003: 101- 105). 


� Výrazy, které sice mají formu, ale na verbální úrovni nic neznamenají, protože nepatří mezi výrazy žádného jazyka, se objevovaly například v textech dadaistů  


� Za úspěšnou četbu může být považována každá interpretační varianta, které neodporuje celkové strategii výstavby textu.


� Encyklopedie je však aktivována při interpretaci jakéhokoliv znaku, nejen při četbě fikčního textu.


� Lexikální jednotky jsou interpretovány konvenčním způsobem, čtenář určí také základní syntaktické kategorie jako číslo, rod, slovní druh a podobně.


� Věta „Obě ruce položil na volant“ aktualizuje  vlastnost zmíněného subjektu „mít dvě ruce“.   


� Termín plot je sice vhodnější překládat jako děj, Eco však vychází z formalistické distinkce fabule/syžet, kterou ztotožňuje s pojmovou dvojicí story/plot.


� Makropropozice překračují diskurzivní úroveň textu. Jak Eco (1979: 28) připomíná, vzhledem ke středověké teorii čtyř smyslů mají první dva verše Danteho Božské komedie nejméně čtyři možné fabule, z nichž rozšiřuje doslovné znění textu.  


� Návaznosti pražské školy na ruský formalismus se Mukařovský věnuje v recenzi na Šklovského Teorii prózy (viz Mukařovský 2000 (1934b)).


� V rozlišení smyslu a významu Mukařovský není příliš důledný, tyto pojmy proto mohou být použity zaměnitelně.  


�  Pojem intentional fallacy  byl samozřejmě zaveden až po vzniku nejvýznamnějších Mukařovského prací, i ty však už obsahují  kritiku pozitivismu, s níž později přišli představitelé Nové kritiky. 


� Mukařovského problematiku vývoje rozpracovali především Felix Vodička (viz Vodička 1998) a Mojmír Grygar (viz např. Grygar 1968: 266- 288)


� Připomeňme si Boothův výrok, podle nějž „“vypravěč“ bývá obvykle považován za „já“ díla, ovšem ono „já“ je zřídka, pokud vůbec někdy, identické s implikovaným obrazem umělce“ (Booth 1962: 73). 


� Pojmy záměr díla, textová strategie a modelový autor označují v Ecově systému tutéž abstraktní entitu.


� V návaznosti na Mukařovského se problematikou subjektu zabýval v českém prostředí zejména Miroslav Červenka (viz Červenka 1992). 


� Jednu z hlavních oblastí zájmu ruských formalistů tvoří problematika básnického jazyka. Jazyk každodenní komunikace je coby materiál formován specifickým postupem. Sémantika básnického jazyka je odlišná od sémantiky jazyka každodenního (viz např. Jakobson 1995). Mukařovského distinkce „obsahové“ a „formální“ stránky literárního díla je analogická k formalistické dvojici každodenního jazyk -  tvárný postup. 


� Je samozřejmě možné, že Mukařovský nepovažoval uvedené pojmy za totožné, případně že si jejich shodnost neuvědomil. Na základě Mukařovského textů však ani jednu variantu nelze potvrdit.


� Pro uměleckou tvorbu podle Mukařovského platí, že „je zde základním subjektem nikoli původce, ale ten, k němuž se umělecký výtvor obrací, tedy vnímatel“ (Mukařovský 2000 (1943): 358). Tímto tvrzením předjímá Mukařovský celou tradici čtenářsky orientované teorie prosazující se zejména od 60.- 70. let dvacátého století.
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