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Cuvînt introductiv

Anglistul şi teoreticianul literar Franz Karl Stanzel, 
născut în anul 1923 la Molln, în Austria Superioară, poate fi 
caracterizat pe bună dreptate ca unul dintre cei mai renumiţi 
cercetători austrieci. Alături de Käte Hamburger şi de Harald 
Weinrich, el trece -  cu mult dincolo de domeniul anglisticii -  
drept proeminent teoretician de expresie germană al literaturii, 
care şi-a dobîndit renumele prin cercetarea textelor narative. 
Franz Karl Stanzel străluceşte totuşi nu numai prin lucrările 
sale teoretice, ci şi prin multilateralele sale interese în direcţia 
studiilor culturale, precum în lucrările sale despre imagologie 
(Europäer [Europeni], 1997) şi despre „privirea accidentală” 
(Telegonie -  Femzeugung [Telegonie -  Concepţia la distanţă], 
2008). în afară de aceasta, este un vorbitor strălucit, care ştie 
să-şi întreţină publicul cu vorbe de duh şi cu mult şarm, şi a 
fost -  după cum pot mărturisi, ca una dintre fostele sale stu­
dente -  un profesor care i-a inspirat pe studenţi şi a avut înalte 
exigenţe faţă de aceştia.

Combinaţia dintre interesul pentru teorie, simţul acut 
al analizei, marea îndemînare în schiţarea de modele, 
dragostea pentru literatură şi profunda cunoaştere a teoriei 
genurilor şi a literaturii caracterizează şi acest magnum opus 
naratologic al lui Stanzel, Teoria naraţiunii. Este limpede de la 
început că această carte nu schiţează numai o cuprinzătoare 
teorie a naraţiunii. Stanzel nu îşi propune să stabilească nişte 
categorii pentru uzul personal, ci să prezinte în mod diferit un 
spectru literar al formelor narative posibile.

Teoria naraţiunii a lui F.K. Stanzel a devenit foarte 
influentă, cu precădere în spaţiul germanofon. O demonstrează 
mai ales prezenţa acesteia în numeroase cărţi de iniţiere în teoria 
literaturii, respectiv în îndrumarele de analiză a naraţiunii. 
Cunoaşterea modelului lui Stanzel este în continuare parte
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TEORIA NARAŢIUNII

constitutivă din studiul de bază al disciplinelor filologice din 
spaţiul de expresie germană. In ciuda concurenţei făcute de 
modelul lui Genette din anii 70 (Discours du récit [Discursul 
povestirii], 1972), teoria naraţiunii a lui Stanzel este luată în 
considerare şi pe plan internaţional, după cum o arată 
traducerile în limbile cehă (1983), engleză (1984), japoneză 
(1989), sîrbo-croată (1992) şi greacă (1999). în afară de 
aceasta, terminologia lui Stanzel a avut efecte chiar şi asupra 
literaturii germane, unde oferă prilejul unei parodii în volumul 
al patrulea din Aniversările (Jahrestagen, 1983) lui Uwe Johnson. 
Profesorul de germană Weserich analizează Şahul din Wuthenow 
(Schach von Wuthenow) de Fontane:

Acum ceva cu totul nou. Cine este naratorul? Cum se com­
portă el în activitatea lui? A fost el de faţă la toate întîm- 
plările? Şi-ar f i  dorit cei implicaţi acest lucru sau doar l-ar 
f i  îngăduit? Cînd nu sînt aceştia supuşi observaţiei? Cînd 
scriu scrisori. Imediat ce acestea sînt gata, naratorul le şi 
comunică. Ce omite el să spună? De ce aflăm ceva despre 
ora de iubire furată numai prin folosirea de două ori a 
pronumelui de persoana a doua? Gust sau tact; sau simţ 
practic? Lockenvitz, pentru culegerea dumneavoastră vă 
acordăm un cuvînt aparte, care vă va purta pe aripile lui 
pînă dincolo de bacalaureat: naratorul auctorial.

(Johnson 1983: 1702)

Care sînt aşadar cele mai importante concepte din lu­
crarea de teorie narativă a lui Stanzel?

Contribuţia cu totul excepţională a lui Stanzel constă 
în descoperirea romanului cu situaţie narativă personală, res­
pectiv în fixarea terminologică şi în descrierea naratologică a 
modului „reflector Acest demers deschizător de drumuri în 
teoria naraţiunii se întemeiază pe cunoştinţe lingvistice, dar şi 
pe o istorie a abordării naratorului în tradiţia germană şi în 
cea anglo-americană a analizei textului narativ. Romanul se­
colelor al XVIII-lea şi al XIX-lea a fost marcat de punerea ac­
centului pe naratorul-personaj, care intervine adesea în fluxul 
narativ pentru a evalua şi a moraliza. Naratorului care a de­
venit cunoscut în limba engleză ca intrusive narrator (narator
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Cuvînt introductiv

intruziv) îi plăcea să i se adreseze cititorului (de fapt, 
personajului cititor, ceea ce Gerald Prince a fixat terminologic 
în 1985 drept narrataire, e. narratee [r. naratar]), să comenteze 
desfăşurarea acţiunii şi chiar să-i mustre pe protagonişti. 
Scriitorilor moderni anglo-americani, înainte de toate lui 
Henry James, un astfel de personaj narator le-a fost ca un cui 
în talpă, pentru că aceştia doreau o reprezentare de tip iluzio­
nist a realităţii ficţionale, care era subminată de comentariile 
naratorului ce distrugeau iluzia. (Vezi Arta romanului [e. The 
Art of the Novei], 1934.)

în Germania, Friedrich Spielhagen (1883-1967) este cel 
care a pledat pentru un roman obiectiv fără intruziuni ale perso­
najului narator. Pentru Spielhagen, ca şi pentru James, idealul îl 
constituia reprezentarea scenică -  romanul trebuia să-şi prezinte 
povestea precum drama, fără intermedierea printr-un narator. 
Contemporanul lui Spielhagen, Otto Ludwig (autor al romanului 
Domnişoara de Scudery [g. Das Fräulein von Scudery]), a creat 
conceptul de reprezentare scenică pentru acest ideal.

Stanzel se situează deci aici într-o tradiţie germană, 
după care, în rama triadei goetheene, romanul (epica) trebuie 
delimitat de dramă şi de lirică (vezi şi luările de poziţie ale teo- 
reticienei Käte Hamburger în privinţa acestor trei „genuri”). 
Totuşi romanul se caracterizează prin intermediere (Mittelbarkeit), 
adică prin existenţa unui narator, care prezintă povestea nu 
direct sau nemediat (ca în dramă), ci indirect, transmis, inter­
mediat. (în poezie vorbeşte, dimpotrivă, eul liric, care totuşi în 
această tradiţie teoretică nu povesteşte sau reprezintă nicio 
istorie.) Spielhagen şi James încearcă, de asemenea, să dimi­
nueze intermedierea romanului, să-l apropie de dramă. Aceasta 
are legătură cu o serie de curente literare de la sfirşitul seco­
lului al XIX-lea, deci cu naturalismul şi cu modernitatea lite­
rară pe cale de a se naşte. Prejudecata împotriva naratorului 
intruziv va fi totuşi curînd înlăturată de încercările de descriere 
şi de analiză care constată că în romane pasajele de povestire 
alternează în mod obişnuit cu astfel de reprezentări scenice. 
Romanul combină deci telling cu showing (după cum le-a 
denumit Percy Lubbock în 1921, în The Craft of Fiction), la
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care Lubbock adaugă teza că showing ar f i  mai bun decît 
primitivul telling.

înaintea lui Wayne C. Booth, care a ajutat la readuce­
rea în atenţie a naratorului-personaj, F.K. Stanzel a afirmat în 
lucrarea sa Forme tipice ale romanului din 1955 că există mo­
duri de valori egale ale actului narativ şi că în funcţie de mod 
predomină la un moment dat una sau alta dintre formele 
naraţiunii. In afară de aceasta, Stanzel a reuşit să extindă 
paleta posibilelor forme ale naraţiunii cu modelul celor trei 
situaţii narative (naraţiunea la persoana întîi, naraţiunea auc- 
torială şi naraţiunea personală) şi să deschidă astfel o pers­
pectivă istorică, ilustrată de cercul tipologic. Cu aceasta Stanzel 
urmăreşte -  spre deosebire de ceea ce face Genette mai tîrziu -  
un demers prototipic, holistic, morfologic în sensul lui Goethe 
(Darby 2001), în care iluzia naratorului absent din romanul cu 
naraţiune personală trebuia pusă în acord cu intermedierea 
povestirii.

în timp ce Genette descrie romanul cu naraţiune per­
sonală numai ca rezultat al perspectivei narative, al unui point 
of view (Lubbock, Friedman), iar marea sa contribuţie este noua 
concepţie despre point of view ca focalizare (el înlocuieşte mo­
delul point of view cu unul care stabileşte restrîngerea pers­
pectivei ca principiu fundamental), Stanzel combină aspectul 
intermedierii cu cel al perspectivei şi cu acela pe care el îl va 
numi „persoană In ceea ce priveşte structura narativă perso­
nală, el consideră romanele precum Portret al artistului în 
tinereţe al lui James Joyce drept reprezentări în care se creează 
iluzia lipsei de intermediere, cu ajutorul anumitor elemente 
lingvistice şi narative. Printre aceste mijloace se numără, de 
exemplu, stilul indirect liber, deci reproducerea expresivă a 
gîndurilor personajelor prin expresiile lor specifice, în forma 
sintactică liberă a stilului indirect (de exemplu: Unde rămăse­
seră afurisitele de şosete? Ah, erau chiar aici. Bineînţeles, as­
cunse sub tavă -  aşa dispărea mereu totul, cînd te apucai să 
cauţi ceva). Şi pregătirea naraţiunii este importantă în roma­
nul cu naraţiune personală. După cum arată Stanzel în Teoria 
naraţiunii de mai tîrziu, remodelată structuralist, astfel de 
incipituri narative sînt marcate de utilizarea etică (Harweg) a

12



Cuvînt introductiv

deicticelor şi a pronumelor personale: modul reflector, în care 
un personaj reflector apare în locul naratorului care interme­
diază, organizează textul narativ în jurul conştiinţei -  sau şi mai 
bine: în jurul centrului deictic al -  reflectorului. De aceea modul 
lui de a cunoaşte şi punctul lui de orientare sînt centrul repre­
zentării verbale; spre deosebire de un narator auctorial sau la 
persoana întîi, naratorul de aici nu trebuie să-i comunice unui 
naratar relaţii emice fundamentale (cine? unde? cînd?). Cititorul 
trebuie să înţeleagă mai întîi singur aceste coordonate, pentru că 
este într-o anumită măsură „prins ” în lumea experienţei eroilor. 
Aşadar cititorul este confruntat cu întrebărifără răspuns clar atunci 
cînd un text cu naraţiune personală începe în felul următor :

în timpul nopţii furtuna suflase frunze în fereastră, frunze de 
mesteacăn, care se lipiseră de geamuri. încă nu era ora 
şapte cînd o sună pe sora ei; totuşi Elisabeth ridică imediat 
receptorul şi nici nu răspunse cu numele de familie, cum 
facea de obicei; spuse numai „Da? ”, iar aceasta sună ca şi 
cum ar f i  aşteptat.

(Ralf Rothmann, Rehe am Meer [Căprioare la mare], 
„ Willst du Nudeln? ” [„ Vrei paste? ”]; 2008: 128)

Sîntem confruntaţi cu perspectiva protagonistei -  
numele personajului care săvîrşeşte acţiunea va fi abia mai 
tîrziu dezvăluit ca fiind Andrea. Nu se spune despre ce fel de 
coordonate spaţiale este vorba (vezi articolele hotărîte fără 
relaţionare în limba germană anş Fenster [în fereastră], an den 
Scheiben [de geamuri]) şi cînd se petrece totul, iar cititorul 
trebuie să reconstituie toate acestea în munca sa de detectiv. 
Cu alte cuvinte, se porneşte de la premisa că se ştie cine este 
eroina, cum se numeşte, ce face, unde trăieşte, întrucît chiar şi 
pentru personajul respectiv lucrurile acestea nu merită să fie 
luate în discuţie. De aici şi iluzia că ne-am afla direct în mij­
locul întîmplărilor, pentru că o precizare a acestor elemente 
prin transmiterea narativă de informaţii (început de text emic) 
este exclusă, aproximativ ca în fragmentul următor:

într-o zi mohorîtă de noiembrie din anul 1998, Andrea se 
trezi devreme şi-l găsi pe soţul ei înţepenit pe canapea.

13
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Murise în timpul nopţii. Hotărî să o sune pe sora ei 
Elisabeth. Se ridică, se uită din locuinţa ei cu două camere 
de la etajul întîi la copacii ale căror crengi bătuseră întruna 
în geamuri în timpul unei furtuni şi îşi luă o ţigară. Apoi 
formă numărul Elisabethei...

Cea de-a doua contribuţie importantă a lui Stanzel din 
Teoria naraţiunii are legătură cu modul reflector, dar se referă 
la categoria persoană, respectiv la folosirea pronumelor per­
sonale în povestire. Spielhagen făcuse deja distincţia între ro­
manul la persoana întîi şi cel la persoana a treia, deci între 
texte în care protagonistul îşi spune propria poveste şi are rolul 
de narator şi acelea în care naratorul nu face parte din lumea 
fîcţională, deci relatează despre persoane inventate şi despre o 
lume străină. Este marele merit al lui Stanzel de a fi revelat că 
în modul reflector, aşadar atunci cînd lumea fîcţională este re­
prezentată din perspectiva unuia sau a mai multor personaje, 
pronumele personale nu mai funcţionează deictic: pentru că nu 
mai există un narator care să se refere la sine printr-un eu şi 
pentru că prin dispariţia unui nivel de comunicare extern (ceea 
ce Genette ar numi nivel extradiegetic) nu mai există nici na- 
ratar pentru un tu, în povestire se poate face referire la pro­
tagonişti prin eu, tu, el/ea, alternativ, fără ca prin aceasta citi­
torul să piardă din vedere relaţia permanentă cu protagoniştii 
ca personaje-reflector. Stanzel ilustrează acest lucru cu ajutorul 
unei povestiri scurte de Ingeborg Bachmann, „Paestum ” (Stanzel 
1981), şi în legătură cu alte opere (subcapitolul 4.8.2.). Spre 
deosebire mai ales de Wayne C. Booth, care văzuse categoria 
persoană ca pe ceva desuet (1961: 150), Stanzel a tratat în de­
taliu funcţiile persoanei în textul narativ, iar cu precădere apa­
riţiile marginale şi cazurile particulare. Astfel el a creat conceptul 
de narator la persoana întîi periferic (vezi subcapitolul 7.2.2.), a 
luat în discuţie apariţia ulterioară a unui narator la persoana 
întîi în texte altminteri auctoriale (precum în Vanity Fair, de 
Thackeray, vezi subcapitolul 7.2.1.) sau a cercetat ipostazele 
naratorului auctorial, în care acesta devine un „eu cu trup” 
(subcapitolul 4.6.).
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Cuvînt introductiv

Alte contribuţii ale modelului lui Stanzel pot fi găsite 
în capitolul 2 al Teoriei naraţiunii. Acolo Stanzel pune accentul 
pe utilizarea timpurilor în titluri şi intertitluri, precum şi în 
tablele de materii şi deschide astfel calea diferitelor niveluri 
ale narativizării. In afară de aceasta, el se ocupă în subcapi­
tolul 3.2 de dinamizarea procesului narativ şi arată mai cu 
seamă că la începutul şi adesea la sfîrşitul unui roman perso­
najul narator şi, o dată cu acesta, actul povestirii sînt mult mai 
clar profilate decît în mijlocul romanului. El leagă punerea în 
relief a personajului narator de raportul dintre pasajele nara­
tive sau non-narative (dialogurile) din text, relaţie pe care el o 
denumeşte profil narativ (3.2.1). în afară de aceasta, el descrie 
„ ritmul ” textului narativ, care face parte din aceeaşi serie cu 
relatarea, comentariul, dialogul şi descrierea (3.2.2) şi poate 
modifica decisiv situaţia narativă dominantă. Aceste aspecte din 
Teoria naraţiunii au avut din păcate o slabă rezonanţă în 
cercetarea ulterioară, însă ele reprezintă importante rafinări 
ale categoriilor implicate.

In ultimul rînd, aş dori să mai subliniez în ce măsură 
modelul lui Stanzel reprezintă o prefigurare a naratologiei 
cognitive din secolul XXI. în timp ce critica recentă despre 
Stanzel s-a referit la presupusa lui rămînere în urmă faţă de 
naratologii francezi (mai ales Darby 2001), accentul principal 
din critica de după publicarea studiilor din anii ’60 şi 70 cădea 
pe caracterul prototipic al situaţiilor narative, pentru că majo­
ritatea comentatorilor doreau o categorizare fară echivoc a 
textelor narative, ca la Genette. Abia noile evoluţii ale lingvis­
ticii cognitive din anii ’80 şi ’90 au permis recunoaşterea fap­
tului că demersul lui Stanzel ar f i  trebuit să fie călăuzitor 
pentru cercetarea naraţiunii, chiar dacă în compartimente mai 
restrînse ale cercetării, aflate într-o vertiginoasă dezvoltare, ar 
fi necesar să i se aducă unele completări, de exemplu în pri­
vinţa naraţiunii la persoana a doua. în afară de propria-mi 
cercetare, care în mod cu totul evident a dezvoltat modelul de 
bază al lui Stanzel într-o serie întreagă de direcţii, aş dori să mă 
refer aici mai ales la receptarea lui Stanzel în Scandinavia 
(înainte de toate la Jakob Lothe) şi în SUA (Dorrit Cohn, Susan 
Lanser, Harry Shaw, Marie-Laure Ryan, David Herman),
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precum şi la relevanţa lui durabilă în anglistica germană (Manfred 
Jahn, Ansgar Nunnning), în pofida unei anumite înclinaţii către 
Genette prezente la alţi cercetători (Matias Martinez, Michael 
Scheffel, grupul naratologilor din Hamburg din jurul lui Wolf 
Schmid). Dacă în anii ’80 Stanzel a fost folosit mai ales termi­
nologic (de exemplu, în conceptul authorial al lui Lanser), con­
sideraţiile lui despre preteritul epic, fundamentele sale lingvis­
tice şi modul în care el a anticipat cercetarea narativă cogni­
tivă sînt readuse în discuţie în anii ’90 (Jahn 1997, Palmer 2003).

Este îmbucurător faptul că monografia cea mai im­
portantă a lui Franz Karl Stanzel va fi  de acum accesibilă şi în 
România, întrucît chiar în ţările din fostul bloc răsăritean na- 
ratologia are o puternică tradiţie, graţie punerii sale la adă­
post de politică.

Monika FLUDERNIK 
Freiburg im Breisgau, august 2009
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Prefaţă
9

A trecut deja un sfert de veac de cînd am supus dezba­
terii teoria mea despre situaţiile narative tipice. în momentele 
de după cel dintîi ecou al acesteia, disputa critică pe marginea 
ei nu s-a lăsat decît puţină vreme aşteptată. La o duzină de ani 
după aceea, a trebuit totuşi să iau la cunoştinţă faptul că noţiu­
nea de „situaţie narativă” devenise un fel de household word al 
teoriei romanului şi al cercetării narative. în ultimii ani s-au 
înmulţit în continuare remarcele critice, precum şi cele favora­
bile, despre teoria mea, iar relevanţa argumentelor pro şi contra 
a crescut, de asemenea, în mod impresionant.

Dacă ar fi ştiut dinainte ce succes va avea opera sa -  
se pare că ar fi zis Thomas Hardy cu privire la ecoul neaşteptat 
al romanului său Tess of the D *Urbervilles -, atunci s-ar fi stră­
duit să scrie un roman cu adevărat bun. Spre deosebire de 
autorul de roman, teoreticianul romanului se află în avantajul 
de a putea să-şi corecteze greşelile săvîrşite, să-şi adauge cu­
noştinţele ulterioare şi să le coordoneze cu noile rezultate ale 
dezbaterii şi ale cercetării. Cartea de faţă este, în esenţă, rezul­
tatul unei astfel de strădanii. în cît de mare măsură sînt obligat 
să le mulţumesc criticilor mei şi tuturor celor care au urmat 
abordarea mea teoretică ori au utilizat-o în cercetări şi interpre­
tări din propriile lucrări de naratologie, completînd astfel eşafo­
dajul ideatic cu atestări şi exemple, se va putea vedea, aşa sper, 
din adnotările mele. O altă premisă foarte importantă, datorită 
căreia noua teorie a naraţiunii a putut să fie construită pe o bază 
mai largă de texte decît vechea tipologie a situaţiilor narative 
din 1955, au creat-o auditorii mei de la Universitatea din Graz, 
care au tratat în lucrările de seminar sau în disertaţii o parte 
însemnată din materialele necesare pentru aceasta, contribuind 
în acest mod cu unele idei foarte fructuoase la dezvoltarea teo­
riei. Li se cuvin, de asemenea, mulţumiri pentru numeroasele
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sugestii colaboratorilor mei de la Institutul de Anglistică al 
Universităţii din Graz. Domnişoara Ingrid Buchegger a avut o 
contribuţie foarte importantă, prin ajutorul neobosit şi compe­
tent privind lămurirea nenumăratelor întrebări de ordin biblio­
grafic, corectura manuscriselor şi a probelor tipografice, la pre­
gătirea lucrării pentru publicare. Doamna Gerlinde Herfs a 
bătut la maşină textul manuscris, versiune după versiune, mereu 
neobosită, chiar şi atunci cînd, aşa cum a fost cazul la schema 
cercului tipologic, a trebuit să scrie „în cercuri”.

în încheierea prefeţei, un sfat pentru cititor. Raţiona­
mentele fundamentale pentru teoria mea narativă sînt expuse în 
primul capitol, Intermedierea ca marcă de gen a naraţiunii, în 
cel de-al treilea, O nouă abordare a definiţiei situaţiilor narative 
tipice, şi în cel de-al şaptelea, Cercul tipologic: schemă şi 
funcţie. Astfel, o lectură prescurtată a cărţii ar trebui să se con­
centreze înainte de toate asupra acestor trei capitole. Cititorilor 
vorbitori de limbă engleză li se oferă un rezumat al celor mai 
importante raţionamente ale cărţii de faţă în articolul „Second 
Thoughts on Narrative Situations in the Novei: Towards a 
«Grammar of Fiction»”, în Novei A Forum on Fiction (Spring 
1978), 247-264.

Acolo unde ni s-a părut posibil şi oportun, exemplifi­
cările din texte au fost citate din ediţii de buzunar sau economi­
ce, uşor accesibile. Pentru a-1 scuti pe cititor de răsfoirea inco­
modă a anexei, comentariile sînt oferite în subsolul fiecărei pa­
gini. Luarea în considerare a costurilor de tipărire a făcut ca în 
acestea să apară inconsecvenţe inevitabile, pentru care îl rog pe 
cititor să aibă înţelegere şi indulgenţă.

în înaltul Sulz 
August 1978, F. K. St.

18



Prefaţă la ediţia a doua (1982)

Reeditarea mi-a oferit ocazia să reformulez definiţia 
constituentei „perspectivă”. M-am văzut obligat la aceasta mai 
ales în urma recenziei lui Dorrit Cohn la Teoria naraţiunii 
(„The Encirclement of Narrative. On Franz Stanzel’s Theorie 
des Erzählens”, Poetics Today 2 (1981), 157-182). O polemică 
detaliată cu această foarte importantă contribuţie a lui Dorrit 
Cohn la dezbaterea despre teoria naraţiunii, care de altfel cuprinde 
şi o comparaţie amplă a teoriei mele cu Discursul povestirii 
[Figuri III] al lui Gérard Genette, trebuie, din motive legate de 
spaţiu, să se desfăşoare în altă parte.

în textul noii ediţii au fost corectate o serie de erori ale 
primei ediţii. De asemenea, au putut fi incluse într-o anexă 
numeroase informaţii despre literatura de specialitate care a apă­
rut după publicarea primei ediţii sau de care am luat notă abia 
acum. Asupra adnotărilor şi a informaţiilor bibliografice supli­
mentare se va atrage atenţia în locurile din text care au legătură 
cu ele printr-un asterisc [*] sau un obelisc [f].

O traducere în limba engleză a Teoriei naraţiunii va 
apărea în aproximativ un an la Cambridge University Press.

Doamnei Mag. phil. Ingrid Buchegger trebuie să-i 
mulţumesc din nou pentru colaborarea conştiincioasă la corec­
turi şi pentru remanierea ambelor indexuri ale cărţii.

F. K. St.

Prefaţă la ediţia a treia (1985)
Au fost corectate unele greşeli, dar în afară de aceasta nu 

s-au făcut modificări. A apărut o ediţie în limba engleză în 1984, 
cu titlul A Theory of Narrative, la Cambridge University Press.

F. K. St.
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Introducere

[...] dar mai întîi vreau să mărturisesc că, după Shakespeare şi 
Spinoza, Linné este cel care m-a influenţat cel mai mult, şi 
anume prin chiar conflictul pe care l-a iscat în mine. Pentru că 
atunci cînd am încercat să-mi însuşesc disocierea lui precisă şi 
ingenioasă, legile lui pertinente şi practice, dar adesea arbi­
trare, a apărut în mine un dezacord; ceea ce a încercat el să 
ţină separat în mod forţat a trebuit, potrivit celor mai profunde 
necesităţi ale fiinţei mele, să aspire la unitate.

(Goethe, „Povestea studiului meu botanic”)

Cînd a apărut, în 1955, prima ediţie a Situaţiilor nara­
tive tipice în roman, studiul artei narative se afla în epoca sa 
linnéanà: în prim-plan se afla strădania ca, pe calea unei clasifi­
cări a modurilor narative şi prin introducerea unei nomenclaturi 
cît mai clare cu putinţă, să fie totul în aşa măsură ordonat, cît 
era necesar pentru a evidenţia varietatea şi bogăţia formelor 
narative, facîndu-le accesibile pentru o teorie sistematică. în 
acelaşi timp, era vorba despre a obţine o recunoaştere din partea 
teoriei romanului a modurilor narative (desemnate prin situaţie 
narativă personală, monolog interior, segmentare ş.a.m.d.) din 
ce în ce mai des utilizate o dată cu trecerea în secolul XX. Ver­
dictul negativ al criticilor şi al teoreticienilor mai vechi în pri­
vinţa unor astfel de înnoiri a fost în continuare susţinut1 chiar şi 
în anii cincizeci, cu toate că numai în cazuri izolate.

Cînd aceste ţeluri au fost atinse, cercetarea narativă a 
putut să-şi îndrepte atenţia către noi întrebări, care au fost în 
bună parte formulate -  iar prin aceasta se anunţă o schimbare 
decisivă -  şi de către alte discipline (lingvistica, ştiinţa textului, 
teoria comunicării etc.). O privire într-o bibliografie mai nouă,

1 Cf. Petsch, Robert, Wesen und Formen der Erzăhlkunst, Halle (Saale) 
1934, 331; şi Kayser, Wolfgang, Entstehung und Krise des modernen
Romans, Stuttgart,21955, 34.
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de exemplu „Bibliografia selectivă din naratologie” pe care 
Wolfgang Haubrichs a anexat-o volumului editat de el în 1976, 
Erzăhlforschung 7, relevă faptul că diversele contribuţii ale ace­
lor discipline care în 1955 nici măcar nu erau întemeiate sau nu 
aveau încă nici un fel de contact cu ştiinţa literaturii astăzi repre­
zintă deja o parte esenţială a naratologiei. Din această cauză, o 
inventariere a rezultatelor de pînă acum pentru întregul dome­
niu al naratologiei în cadrul unui singur volum uşor de mînuit 
nu mai este posibilă. Lucrarea de faţă are aşadar un scop limi­
tat, care poate fi probabil atins fară o prescurtare prea accentu­
ată a problemelor ce urmează a fi discutate. în esenţă, este vorba 
despre o dezvoltare şi o diferenţiere a tipologiei modurilor nara­
tive pe baza situaţiilor narative descrise în 1955. Ca urmare a 
menţionatei extinderi a cercetării naratologice, poate fi perce­
put, de asemenea, un ecou -  parţial aprobator, parţial critic -  al 
lucrărilor Situaţiile narative tipice în roman şi Formele tipice 
ale romanului1 în mai multe domenii din afara ştiinţei literatu­
rii: lingvistica textuală, „critica lingvistică”, teoria comunicării 
etc. De aceea studiul de faţă, în ciuda limitelor preconizate, va 
trebui să se pună de acord cu rezultatele şi cu argumentele dis­
ciplinelor amintite. Chiar această varietate a reacţiilor la Situ­
aţiile narative tipice în roman lasă să se întrevadă în ce măsură 
a început în ultimele decenii să se întindă, mult dincolo de spa­
ţiul teoriei literaturii, ceea ce în 1955 era încă în esenţă o ches­
tiune de teorie a romanului. în consecinţă, noul stadiu al cerce­
tării se caracterizează de asemenea prin deschiderea orizontului 
problematicii: aproape orice întrebare luată separat din teoria 
naraţiunii apare într-o oarecare legătură cu întrebări mai cuprin­
zătoare privind situaţia spirituală a culturii noastre. Astfel, se 
pune astăzi întrebarea dacă nu cumva literatura şi mai cu seamă 
operele narative nu mai sînt de fapt accesibile unei abordări 
teoretice sistematice ca problemă pur teoretico-literară, ci în 
primul rînd ca problemă parţială în cadrul unor încercări mai 
ample de a înţelege realităţile intelectuale şi sociale ale culturii

1 F.K. Stanzel, Die typischen Erzăhlsituationen im Roman. Dargesteltt an 
„Tom Jones”, ,JMoby-Dictf\ „The Ambassadors”, „Ulysses” na., Viena- 
Stuttgart 1955 şi Die typischen Formen des Romans (1964), ediţia a 
zecea cu o postfaţă, Gottingen, 1981.
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noastre. Cînd Iuri Lotman şi colaboratorii săi caută să înţeleagă1 
funcţia „culturii” drept „agresiune a regularităţii împotriva sferei 
iregularităţii” şi cînd Umberto Eco prezintă2 drept ţel al semioti­
cii concepute de el o „logică a culturii”, atunci devine vizibil 
contextul mai larg în care trebuie integrată încercarea de a realiza
0 teorie a naraţiunii, o prezentare sistematică a elementelor esen­
ţiale ale naraţiunii, precum şi a interrelaţiilor lor structurale.

Faptul că problema naraţiunii a devenit „interdiscipli- 
nară” nu a condus numai la o sporire a numărului faţetelor re- 
cognoscibile ale obiectului de cercetat, ci a contribuit şi la rafi­
narea instrumentarului cu ajutorul căruia pot fi analizate textele 
narative. Orice diferenţiere a conceptelor operaţionale -  aceasta 
este o experienţă comună oricărei cercetări -  sporeşte numărul, 
varietatea şi variabilitatea formelor şi fenomenelor recognos- 
cibile. în ceea ce priveşte conceptele despre „situaţiile narative 
tipice” utilizate din 1955, aceasta înseamnă că ele trebuie revi­
zuite în lumina noilor cunoştinţe din cercetarea naraţiunii, dacă 
funcţionalitatea lor rămîne valabilă. Acum, după ce a fost atins 
ţelul originar al unei clasificări cuprinzătoare şi sistematice a 
modurilor narative esenţiale, putem să încercăm să ne punem 
de acord ceva mai mult decît înainte cu „recalcitranţa” unor lu­
crări naratologice individuale, iar prin aceasta să aducem şi teoria 
naraţiunii cu încă un pas mai aproape de realitatea textelor na­
rative. Dacă înainte accentul cădea mai degrabă pe prezentarea 
situaţiilor narative ca tipuri ideale decît pe descrierea formelor 
intermediare şi a combinaţiilor ce se pot modula la nesfîrşit, 
aşa cum sînt acestea subînţeles evidenţiate în schema cercurilor 
tipologice, intenţia precumpănitoare a lucrării de faţă este aceea 
de a încerca o dinamizare şi o diferenţiere a conceptului de si­
tuaţii narative tipice.

Pe parcursul acestui demers se va arăta -  să anticipăm 
deja de aici acest lucru -  că, dincolo de efortul de a îndepărta 
teoria naraţiunii de o clasificare rudimentară a formelor şi a lu­
crărilor, devine iarăşi vizibilă o tendinţă care pare, cel puţin la

1 Thomas A. Sebeok (ed.), The Tell-Tale Sign. A Survey o f Semiotics, 
Lisse (Olanda), 1957, 60.

2 T.A. Sebeok, The Tell-Tale Sign, 17.
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prima vedere, opusă. Şi anume, încep să se distingă din nou sub 
stratul de suprafaţă al „caracterului recalcitrant” din lucrările 
naratologice individuale unele contururi care fac trimiteri de la 
o anumită lucrare către alte lucrări, prin diferite corespondenţe, 
legături, sisteme şi tipare structurale. Aceasta este, nu în ulti­
mul rînd, un produs al modului de abordare al structuralismului, 
care defineşte mai puternic decît orice altă metodă teoriile re­
cente ale literaturii şi, în aceeaşi măsură, lingvistica. Schema 
cercului tipologic, în noua şi mult mai sever formalizata ei con­
figuraţie (vezi diagrama de la finalul volumului), va constitui o 
bază pentru a face mai clare relaţiile, corespondenţele şi conti- 
guităţile motivate de structura naraţiunii.
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1. Intermedierea ca trăsătură 
generică a naraţiunii

Prin definiţie arta narativă implică o poveste şi un narator.
(Scholes şi Kellogg, The Nature o f Narrative)

Oricînd este transmisă o ştire, oricînd se relatează ce­
va, există un intermediar -  se poate auzi vocea unui narator. 
Acest lucru a fost deja recunoscut de teoria mai veche a roma­
nului drept trăsătură generică a naraţiunii, care distinge înainte 
de toate opera narativă de cea dramatică. Prin compararea nara­
ţiunii (care poate fi intermediată) cu drama (care nu poate fi in­
termediată), punctul central al discuţiei despre acest aspect a de­
venit întrebarea dacă absenţa unui narator personal(izat) -  mai cu 
seamă acestuia i-a fost recunoscută intermedierea naraţiei -  tul­
bură iluzia cititorului. Cerinţei unui Friedrich Spielhagen şi a 
susţinătorilor săi legate de obiectivitatea, mai precis de nemedie- 
rea reprezentării inclusiv în roman, i s-a opus Käte Friedemann 
încă din 1910, prin observaţia că intermedierea naraţiunii nu 
este în niciun caz (în comparaţie cu drama1) un proces de 
rangul al doilea, ci constituie un fel de corespondent al expe­
rienţei noastre privind realitatea în general: „«naratorul» este 
cel care evaluează, cel care simte, cel care observă. El simbo­
lizează perspectiva epistemologică, devenită curentă pentru noi 
încă de la Kant, conform căreia noi nu percepem lumea aşa 
cum este, ci mai degrabă aşa cum a trecut aceasta prin mediul

1 M. Pfister compară modurile de comunicare ale textelor dramatice şi 
narative (20 ş.u.). Pe lîngă aceste diferenţe dintre naraţiune şi operele 
dramatice care au legătură cu maniera de prezentare, mai sînt cîteva tră­
sături comune ambelor genuri, îndeosebi caracterul ficţional al intrigii, 
al cadrului şi al personajelor. Vezi Pfister, Das Drama. Theorie und 
Analyse, München, 1977, mai ales pp. 221 ş.u.

25



TEORIA NARAŢIUNII

unei conştiinţe care observă. Prin percepţie, mintea separă lu­
mea factuală în subiect şi obiect”1.

Situaţiile narative tipice trebuie înţelese înainte de toa­
te ca descrieri schematice ale celor trei posibilităţi fundamenta­
le de reprezentare a intermedierii în naraţiune. Este o trăsătură 
a situaţiei narative la persoana întîi faptul că intermedierea ţine 
în totalitate de tărîmul ficţional al personajelor romanului: me­
diatorul, adică naratorul la persoana întîi, este un personaj ase­
menea celorlalte din cadrul acestei lumi. Universul personaje­
lor este perfect identic cu lumea naratorului. Consecinţele pe 
care acest lucru le are asupra interpretării naraţiunii la persoana 
întîi vor fi discutate în capitolul referitor la persoană. Pentru si­
tuaţia narativă auctorială este caracteristic faptul că naratorul se 
află în afara lumii personajelor. Lumea naratorului este separa­
tă de cea a personajelor printr-o graniţă ontică. Aici procesul de 
transmitere se realizează din poziţia perspectivei externe, ceea 
ce are consecinţe însemnate pentru interpretarea celor povesti­
te, în comparaţie cu o naraţiune la persoana întîi. în sfîrşit, în 
situaţia narativă personală naratorul-mediator este înlocuit de 
un mediator: un personaj din roman care gîndeşte, simte şi per­
cepe, însă nu-i vorbeşte cititorului, cum face un narator. Citito­
rul priveşte celelalte personaje ale naraţiunii prin ochii acestui 
personaj-reflector. Din moment ce în acest caz nimeni nu „na­
rează”, prezentarea pare să fie directă. Astfel, trăsătura distinc­
tivă a situaţiei narative personale este faptul că iluzia non-inter- 
medierii se suprapune intermedierii. în multe dintre romanele 
publicate în ultimele decenii apare situaţia narativă personală. 
Ne vom ocupa de semnificaţia acestui tip de naraţiune pentru 
interpretarea unui roman îndeosebi în capitolul referitor la 
opoziţia mod.

Intermedierea naraţiunii constituie astfel fundamentul 
distincţiei dintre cele trei situaţii narative, în aşa fel încît în fiecare 
dintre acestea un element diferit (persoană, perspectivă, mod) din 
complexul intermedierii este dominant. Ceea ce determină natura 
unei anumite situaţii narative este în primul rînd persoana întîi

1 Käte Friedemann, Die Rolle des Erzählers in der Epik (1910), Darmstadt, 
1965,26.
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corespunzătoare unui personaj din roman în situaţia narativă la 
persoana întîi, perspectiva externă în situaţia narativă auctorială 
şi modul reflector în situaţia narativă personală.

Potrivit semnificaţiei sale ca trăsătură generică a nara­
ţiunii, termenul intermediere sau conceptul corespunzător din 
teoria genurilor s-a bucurat de atenţie în cea mai mare parte a 
literaturii de specialitate din ultima vreme -  a şcolilor celor mai 
diverse -  privind teoria romanului1. Pentru Käte Hamburger 
intermedierea (,Aussagestruktur” -  „structura declarativă”) este 
trăsătura care distinge naraţiunea la persoana întîi de naraţiunea 
la persoana a treia2. în distincţia făcută de Johannes Anderegg 
între un model de relatare (,3erichtmodell”) şi un model de narare 
(„Erzählmodell”) al procesului de comunicare literară, existenţa 
unui mediator sau a unui transmiţător în cadrul celui dintîi este 
factorul distinctiv principal3. Intermedierea („transmiterea na­
rativă”) este, de asemenea, punctul de plecare esenţial în des­
crierile fundamentate lingvistic ale tipurilor narative, cum este 
aceea a lui Seymour Chatman4, care se bazează pe teoria actelor 
de limbaj a lui John Austin şi John Searle. în lucrarea sa

1 O excepţie este naratologia, abordare care a derivat din opera lui Vladimir
Propp, Morfologia basmului (Austin, 1968) şi din cea a lui Claude Lévi- 
Strauss, Gîndirea sălbatică (Chicago, 1966). Această abordare tratează 
în primul rînd structura de profunzime a naraţiunii. Faptul că, de pildă, 
în analiza naratologică pe care William O. Hendrick o face povestirii lui 
A. Bierce „Untură de cîine” singura referire la situaţia narativă a acestei 
poveşti e transferată într-o notă de subsol este caracteristic pentru „ne­
glijarea [de către naratologie] a structurii de suprafaţă a textului” (Elisabeth 
Gülich). Vezi Wiliam O. Hendricks, „Studiul structural al naraţiunii: 
model de analiză” („The Structural Study of Narration: Sample Analysis”), 
în Poetics 3 (1972), 112 şi Elisabeth Gülich, „Erzähltextanalyse (Narrativik)”, 
Linguistik und Didaktik 15 (1973), 326. O trecere în revistă cuprinză­
toare a modelelor de text narative cu o bază lingvistică (şi naratolo­
gică) o oferă E. Gülich şi W. Raible în Linguistische Textmodelle, 
München, 1977, 192-314.

2 Käte Hamburger, Die Logik der Dichtung (1957), Stuttgart,21968.
3 Johannes Anderegg, Fiktion und Kommunikation: Ein Beitrag zur Theorie 

der Prosa (1973), Göttingen, 1977.
4 Seymour Chatman, „The Structure of Narrative Transmission”, în: Style 

and Structure in Literature: Essays in the New Sty lis tics, ed. Roger 
Fowler, Oxford, 1975, 213-257.
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intitulată Linguisîics and the Novei (Lingvistica şi romanul), 
Roger Fowler descrie noţiunile „proposition” (aserţiune) şi „mo- 
dality” (modalitate) ca pe două aspecte ale structurii de profun­
zime ale propoziţiei, care ar putea fi, de asemenea, identificate 
în formă analoagă în structura romanului1. Modalitatea denotă 
pur şi simplu toate acele caracteristici ale structurii narative ce 
derivă din intermedierea naraţiunii.

Intermedierea naraţiunii, adică reprezentarea interme­
dierii, este probabil punctul de plecare cel mai important în 
configurarea unui conţinut de către autorul unei opere narative. 
Fiecare efort de redare a intermedierii naraţiunii sporeşte litera- 
ritatea (Roman Jakobson)2 unui roman sau a unei povestiri, adi­
că efectul său potenţial aparte, ca artefact literar şi estetic. Prin 
urmare, nu este o întîmplare faptul că intermedierea naraţiunii 
este de obicei redată doar minimal în romanul popular. Spre 
deosebire de autorii romanelor populare, cei ai unor opere care 
au marcat începutul unei epoci în literatura narativă, cum sînt 
Don Quijote, Tristram Shandy, Doamna Bovary, Ulise ş.a., 
şi-au consacrat o mare parte a abilităţilor inovative îndeosebi 
reprezentării procesului narativ în roman. Realizările narative 
cum sînt cele menţionate anterior contracarează, de asemenea, 
semnele aparente de epuizare cărora nici un mediu intens fo­
losit nu li se poate opune prea multă vreme. Acest lucru a fost 
sugerat încă din 1921 în interpretarea făcută de Viktor Şklovski 
romanului Tristram Shandy, ca antidot literar la „familiarizarea” 
formei narative a romanului, ca „defamiliarizare” a conven­
ţiilor formei narative prin „dezvăţarea” cititorului cu ajutorul 
înstrăinării. Este „tipic pentru el să-şi demaşte propriile tehnici”, 
după cum spune foarte potrivit Şklovski în studiul parodia 
romanului: Tristram Shandy”3. Din punctul de vedere al acestuia, 
Steme foloseşte înseşi anomaliile actului narativ ca instrument 
pentru a-1 face pe cititor să conştientizeze intermedierea ca tră­
sătură generică a romanului. Actul narativ este o parte importantă

1 Roger Fowler, Linguistics and the Novei, Londra, 1977, 12 ş.u.
2 Vezi Roman Jakobson, Fundamentals o f Language, Den Haag, 1956, 55-82.
3 Viktor Şklovsky, Theorie der Prosa (tr. Teoria prozei), Frankfurt/Main,

1966, 131.
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a intrigii şi astfel dramatizează intermedierea într-un mod ne- 
maiîntîlnit pînă atunci. Steme îl lasă pe cititor să fie martorul 
vicisitudinilor incitante din procesul scrierii şi asta determină în 
cele din urmă forma unică a acestui roman, prin descrierea 
amănunţită a aparentei dificultăţi pe care Tristram o întîmpină 
în actul narativ, un act care pare să fie subminat deopotrivă de 
asocierea liberă a conştiinţei naratorului şi de bunăstarea sau 
disconfortul fizic ale acestuia1. Romanul Ulise al lui James 
Joyce aparţine, la rîndul său, acestei tradiţii a defamiliarizării 
actului naraţiei. Acest lucru este subliniat mai cu seamă în 
interpretarea structuralistă pe care Robert Scholes o face ro­
manului lui Joyce: „Citindu-1, aflăm cum trebuie să-l citim”; cu 
alte cuvinte, pe măsură ce încercăm să înţelegem forma neobiş­
nuită pe care intermedierea a căpătat-o aici, noi, în calitate de 
cititori, sîntem transformaţi, cîştigăm o nouă dimensiune de ex­
perienţă ca lectori: „înţelegerea noastră este exersată şi extinsă. 
Sîntem conduşi treptat către o metodă narativă şi către o viziu­
ne asupra omului (acestea două fiind inseparabile) diferite de 
cele prezente în ficţiunea anterioară”2.

Majoritatea romanelor şi poveştilor se situează undeva 
între aceste inovaţii semnificative şi maniera narativă mai con­
venţională a celor mai multe romane populare, adică se află 
undeva în intervalul pe care l-am sugerat. Nu este neobişnuit să 
găseşti o diminuare sau o creştere a gradului de intermediere, 
care apare în cadrul unei singure opere, de exemplu în romanul 
Un colind de Crăciun al lui Dickens, precum şi în operele unui 
autor privite în ansamblu. De regulă, putem observa o anumită 
scădere, o relaxare a intensităţii cu care actul narativ este mînu- 
it în intervalul dintre punctul iniţial şi cel final ale unui roman 
şi între operele timpurii şi cele de maturitate ale unui autor. 
Procesul opus este, de asemenea, posibil, deşi mult mai rar, aşa 
cum este vizibil, de exemplu, în evoluţia stilului narativ al lui

1 Vezi Bernhard Fabian, „Laurence Steme: Tristram Shandy”, în: Der 
Englische Roman, ed. F.K. Stanzel, Düsseldorf 1969, vol. 1, 232-269; 
F.K. Stanzel, „Tristram Shandy und die Klimatheorie”, GRM, N.F. 21 
(1971), 16-28; Robert Scholes, Structuralism in Literature, New Haven, 
1974, 84 ş.u.

2 Scholes, Structuralism in Literature, 185.
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James şi desigur al lui Joyce. Acest fenomen, care pînă acum 
abia dacă a fost observat ca problemă generală a artei narative, 
va fi discutat în continuare în relaţie cu conceptele de „dinami­
zare a situaţiei narative” şi „profil narativ”.

Termenii precum „intensitate”, „relaxarea tensiunii” şi 
„entropie”, fiind folosiţi în relaţie cu reprezentarea intermedi­
erii în situaţiile narative, necesită aici o scurtă explicaţie. Nive­
lul, proporţia sau gradul energiei pe care o cer cele mai multe 
feluri de producţii literare sînt greu -  dacă nu imposibil -  de 
măsurat. Cele mai obişnuite forme narative dintr-o anumită 
perioadă, cu alte cuvinte normele narative istorice, şi gradul de 
abatere a unei anumite opere narative de la aceste norme oferă 
nişte criterii pentru evaluarea gradului şi intensităţii energiei 
creatoare consumate. în ceea ce priveşte romanul victorian, 
această normă este legată atît de situaţia narativă auctorială, cît 
şi de forma cvasiautobiografică a situaţiei narative la persoana 
întîi. în consecinţă, aderenţa la această normă presupunea cele 
mai reduse exigenţe din partea autorului. Deci este potrivită 
pentru acea perioadă descrierea situaţiei narative drept „cea 
mai leneşă abordare a romanului”1. Acest lucru nu mai este to­
tuşi valabil pentru autorii contemporani, din moment ce norma 
narativă a romanului de la mijlocul secolului XX nu este o 
situaţie narativă sau autobiografică la persoana întîi, ci mai de­
grabă o situaţie narativă care combină elementele auctorial şi 
actorial. Voi folosi termenul de „prototip” pentru acea situaţie 
narativă care, conform tuturor aparenţelor, este cel mai larg 
folosită de către autorii dintr-o anumită perioadă. în consecinţă, 
va trebui să distingem un prototip al situaţiei narative din roma­
nul victorian şi un prototip al situaţiei narative din romanul 
modem, mai precis din cel contemporan.

Întrucît intermedierea reprezentată într-un mod neo­
bişnuit sporeşte complexitatea structurii semantice a unei nara­
ţiuni, corespondenţa exactă dintre forma narativă şi unul dintre 
cele trei tipuri ideale de situaţii narative -  dacă este posibil aşa 
ceva -  nu este în mod necesar dezirabilă. Primii recenzenţi ai

1 George Steiner, ,A Preface to Middlemarch”, Nineteenth-Century Fiction 9 
(1955), 275.
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ediţiei germane a Situaţiilor narative tipice în roman au pornit 
adesea de la premisa că un asemenea lucru ar fi de dorit, o gre­
şeală care a fost probabil cauzată de formularea imprecisă a 
descrierii originale a funcţiei tipurilor. în virtutea clarităţii, tre­
buie afirmat în mod emfatic faptul că situaţiile narative sînt 
concepute ca tipuri ideale şi, ca atare, nu sînt nicidecum norma­
tive1. Potrivit lui Max Weber, este o caracteristică esenţială a 
tipului ideal ca acesta să rămînă o abstracţiune care nu poate fi 
realizată niciodată printr-o operă concretă: „cu cît este mai pre­
cisă şi mai explicită construcţia tipurilor ideale, deci cu cît 
acestea sînt mai depărtate de realitate, cu atît sînt mai utile din 
punctele de vedere terminologic şi clasificator, precum şi din 
cel euristic”2. Recalcitranţa operei privite fragmentar sau în an­
samblu de a se înscrie în mod mulţumitor într-o categorie este 
una dintre trăsăturile sale esenţiale în aceeaşi măsură în care con­
sistenţa conceptuală şi amplitudinea sînt trăsături fundamentale 
ale tipului ideal. Fără a subscrie la sloganul teoriei deviaţiei, pu­
tem spune că nepotrivirea cu un tip ideal în redarea situaţiei na­
rative poate, în anumite cazuri, să intensifice „calitatea poetică” 
sau „literaritatea” acelei opere într-o măsură mai mare decît ar 
putea-o face cea mai fidelă apropiere de tipul ideal.

Dacă se urmăreşte aplicarea la tipologia mea a teoriei 
deviaţiei, adică a teoriei că orice operă este o deviere de la o 
normă literară existentă sau că aceasta urmăreşte modificarea 
unor astfel de norme, trebuie ţinut seama de faptul că orice 
operă poate fi judecată în conformitate cu două sisteme de 
norme, acela al prototipului istoric al situaţiei narative şi acela 
al situaţiei narative ca tip ideal. Devierea de la tipul ideal al 
unei situaţii narative se produce de obicei inconştient, întrucît 
de regulă autorul nu cunoaşte sistemul situaţiilor narative tipi­
ce. Devierea de la prototip totuşi ar putea fi interpretată ca o 
reacţie conştientă a autorului la modelul narativ cel mai obişnu­
it din literatura populară3.

1 Vezi Stanzel, Typische Formen, 8.
2 Max Weber, Gesammelte Aufsätze zur Wissenschaftslehre, Tübingen, 

1922, 190 ş.u.
3 Pentru discutarea conceptului de deviaţie şi pentru critica teoriei devia­

ţiei, vezi Jan Mukarovsky, „Standard Language and Poetic Language”,
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în ultimele decenii, deviaţia de la toate normele şi 
convenţiile literaturii narative a fost dusă la extrem, în mod 
special de anumiţi autori americani -  printre aceştia se numără 
William Burroughs, John Barth, Thomas Pynchon, Kurt 
Vonnegut ş.a. -  care au fost urmaţi de un număr surprinzător 
de mic de autori englezi1. Pe parcursul lucrării de faţă mă voi 
referi la o parte dintre experimentele acestora, care prezintă un 
interes deosebit. Totuşi, în ansamblu, aceste experimente nu 
pot fi clasificate încă în termenii teoriei naraţiunii. Situaţia este 
oarecum diferită de aceea a Noului Roman francez. încercarea 
lui Robbe-Grillet legată de o reificare completă a realităţii re­
prezentată prin îngheţarea optică a mediatorului (de exemplu 
prin reducerea personajului la funcţia unei camere) în romanul 
Gelozia ar putea fi interpretată ca o soluţie extremă la reprezen­
tarea intermedierii. Vom spune mai multe despre situaţia nara­
tivă din acest roman în capitolul 7.

1.1. Intermediere şi Point o f View

Termenii care au condus iarăşi şi iarăşi naratologia 
către problema intermedierii de la sfîrşitul secolului al XIX-lea 
sînt „punctul de vedere” şi „naratorul” sau „naratorul personali­
zat”. Cel dintîi este un termen precis, însă nu a fost nicidecum 
aplicat în mod consecvent. în primul rînd, trebuie făcută dis­
tincţia între sensul general de „punct de vedere”, „atitudine faţă 
de o problemă” şi cel particular de „perspectivă din care este 
narată o poveste sau din care este percepută o întîmplare de 
către un personaj din naraţiune”. După cum arată definiţia sen­
sului particular, termenul „punct de vedere” în terminologia

în A Prague School Reader on Esthetics, Literary Structure, and Style, 
Georgetown, 31964, 17 ş.u.; Iuri Lotman, Die Struktur literarischer 
Texte, München, 1972, 111 ş.u. şi 423; Michael RifFaterre, Strukturale 
Stilistik, München, 1973, 206, 234 passim; S. Chatman, Linguistics and 
Literature. An Introduction to Literary Stylistics, Londra, 1973; Wolfgang 
Iser, Der Akt des Lesens, München, 1976, 146 ş.u.

1 Vezi Bemard Bergonzi, The Situation o f the Novel, Harmondsworth,
1972, 26.
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naratologiei este folosit în două contexte distincte: a povesti, 
adică a transmite ceva prin cuvinte; şi a trăi, a percepe, a şti în 
calitate de personaj ce se întîmplă în spaţiul ficţional. Din 
această cauză, Kristin Morrison, care a atras atenţia asupra 
faptului că punctul de vedere a fost folosit în mod inconsecvent 
de la Henry James şi Percy Lubbock pînă astăzi, face distincţia 
între „cel care rosteşte cuvintele narative”, în terminologia mea 
personajul-narator, şi „cel care cunoaşte povestea narată”, adică 
mediul actorial sau personajul-reflector . Dificultatea concretă 
vine din faptul că cele două funcţii ale punctului de vedere se 
pot suprapune. Asta se întîmplă deosebit de frecvent acolo 
unde elementele auctoriale şi actoriale ale situaţiei narative 
dintr-un roman apar în strînsă legătură. în acest caz, perceperea 
realităţii reprezentate are loc din punctul de vedere al unui mediu 
actorial, însă vocea unui narator auctorial încă mai poate fi 
auzită în procesul de transmitere a acestei percepţii, iar punctul 
lui de vedere poate fi ulterior înregistrat şi de către cititor, deşi 
doar într-o formă destul de vagă. James oferă numeroase exemple 
în acest sens în romanele şi povestirile sale. Forma unei asemenea 
perspective duble a „cunoscătorului” şi a „vorbitorului” care a 
atras atenţia cel mai mult se numeşte „stil indirect liber”. Voi 
avea ocazia să analizez această formă a naraţiunii în repetate 
rinduri în capitolele ulterioare ale acestei cărţi.

Despre lucrările timpurii care reflectă teoriile punctului 
de vedere ale lui Henry James, Percy Lubbock, Jean Pouillon, 
Cleanth Brooks şi Robert Penn Warren, Norman Friedman şi 
Robert Weimann deja s-a discutat atît de frecvent în literatura 
referitoare la naratologie, încît nu e necesară rediscutarea lor 
aici2. Evoluţia ulterioară a teoriilor legate de punctul de vedere 
emise de Gérard Genette, Lubomir Dolezel, Seymour Chatman 
şi alţii va fi discutată mai detaliat ulterior3. Pentru moment va fi

1 Kristin Morrison, „James’s and Lubbock's Differing Points of View” 
(„Punctele de vedere diferite ale lui James şi Lubbock”), Nineteenth- 
Century Fiction 16 (1961), 245-255.

2 Vezi Bertil Romberg, Studies in the Narrative Technique o f the First- 
Person Novel, Stockholm, 1962, şi Françoise van Rossum-Guyon, 
„Point de vue ou perspective narrative”, Poétique 1 (1970), 476-497.

3 Gérard Genette, Narrative Discourse (Figures III), trad. Jane E. Lewis,
Ithaca, N.Y., 1980; Boris A. Uspenski, A Poetics o f Composition. The
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suficient să menţionăm că există cîteva legături transversale 
între teoriile punctului de vedere care explică intermedierea în 
sensul perspectivei, teoria insolitării a lui Şklovski şi conceptul 
de skaz dezvoltat în primul rînd de către teoria literară rusă. 
Skaz în acest sens înseamnă o formă de perspectivă narativă, 
îndeosebi în naraţiunea la persoana întîi, care e stilizată după 
forma orală a recitării. O analiză completă a acestui concept a 
fost realizată de către Boris Eichenbaum şi Irwin R. Titunik1. 
Teoria insolitării a lui Şklovski este, de asemenea, o teorie a 
punctului de vedere, în măsura în care se referă la modurile 
perspectivale ale înstrăinării. Definiţia lui Şklovski conform că­
reia „arta există ca să putem recupera senzaţia vieţii; ca să ne 
facă să simţim lucrurile, să facă o piatră pietroasă”2 poate fi re­
dată cel mai uşor prin transferarea punctului de vedere de la 
„cel care rosteşte cuvintele narative” către „cel care cunoaşte 
povestea narativă”, de la relatarea unui narator la percepţia 
trăită de un personaj ficţional. Totuşi, efectul de înstrăinare al 
experienţei unor percepţii nefamiliare nu mai poate să fie atins 
în romanul modem prin folosirea alegoriei sau a fabulei ale­
gorice (Şklovski citează povestea lui Tolstoi Holstomer, în care 
întîmplările sînt prezentate din punctul de vedere al unui cal, în 
maniera lui Swift), ci mai ales prin concentrarea asupra punc­
tului de vedere al personajelor de la periferia societăţii. Numărul 
de excluşi, de proscrişi şi de declasaţi cărora li se încredinţează

Structure o f the Artistic Text and Typology o f a Compositional Form, 
Berkeley, California, 1973; Lubomi'r DoleZel, „The Typology of the 
Narrator: Point of View in Fiction”, în: To Honor Roman Jakobson, 
Den Haag, 1967, voi. 1, 541-552, trad. în limba germană: „Die Typologie 
des Erzăhlers: «Erzăhlsituationen» («Point of View») in der Dichtung”, 
în: Jens Ihwe (ed.), Literaturwissenschaft und Linguistik, Frankfurt/ 
Main, 1972, voi. 3, 376-392; S. Chatman, „The Structure of Narrative 
Transmission”, în: Style and Structure in Literature: Essays in the New 
Stylistics, ed. Roger Fowler, Oxford, 1975, 213-257.

1 Boris Eichenbaum, „Die Illusion des,Skaz’”, în: Russischer Formalismus. 
Texte zur allgemeinen Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa, 
Miinchen, 1971, 161-167; şi Irwin R. Titunik,,,Das Problem des «skaz». 
Kritik und Theorie”, în: Erzăhlforschung 2, GOttingen, 1977, 114-140.

2 Viktor Şklovski, „Arta ca procedeu”, în Russian Formalist Criticism: 
Four Essays, Lemon şi Reis (ed.), p. 12.
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această funcţie în romanul modem -  Leopold Bloom al lui 
Joyce, Josef K. al lui Kafka, Bieberkopf din romanul Berlin, 
Alexanderplatz al lui Doblin, Meursault din romanul Străinul al 
lui Camus -  este remarcabil de mare. Focalizarea asupra unei 
maniere de percepţie şi de trăire a unei persoane bolnave mintal 
sau debile -  Benjy din romanul Zgomotul şi furia, sau Chief 
Bromden din romanul Zbor deasupra unui cuib de cuci al lui 
Ken Kesey -  reprezintă o formă extremă a tendinţei către inso- 
litare. în toate aceste cazuri tocmai mutarea completă a punc­
tului de vedere într-un personaj romanesc periferic are un efect 
de înstrăinare, facîndu-1 pe cititor să vadă o realitate familiară 
lui prin cu totul „alţi” ochi1. Absenţa totală a oricărui comenta­
riu auctorial, renunţarea la orice fel de „corectare” explicită a 
abaterilor personajelor de la normele de comportament aştep­
tate sau presupuse în mod inconştient, trăsături pe care le întîl- 
nim în reprezentarea limitată la perspectiva internă dintr-o situ­
aţie narativă personală, par să favorizeze în mod deosebit efec­
tul de insolitare.

1.2. Intermedierea şi persoana naratorului

O trăsătură fundamentală a modului în care percepem 
realitatea este valabilă şi în cazul naraţiunii ficţionale: orice idee 
despre realitate depinde de presupoziţii mai mult sau mai puţin 
corecte sau de o înţelegere apriorică a realităţii. Acest lucru 
este dezvăluit într-un mod deosebit de surprinzător atunci cînd 
percepţiile personajelor sau cele ale naratorilor personalizaţi 
sînt prezentate în întregime din perspectiva proprie şi în toată 
subiectivitatea lor nealterată. încă din anul 1910 K. Friedemann 
a surprins perfect acest lucru fundamental cînd a spus că toc­
mai naratorul este cel care, „în calitate de persoană care evalu­
ează, care simte, care priveşte”, ne transmite o imagine a lumii 
aşa cum o trăieşte el, nu aşa cum este aceasta în realitate2. 
Acest principiu esenţial al naraţiunii încă este oarecum neglijat

1 Vezi Uspenski, Poetics, 131.
2 Vezi mai sus, p. 26, nota 1.
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în teoria contemporană. De pildă, în critica pe care o face ope­
rei lui Dickens, Philip Collins se plînge de faptul că Esther 
Summerson din romanul Casa umbrelor nu este destul de 
pătrunzătoare încît să devină naratorul la persoana întîi al unei 
jumătăţi a acestui roman1. Putem, desigur, să aducem o serie de 
obiecţii calităţii de narator a lui Esther Summerson. însă, dacă 
am dori să o înlocuim cu cineva precum Dickens însuşi, nu am 
putea recunoaşte trăsătura fundamentală a structurii romanului 
Casa umbrelor, şi anume contrastul dintre o perspectivă omni­
scientă panoramică şi una subiectiv limitată. Dacă am încerca 
să asimilăm personalităţii autorului personalitatea individuală a 
unui narator ficţional de dragul clarităţii şi al credibilităţii nara­
ţiunii, am renunţa la cea mai importantă utilitate pe care o are 
intermedierea naraţiunii: aceea de a revela natura subiectivă a 
modului în care înţelegem realitatea. Nu rareori un astfel de 
narator devine un simplu purtător de cuvînt al autorului. Roma­
nul, precum şi, într-o măsură mai mică, formele narative de di­
mensiuni mai reduse au fost întotdeauna nevoite să se apere de 
tendinţa către scrisul auctorial eseistic. Această tendinţă este 
deja evidentă în romanul Moli Flanders, a cărui retrospecţie 
moralistă este mai frecvent reprezentată prin vocea lui Defoe 
decît prin aceea a protagonistei penitente . Iar această tendinţă 
mai poate fi găsită şi în romanele de mai tîrziu. Astfel, la un 
autor precum George Orwell, un personaj care iniţial este dife­
rit de autor se transformă brusc într-un purtător de cuvînt 
nedeghizat al autorului, atunci cînd se lansează în discursuri 
despre imperialismul britanic din India sau Birmania3. Un 
exemplu oarecum diferit este Robert Musil, al cărui roman 
Omul fără însuşiri a fost interpretat de primii recenzenţi drept

1 Vezi Philip Collins, A Criticai Commentary on Bleak House, Londra,
1971,30.

2 Vezi Ian Watt, The Rise o f the Novei: Studies in Defoe, Richardson and 
Fielding, Londra, 1957, 98 ş.u. şi 115-118.

3 George Orwell, The Collected Essays, Journalism and Letters o f George
Orwell, voi. 4, Harmondsworth, 1970, 478: „O dificultate pe care n-am 
reuşit să o rezolv niciodată este faptul că avem o mulţime de experienţe 
despre care ne dorim atît de mult să scriem [...] şi nici o altă cale de a 
ne folosi de ele în afară de o deghizare a acestora într-un roman”.
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„eseu actorial” (figurierter Essay), pomindu-se de la premisa 
că există un grad mare de identitate între personajul Ulrich şi 
autorul Musil. însă Musil a arătat clar în ce măsură conta pentru el 
intermedierea conţinutului eseistic prin Ulrich: „Dar pot să 
spun ceea ce vreau să spun numai în roman, prin intermediul 
evenimentelor şi personajelor”1. Spre deosebire de Orwell, 
Musil nu poate fi ţinta acuzaţiilor de „diletantism”, prin care 
Anderegg înţelege eşecul unui autor în a transforma propria 
imagine a realităţii în cadrul fictiv de referinţă al unui personaj 
sau narator2. Situaţiilor de acest gen, în care romanul este folosit 
ca vehicul pentru propagarea directă a ideologiei autorului, le 
scapă funcţia particulară a punctului de vedere şi a naratorului 
personalizat de mijloace de compoziţie narativă, pe care Friedman, 
facînd referire la Mark Schorer, o descrie foarte exact după 
cum urmează:

Dacă Lubbock era interesat de punctul de vedere ca mijloc 
de realizare a unei prezentări coerente şi vii, Schorer duce 
acest concept cu un pas mai departe, examinînd „utilizările 
punctului de vedere nu doar ca un mod al delimitării drama­
tice, ci mai ales ca unul al definiţiei tematice”. Un roman, 
spune acesta, reflectă în mod normal o lume creată de valori 
şi atitudini prin mediul de control oferit de procedeele 
punctului de vedere; prin intermediul acestor procedee, el 
poate să-şi descîlcească propriile prejudecăţi şi predispoziţii 
de cele ale personajelor sale şi astfel să le evalueze pe acelea 
ale personajelor prinse dramatic unele în relaţie cu celelalte 
prin propriile cadre de referinţă3.

Este limpede că acest gen de definire a funcţiei punc­
tului de vedere şi a rolului naratorului personalizat are legătură 
mai mult cu romanul modem decît cu cel tradiţional, din mo­
ment ce, aproximativ de la începutul secolului XX, cerinţele 
autorilor, criticilor şi cititorilor s-au schimbat fundamental sub

1 Wolfdietrich Rasch, „Erinnerung an Robert Musil”, citat după Uwe Baur,
„Musils Novelle «Die Amsel»”, în: Vom «Törless'zum» «Mann ohne 
Eigenschaften», ed. U. Baur şi D. Goltschnigg, München şi Salzburg
1973, 269.

2 Vezi J. Anderegg, Fiktion und Kommunikation, 118.
3 Norman Friedman, „Point of View in Fiction”, PMLA 70 (1955), 1167.
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aspectul gradului de perspectivizare şi de intermediere din na­
raţiune. Majoritatea romanelor din perioada victoriană au încă
0 naraţiune aperspectivală, ceea ce înseamnă că autorii din acea 
perioadă acordă o atenţie redusă problemei perspectivei spaţiale 
din descrierea unui interior sau a unui peisaj. In paralel cu aceasta, 
şi perspectivizarea într-un sens mai larg -  delimitarea atitudi­
nilor şi a judecăţilor de valoare ale personajelor, îndeosebi ale pro­
tagoniştilor, de cele ale naratorului, în special ale naratorului 
auctorial -  este în general destul de ambiguă. Acest lucru nu mai 
este valabil în cazul celor mai multe dintre romanele modeme. 
Astfel, putem diferenţia două stiluri în istoria romanului -  o 
manieră de naraţiune perspectivală şi una aperspectivală. Aceste 
stiluri sînt probabil reprezentate cel mai clar prin aperspecti- 
vismul din primele romane ale lui Dickens şi Thackeray şi prin 
perspectivismul din ultimele opere ale lui James şi ale Virginiei 
Woolf. Interpretările romanelor mai timpurii adesea nu acordă 
destulă atenţie trecerii de la aperspectivism la perspectivism. 
Posibilităţile pe care stilul narativ perspectival le pune la dispo­
ziţie pentru reprezentarea intermedierii sînt fundamental dife­
rite de cele ale stilului narativ aperspectival. Aplicarea crite­
riilor şi standardelor perspectivismului unei opere care a fost 
concepută în manieră aperspectivală poate avea o anumită va­
loare euristică pentru teoria interpretării, însă trebuie să ţinem 
seama de inadecvarea istorică a unui asemenea punct de vedere. 
Astfel, va fi necesar să definim mai exact termenii „perspecti­
vism” şi „aperspectivism” în capitolul despre perspectivă.

în timp ce unii anglişti din Germania, precum şi anu­
miţi naratologi englezi şi americani preferă să folosească în 
analiza intermedierii naraţiunii conceptul de punct de vedere, 
vorbitorii de limbă germană şi germaniştii preferă conceptul de 
narator personalizat. De aici derivă o serie de diferenţe legate 
de accentuarea şi de delimitarea acestui fenomen. Mai trebuie 
specificate cîteva lucruri în discuţia despre narator. Distincţia 
dintre figura naratorului auctorial şi autor este însă o realizare 
relativ recentă în naratologie -  a ajuns să fie acceptată cam la 
sfîrşitul primei jumătăţi a secolului XX1 naratorul auctorial,

1 Astfel, în lucrarea intitulată Erzăhlsituationen (Situaţiile narative) din 
1955, termenii „autor” şi „narator respectiv autor” apar ocazional în

38



Intermedierea ca trăsătură generică a naraţiunii

în forma în care îl întîlnim în Tom Jones sau în Muntele vrăjit, 
de pildă, este într-o anumită măsură un personaj independent 
care a fost creat de autor (aşa cum au fost create celelalte per­
sonaje din roman), cu a cărui personalitate stranie cititorii şi 
naratologii trebuie să se confrunte. Numai în condiţiile în care
0 încercare de a face diferenţa între naratorul auctorial şi autor 
s-a dovedit a fi imposibilă pot aceste două entităţi să fie consi­
derate identice. Totuşi, chiar şi astăzi un narator auctorial va fi 
identificat pur şi simplu cu autorul, mai ales în istoriile literare. 
(Acestea păstrează adesea termeni desueţi din teoria literară şi 
în alte privinţe.)

Distincţia dintre autor şi naratorul auctorial a pus la 
dispoziţia romanului un foarte important nivel de semnificaţii, 
în care naratorul funcţionează ca mediator între autor şi cititor 
şi între poveste şi cititor. Cine este acest narator şi cum îşi în­
deplineşte el funcţia de intermediere?

„Cine povesteşte romanul?”1. Studiile naratologice 
scrise în limba germană s-au ocupat intensiv de această pro­
blemă şi au oferit numeroase răspunsuri la această întrebare, 
unele dintre ele fiind contradictorii. în cadrul acestei discuţii, 
naratologii au recurs în nenumărate rînduri la acea expresie 
ambiguă a lui Thomas Mann, „spiritul naraţiunii” („der Geist 
der Erzählung'’) şi în acest fel au generat adesea o stare de con­
fuzie. Potrivit lui Thomas Mann, spiritul naraţiunii trebuie în 
primul rînd să fie privit ca adevăratul („eigentliche”) narator 
dintr-un roman. Mann foloseşte acest termen în prefaţa roma­
nului său Der Erwählte (Alesul), unde dă în mod intenţionat un 
răspuns ambiguu la o întrebare pusă de el însuşi în legătură cu 
identitatea celui care povesteşte în acel roman. Potrivit lui 
Mann, este vorba despre un spirit al naraţiunii din care se naşte 
povestea narată:

locul sintagmei „narator auctorial” (paginile 20, 23 passim). Sau se face 
referire la „prezenţa autorului în figura naratorului auctorial” (p. 27). 
Această lipsă de precizie de la nivelul terminologiei este compensată 
însă de la început, prin precizarea că „figura naratorului auctorial nu 
poate fi pur şi simplu identificată cu personalitatea autorului” (p. 24).

1 Wolfgang Kayser, Die Vortragsreise. Studien zur Literatur, Bern, 1958, 
82-101. Reeditată în V. Klotz (ed.), Zur Poetik des Romans, Darmstadt, 
1965, 197-216.
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El este eteric, imaterial, omniprezent, nesubordonat deose­
birii dintre aici şi acolo. [...] Spiritul acesta este atît de 
spiritual şi de abstract, încît despre el nu se poate vorbi 
corect gramatical decît la persoana a treia [...]. Şi totuşi, el 
se poate condensa şi într-o persoană, anume într-a-ntîia şi 
încarna în cineva care vorbeşte astfel şi poate spune: „Eu 
sînt acela. Eu sînt spiritul povestirii care, şezînd în locul său 
actual, anume în Biblioteca mănăstirii Sfîntul Gallen din 
Ţara Alamană [...] spune această poveste [...]. Sînt Clemens 
irlandezul, ordinis divi Benedicti, în vizită aici, ca oaspete 
primit frăţeşte şi ca trimis al abatelui meu Kilian, de la 
mănăstirea Clonmacnois, casa mea din Irlanda [...]”1.

După cum arată numărul mare de elipse, detaliile 
esenţiale pentru acest studiu au fost extrase cu preţul structurii 
multistratificate a textului original. Reinhard Klesczewski a 
arătat în ce măsură folosirea sintagmei „spirit al naraţiunii” este 
ironică atît în acest roman, cît şi în alte opere ale lui Thomas 
Mann2, lucru de care nu s-a ţinut întotdeauna seama destul de 
mult atunci cînd conceptul a fost înglobat în naratologie, de 
către Wolfgang Kayser, de pildă; însă situaţia nu este aceeaşi în 
cazul lui Hamburger. Atît Kayser, cît şi Hamburger recurg la 
acest „spirit al naraţiunii” al lui Thomas Mann în teoriile lor, în 
care aceştia combat ipoteza că naratorul (auctorial) este un per­
sonaj a cărui personalitate (istorie, experienţe, opinii şi judecăţi 
personale) ar putea fi supusă interpretării3. Obiecţia lui Kayser 
vizează în primul rînd ideea că naratorul unui roman ar putea fi 
comparat cu o persoană care ne relatează sau ne spune sau ne 
aduce ceva la cunoştinţă în viaţa de zi cu zi: „Naratorul roma­
nului -  acesta nu este autorul, nici figura construită în operă 
care ne înfruntă adesea într-o manieră foarte familiară. în spatele 
acestei măşti se află romanul, romanul care se narează pe sine,

1 Thomas Mann, Der Erwählte, r. Alesul, trad. de Cornel iu Papadopol, 
Editura de Vest, Timişoara, 1991, 28-29.

2 Reinhard Klesczewski, „Erzähler und «Geist der Erzählung». Diskussion
einer Theorie Wolfgang Kaysers und Bemerkungen zu Formen der 
Ironie bei Th. Mann”, Archiv für das Studium der Neueren Sprachen 
und Literaturen 210 (1973), 126-131.

3 Vezi K. Hamburger, Logik, 144 şi 267; şi W. Kayser, „Wer erzählt den
Roman?”, în: Zur Poetik des Romans, 171.
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precum şi spiritul acestui roman, spiritul creator omniscient şi 
omniprezent al acestei lumi”1. Iar în sprijinul acestei opinii 
Kayser face referire la fragmentul citat anterior din romanul 
Alesul. Este surprinzător să-l vedem pe Kayser, care a fost unul 
dintre primii care au făcut distincţia dintre figura naratorului 
personalizat (auctorial) şi autor şi care l-au făcut pe narator ac­
cesibil interpretării2, cum abandonează acum această figură, 
reducînd-o la o metaforă ambiguă. Exact acesta este punctul în 
care viziunea sa o întîlneşte pe aceea a lui Hamburger. Aceasta 
din urmă neagă existenţa naratorului ca personaj al romanului 
cu naraţiune la persoana a treia într-un mod mult mai categoric 
decît al lui Kayser: „Nu există nimic de genul unui narator fictiv 
[...] sau al unei «figuri create de autor» (F. Stanzel). Nu există 
nici un narator fictiv, chiar dacă sînt situaţii în care ar fi lăsată
0 astfel de impresie de nişte gesturi demonstrative de tip «eu», 
«noi», «eroul nostru» ş.a.m.d. presărate ici şi colo [...]. Există 
doar poetul care narează şi naraţiunea luf'3. Astfel, în viziunea 
lui Hamburger, Friedemann „are numai în aparenţă dreptate”4 
atunci cînd vorbeşte despre funcţia naratorului de a fi cel „care 
evaluează, care are o deosebită acuitate a percepţiei, care observă”, 
aşa cum modurile în care este definit naratorul personalizat 
sînt, în ansamblu, doar nişte ,pseudodescrieri metaforice uneori 
mai adecvate, alteori mai puţin adecvate”5. Hamburger îl înlo­
cuieşte pe naratorul personalizat prin conceptul de „funcţie 
narativă”: „Actul naraţiei [...] este o funcţie prin care persoa­
nele, lucrurile, întîmplările etc. narate sînt create, funcţia narativă 
[...]. Poetul narativ nu este un subiect enunţiativ, el nu narează 
despre persoane şi lucruri, ci, mai degrabă, narează aceste per­
soane şi lucruri [...]. între cel care narează şi materialul narat nu 
există o relaţie de tip subiect-obiect, adică o relaţie declarativă, 
ci, mai degrabă, o corespondenţă funcţională*. Pentru Hamburger,

1 Kayser, în Zur Poetik des Romans, 213 ş.u.
2 Vezi Kayser, Entstehung und Krise des modernen Romans, 17
3 K. Hamburger, Logik, 115.
4 Ibid., 116 ş.u. şi 151.
5 Ibid., M l.
6 Ibid., p. 113. Potrivit lui Hamburger, situaţia este diferită în romanul la 

persoana întîi: naratorul la persoana întîi este o figură creată de autor;
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spiritul naraţiunii despre care vorbea Thomas Mann devine astfel 
un fel de alegorie a flmcţiei narative, adică a actului producerii şi 
transmiterii impersonale a unei poveşti -  nu este „nimic altceva 
decît funcţia narativă însăşi”1.

Contradicţia dintre poziţia lui Hamburger şi aceea a 
tuturor naratologilor care consideră că naratorul îşi asumă o 
personalitate tangibilă este limpede în romane precum Tom 
Jones, Bîlciul deşertăciunilor, Moş G or iot, Război şi pace, Casa 
Buddenbrook, Agathon al lui Wieland şi Flegeljahre (Vîrsta 
ingrată) al lui Jean Paul. Aceasta nu poate fi doar o diferenţă 
terminologică, ci poate fi explicată ca o diferenţă fundamentală 
în care se înrădăcinează aceste viziuni divergente2. Spiritul na­
raţiunii şi funcţia narativă aparţin unui nivel conceptual diferit 
de cel al sintagmei „narator personalizat”. Sintagmele precum 
„spiritul naraţiunii”, „funcţia narativă” şi, într-o anumită mă­
sură, „autorul implicat”3 al lui Wayne C. Booth se referă, la rîndul 
lor, la factori pe care, ca să fiu concis, îi voi reprezenta sintetic 
prin expresia „structură de profunzime” a operei narative. Sin­
gurul lucru pe care această sintagmă îl are în comun cu aceea 
folosită în gramatica generativ-transformaţională este faptul că 
factorii unei structuri narative la care se referă aceasta pot de­
veni vizibili doar cu ajutorul operaţiilor teoretice. Spre deose­
bire de structura de profunzime, „structura de suprafaţă” a unei 
situaţii de transmitere narativă este vizibilă în mod direct

între el şi povestire există o autentică relaţie enunţiativă. Vezi Logik, 
113, 115, 245 ş.u.

1 K. Hamburger, Logik, 267; vezi şi 144.
2 Wolfgang Haubrichs a introdus recent un nou aspect în discuţia despre 

fragmentul din romanul Alesul al lui Thomas Mann citat anterior. 
Haubrichs a făcut legătura între cele două straturi ale naraţiunii şi cores­
pondentele lor în fragment -  spiritul „abstract” şi călugărul irlandez 
concret -  şi opoziţia fable-sujet sau histoire-discours folosită de re­
prezentanţii Şcolii formale ruse şi ai structuralismului francez. Vezi 
Erzăhlforschung /, 11 ş.u.

3 Una dintre principalele nuanţe ale acestui termen este descrisă în 
următoarea frază: „valoarea fundamentală pe care o susţine acest autor 
implicat [...] este aceea exprimată de către formă în întregul ei”. Vezi 
Wayne Booth, The Rhetoric o f Fiction (trad. rom. Retorica romanului), 
Chicago, 1961, 73 ş.u.
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pentru cititor. Teza fundamentală a lui Hamburger -  Ficţiunea 
narativă este singurul loc din epistemologie în care eu-origina- 
ritatea (sau subiectivitatea) unei a treia persoane poate fi re­
prezentată în forma persoanei a treia1 -  este o declaraţie legată 
de structura de profiînzime şi e valabilă ca atare pentru întregul 
gen narativ. (Această structură de profunzime este desigur 
actualizată în mod diferit în naraţiunea actorială decît în cea 
auctorială, de pildă.) în schimb, toate categoriile care desem­
nează agenţi de transmitere concreţi -  fie aceştia naratori la 
persoana întîi, mediatori, naratori personalizaţi sau omniscienţi, 
naratori auctoriali, mediatori personalizaţi sau reflectori -  se 
referă la alt strat, şi anume la structura de suprafaţă, care este 
vizibilă pentru cititor fară vreo operaţie teoretică.

Fragmentul din prefaţa romanului Alesul care a fost 
citat anterior este o capodoperă a metamorfozei literare a unui 
concept din teoria naraţiunii. Spiritul naraţiunii, care aparţine 
înălţimilor eterice ale abstracţiunii, se transformă brusc într-o 
persoană pe deplin tangibilă care i se prezintă cititorului în cali­
tate de narator fiinţînd într-un hic et nune propriu. Potrivit ter­
minologiei mele, un fenomen care ţine de structura de profun­
zime a fost transformat într-o manifestare a structurii de supra­
faţă. Cum era de aşteptat, aceste transformări i-au derutat pe 
cîţiva naratologi. în discuţiile teoretice, este de preferat, în vir­
tutea clarităţii conceptuale, să fie păstrată linia de demarcaţie 
dintre acestê  două dimensiuni şi dintre terminologiile cores­
punzătoare. în acest fel, anumite contradicţii dintre teoria lui 
Hamburger privind funcţia narativă şi tipologia mea legată de 
situaţiile narative care foloseşte conceptul de „narator persona­
lizat” se rezolvă surprinzător de repede. Cele două teze nu sînt 
incompatibile: teza lui Hamburger este valabilă pentru sfera ge­
nezei, a concepţiei şi a producerii unei naraţiuni (altfel spus, 
construirea unei realităţi diferite, adică ficţionale), în timp ce ti­
pologia situaţiilor narative este valabilă pentru sfera transmite­
rii materialului produs de funcţia narativă cu ajutorul unui na­
rator2. Este indicat să reţinem această distincţie metodologică

1 K. Hamburger, Logik, 73.
2 Hamburger însăşi abordează această explicaţie în eseul său intitulat 

„Noch einmal: Vom Erzählen”, Euphorion 59 (1965), 70, atunci cînd leagă
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pe parcursul discuţiei care urmează. Criteriul în baza căruia sînt 
diferenţiate diverse tipuri de situaţii narative se referă exclusiv 
la structura de suprafaţă a naraţiunii. Toate acele elemente na­
rative (şi sistemul coordonării lor) care servesc la transmiterea 
poveştii către cititor aparţin structurii de suprafaţă. Principalul 
reprezentant al acestui proces de transmitere este naratorul, 
care poate fie să acţioneze în faţa cititorului sau să îşi descrie 
propriul act narativ, fie să se retragă atît de mult în spatele 
personajelor naraţiunii, încît cititorul să nu mai fie conştient de 
prezenţa sa. Aceste fenomene nu se opun unul altuia, în blocuri 
separate -  într-o parte naratorul personalizat care acţionează în 
mod vizibil şi audibil în faţa cititorilor şi în altă parte directorul 
scenei, lucrînd în umbră. Mai degrabă, ele alcătuiesc un 
continuum intens populat cu forme intermediare şi de tranziţie.

Acest lucru este valabil şi în cazul distincţiei dintre 
naraţiunea la persoana întîi şi naraţiunea auctorială la persoana 
a treia. Acestea au în comun un narator personalizat, însă unul 
a cărui prezenţă şi a cărui proximitate faţă de lumea ficţională a 
personajelor se fac simţite pentru cititor în diferite grade. Calea 
de transmitere dintre cele două situaţii narative este deschisă şi 
marcată de diferite stadii intermediare. în acelaşi fel, am putea 
presupune că există aici şi un continuum de forme narative: la 
un capăt se află un narator care aparţine întru totul lumii per­
sonajelor (situaţia narativă la persoana întîi) şi la celălalt capăt 
un narator a cărui lume este diferiră de aceea a personajelor (si­
tuaţia narativă auctorială). Aceste circumstanţe sînt prezentate 
schematic în diagrama privind cercul tipologic, de la sfîrşitul 
volumului.

Acum putem conchide că, deşi naratorul auctorial şi 
cel la persoana întîi pot fi diferenţiaţi în funcţie de poziţia lor 
faţă de lumea personajelor, aceştia nu pot fi diferenţiaţi pornind 
de la relaţia lor cu aparatul transmiterii narative. Amîndoi sînt 
reprezentanţi ai intermedierii naraţiunii şi nu au nici o legătură 
directă cu producerea operei, cu actul care generează lumea fic­
ţională (intrigă, scenă, personaje şi narator) ca imagini ficţionale. 
Atît naratorul la persoana întîi, cît şi naratorul auctorial sînt

conceptul „narator personalizat” de „baza stilistică a cercetării din teoria
limbajului”, iar conceptul „funcţie narativă” de „baza ei structurală”.
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elemente ale structurii de suprafaţă a naraţiunii. Ei îşi au origi­
nea în motivaţia fundamentală a oricărei naraţiuni, şi anume 
aceea de a face lumea ficţională să pară reală. Booth a creat 
sintagma „retorică a disimulării” pentru a desemna acest proces 
al estompării faptului că lumea ficţională îşi are originea în 
imaginaţia autorului1.

Probabil că de acum este limpede de ce a fost provo­
cată o asemenea discuţie amplă prin teza lui Hamburger potri­
vit căreia o funcţie narativă, nu un narator, se poate discerne 
într-o situaţie narativă auctorială, în timp ce un narator perso­
nalizat este vizibil doar într-o situaţie narativă la persoana întîi. 
Prin această teză discuţia trece de la stratul structurii de pro­
funzime la acela al structurii de suprafaţă. Conceptul de funcţie 
narativă aparţine sferei structurii de profunzime, acelei sfere în 
relaţie cu care trebuie clarificată, printre altele, problema legată 
de realizarea ficţiunii, în general, de modul în care geneza unui 
text ficţional narativ diferă de aceea a unei relatări nonficţionale; 
conceptul de „narator la persoana întîi”, aşa cum este înţeles 
acesta de Hamburger2, aparţine, pe de altă parte, repertoriului 
descriptiv al structurii de suprafaţă, unde procesul de transmitere 
narativă devine vizibil pentru fiecare cititor. Această trecere de 
la un nivel al discuţiei la altul a avut consecinţe importante care 
nu au fost eliminate întru totul prin conceptul de „fluctuaţie a 
funcţiei narative”, pe care Hamburger îl subliniază mai puter­
nic în cea de-a doua ediţie a variantei în limba germană a stu­
diului intitulat Logik der Dichtung (Logica Literaturii), după ce 
numeroşi critici au adus obiecţii tezei potrivit căreia în nara­
ţiunea la persoana a treia nu apare nici un narator3. La fel ca 
numeroase alte teze din această carte controversată, greşeala 
respectivă s-a dovedit a fi fructuoasă pentru naratologie, trimi- 
ţînd discuţia către distincţia dintre cele două straturi structurale 
sugerată aici. Această distincţie poate fi, la rîndul său, utilă 
acolo unde rezultatele naratologiei lingvistice trebuie corelate 
cu acelea ale teoriilor narative literare.

în acest punct aş vrea să menţionez că discuţia ante­
rioară despre narator, despre dreptul acestuia de a da buzna în

1 Vezi Booth, The Rhetoric, 44.
2 Hamburger, Logik, 113 ş.u.
3 Vezi Hamburger, Logik, 1957, 72-114 şi Logik, reedit. 1968, 11-154.
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naraţiune sau de a-1 face pe cititor să creadă că s-a retras complet 
din ea aparţine exclusiv spaţiului structurii de suprafaţă al 
acesteia, în care naraţiunea este transmisă cititorului, în linia 
sugerată de prognoza frecvent citată emisă de Kayser acum mai 
bine de douăzeci de ani: „Moartea naratorului este moartea ro­
manului”1. Spusele binecunoscute ale lui Joseph Warren Beach 
despre naratorul din romanul modem sînt, la rîndul lor, rele­
vante în această privinţă: „Autorul iese. La o privire de ansamblu 
asupra romanului englezesc de la Fielding la Ford, lucrul care 
vă va impresiona mai mult decît oricare altul este dispariţia 
autorului ( = a naratorului)”2. Niciuna dintre aceste afirmaţii nu 
are vreo legătură cu teza lui Hamburger privind structura de 
profunzime, potrivit căreia nu există nici un narator personalizat 
în genul ficţiunii în proză3. Acest lucru trebuie subliniat aici, 
întrucît s-ar putea să nu fi devenit destul de limpede în discuţia 
detaliată referitoare la Logica lui Hamburger.

încă din vremea lui Spielhagen, s-a pus problema, în 
cadrul unor discuţii vehemente, dacă naratorului unui roman 
sau al unei povestiri ar trebui să i se permită să vorbească per­
sonal sau dacă acesta ar trebui să fie ţinut la distanţă într-o mă­
sură cît mai mare. în teoriile din naratologia germană din anii 
’50, această întrebare a primit finalmente un răspuns prin afir­
marea ambelor posibilităţi. A fost conştientizat în sfîrşit faptul 
că acestea sînt două moduri narative diferite valide aproape în 
aceeaşi măsură4. Totuşi, în teoria narativă engleză, această 
problemă încă pare să fie un motiv de dispută. Booth consacră 
trei capitole din cartea sa intens apreciată şi frecvent reeditată 
Retorica romanului unui demers în care contrazice diversele 
dogme ce au luat naştere în urma discutării obiectivităţii pre­
zentării. Booth respinge puternic cerinţele excesive ale „obiec- 
tiviştilor” şi „neutraliştilor” care vor să vadă că orice urmă a 
unui narator personalizat din romane şi nuvele a fost ştearsă5.

1 Kayser, „Entstehung und Krise des modemen Romans”, 1955, 34.
2 Joseph Warren Beach, The Twentieth-Century Novei: Studies in. Technique,

New York, 1932, 14.
3 Vezi Hamburger, Logik, 1968, 115.
4 Stanzel, Typische Erzăhlsituationen, 25-27.
5 Booth, The Rhetoric, cap. II şi III.
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Se pare că discuţia despre rolul naratorului a urmat o direcţie 
diferită în Anglia şi America faţă de aceea din ţările vorbitoare 
de limbă germană. Discuţia germană despre „intruziunea” nara­
torului a fost iniţial condusă de Spielhagen şi de opozanţii săi, 
de pildă, într-un mod mai vehement şi mai greu de reconciliat 
decît în Anglia şi America. Astfel, în studiul său care urmăreşte 
evoluţia acestei discuţii, John R. Frey a putut vorbi despre „na­
tura forţată a unei părţi considerabile a controversei germane”, 
în comparaţie cu „abordarea rezonabilă”, temperată a majori­
tăţii contribuţiilor englezeşti şi americane1. Totuşi, se pare că 
ruta mai turbulentă a discuţiei germane a avut ca rezultat faptul 
că astăzi drepturile egale ale celor două stiluri narative, unul 
avînd un narator personalizat şi celălalt obiectiv, dramatic sau 
„lipsit de narator”, abia dacă mai reprezintă un motiv de con­
troversă în teoria naraţiunii din spaţiul german, în timp ce în 
critica engleză încă există comentarii aprinse atît pro, cît şi 
contra. De pildă, în 1967, suplimentul literar al revistei The 
Times a dedicat o pagină întreagă nemulţumirii elocvente a unui 
autor cu privire la faptul că, îndeosebi în universităţile ame­
ricane, climatul critic încă nu era favorabil unui stil narativ per­
sonalizat2. în 1970, Bemard Bergonzi a preluat această nemul­
ţumire, probabil nu întru totul întîmplător, într-un capitol intitulat 
The Ideology of Being English, pentru a susţine cauza naraiunii 
personalizate. Bergonzi rezumă ulterior situaţia aceasta după 
cum urmează:

Reacţia împotriva exilării dogmatice a autorului [Bergonzi 
se referă la narator] era inevitabilă şi pare să fi început 
independent prin intermediul diferiţilor critici de la sfîrşitul 
anilor ’60; notabile sînt prelegerea inaugurală a lui Kathleen 
Tillotson la Universitatea din Londra, The Teller and the 
Tale şi cea a răposatului W.J. Harvey, The Art o f George 
Eliot; şi în primul rînd cartea lui Wayne C. Booth, Retorica 
romanului. Toţi aceşti critici au adus aproximativ aceleaşi

1 John R. Frey, „Author-Intrusion in the Narrative: German Theory and 
Some Modem Examples”, Germanic Review 23 (1948), 274-289.

2 Dan Jakobson, „Muffled Majesty”, Times Literary Supplement, oct. 26,
1967, 1007.
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argumente: un roman este o naraţiune, precum şi un obiect, 
ceea ce înseamnă că e o poveste care a fost spusă; pînă şi 
ficţiunea cel mai riguros impersonală şi dramatizată a fost 
scrisă de cineva1.

Trecînd peste faptul că această controversă este privită 
ca o problemă internă a lumii naratologilor englezi şi ameri­
cani, ultima propoziţie a fragmentului anterior ne interesează în 
mod deosebit. Acolo Bergonzi, la rîndul său, subliniază inter­
medierea oricărei forme de naraţiune. Totuşi, atunci cînd conti­
nuă afirmînd că „pînă şi ficţiunea cel mai riguros impersonală 
şi dramatizată a fost scrisă de cineva”, acesta trece, în raţiona­
mentul său, de la nivelul structurii de suprafaţă la cel al struc­
turii de profunzime, al concepţiei şi al actului prin care ia naş­
tere opera. încă o dată putem observa cum discuţia poate deveni 
neclară prin confundarea celor două sisteme de referinţă. în 
fiecare cuvînt de pe pagina tipărită a unui roman funcţia nara­
tivă îşi lasă urma, „scrisă de cineva”. Procesul de producere, 
geneza unui text narativ (structura de profunzime) trebuie, totuşi, 
aşa cum s-a afirmat anterior, să fie diferenţiate de procesul de 
transmitere, de „o poveste care a fost spusă” (structura de 
suprafaţă). Nu este legitim să tratăm aceste două enunţuri: „o 
poveste care a fost spusă” şi „[o] ficţiune [care ] a fost scrisă de 
cineva”, ca şi cum ar fi paralele, aşa cum a făcut Bergonzi -  
cea dintîi referindu-se la narator, iar cea de-a doua la ceea ce 
Hamburger numeşte funcţie narativă.

Strategiile narative ale structurii de suprafaţă sînt, desigur, 
legate de nivelurile mai profunde ale textului narativ prin limbaj şi 
prin normele acestuia, însă nu sînt pe deplin determinate de acestea. 
Intermedierea prezentării textului narativ îi oferă autorului o li­
bertate de mişcare în care acesta poate concepe o formă potrivită 
pentru transmiterea fiecărei poveşti. Este de la sine înţeles că 
actul concepţiei şi cel al constituirii agenţilor transmiterii nara­
tive sînt strîns legate între ele şi se petrec aproximativ în acelaşi 
timp. Foarte rar se întîmplă ca reprezentarea intermedierii să 
aibă loc în mod clar după actul de concepere a poveştii; acest

1 Bemard Bergonzi, The Situation o f the Novei, 84 ş.u. şi 225.
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lucru poate fi ilustrat, de pildă, cu ajutorul Caietelor lui James, 
după cum voi arăta în capitolul următor. Diferenţierea celor 
două procese este, totuşi, absolut necesară din considerente 
metodologice.

Punctul de vedere şi naratorul reprezintă astfel două 
dintre cele mai importante concepte pentru analiza procesului 
de transmitere într-o naraţiune. Ambele se concentrează asupra 
aceluiaşi fenomen epic generic, intermedierea, însă fiecare pu­
ne accentul pe elemente diferite ale acestuia. Teoriile referitoa­
re la punctul de vedere insistă îndeosebi asupra necesităţii dis­
tingerii perspectivei naratorului de cea a personajelor („să scoa­
tem la lumină [...] prejudecăţile şi predispoziţiile”1); teoriile 
privind naratorul, pe de altă parte, pun accentul pe relativitatea 
şi pe modalitatea expunerii narative. Orice percepţie, orice ex­
presie a gîndirii naratorului îşi are originea într-un punct de ve­
dere care poate fi definit mai mult sau mai puţin precis nu nu­
mai în funcţie de distanţa sa temporală şi spaţială faţă de ac­
ţiune, ci şi în funcţie de gradul de înţelegere a întîmplărilor ex­
terioare şi interioare. Situaţia omniscienţei nu reprezintă astfel
0 excepţie, pentru că e puţin probabil să existe o operă în ca­
drul literaturii în proză în care aceasta să fie menţinută în mod 
consecvent de la început pînă la sfîrşit. Astfel, intermedierea 
naraţiunii, aşa cum a fost aceasta exemplificată prin personali­
tatea naratorului, arată într-un mod foarte viu cum trebuie înţe­
leasă unitatea dialectică a conţinutului (povestea) şi a formei 
(intermedierea reprezentată): „Forma [este] exteriorizarea rela- 
tivizantă a conţinutului”2.

Astfel m-am întors în punctul de la care am pornit 
în redarea observaţiilor mele despre intermedierea înţeleasă 
ca o trăsătură generică a naraţiunii, şi anume la afirmaţia lui 
K. Friedemann în legătură cu naratorul văzut ca simbol al fap­
tului că noi nu cunoaştem lumea în sine, ci mai degrabă aşa 
cum apare aceasta prin medierea unei minţi care observă3. Atît

1 N. Friedman, „Point of View in Fiction”, 1167. Vezi pagina 37 a acestei
cărţi pentru întregul citat.

2 Helmut Winter, Literaturtheorie und Literaturkritik, Düsseldorf, 1975, 14.
3 Käte Friedemann, Die Rolle des Erzählers in der Epik, Darmstadt, 1965,26.
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noţiunea de „punct de vedere”, cît şi cea de „narator” se referă 
la acest fapt central al teoriei naraţiunii, însă fiecare pune ac­
centul pe aspecte diferite ale acestuia -  punctul de vedere pe 
acela al perspectivizării, iar naratorul pe cel al modalităţii nara­
ţiunii1. Despre perspectivă şi modalitate vom vorbi mai mult în 
capitolele care urmează.

Este necesară încă o explicaţie înainte de a continua 
discuţia pe această temă. Teoria sistematică pe care o dezvolt 
aici se concentrează în primul rînd asupra aspectului formal al 
naraţiunii. E de la sine înţeles că procesul formal al naraţiunii 
care este analizat aici se înrădăcinează, împreună cu persoana 
autorului, într-un context istoric, politic şi social care, la rîndul 
său, influenţează transmiterea, precum şi diferite etape ale pro­
cesului de concepţie a ficţiunii2. Astfel, sînt de acord cu preten­
ţia lui Robert Weimann ca discuţia să fie extinsă la „totalitatea 
acelor atitudini ale autorului care au fost concretizate în operă”3. 
Totuşi, studiul de faţă nu poate satisface cerinţele lui Weimann 
într-o măsură mai mare decît aceea presupusă de referinţele 
ocazionale, date fiind limitele spaţiale.

1 Pe de altă parte, aşezarea cititorului în centrul discuţiei de către C. 
Kahrmann, G. Reiß şi M. Schluchter în Erzähltextanalyse. Eine Einfiihrung 
in Grundlagen und Verfahren, vol.l, Königsstein/Ts., 1981, subliniază 
aspectul comunicaţional.

2 Stanislaw Eile schiţează posibile conexiuni ideologice între alegerea 
uneia dintre situaţiile narative descrise aici şi viziunea autorului asupra 
lumii în „The Novei as an Expression of the Writer’s Vision of the 
World” („Romanul ca expresie a viziunii autorului asupra lumii”), New 
Literary History 9 (1977/78), 116-128. Eile pătrunde aici într-un spaţiu 
amplu, care încă necesită studiu intensiv.

3 Robert Weimann, „Erzählerstandpunkt und «Point of View». Zur Geschichte
und Ästhetik der Perspektive im englischen Roman”, Zeitschrift fiir 
Anglistik und Amerikanistik 10 (1962), 379.
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2. Gradul zero al intermedierii: rezumat, 
titlu de capitol, schiţă

în cele ce urmează vor fi luate în considerare rezuma­
tele sau paginile de cuprins, schiţele sau notiţele din atelierul 
autorului, precum şi titlurile rezumative ale capitolelor, din 
perspectiva intermedierii. Un element comun al acestor tipuri 
de texte este faptul că intermedierea încă nu a căpătat expresie 
în ele sau este exprimată doar parţial. Astfel, acestea repre­
zintă texte care se apropie de gradul zero al intermedierii. 
Spre deosebire de încercările formaliste şi structuraliste de 
reconstruire a unui model pentru „naraţiunea fară interme­
diere” cu ajutorul conceptelor precum fable (versus sujet) sau 
histoire (versus discours) \  metoda mea are avantajul că nu se

1 Prima referire a criticii „occidentale” la opoziţia fable-sujet a formaliştilor 
ruşi apare la R. Wellek şi Austin Warren, în Theory o f Literature (1949, 
226 şi 336), Harmondsworth, 1970,218 ş.u. Referiri la lucrări mai recente 
legate de opoziţiile fable-sujet respectiv histoire-discours se găsesc în 
Wilhelm Füger, „Zur Tiefenstruktur des Narrativen. Prolegomena zu einer 
generativen 'Grammatik' des Erzählens”, Poetica 5 (1972), 268-292 şi în 
Scheerer, Thomas M. und Markus Winkler, „Zum Versuch einer 
Erzählgrammatik bei Claude Bremond”, Poetica 8 (1976), 1-24, mai ales
11 ş.u. Vezi şi Emile Benveniste, Problèmes de linguistique générale, 
Paris, 1966, mai ales 250 ş.u.; Tz. Todorov, „Les Catégories du récit 
littéraire”, Communications 8 (1966), 126 ş.u.; Lubomir DoleZel, „Toward 
a Structural Theory of Content in Prose Fiction”, în: Literary Style. A 
Symposium, ed. S. Chatman, Londra şi New York, 1971, 95-110; G. 
Genette, „Discours du récit. Essai de méthode”, în Figures ///, mai ales 71 
ş.u.; Claude Bremond, Logique du récit, Paris, 1973, 102; K. Stierle, 
„Geschehen, Geschichte, Text der Geschichte”, în: Geschichte -  Ereignis 
und Erzählung, ed. R. Koselleck şi W.-D. Stempel, Poetik und Hermeneutik 5, 
München 1973, 530-534; republicat în: K. Stierle, Text als Handlung, 
München 1975, 49-55; J. Schulte-Sasse şi R. Werner, Einflihrung in die 
Literaturwissenschaft, München, 1977, 147-150; S. Chatman, Story and 
Discourse, Princeton, N.J., 1978.
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bazează pe ipoteze teoretice, ci, mai degrabă, pe exemple 
textuale concrete1.

2.1. Rezumatul: povestire fără narator

„Sînt puţine opere de artă care să nu fie ridicole sau 
lipsite de înţeles cînd sînt redate într-un rezumat (care poate fi 
justificat doar ca mijloc pedagogic)”2. Acest citat reflectă o ati­
tudine tipică a criticii literare faţă de instrumentul intens folosit 
al rezumatului3.

Este surprinzător faptul că pînă acum naratologia şi te­
oria interpretării au neglijat aproape complet rezumatul în sen­
sul acestuia de mijloc de revelare a acelor componente ale pro­
cesului narativ care determină forma specifică a intermedierii 
într-un roman sau într-o povestire4. Desigur, este „lipsit de sens 
rezumatul unui text de ficţiune”, dacă este vorba despre „miezul 
lucrurilor” unei povestiri, după cum este de părere şi Anderegg5; 
semnificaţia unui roman poate fi determinată întotdeauna numai 
prin examinarea interacţiunii conţinutului şi a procesului na­
rativ în sensul de „formă văzută ca exteriorizare relativizantă a

1 Eu evit în mod intenţionat compararea romanului cu operele dramatice, 
cea mai comună cale de a demonstra intermedierea naraţiunii. Totuşi, 
Klaus Kanzog a arătat recent că şi această metodă poate să dea rezultate 
interesante. Kanzog porneşte de la nişte texte dramatice pe care Brecht, 
de pildă, le-a rescris în formă narativă pentru a-i ajuta pe actori să-şi 
înţeleagă rolurile. Aceste „epicizări” de texte dramatice ale lui Brecht 
merită o analiză mai detaliată din perspectiva teoriei naraţiunii decît aceea 
pe care Kanzog le-o poate consacra în introducerea sa. Vezi Klaus 
Kanzog, Erzählstrategie, Heidelberg, 1976, 39-46.

2 Wellekşi Warren, Theory o f Literature (1949), Harmondsworth, 1970,140.
3 Pentru o discuţie despre aspectele pedagogice ale rezumatului şi repoves­

tirii, vezi Bettina Hurrelmann, „Erzähltextverarbeitung im schulischen 
Handlungskontext”, în: Erzählen im Alltag, ed. K. Ehlich, Frankfurt/ 
Main, 1980, 308 ş.u.

4 Una dintre puţinele excepţii este discuţia despre funcţia timpului prezent
în tablele de materii, care a fost iniţiată de K. Hamburger, în Logik, 59 
şi passim.

5 J. Anderegg, Fiktion und Kommunikation, 96.
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conţinutului”1. Totuşi, în numeroase cazuri, măsura în care forma 
narativă afectează conţinutul poate fi cel mai bine revelată 
printr-o reducţie radicală, printr-o reprezentare rezumativă a 
poveştii. Deosebit de semnificative în această privinţă sînt 
acele fragmente dintr-un text narativ care necesită cele mai ra­
dicale schimbări într-o astfel de reducţie.

Lectura cîtorva rezumate ale unor romane cunoscute 
dintr-una dintre enciclopediile celebre de uz curent, precum 
Concise Oxford Dictionary of English Literature, confirmă 
imediat ceea ce am afirmat anterior: faptul că nu se spune 
nimic despre forma intermedierii, adică despre forma în care e 
narată o poveste, este o trăsătură specifică a rezumatului. în cel 
mai bun caz s-ar putea să fie vorba despre o aluzie la interme­
diere într-o situaţie precum aceea a romanului epistolar. Dar în 
cazul unor romane cum sînt Emma, Blidul deşertăciunilor, David 
Copperfield, Timpuri grele şi Tess of the D ’ Urbervilles, care par 
să fie complet diferite unul de altul în ceea ce priveşte forma 
narativă, Concise Oxford Dictionary of English Literature nu îi 
spune cititorului absolut nimic despre această diferenţă. Este 
adevărat că recent a început o formă de evoluţie chiar şi în 
cazul rezumatelor regăsite în enciclopedii. Cu toate că tipul cla­
sic de rezumat încă este utilizat în enciclopedii precum Concise 
Oxford Dictionary, în alte lucări, cum ar fi intens folositele 
Student’s Guide to 50 British Novels sau Daten der englischen 
und amerikanischen Literatur von 1890 bis zur Gegenwart1, o 
scurtă descriere a formei narative a romanului este adesea adă­
ugată rezumatului. Putem conchide, dat fiind numărul din ce în 
ce mai mare de rezumate de acest tip, că simpla repetare a con­
ţinutului nu mai este considerată suficientă, nici măcar pentru o 
scurtă descriere a unei povestiri.

Ridicarea recentă a rezumatului în critica literară dea­
supra unui stadiu de semirespectabilitate se datorează parţial

1 H. Winter, Literaturtheorie und Literaturkritik, 14.
2 Abraham H. Lass (ed.), A Student's Guide to 50 British Novels, New York,

1966; Wolfgang Karrer şi Eberhard Kreutzer, Daten der englischen und
amerikanischen Literatur von 1890 bis zur Gegenwart, München, 1973;
Kindlers Literaturlexikon (1964), Zürich, 1965.
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recunoaşterii faptului că acesta este redat la timpul prezent în 
aproximativ toate limbile. Hamburger introduce termenul „pre­
zent care reproduce” (reproduzierendes Prăsens) pentru timpul 
prezent folosit în rezumate. Din moment ce acesta se foloseşte 
şi în rezumatele din teatru, acest timp ar putea fi numit şi 
„prezent rezumativ”. Hamburger descrie acest prezent care re­
produce sau sinoptic al rezumatului ca pe un „timp gramatical 
fară semnificaţie temporală al afirmaţiilor despre obiectele ide­
ale”1. Roy Pascal extinde această discuţie la titlurile de capitol 
mai detaliate de la începuturile romanului. Aceste titluri, care 
sînt adesea tot la timpul prezent, oferă un micro-rezumat al 
capitolului în discuţie (de pildă, „Domnul Pickwick călătoreşte 
la Ipswich şi are o aventură romantică”). Pascal se ocupă şi de 
notele autorilor de dinainte de scrierea unui roman sau din tim­
pul acesteia, care sînt, la rîndul lor, de regulă la timpul prezent. 
Potrivit lui Pascal, faptul că întîmplările relatate au loc iarăşi şi 
iarăşi ori de cîte ori un cititor pătrunde în naraţiune explică tim­
pul prezent din rezumate. în concluzie, el afirmă: „în acest con­
text, timpul prezent are nu atît o funcţie temporală, cît una ge­
neralizatoare şi pare să fie asemănător celui folosit în afirmaţii 
precum «emoţiile sînt periculoase» sau «bărbaţii au obiceiul de 
a se îndrăgosti» etc.”2. Ar trebui să adaug că astfel de afirmaţii 
cu valoare universală nu pot fi niciodată „narate”, însă într-o 
naraţiune ele pot deveni subiectul discursului direct al unui na­
rator sau al unui personaj, probabil într-un comentariu generali­
zator sau gnomic. în vorbirea directă, acestea nu aparţin în sens 
strict materialului narat, ci părţii mimetice a unui text. Dacă 
sînt reproduse în vorbirea indirectă sau în stilul indirect liber, 
acestea îşi pierd imediat pretenţia la valoare universală şi devin 
nici mai mult, nici mai puţin decît opinia subiectivă a unui per­
sonaj ficţional. O asemenea opinie poate fi „narată”, ceea ce 
înseamnă că ea nu va mai fi exprimată la timpul prezent, ci la 
trecut: „El ştia că emoţiile sînt periculoase”, „Ea a acceptat si­
tuaţia ca atare: bărbaţii au obiceiul de a se îndrăgosti”. Acest 
lucru atrage atenţia asupra unei diferenţe importante dintre o

1 Hamburger, Logik, 92.
2 Roy Pascal, „Tense and Novei”, Modern Language Review 57 (1962), 8.
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afirmaţie care este prezentată rezumativ şi una care este narată, 
în sensul strict al acestui cuvînt. Deşi abordează problema dintr-o 
altă direcţie, Harald Weinrich surprinde această diferenţă atunci 
cînd pune în legătură prezentul rezumativ mai degrabă cu tim­
purile „lumii discutate” {Besprochene Welt) decît cu cele din 
„lumea narată” {erzählte Welt)1. Potrivit lui Weinrich, trăsătura 
distinctivă a timpurilor aferente „discutării” este faptul că acestea 
nu narează2. în terminologia mea, aceasta înseamnă că ele rela­
tează o poveste fară intermediere, adică în mod direct. Părerile 
lui Hamburger, Pascal şi Weinrich se întîlnesc într-un punct fun­
damental: nu există nici un fel de naraţie într-o pagină de cu­
prins, ci mai degrabă ceva este stabilit în mod factual sau ge­
neral -  se face referire la conţinut sau la subiect sau, aşa cum 
formulează Weinrich, acestea „sînt discutate” {besprochen). 
Prin urmare, un rezumat poate trece cu vederea natura unui 
proces narativ dintr-o poveste. Cu alte cuvinte, timpul prezent 
dintr-un rezumat este o indicaţie a faptului că acesta prezintă o 
poveste fară intermediere sau o poveste fară narator.

Sînt şi alte dovezi care susţin această teză. Imediat ce 
povestea devine subiectul unei naraţiuni dintr-un roman, apare 
timpul trecut3. Secţiunea „Caietul negru” a romanului lui Doris

1 Harald Weinrich, Tempus. Erzählte und besprochene Welt (1964), 
Stuttgart21971, 33 şi 43.

2 Vezi şi Christian Paul Casparis, Tense Without Time. The Present Tense
in Narration, Bema, 1975, 127, unde Casparis, fiind de acord în linii 
mari cu pespectiva lui Weinreich, explică: „Scopul oricărui rezumat este 
să atragă atenţia asupra a ceea ce este rezumat, nu a modului în care se 
întîmplă acest lucru”, şi 143, unde afirmă că timpurile „comentative”, 
cărora le aparţine prezentul rezumativ, au în comun „faptul că «lumea» 
nu este narată”.

3 Stierle susţine această distincţie între textele „sistematice” şi „narative”, 
care porneşte de la Louis Hjielmslev, referindu-se la un exemplu foarte 
ilustrativ al unei alternanţe temporale din „Abhandlungen über die Fabel” 
a lui Lessing. Vezi Text als Handlung. Perspektiven einer systematischen 
Literaturwissenschaft, 20 ş.u. Trebuie remarcat faptul că cele două pe­
rechi de concepte „sistematic-narativ” şi „rezumat-naraţiune” nu sînt 
identice, deşi au în comun opoziţia „timp”. în fiecare naraţiune cu un 
personaj-narator personalizat există întotdeauna pasaje sistematice, pe 
lîngă cele narative. Diegesis şi narratio în sensul retoricii clasice 
coexistă întotdeauna într-o poveste spusă de un narator personalizat.
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Lessing intitulat Caietul auriu cuprinde rezumatul unui roman pe 
care personajul principal din acţiunea „Caietului negru”, Anna 
Wulf, l-a scris pe o bucată de hîrtie şi apoi l-a trecut în „Caietul 
negru”. Rezumatul este în întregime la timpul prezent, aşa cum 
ar fi de aşteptat într-un rezumat1. „Caietul galben” al aceluiaşi 
roman conţine un rezumat al unei poveşti luate dintr-o revistă 
pentru femei franţuzească. Aici, totuşi, rezumatul devine parte a 
naraţiunii. Ella, un fel de persona a Annei Wulf, negociază cu o 
reprezentantă a revistei în vederea cumpărării poveştii. Aceasta 
deja ştie că povestea respectivă nu e potrivită la timpul prezent la 
care a fost scrisă pentru revista englezească pe care o reprezintă:

De dragul formei, ea a început să-i explice domnului Brun 
cum ar fi trebuit să fie povestea adaptată pentru spaţiul 
englezesc. Se referea la o tînără orfană săracă ce plîngea 
după o mamă frumoasă care fusese adusă de timpuriu pe 
patul morţii de un soţ crud. Această fată fusese crescută 
într-o mănăstire de nişte maici cu suflet bun. în ciuda pietă­
ţii sale, ea a fost sedusă la vîrsta de cincisprezece ani de gră­
dinarul lipsit de inimă2.

Relatarea Ellei despre conţinutul acestei poveşti este în 
întregime la timpul trecut, întrucît acum ea e parte a naraţiunii -  
nu contează dacă este o relatare prin viu grai (Ella repovesteşte 
conţinutul) sau reflectarea conţinutului poveştii în mintea Ellei. 
Timpul trecut poate, prin urmare, să fie înţeles ca o indicaţie a 
modului intermedierii. Este folosit aici din acelaşi motiv ca în 
exemplul: „El ştia că emoţiile sînt periculoase”. Timpul trecut 
este un semnal că se face referire la faptele care acum nu mai 
reprezintă doar o problemă de conţinut, ci una legată de vede­
rile, gîndurile şi opiniile narate ale personajelor romaneşti.

Timpul trecut din rezumatul narat al lui Lessing este 
comparabil cu cel pe care David Lodge îl foloseşte în studiul 
său critic despre romanul modem, Romancierul la răscruce de 
drumuri, pentru a rezuma conţinutul „romanului neficţional” al 
lui Julian Mitchell intitulat The Undiscovered Country. Lodge

1 Vezi Doris Lessing, The Golden Notebook, New York, 1972, 76 ş.u.
2 Ibid.t 308.
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explică folosirea timpului trecut în felul următor: „Dacă aş fi 
folosit timpul prezent la care este rezumată de regulă ficţiunea 
ar fi însemnat să demasc întregul joc”1, facînd referire la baza 
contradictorie a romanului „neficţional”, la faptul că „ficţiunea 
se deghizează într-o măsură cît mai mare în forma factualului”. 
Lodge vrea să spună, desigur, că un rezumat la timpul prezent 
ar fi catalogat de la bun început romanul „neficţional” rezumat 
drept „ficţiune”. De fapt, numai în rezumatul operelor ficţionale 
timpul prezent intră în opoziţie cu cel trecut; numai acolo folo­
sirea sa trimite la caracterul ficţional, chiar dacă unul care 
implică un grad zero al intermedierii. Prezentul rezumativ (în 
contrast faţă de timpul trecut) este, prin urmare, singurul semn 
sintactic care arată că textul narativ rezumat este ficţional.

Rezumatul reprezintă gradul zero al intermedierii na­
raţiunii doar în măsura în care acesta nu cuprinde niciun ele­
ment narativ. Povestea relatată în această formă este încă des­
chisă oricărui fel de transmitere (situaţie narativă). Acest lucru 
nu este valabil şi în cazul repovestirii unei naraţiuni care folo­
seşte timpul trecut. Aici nu ne confruntăm cu gradul zero al in­
termedierii, ci cu un grad redus de intermediere. în repovesti­
rile textelor dramatice, cum sînt Tales from Shakespeare ale lui 
Charles şi Mary Lamb, intermedierea este chiar adăugată textului 
repovestit. în predarea literaturii, rezumatul abordează adesea o 
formă de repovestire abreviată în care au fost asimilate ele­
mente narative individuale. Pare să existe o preferinţă pentru 
acele elemente narative care, atunci cînd sînt privite separat, nu 
determină în mod decisiv situaţia narativă, de pildă timpul pre­
zent şi adverbele temporale (excepţie facînd, desigur, cele care 
indică orientarea temporală a unui personaj-reflector.). Totuşi, 
forma persoanei întîi singular este întotdeauna exclusă din 
acest gen de rezumat, pentru că folosirea sa ar predispune la un 
anumit mod de configurare a intermedierii.

1 David Lodge, The Novelist at the Crossroads and Other Essays on 
Fiction and Criticism, Londra, 1971, 28.
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2.2. Rezumat, repovestire şi didactica literaturii

Analiza în paralel a unui rezumat şi a unei repovestiri 
a unui roman sau a unei nuvele clarifică esenţa naraţiunii ca 
gen literar. Putem începe prin compararea rezumatelor şi a re­
povestirilor unei anumite opere ficţionale care pot fi găsite în 
diverse lucrări de referinţă. O astfel de comparaţie va arăta că 
există metode destul de diverse de a rezuma conţinutul unei na­
raţiuni. Printre acestea se numără forma clasică a rezumatului, 
care foloseşte timpul prezent şi nu face nici o referire la pro­
cesul narativ, precum şi rezumatul urmat de o descriere sepa­
rată a formei narative. Mai există un al treilea tip pe care încă 
nu l-am menţionat, şi anume o combinaţie între rezumat şi re­
povestire. Tocmai acest tip este deosebit de util din punct de 
vedere didactic, întrucît demonstrează că anumite naraţiuni pur 
şi simplu nu pot fi reduse la o formulare rezumativă a poveştii 
sau a subiectului lor, din moment ce procesul narativ însuşi 
este o parte esenţială a conţinutului acestora. Acest lucru este 
evident, de pildă, acolo unde prezentul rezumativ trebuie înlo­
cuit de timpul trecut, pentru că, în caz contrar, structura tempo­
rală a întîmplărilor narate ar trebui schimbată complet. Aceasta 
se întîmplă atunci cînd o naraţiune deviază substanţial de la 
cronologia liniară a poveştii. De asemenea, diviziunea tempo­
rală în poveste principală şi fază preliminară care descrie eve­
nimente anterioare necesită adesea o astfel de combinaţie între 
un rezumat la timpul prezent şi o repovestire la timpul trecut. 
Modificarea la nivelul timpului gramatical care derivă de aici 
este deosebit de vizibilă la începutul rezumatelor, însă se poate 
petrece şi pe parcursul acestora. Timpul prezent e folosit pentru 
rezumarea poveştii principale, iar timpul trecut este utilizat 
pentru repovestirea întîmplărilor anterioare. Problema legată de 
măsura în care autorii rezumatelor sînt influenţaţi de structura 
temporală reală a unui roman şi de situaţia narativă, cu toate că 
determină acest punct zero temporal, s-a bucurat pînă acum de 
puţină atenţie. Prin urmare, trebuie să mă mulţumesc cu o ilus­
trare a unui exemplu tipic. Ceea ce urmează este un extras din 
rezumatul romanului Tristram Shandy din Student’s Guide to 
50 British Novels al lui Abraham Lass:

58



Gradul zero al intermedierii

Imediat după conceperea lui Tristram, care s-a petrecut 
undeva între prima zi de duminică şi prima zi de luni din 
martie 1718, tatăl acestuia a călătorit de la Shandy Hali, 
moşia strămoşească, la Londra, călătorie pe care sciatica de 
care suferea îl împiedicase să o facă pînă atunci [...]. 
în noaptea în care se naşte Tristram, tatăl său şi unchiul 
Toby dezbat confortabil o problemă complicată şi intermi­
nabilă în faţa unui foc voios. Cînd Susannah, slujnica, îi 
informează în legătură cu naşterea iminentă, aceştia trimit pe 
cineva să cheme o moaşă şi pe doctorul Slop

Primele întîmplări, conceperea lui Tristram şi călătoria 
tatălui acestuia la Londra, sînt narate chiar la începutul romanu­
lui; naşterea lui -  în cea de-a treia carte. în timp ce primele două 
întîmplări sînt repovestite foarte pe scurt la timpul trecut, cir­
cumstanţele naşterii sînt prezentate în rezumat la timpul pre­
zent. Lass şi alţii sînt obligaţi să aplice această metodă din cauza 
extraordinarului stil narativ multidimensional al lui Steme, care 
rezistă puternic la reducerea la natura uni- sau bidimensională a 
unui rezumat. Trucurile şi subterfugiile pe care autorii rezuma­
telor s-au simţit obligaţi să le folosească din cauza intermedierii 
deschise din acest roman merită să fie analizate suplimentar.

Timpul trecut apare de asemenea frecvent atunci cînd o 
poveste din cadrul unei poveşti trebuie rezumată, cum se întîm­
plă, de pildă, în cartea lui G. Keller, Die Leute von Seldwyla:

în S. trăieşte în condiţii modeste o văduvă cu cei doi copii ai 
săi, fermecătoarea Esther, şi fratele său cu doi ani mai mare 
numit Pankraz. Pankraz, un băiat simplu şi serios, este un 
leneş [...]. Pankraz dispare din S. fară urmă. După cincisprezece 
ani, pe neaşteptate acesta se întoarce acasă colonel francez şi 
le spune mamei şi surorii lui povestea sa. După ce a călătorit 
în Hamburg, a mers în New York şi apoi în India ca soldat 
englez [...], s-a îndrăgostit de fata capricioasă a colonelului, 
frumoasa Lydia. La început aceasta pare să-i întoarcă 
afecţiunea2.

Ultima întoarcere a rezumatului poveştii din poveste la 
timpul prezent arată că timpul trecut este folosit în primul rînd

1 A. H. Lass, A Student's Guide, 41.
2 Reclams Romanfuhrer, Stuttgart,51974, 338 ş.u.
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pentru identificarea caracterului narativ al poveştii din cadrul 
poveştii. O repovestire substituie temporar rezumatul, pentru că 
acesta din urmă nu ar reuşi să distingă cele două niveluri nara­
tive. Ar fi interesant de văzut în ce punct repovestirea unei 
astfel de poveşti din interiorul unei poveşti se întoarce la timpul 
prezent al rezumatului general.

Lass îşi structurează rezumatul romanului lui Emily 
Bronte, La răscruce de vînturi, într-o manieră foarte asemănă­
toare:

Doamna Dean îi spune că în urmă cu mulţi ani domnul şi 
doamna Eamshaw locuiau la Wuthering Heights împreună 
cu fiica lor, Catherine, şi cu fiul lor, Hindley. într-o zi, întor- 
cîndu-se dintr-o călătorie la Liverpool, domnul Eamshaw a 
adus cu el un copil orfan murdar, zdrenţuros şi negricios1.

Aici timpul trecut poate fi interpretat şi ca o marcă a 
distincţiei dintre povestea principală şi rezumatul întîmplărilor 
anterioare. Aceasta nu este făcută în mod arbitrar de către autor; 
ea pare să depindă de factori precum structura temporală, 
situaţia narativă (care, la rîndul său, determină structura tempo­
rală) şi distribuţia rezumatului narativ şi a prezentării scenice, 
în plus, prezenţa timpului prezent la începutul primei propoziţii 
(următorul verb este unul la trecut) şi construcţia temporală „în 
urmă cu mulţi ani” nu ar fi compatibile.

Orientarea temporală într-un rezumat prin intermediul 
formelor adverbiale temporale ridică într-adevăr o problemă di­
ficilă. Nici în această privinţă nu au fost întreprinse cercetări 
complete. Ar trebui să vedem, de pildă, în ce măsură cele două 
mijloace primare de orientare temporală se manifestă prin situ­
aţia narativă curentă (centrul temporal de orientare din prezen­
tul narativ al unui narator sau din prezentul experienţial al unui 
personaj din roman) sau prin folosirea anumitor forme adver­
biale temporale precum „ieri”, „astăzi”, „mîine” sau „alaltăieri”, 
„în această zi” sau „în ziua următoare”. De regulă, „astăzi”, 
„mîine” şi alte adverbe de acelaşi gen care fac referire la expe­
rienţa temporală a unui personaj ficţional par potrivite într-o

1 A.H. Lass, A Student's Guide, 110.
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repovestire vie, însă nu şi într-un rezumat. Weinrich a stabilit 
că, atunci cînd „şi caracteristicile narative ale operei... trebuie 
rezumate” (ceea ce înseamnă că nu avem de-a face cu un rezu­
mat, ci cu o repovestire la timpul prezent istoric), „adverbele 
temporale cu funcţie narativă reflectă o anumită ambivalenţă 
care este -  împreună cu alte caracteristici -  o parte componentă 
a genului «rezumat»”1. Modul în care Weinrich clasifică adver­
bele temporale cu funcţie narativă şi de relatare ar trebui reana- 
lizat avînd în vedere cele două mijloace principale de orientare 
temporală pe care le-am schiţat anterior. Folosirea adverbelor 
temporale dincolo de descrierea reţelei de conectori (nexus) de 
tip „şi apoi” ar trebui probabil să fie privită ca o infiltrare a ele­
mentelor narative în rezumat.

Pentru ca imaginea sa fie completă, ar trebui să men­
ţionez practica adoptării în rezumat a unor citate şi expresii ex­
plicite din textul narativ. Acest lucru se poate întîmpla într-un 
mod foarte subtil, aproape imperceptibil şi este comparabil cu fe­
nomenul contagiunii stilistice în care limbajul naratorial preia 
anumite trăsături stilistice ale limbajului personajelor ficţionale. 
Mă voi ocupa de aceasta într-un capitol ulterior. O contaminare a 
rezumatului de către textul narativ este destul de evidentă atunci 
cînd rezumatul încearcă să interpreteze şi să ilustreze o naraţi­
une, cum se întîmplă, de exemplu, în Kindlers Literaturlexikon, 
însă poate fi regăsită şi în rezumatul convenţional. Uneori o ex­
presie adoptată este identificată sub forma unui citat, cum se 
întîmplă în fragmentul următor din rezumatul romanului Bîlciul 
deşertăciunilor, care face aluzie la faimosul titlu al Capitolului 
XXXVI -  „Cum să trăieşti bine fară niciun sfanţ”.

Totuşi, încurajat de Dobbin, George sfidează voinţa tatălui 
său şi se căsătoreşte cu Amelia, iar cuplul îşi petrece luna de 
miere în Brighton. Acolo cei doi îi întîlnesc pe Rawdon şi 
Becky, care sînt înglodaţi în datorii ca urmare a faptului că 
trăiseră pe picior mare „fară niciun sfanţ”2.

1 Weinrich, Tempus, 229.
2 A.H. Lass, A Student’s Guide, 118.
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Moartea lui George Osbome în bătălia de la Waterloo 
este relatată ulterior în acelaşi rezumat. Aici rezumatul urmează 
îndeaproape textul narativ, însă nu îl citează direct:

între timp, George, după numai şase luni de căsătorie cu do­
cila, dar neinteresanta Amelia, a început să-i facă curte lui 
Becky Sharp. Totuşi, bătălia de la Waterloo îi întrerupe pla­
nurile adulterine şi, la sfîrşitul acesteia, George Osbome 
zace ucis de un glonte care i-a străpuns inima\

Astfel, rezumatul preia în mod continuu elemente sti­
listice din textul narativ. Prin urmare, am putea să vorbim des­
pre o formă de auctorializare prin care rezumatul se apropie sti­
listic de textul narativ. Depistarea acestui tip de elemente auc- 
toriale, adică a deviaţiilor stilistice de la norma prozei de pură 
relatare a rezumatului, este un exerciţiu care poate acutiza pri­
virea şi simţul stilistic pentru afirmaţiile auctoriale din textul 
narativ însuşi.

2.3. Gradul zero al intermedierii 
în Caietele lui Henry James

Prima schemă a intrigii unei naraţiuni apare de obicei 
în poveste într-o formă care este încă lipsită de intermediere 
narativă. La fel ca rezumatele intrigii, schemele sînt de regulă 
la timpul prezent, pentru care denumirea de „prezent al repro­
ducerii” pare nepotrivită. Mai degrabă, timpul unei astfel de 
schiţe a intrigii pare să fie strîns legat de prezentul folosit de 
obicei în jurnale pentru consemnarea percepţiilor şi a impre­
siilor: în linii mari, nişte note de acest gen apar adesea împre­
ună cu însemnările de jurnal ale unui autor. Jurnalele publicate 
ale romancierilor, cum ar fi cel al lui Albert Camus sau Max 
Frisch, ne oferă dovezi semnificative legate de această practică.

Caietele lui Henry James, pe care se bazează în mare 
măsură următoarele observaţii, sînt deosebit de interesante

1 Ibid., subl. m.
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pentru că reprezintă fragmente de jurnal, note, schiţe şi un re­
zumat de lucru detaliat al unui roman (Ambasadorii). Primele 
note pentru povestea „Lecţia stăpînului” descriu modul în care 
lui James i-a venit o idee neaşteptată sau provocatoare pentru o 
naraţiune („un germene sugestiv”):

O altă idee mi-a venit noaptea trecută în timp ce vorbeam cu 
Theodore Child despre efectele căsniciei asupra artistului, a 
literatului etc. Acesta a menţionat cazul pe care îl văzuse la 
Paris, în care aceste efecte fuseseră fatale pentru calitatea 
operei etc. -  prin supraproducţie, nevoia de a acoperi costu­
rile, de a susţine o imagine etc. Şi am menţionat aici cîteva 
cazuri. Child vorbea despre Daudet -  despre opera sa 30 Ans 
de Paris, ca despre un exemplu relevant. „Nu ar fi scris-o 
niciodată dacă nu s-ar fi căsătorit”. Aşa că mi-a trecut prin 
minte că o situaţie foarte interesantă ar fi aceea a unui artist 
sau scriitor mai în vîrstă care a fost distrus (în opinia sa) de 
căsnicie şi de faptul că aceasta l-a obligat să producă în 
manieră promiscuă şi ieftină -  poziţia sa în legătură cu un 
confrate mai tînăr pe care îl vede în pragul aceluiaşi dezastru 
şi pe care se chinuie să-l salveze, să-l scape de primejdie, 
printr-un act de curajoasă intruziune -  să-i spargă căsnicia, 
să-i anihileze soţia, să provoace conflict între parteneri1.

Situaţia în care autorului i-a venit această idee este re­
latată la timpul trecut, conţinutul „germenelui sugestiv” la timpul 
prezent şi la perfectul simplu corespunzător. Prima notă legată 
de situaţia fundamentală din „Lecţiile stăpînului” nu conţine, 
totuşi, nici o informaţie cu privire la modul în care ar putea fi 
relatată situaţia consemnată. Uneori James indică forma de 
intermediere care trebuie folosită în naraţiune atunci cînd con­
semnează prima idee provocatoare pentru o poveste. Astfel, el 
scrie la sfîrşitul notei referitoare la „O coardă prea întinsă”: 
„Povestea trebuie spusă -  în mod destul de evident -  de un spec­
tator din exterior, de un observator”2. Mai frecvent, forma nara­
tivă pe care James o are în vedere în timpul primelor stadii ale

1 Henry James, The Notebooks o f Henry James, ed. F.O. Matthiessen şi 
K.B. Murdock, New York, 1947, 87.

2 Ibid., 179.
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concepţiei este doar sugerată în notă. Nota pentru „Mincinosul”, 
de pildă, arată destul de clar că James a avut iniţial intenţia de a 
prezenta întîmplarea consemnată din punctul de vedere al soţiei 
mincinosului1. în poveste, totuşi, punctul de vedere este acela 
al unei persoane a treia care nu a fost deloc menţionată în notă. 
De fapt, tocmai introducerea ulterioară a acestui nou mediator 
pune problema identităţii adevăratului mincinos din poveste. 
Din cauza acestei modificări, ideea originară trece printr-o schim­
bare radicală ce are implicaţii semnificative în ceea ce priveşte 
interpretarea poveştii. Este o dovadă extraordinar de importantă 
a faptului că semnificaţia unui germene sugestiv reţinut în 
Caiete poate trece printr-o asemenea schimbare substanţială pe 
parcursul dezvoltării unei anumite forme de intermediere nara­
tivă. în capitolul referitor la mod voi trata diverse probleme de 
interpretare care derivă din tipul particular de intermediere 
introdus în „Mincinosul” şi „O coardă prea întinsă”.

Pasajele din Caietele lui James referitoare la romanul 
Ambasadorii sînt deosebit de interesante, pentru că acestea 
atestă două stadii de compoziţie. Este vorba despre o primă 
menţionare a ideii de bază a romanului (un bărbat care a trecut 
de prima tinereţe îşi dă seama că a ratat ocazia de a se împlini) 
şi despre un rezumat detaliat („scenariu”) al întregului roman 
pe care James l-a pregătit pentru editor înainte de finalizarea 
manuscrisului2. Astfel, avem la dispoziţie trei stadii de creaţie 
ale naraţiunii romanului Ambasadorii: prima notă, rezumatul 
detaliat (scenariul) şi textul final. Cu toate că scenariul romanului 
Ambasadorii este singurul rezumat detaliat care pare să se fi 
păstrat, se ştie că au mai existat şi altele. Despre acestea James 
i-a scris odată lui H.G. Wells: „ A c e le  minunate [...] afirmaţii pre­
liminare (ale operelor mele care vor veni) nu există cu adevărat 
în nicio formă în care să poată fi transmise”3. în mod evident, 
le lipsea forma finală la care ajunge un text atunci cînd este şle­
fuit pentru a fi transmis cititorului. în cazul în care considerăm 
că gradul zero al intermedierii este reprezentat de materialul 
narativ în stadiul său primar, probabil prima schiţă în formă

1 I b i d 61-62.
2 Ibid, 370 ş.u.
3 Ibid, 310.
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brută a intrigii, atunci rezumatul detaliat, scenariul romanului 
Ambasadorii, este deja o formă de tranziţie în direcţia interme­
dierii depline, aşa cum apare aceasta în situaţia narativă a textului 
final. Se pare că o trăsătură specifică a gradului zero al notelor 
este faptul că autorul este încă preocupat de „materialele” con­
ţinutului, personajele, scenele şi locaţiile din viitorul roman: 
„Mă atinge -  îl văd -  îl aud”, spune James despre personajul 
principal, Lambert Strether, „mi se pare că îi văd povestea, 
temperamentul, circumstanţele, figura, viaţa”1. Această grijă 
deplină faţă de material, de fabulă sau de histoire, anticipă acel 
„aspect du récit” al lui Tzvetan Todorov legat de geneza operei. 
Todorov defineşte acest concept prin „la façon dont l’histoire était 
perçue par le narrateur”2. Punctul esenţial este faptul că pers­
pectiva din care povestea va fi prezentată ulterior cititorului 
este în mare parte nedeterminată. O altă trăsătură specifică a 
primei note este faptul că diferite elemente ale conţinutului încă 
nu sînt fixate:

Ar putea să fie american -  ar putea fi englez... Poate fi Londra
-  poate fi Italia -  ar putea fi impresia generală a unei veri 
petrecute în Europa -  în străinătate. De asemenea, ar putea 
fi Paris... Nu-1 pot face romancier... Insă vreau să fie un 
„intelectual”, vreau să fie rafinat, inteligent, aproape livresc: 
adînceşte ironia, tragedia3.

Timpul trecut din note trimite astfel la o prezenţă în 
sensul unui prezent „tabular”4: în acest stadiu de concepţie, 
autorul încă simte că are libertatea de a modifica personajele şi 
elementele intrigii („Ar putea să fie american”). Acest şir de 
potenţiale schimbări se sfîrşeşte abrupt o dată cu trecerea la 
timpul trecut, într-un mod de intermediere care este convenţia 
binecunoscută a naraţiunii realiste. Aici intervine una dintre 
funcţiile retoricii narative, pentru a şterge cît se poate de bine 
urmele naturii variabile a personajelor şi a intrigii, un proces 
care este foarte bine descris prin sintagma lui Booth „retorica

1 Ibid.9 226.
2 Tz. Todorov, „Les Catégories du récit littéraire”, 143.
3 James, The Notebooks, 226 ş.u.
4 Vezi Hamburger, Logik, 69 şi nota 66.
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disimulării”. Cu siguranţă că anumiţi autori ai tradiţiei realiste 
(Fielding, Trollope) ironizează ocazional această practică, su- 
gerînd în roman că personajele lor continuă să fie supuse omni­
potenţei şi puterii lor de decizie creatoare. Alţi scriitori, de exemplu 
James, au simţit că o astfel de atitudine ironică din partea auto­
rului minează iluzia cititorului1. în romanul modem, totuşi, con­
venţiile care se ascund dincolo de acest tip de concepţie realistă 
sînt puse sub semnul întrebării din ce în ce mai frecvent, de 
pildă prin asocierea temei variabilităţii cu o descriere care vi­
zează realismul. Astfel, John Fowles oferă trei variante posibile 
pentru finalul romanului său Iubita locotenentului francez, iar 
în proza ştiinţifico-fantastică a lui Kurt Vonnegut lumii ficţio- 
nale îi este adesea negată foarte conştient orice finalitate. Acest 
caracter deschis este deosebit de surprinzător în Micul dejun al 
campionilor. în extraordinarul roman experimental At Swim- 
Two-Birds (La doi lebădoi) al lui Flann O’Brien, tema varia­
bilităţii este condusă în mod foarte conştient către reversul său 
absurd: cîteva personaje cer puterea de decizie de la autorul 
unei povestiri din cadrul altei povestiri din romanul său2.

Rezumatul detaliat al lui James pentru romanul 
Ambasadorii poate fi plasat la jumătatea drumului dintre con­
cepţia şi compoziţia textului final. Acest scenariu arată totodată
-  iar acest lucru e esenţial -  că intermedierea nu este oferită 
materialului printr-o singură operaţie, ci, mai degrabă, este adă­
ugată gradat poveştii pe măsură ce aceasta este concepută în 
imaginaţia autorului. Pare să fie vorba despre o interacţiune 
între poveste şi forma narativă care se întinde pe o perioadă 
destul de lungă. în acest proces, componentele decisive ale si­
tuaţiei narative finale, adică naratorul sau reflectorul, perspec­
tiva, timpul narativ etc., sînt introduse pas cu pas. Cel puţin 
acest lucru pare să fie valabil în cazul autorilor care folosesc 
formele narative într-un mod la fel de conştient ca acela întîlnit 
la James. Voi descrie acest proces mai amănunţit prin interme­
diul a două fragmente din Caiete.

1 Vezi Stanzel, Typische Erzăhlsituationen, 39-40.
2 Vezi Flann O’Brien, At Swim-Two-Birds (1939), Harmondsworth, 1960,

100-102, 150, 164-208,215-216.
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Primul exemplu, schiţa scurtă a intrigii făcută de James 
pentru „Prietenii prietenilor” în Caiete ilustrează modul în care 
concepţia poate ajunge într-un stadiu în care figura naratorului 
devine vag vizibilă, împreună cu principalele trăsături ale intri­
gii şi contururile de bază ale personajelor. Este deosebit de in­
teresant în acest context că „eul” naratorial (în versiunea finală, 
naratorul la persoana întîi este femeie) pare să ia naştere treptat 
din „eul” auctorial. Prin urmare, este adesea greu de spus dacă 
pronumele personal la persoana întîi singular încă se referă la 
autor sau dacă deja trimite la naratorul ficţional la persoana în­
tîi, după cum arată următorul citat:

Mă ocup, la cererea lui Oswald Crawfurd -  în 7000 de cu­
vinte - , de subiectul legat de cei doi oameni care nu s-au 
întîlnit niciodată [...]. Fiecare ratează întotdeauna întîlnirea 
cu celălalt -  sînt ca două ciuturi la o fîntînă: cînd îl ridici pe 
unul dintre ele, celălalt coboară. Pare să fie vorba despre un 
destin. Devine, de part et d ’autre, o glumă (a fiecăruia dintre 
ei) făcută pe seama persoanelor care îşi doresc să-i aducă 
laolaltă: adică (universul restrîns) mie, în primul rînd -  
naratorului interesat. Spun amîndoi aceleaşi lucruri, fac 
aceleaşi lucruri, simt aceleaşi lucruri. Este o GLUMĂ -  [...] 
Soarta trebuie să facă să aibă loc întîlnirea [...] ULTIMUL 
empêchement în faţa întîlnirii, a celei supreme, a celei care 
determină punctul culminant şi face ca totul să treacă „dincolo 
de glumă”, „trop fort” şi tot ce mai urmează e rezultatul 
acţiunii mele. împiedic acest lucru, pentru că devin conştient 
de o gelozie incipientă, pentru că s-a întîmplat ceva între 
tînăr (bărbatul din povestea mea; probabil că nu este chiar la 
prima tinereţe) şi mine. Eram pe punctul de a scrie în conti­
nuare, cînd se întîmplă ceva chiar înainte de ultima întîlnire 
ratată a celor doi -  ceva care determină acest eşec. Ei bine, 
ceea ce se întîmplă este tout simplement ACEST LUCRU: 
vreau să spun că el şi naratoarea „se logodesc”1.

James procedează în acelaşi mod şi în notele sau schi­
ţele pentru diverse alte poveşti2. Această tendinţă ne este foarte

1 Vezi H. James, The Notebooks, 241-242.
2 Ibid., 88, 94, 201, 231, 243-244, 274.
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utilă, pentru că ne oferă multe informaţii despre misterul proce­
sului concepţiei, însă pînă acum a fost prea puţin luată în consi­
derare în critica făcută operei lui James1. Cazul ilustrat aici, în 
care e anticipată situaţia narativă a variantei finale a poveştii, 
poate apărea în mod natural doar în schiţa unei poveşti care 
este în cele din urmă narată la persoana întîi. Cel de-al doilea 
exemplu ilustrează modul în care o situaţie narativă poate fi 
anticipată în cazul unei poveşti care e prezentată pînă la urmă 
la o persoană a treia actorială.

Rezumatul romanului Ambasadorii conţine deja cîteva 
fragmente de dialog2. Numai anumite părţi ale acestor dialoguri 
au fost utilizate ulterior de autor şi atunci doar în formă extinsă. 
Sînt şi pasaje în care dialogul este aruncat în fugă într-un fel de 
stil indirect liber. Ceea ce iese în evidenţă aici este timpul pre­
zent, care, în general, este un timp neobişnuit pentru stilul indi­
rect liber. Este vorba, în mod evident, despre timpul prezent al 
rezumatului. Fragmentele de acest gen, scrise în stilul indirect 
liber, reprezintă un stadiu intermediar între rezumatul fâcut de 
autor pentru discursul sau gîndurile anumitor personaje şi o re- 
flectorizare a discursului şi a gîndurilor în forma în care acestea 
se desfăşoară în conştiinţa unui personaj, în acest caz în aceea a 
lui Lambert Strether în calitatea sa de personaj-reflector al ro­
manului în forma sa finală. întrebarea care apare aici este dacă 
avem de-a face cu Lambert Strether, personaj-reflector pe care îl 
reprezintă acesta în situaţia narativă finală a romanului, sau cu 
autorul aflat în procesul de concepţie, în calitate de „centru al 
conştiinţei”. Un citat din versiunea-rezumat pentru o scenă dintre 
Strether şi Maria Gostrey ilustrează acest lucru. Maria Gostrey,

1 în interpretarea pe care o face nuvelei „The Turn of the Screw” („O 
coardă prea întinsă”), Edmund Wilson a citit schimbarea de sens a pro­
numelui „eu” din Notebooks (Caietele...) ca pe o „reflectare a îndoielilor 
lui James, comunicate în mod inconştient de însuşi James”. O astfel de 
explicaţie nu este pe deplin convingătoare. Cauza acestui fenomen este 
nu atît incertitudinea autorului, cît faptul că procesul de creaţie nu este 
încă finalizat. Vezi Edmund Wilson, „The Ambiguity of Henry James”, 
în: A Casebook on Henry James's «The Turn o f the Screw», ed. G. 
Willen, New York,21969, 146.

2 Vezi H. James, The Notebooks, 386, 389, 390 şi passim.
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în calitate de confidentă sau fice lle , primeşte rolul de partener 
de conversaţie al lui Strether. Pentru ca ea să-şi păstreze 
această funcţie, este oferită asupra Măriei Gostrey doar o pers­
pectivă exterioară. în conversaţia sa iniţială cu Strether despre 
contextul şi circumstanţele misiunii acestuia care l-a determinat 
să meargă din Woollett, Massachusetts, pînă la Paris, o parte 
din expunere este prezentată retrospectiv. Relaţia foarte deli­
cată dintre Strether şi doamna Newsome, văduva bogată din 
New England care l-a trimis în misiune, joacă un rol important 
aici. Dacă misiunea va avea succes, este posibilă o căsătorie între 
Strether şi doamna Newsome. în roman, conversaţia dintre 
Maria Gostrey şi Strether este redată în primul rînd în vorbire 
directă şi destul de extinsă, în rezumat aceasta este în mare parte 
comprimată într-un stil indirect liber la timpul prezent:

Ea [Maria Gostrey] chiar îl îndeamnă exagerat, aproape ex­
travagant să nu dezamăgească o persoană care a făcut atît de 
multe eforturi pentru el. Desigur că doamna Newsome îl iu­
beşte; însă pentru multe femei acest lucru nu ar fi fost de 
ajutor -  urmările ar fi fost prea nefireşti. Ea însăşi, domni­
şoara Gostrey, chiar ar dori să cunoască persoana capabilă 
de aşa ceva: trebuie să fie minunată. Ar fi, în orice caz, pro­
videnţa lui -  această doamnă eroică. Bogată, deşteaptă, pu­
ternică, va avea grijă de el în tot felul de moduri fermecă­
toare, îi va asigura şi îi va proteja viitorul. De aceea el nu 
trebuie să o lase să-i scape. Trebuie să facă lucrul pentru care 
a venit. Trebuie să-l aducă pe tînăr acasă triumfător şi să fie 
condus la altar în semn de recunoştinţă. Ea dă întregii po­
veşti o notă comică, însă din aceasta înţelegem tot ceea ce 
trebuie înţeles1.

Acest stil indirect liber, care predomină în întregul citat, 
cu excepţia primei şi ultimei propoziţii, trimite la o sursă care es­
te mai degrabă autorul decît personajul, cum se întîmplă în frag­
mentele corespunzătoare din romanul Ambasadorii. încă nu e 
limpede că este vorba despre conştiinţa lui Strether, în care se re­
flectă aceste cuvinte ale Măriei Gostrey -  mai degrabă, cel care 
rezumă discursul Măriei Gostrey în acest fel este în acelaşi timp

1 Ibid., 386.
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autor şi scriitorul rezumatului. Concluzia pare să derive din pro­
poziţiile „auctoriale” prin care se deschide şi se încheie citatul. 
De asemenea, ea este sugerată printr-o comparaţie cu pasajele 
similare ale aceluiaşi rezumat în care această formă de stil indi­
rect liber rezumă gîndurile şi atitudinile acelor personaje ficţio- 
nale, de pildă doamna Newsome, pentru care nu este oferită nici­
odată o perspectivă interioară în roman. Citatul care urmează 
arată ideile doamnei Newsome cu privire la refuzul fiului său 
Chad de a pleca din Paris şi de a se întoarce în New England:

Ea are teoria ei despre motivul acestui lucru -  este vorba 
numai despre acea femeie îngrozitoare. Femeia înspăimîn- 
tătoare pare imensă, este o imagine monstruoasă care o bîn- 
tuie neîncetat în gîndurile sale, grotesc de mare şi colorată 
fantastic. Detalii, circumstanţe particulare îi vin în minte -  
acestea formează, în jurul întregii legături, o masă de po­
veşti stridente uluitoare, în care ignoranţa bietei bătrîne în 
problemele vieţii şi ale lumii brodează şi se învîrte la infinit. 
Persoana din Paris este mai presus de toate o persoană jos­
nică, o profitoare şi o aventurieră prădătoare de cea mai joasă 
speţă. Ar fi ieşit singură de multă vreme dacă aceleaşi stări 
foarte nervoase care motivează şi încurajează nu ar ţine-o în 
loc, nu ar descuraja-o şi nu ar întîrzia lucrurile în acelaşi timp. 
Este o invalidă deosebit de intensă şi energică, totuşi o inva­
lidă, niciodată sigură pe ea dinainte1.

în ciuda faptului că ocazional apare stilul indirect liber, 
ceea ce este relatat aici în rezumat este nu atît o anticipare a re­
prezentării gîndurilor doamnei Newsome, cît o rezumare a ati­
tudinii acesteia faţă de problema fiului său. în roman această 
atitudine trebuie dedusă din conversaţia lui Strether cu Maria 
Gostrey. în rezumat avem încă de-a face prin urmare mai mult 
cu un text care „tratează” un subiect decît cu un text narativ în 
sensul distincţiei lui Weinrich2. Un pasaj precum acesta de­
monstrează cît de fragilă este distincţia dintre un text care „dis­
cută” un subiect şi unul care „povesteşte”. Dacă am presupune 
că în primul citat nu mai este vorba despre autorul rezumatului,

1 Ibid., 381.
2 Vezi H. Weinrich, Tempus, 44 ş.u.
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ci, mai degrabă, despre Strether, în conştiinţa căruia se reflectă 
discursul Măriei Gostrey, atunci am avea de-a face cu o situaţie 
narativă personală, adică prezentarea ar fi mediată (în ciuda 
timpului prezent), iar textul nu ar mai fi un rezumat, ci o nara­
ţiune. Totuşi, dacă pornim de la premisa că autorul rezumatului 
este purtătorul conştiinţei care cuprinde aceste gînduri, atunci 
primul citat devine şi el un text care tratează un subiect, aşa 
cum este cel de-al doilea.

Aşadar „punctul de vedere” al observării şi al repre­
zentării acţiunii din rezumatul romanului Ambasadorii nu este 
încă fixat, însă tendinţa către reflectorizarea situaţiei narative 
prin intermediul lui Strether poate fi deja remarcată. în mod 
sigur, aceste începuturi nu sînt încă la fel de pronunţate cum 
ne-am putea aştepta în urma realizării consecvente a situaţiei 
narative personale în care Strether este personajul-reflector. După 
ce James a predat editurii rezumatul, recenzentul care a scris 
despre acesta pentru editură nu s-a referit deloc la personajul 
Strether în evaluarea sa (negativă)1. Trebuie să presupunem, prin 
urmare, că acesta nu şi-a dat seama deloc de importanţa func­
ţiei narative ulterioare a lui Strether. De fapt, în rezumat toate 
personajele sînt încă prezentate în manieră auctorială, adică de 
către autor, nu din punctul de vedere al lui Strether, ca în roman, 
încă de la începutul rezumatului, pe de altă parte, Strether este 
mai privilegiat decît orice alt personaj în sensul perspectivelor 
interioare. De asemenea, sînt o serie de indicaţii că o anumită 
situaţie din roman va fi explorată şi prezentată din punctul de 
vedere al lui Strether2. Dată fiind preferinţa lui James din ultimii 
ani pentru personajele-reflector, întrebarea dacă Strether urma 
să devină narator la persoana întîi sau reflector actorial al prin­
cipalului purtător al „punctului de vedere” al romanului nu 
şi-ar fi pus-o nimeni, în cazul în care autorul însuşi nu ar fi 
făcut aluzie la asemenea deliberări în Prefaţa romanului, care a 
fost scrisă puţin mai tîrziu3. Nu există nici o indicaţie clară în

1 Vezi H. James, The Notebooks, 372.
2 Ibid., 381, 390 şi passim.
3 Vezi H. James, The Art o f the Novei. Criticai Prefaces, ed. Richard

P. Blackmur, New York, 1950, 320 ş.u.
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rezumat că James, în timp ce-1 scria, s-a gîndit vreodată la posi­
bilitatea de a-1 face pe Strether narator la persoana întîi. Pe de 
altă parte, dovada menţionată mai sus sugerează că Strether 
fusese deja selectat pentru un rol de reflector foarte devreme, 
deşi probabil acest lucru încă nu era valabil pentru întregul 
roman. Putem presupune şi că înclinaţia autorului către a re­
zuma complexele dialogale şi ale conştiinţei într-un fel de stil 
indirect liber în rezumatul său de lucru reflectă deja preferinţa 
sa pentru situaţia narativă personală, atît de proeminentă în ro­
manele lui de mai tîrziu.

Din punct de vedere naratologic, cel mai important re­
zultat al discuţiei anterioare este observaţia că forma finală a 
intermedierii dintr-o naraţiune nu este în nici un caz stabilită 
întotdeauna la începutul procesului de concepţie şi de compo­
ziţie. Putem bănui, în schimb, că situaţia narativă este rezultatul 
unei perioade de gestaţie destul de îndelungate, îndeosebi în cazul 
autorilor care sînt atenţi întotdeauna la exigenţele naraţiunii în 
timpul scrisului.

2.4. Titlurile de capitol rezumative

Titlurile de capitol detaliate care rezumă conţinutul ca­
pitolelor sînt un fenomen destul de obişnuit în romanul timpuriu. 
(Nu mă voi ocupa de titlurile nominale precum „Podsnappery” 
sau de cele participiale precum „Cut Adrift”, întrucît acestea 
sînt leitmotive sau au mai degrabă o funcţie simbolică decît re­
zumativă.) Multe dintre titlurile de capitol detaliate conţin una 
sau mai multe propoziţii cu o formă verbală finită. De regulă 
acestea sînt la timpul prezent şi concordă cu timpul folosit în 
rezumat. Această „regulă” este adesea încălcată, totuşi: în anu­
mite romane mai vechi, timpurile prezent şi trecut par să fie fo­
losite la întîmplare. Această variaţie a timpului este fundamen­
tală pentru teza pe care o susţin eu, potrivit căreia una dintre 
funcţiile timpului trecut este desemnarea modului intermedierii. 
Dacă aceasta este corectă, ar putea ajuta probabil la explicarea 
alternanţei dintre cele două timpuri. Pînă acum, nici naratologia, 
nici lingvistica nu au studiat acest fenomen în mod detaliat.
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Pentru început, să ne oprim asupra tuturor titlurilor- 
propoziţie, adică a titlurilor de capitol cu forme verbale finite, 
în care verbul se referă la actul narativ sau la cel al lecturii1. 
Acestea sînt deosebit de frecvente în operele lui Fielding:

în care autorul însuşi îşi face apariţia pe scenă (Tom Jones, 
cartea a IlI-a, cap. VII).
Care încheie prima carte; cu o nuanţă de nerecunoştinţă, 
care, sperăm noi, va părea nefirească (Tom Jones, cartea I, 
cap. XIII).

în aceste exemple, timpul prezent corespunde dispune­
rii temporale a situaţiei narative auctoriale, în care prezentul 
narativ al naratorului reprezintă punctul temporal zero; prin ur­
mare, comentariul auctorial care se referă la acesta este de ase­
menea la timpul prezent. Prezentul auctorial subliniază absenţa 
caracteristicii intermedierii din adresarea naratorului către citi­
tor şi, în consecinţă, nu poate fi folosit ca dovadă pentru teza 
mea. Acele titluri-propoziţie în care verbul nu se referă la actul 
narativ, ci mai degrabă la acţiunea personajelor sînt, pe de altă 
parte, mai evident ilustrative. Dacă trecem cu vederea pentru 
moment dimensiunea istorică a problemei -  dezvoltarea titlurilor 
de capitol este deocamdată un capitol nescris din istoria roma­
nului -  putem distinge în mare două tipuri de titluri de capitol 
rezumative: un model de titlu de capitol „comentativ” la timpul 
prezent şi un tip de titlu de capitol „narativ” la timpul trecut. 
Este foarte important în această conexiune faptul că aceste două 
tipuri pot fi distinse nu numai prin intermediul timpului, ci şi 
prin absenţa sau prezenţa cuvintelor şi a elementelor stilistice 
care semnalează naraţiunea.

1 Titlurile de capitol precum acestea sînt „texte metanarative” în sensul lui
E. Gülich, întrucît subliniază procesul narativ. Vezi E. Gülich, »Ansätze zu 
einer kommunikationsorientierten Erzähltextanalyse”, în: Erzählforschung
1,234 ş.u.

2 După finalizarea manuscrisului am descoperit lucrarea lui Emst-Peter 
Wieckenberg, Zur Geschichte der Kapitelüberschrift im deutschen Roman 
vom 15. Jahrhundert bis zum Ausgang des Barock, Göttingen 1969. Con­
cluziile acestuia par să confirme în multe puncte teza susţinută de mine.
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Mai întîi voi prezenta cîteva exemple de titluri de ca­
pitol „comentative”, care pot fi considerate norma titlurilor de 
capitol „rezumative”, potrivit tezei mele. Acestea sînt rezumate 
în sensul că sintetizează sau discută subiectul sau materia 
(fable, histoire) din care e alcătuită naraţiunea (sujet, discours, 
récit). Acestea nu se referă, totuşi, la procesul structurării unui 
text ficţional din acest material:

Agathon este salvat dintr-o aventură primejdioasă de piraţii 
ciclieni şi vîndut ca sclav în Smirna (Agathon, cartea I, cap. I) 
Domnul Pickwick călătoreşte la Ipswich şi are ocazia unei 
aventuri cu o doamnă de vîrstă mijlocie cu bigudiuri galbene de 
hîrtie (Documentelepostume ale clubului Pickwick, cap. XXII).

Aşa cum am menţionat anterior, titlurile de capitol de 
tip narativ conţin, de regulă, un semnal care arată că vom avea 
de-a face cu o naraţiune: titlul însuşi îi atrage atenţia cititorului 
cu privire la intermedierea naraţiunii. Timpul trecut este astfel 
folosit în locul prezentului rezumativ. Titlurile de capitol de 
acest gen nu sînt microrezumate, ci repovestiri în miniatură:

Povesteşte că domnul Jones îşi continuă călătoria, în ciuda 
sfatului lui Partridge, şi ce s-a întîmplat cu acea ocazie (Tom 
Jones, carta aXII-a, cap. XII).
Explică în mod onorabil absenţa domnului Weller, descriind
o serată la care acesta a fost invitat; de asemenea arată cum 
acestuia i-a fost încredinţată de către domnul Pickwick o 
misiune privată delicată şi importantă (Documentele postume 
ale clubului Pickwick, cap. XXXVII).

Formula narativă „arată cum”, care semnalează naraţi­
unea, îşi păstrează funcţia de semnalare chiar şi atunci cînd este 
prescurtată la „cum”. Titlul de capitol stereotip din romanele 
timpurii care încep cu „Wie/Comment/How/Cum” este urmat, 
aproape fără excepţie, de timpul trecut. Majoritatea titlurilor de 
capitol din Gargantua şi Pantagruel încep cu termenul Comment 
şi, în consecinţă, sînt aproape întotdeauna la timpul trecut:

Cum l-a găsit Pantagruel pe Panurge, pe care l-a iubit toată 
viaţa (Pantagruel, regele dipsozilor, cap. IX)
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Naratorii victorieni procedează în mod asemănător. în 
Bîlciul deşertăciunilor toate titlurile-propoziţie aparţin tipului 
comentativ, două dintre acestea fiind excepţii importante:

Cum a cumpărat Căpitanul Dobbin un pian (cap. XVII).
Cine a cîntat la pianul cumpărat de Căpitanul Dobbin
(cap. XVIII).

Titlul capitolului XVIII fie trebuie considerat narativ, 
întrucît „Cine”, la fel ca termenul „Cum”, implică o relaţie şi 
astfel se referă la procesul narativ, fie trebuie interpretat ca o 
formă de continuare a modelului narativ al titlului capitolului 
anterior. O astfel de continuare pare probabilă, pentru că ambe­
le titluri se referă la unul şi acelaşi obiect. Mai mult, poate fi 
spus, în general, că există o anumită tendinţă către utilizarea 
continuă a unui tip de titlu, mai ales în romanele care au multe 
capitole, cum sînt, de pildă, cele ale lui Rabelais. Această con­
tinuare a unui anumit tip de titlu de capitol într-un roman face 
imposibil să se afirme cu certitudine că există o corelaţie între 
tipul de titlu de capitol şi situaţia narativă care predomină în 
capitolul respectiv. Doar o descriere a evoluţiei acestei conven­
ţii narative ar putea clarifica această problemă.

Chiar şi o privire foarte generală asupra istoriei acestei 
convenţii ne arată o formă de evoluţie: de la titlul detaliat re­
găsit în romanele lui Fielding pînă la titlul nominal şi apoi la 
cel numeric. Titlul de capitol dispare complet în cele din urmă 
în romanul modem. Putem remarca, de asemenea, o schimbare 
evidentă în folosirea acestei convenţii narative în cadrul ope­
relor anumitor autori. Romanele lui Dickens conţin o varietate 
de forme, iar titlurile de capitol ale acestuia devin din ce în ce mai 
funcţionale în interiorul naraţiunii. în Documentele postume ale 
clubului Pickwick, titlurile de capitol încă sînt foarte detaliate; 
pot fi găsite exemple pentru ambele tipuri, precum şi semne ale 
continuităţii. în David Copperfield, titlurile sînt deja mult mai 
scurte. Toate titlurile-propoziţie sînt comentative, dacă ne rapor­
tăm la timp, dar sînt narative, dacă avem în vedere forma pro­
numelui personal (persoana întîi). în operele de mai tîrziu, înce- 
pînd cu romanul Casa umbrelor, titlurile de capitol devin din
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ce în ce mai scurte. Prăvălia de antichităţi şi Marile speranţe 
nu au nici un titlu de capitol: capitolele sînt doar numerotate. 
Evoluţia acestei convenţii în opera lui Dickens nu este nicide­
cum liniară, totuşi. Dombey şi fiul reprezintă o excepţie deose­
bit de interesantă. Dintre cele şaizeci şi două de titluri de capi­
tole ale acestui roman, treisprezece conţin o propoziţie cu o 
formă verbală finită. Douăsprezece dintre acestea sînt la timpul 
prezent şi numai unul (!) e la trecut, şi anume titlul capitolului 
XVI: „Ce spuneau mereu valurile”. Este o diferenţă între con­
ţinutul acestui titlu şi acela al celorlalte douăsprezece la timpul 
prezent. Titlurile la timpul prezent se referă la un proces extern; 
titlul la timpul trecut, pe de altă parte, se referă la un proces din 
lumea interioară, la o percepţie actorială, şi anume la aceea a 
lui Paul Dombey. Din moment ce perspectiva percepţiei trebuie 
să arate aici subiectivitatea experienţei denotate în titlu, a fost 
păstrat în titlu timpul trecut care semnifică intermedierea nara­
ţiunii. Un titlu la timpul prezent rezumativ ar fi ascuns această 
circumstanţă importantă. Măsura în care autorul a fost preocu­
pat de descrierea conţinutului special al titlului acestui capitol 
poate fi descoperită pornind de la faptul că sînt trei elemente 
care încadrează acest titlu în tipul narativ: elementul introductiv 
„ce”, care implică un „povesteşte”, timpul trecut şi accentuarea 
timpului trecut prin intermediul formei continue.

Exemplul din Dombey şi fiul arată începuturile unei 
tranziţii de la nivelul redării intermedierii într-un titlu de capitol 
în direcţia unei situaţii narative personale. (A propos, este foarte 
semnificativ pentru situaţiile narative din opera lui Dickens faptul 
că această mişcare către naraţiunea personală apare într-un 
capitol în care este descrisă o memorabilă scenă de moarte.) în 
David Copperfield, pe de altă parte, sînt titluri de capitol care 
păstrează referinţa la persoana întîi la erou (dictată de situaţia 
narativă la persoana întîi din roman), cu toate că acestea apar 
din ce în ce mai rar în a doua parte a romanului. Acest lucru pune 
două probleme. în primul rînd, de ce a fost păstrată persoana 
întîi, tipică pentru intermedierea reprezentată, în ciuda utilizării 
generale care cere ca persoana întîi să fie transformată într-o 
persoană a treia neutră din punct de vedere rezumativ? în cel de-al 
doilea rînd, din moment ce timpul trecut ar fi mai concordant cu
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intermedierea, care e semnalată prin intermediul persoanei întîi, 
de ce este folosit în schimb timpul trecut? Ambele probleme 
sînt menţionate doar în treacăt; ele nu pot fi rezolvate aici. în 
ceea ce priveşte persoana, romanul Călătoriile lui Gulliver ar 
putea fi servi drept comparaţie. în titlurile de capitol ale acestei 
opere, persoana întîi a naraţiunii e înlocuită de „Autor” şi de 
referinţa la persoana a treia:

Autorul povesteşte ceva despre el şi despre familia sa; pri­
mele sale impulsuri de a călători. Naufragiază şi înoată ca să 
supravieţuiască; ajunge cu bine la mal în ţinutul Lilliput; 
este luat prizonier şi purtat de-a lungul ţării (cap. I).

Trecerea de la persoana întîi narativă la persoana a treia 
folosită în rezumat e concordantă cu utilizarea predominantă a 
timpului prezent în titlurile de capitole din romanul Călătoriile 
lui Gulliver. Despre acestea din urmă ni se spune că ar fi fost 
adăugate de editorul (ficţional) Richard Sympson. Din moment 
ce el este cel care se adresează cititorului în titlurile de capitol, 
e posibil ca el să includă actul narativ al lui Gulliver în rezumatul 
său, fară ca titlul să devină o naraţiune. Roy Pascal a atras deja 
atenţia asupra acestui lucru: „în aceste titluri întîmplările sînt 
văzute dintr-o altă perspectivă, ele sînt rezumate de autor în ca­
litate de editor (nu de povestitor)”1. Metoda lui Swift privind 
titlurile de capitol din naraţiunea sa la persona întîi pare să fi 
fost concordantă cu practica generală a secolului al XVIII-lea2.

1 R. Pascal, „Tense and Novei”, Modern Language Review 57 (1962), 6.
2 Şi în romanul epistolar referinţa la persoana întîi a celui care scrie 

scrisorile este uneori transpusă într-o referinţă la persoana a treia în 
titlurile de capitol sau de scrisoare. Un exemplu din Samuel Richardson: 
Scrisoarea XI. Către mama sa. -  Nu găseşte scrisoarea; aşa că poves­
teşte despre comportamentul lipsit de prejudecăţi al stăpînului său faţă 
de ea în casa de vacanţă. Refuzul ei virtuos. Refuzul banilor oferiţi de 
el. El încearcă să o convingă să păstreze secretul, prefâcîndu-se că nu 
voia decît să o pună la încercare (Pamela or, Virtue Rewarded, Londra, 
1801, voi. 1, Cuprins, VI).
Wolfgang Zach remarcă faptul că „Richardson aderă [aici] în primul 
rînd la perspectiva Pamelei, însă interpretează întîmplările parţial aucto- 
rial”. Vezi Wolfgang Zach, „Richardson und der Leser. Pamela-Shamela-
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Astfel, titlul primului capitol al naraţiunii cvasiautobiografice a 
lui Robert Paltock Viaţa şi aventurile lui Peter Wilkins (1970), 
care începe prin cuvintele „M-am născut la Penhale, în ţinutul 
Cornwall”, se citeşte în felul următor:

Unde se arată cîteva lucruri în legătură cu naşterea şi familia 
autorului; afecţiunea mamei sale; trimiterea lui la colegiu la 
vîrsta de şaisprezece ani, la sugestia prietenului său; gîn- 
durile sale despre propria neştiinţă de carte (cap. I).

Titlul celui de-al doilea capitol al aceluiaşi roman ara­
tă că cele două tipuri de titluri diferenţiate anterior ar putea 
apărea şi în legătură unul cu celălalt:

Cum şi-a petrecut timpul la Colegiu; o aventură cu o slujnică 
de acolo; ea spune că aşteaptă un copil de la el; nemulţu­
mirile ei faţă de el; i se solicită bani; acasă, prietenul său, 
care s-a căsătorit cu mama lui, refuză să îi trimită bani; este 
obligat să se căsătorească cu slujnica; ea naşte la mătuşa ei; 
se întoarce la slujbă; ea îi mai face un copil (cap. II).

înainte de a interpreta titlul primului capitol din roma­
nul David Copperfield, „M-am născut”, ca pe unul în mod in­
tenţionat ironic, aşa cum sugerează Casparis1, ar trebui să ve­
dem dacă Dickens a încălcat în acest fel o convenţie care era 
cunoscută încă la vremea respectivă. în sfera acestei conexiuni, 
trebuie să ţinem seama de măsura în care cititorul observă sau 
cel puţin simte tensiunea care derivă din contaminarea unui 
element comentativ (timpul trecut) de către unul narativ (forma 
pronominală de persoana întîi).

în Henry Esmond situaţia este deosebit de complexă, 
dată fiind variaţia dintre referinţa la persoana întîi şi cea la per­
soana a treia. în titlurile de capitol toate trimiterile la erou sînt 
la persoana întîi („Merg la Cambridge şi nu fac decît puţine

Pamela IF\ Arbeiten aus Anglistik und Amerikanistik 1, Graz, 1976, 80. 
Analizat cu atenţie, acest titlu rezumativ conţine un element narativ, şi 
anume o interpretare incipientă realizată de autorul-editor.

1 Vezi C.P. Casparis, Tense Without Time. The Present Tense in Narration, 
Berna, 1975, 128.
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lucruri bune acolo”), în timp ce titlurile cărţii se referă întot­
deauna la acesta la persoana a treia. Folosirea persoanei întîi în 
titlurile de capitol subliniază prin urmare fundamentul de per­
soană întîi al acestei naraţiuni şi astfel confirmă încă o dată 
aproape la începutul fiecărui capitol norma de la care deviază 
referinţa la persoana a treia din naraţiune. A propos, titlurile ca­
pitolelor II şi III ale primei cărţi arată începuturile unui rezumat 
continuu al conţinutului care este interesant în acest context:

Povesteşte cum Francis, cel de-al patrulea Viconte, ajunge la 
Castlewood (cap. II).
Unde în vremurile lui Thomas, cel de-al treilea Viconte, îl 
condusesem în calitate de paj la Isabella (cap. III).

Timpul prezent din titlul capitolului II contrazice teza 
mea, însă probabil poate fi explicat ca un fenomen al perseve­
renţei şi al analogiei: toate celelalte titluri-propoziţie ale roma­
nului sînt referenţiale şi, prin urmare, sînt la timpul prezent, în 
acord cu teza mea. Cuvîntul „Unde” de la începutul titlului ca­
pitolului III este şi mai surprinzător. Din moment ce locul la 
care se referă poate fi dedus doar din finalul naraţiunii celui de-al 
doilea capitol, putem conchide că autorul a scris acest titlu de 
capitol după ce capitolul era deja scris şi fară să ţină seama 
prea mult de legătura cu finalul capitolului precedent. Folosirea 
timpului trecut în titlul capitolului III este, la rîndul ei, surprin­
zătoare. Timpul trecut nu pare să corespundă, de fapt, timpului 
comentativ, adică prezentului care e folosit în toate celelalte 
capitole. Această incongruenţă este rezolvată doar atunci cînd 
titlul celui de-al doilea capitol este transformat în concordanţă 
cu regula formulată anterior. Potrivit acesteia, referinţele na­
rative precum „Povesteşte” fac ca titlul să fie unul narativ în 
care timpul trecut este cel la care trebuie să ne aşteptăm:

Povesteşte cum Francis, cel de-al patrulea Viconte, ajunge la 
Castlewood (cap. I I ) .
Unde în vremurile lui Thomas, cel de-al treilea viconte, îl 
condusesem în calitate de paj la Isabella (cap. III).
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Compararea acestui titlu de capitol cu titlul celui de-al 
şaisprezecelea capitol din romanul Dombey şi fiul sugerează că 
Thackeray era mai puţin sensibil la implicaţiile schimbărilor de 
timpuri narative decît Dickens. Pe de altă parte, percepţia lui 
Thackeray asupra efectelor care trebuia să fie obţinute prin opo­
ziţia persoana întîi/persoana a treia pare să fi fost mai nuanţată 
decît aceea a lui Dickens. Şi aceasta ar merita o examinare 
atentă. Semnificaţia fundamentală a celor două categorii nara­
tive -  „timp” şi „persoană” -, asupra cărora Hamburger şi Weinrich 
au atras atenţia în mod apăsat ar trebui inclusă într-un asemenea 
studiu1.

Analiza titlurilor de capitol din roman trebuie extinsă 
la un număr mai mare de opere înainte de a oferi o explicaţie 
finală a acestui fenomen. Deşi acest fenomen este extrem de in­
teresant din perspectiva teoriei romanului, pînă acum a primit o 
atenţie redusă. Se poate ajunge doar la concluzii provizorii pe 
baza dovezilor prezentate. Titlurile de capitol sub formă de pro­
poziţii la timpul prezent trebuie încadrate în categoria rezuma­
tivă, adică în aceea a textelor comentative. în acest caz, inter­
medierea naraţiunii nu acţionează în interiorul lor. Titlurile de 
capitol cu un verb la timpul trecut, combinat de obicei cu trimi­
teri la intermedierea naraţiunii, aparţin textelor narative. Tran­
ziţia de la un tip de titlu la celălalt într-un roman este destul de 
frecvent întîlnită. Combinarea ambelor tipuri în cadrul unui singur 
titlu este, de asemenea, posibilă, deşi destul de rară. încadrarea 
unui titlu în categoria celor narative depinde în primul rînd de 
timpul trecut, care funcţionează încă o dată aici ca o expresie a 
modului intermedierii. Dacă persoana întîi trece la persoana a 
treia sau nu este, de asemenea, un aspect care joacă un rol 
important. Sper că am reuşit să demonstrez cel puţin într-unul 
dintre cazuri că opoziţia dintre narator şi reflector poate fi impor­
tantă în titlurile de capitol narative. Corpul de texte examinate 
aici, deşi destul de redus, deja oferă destule dovezi pentru a ne 
putea permite concluzia că titlurile-propoziţie care sînt tipice 
pentru romanele mai vechi pot oferi o explicaţie cu privire la 
modul în care -  într-o singură operă -  textele cu un grad zero al

1 Vezi K. Hamburger, Logik, 56 ş.u.; H. Weinrich, Tempus, 26 ş.u.
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intermedierii pot fi schimbate în texte cu diferite grade de inter­
mediere reprezentată prin adăugarea diferitelor elemente narative. 
Ambele concluzii ar trebui analizate într-o viitoare „gramatică” 
a artei narative. Discutarea rezumatelor romanelor întregi şi a 
schiţelor de intrigă din caietele unui autor a avut rezultate care 
sînt convergente cu acelea derivate din analiza titlurilor de ca­
pitol. în toate cele trei zone timpul trecut s-a dovedit a fi un 
semnal uşor de recunoscut pentru modul intermedierii. Mai 
mult, a devenit evident că subiectul este structurat pas cu pas 
de elementele narative care sînt responsabile în primul rînd de 
reprezentarea intermedierii într-un roman. O interacţiune foarte 
intimă pare să se desfăşoare între conţinut şi formă. Această 
dialectică nu este doar un produs al operei în formă finită, ci 
mai degrabă o trăsătură fundamentală a procesului prin care 
aceasta este produsă. Teoria naraţiunii va trebui să urmărească 
în continuare această problemă; aici nu vom oferi decît o 
schemă elementară. Soluţiile propuse sînt formulate intenţionat 
într-o manieră provizorie. Principalul lor scop este acela de a 
încuraja o examinare mai amănunţită a acestor fenomene, care 
pînă acum s-au bucurat de atenţie redusă.

2.5. Addenda şi excurs: schimbarea timpului 
verbal în povestirile ilustrate

După finalizarea acestui capitol mi-am dat seama de 
existenţa unei contribuţii importante la dezvoltarea acestui su­
biect. în articolul său „Teze privind timpurile din limba ger­
mană”, Otto Ludwig atrage atenţia asupra faptului că „trecerea 
de la timpul prezent la timpul trecut [...] este evidenţiată în 
comentariile narative din povestirile ilustrate”1. Pot fi găsite

1 Potrivit lui Ludwig, există o legătură directă între ceea ce descrie 
ilustraţia şi timpul folosit în comentariu. Ceea ce e reprezentat în ima­
gine şi ce poate fi astfel perceput de cititor este descris la timpul pre­
zent. Referirile la ceea ce nu este descris şi prin urmare trebuie supli­
mentat (id est adăugat imaginii) de către narator sînt făcute la timpul 
trecut. în textele de acest gen timpul trecut indică deci apariţia unui 
narator în cadrul poveştii. Otto Ludwig, „Thesen zu den Tempora im
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numeroase exemple în opera lui Wilhelm Busch pentru a ilus­
tra faptul că textul care descrie o situaţie din imagine este la tim­
pul prezent, în timp ce acţiunea care nu mai este descrisă e rela­
tată la timpul trecut. Pe lîngă Busch, la care se referă Ludwig, 
mai putem găsi cîteva exemple de acest tip în Struwwelpeter:

Pauline e-acasă singurică / Părinţii -  afară fară frică [...]
Dar Minz şi Maunz, mîţele, / îşi saltă-n sus gheruţele.
Ameninţă cu ele-aşa mereu: / Nu ţi-a dat voie tatăl tău!1.

Şi în Struwwelpeter, la fel ca în opera lui Wilhelm 
Busch, această schimbare este generată de o serie de alţi factori 
(rimă forţată, formule narative tradiţionale etc.). în consecinţă, 
regularitatea acestei modificări temporale în respectivele cărţi 
ilustrate este relativ redusă.

în explicaţia pe care o oferă în legătură cu schimbarea 
timpului verbal, Ludwig nu are în vedere posibilitatea sublini­
erii distribuţiei rolurilor între personajele unui poem în proză 
prin intermediul schimbării temporale, care ar echivala cu o 
perspectivizare rudimentară. Astfel, în balada populară Der 
Unglucksschuss (Nenorocirea) citată de Ludwig, relatarea care 
descrie acţiunile urmăritorilor (vînătorul, cîinele) este la timpul 
trecut, în timp ce relatarea care se referă la cei urmăriţi (micul 
cerb, fata) este la timpul prezent. în plus, comentariile narato­
rului sînt, la rîndul lor, la timpul trecut. Explicaţia lui Ludwig 
că timpul prezent apare acolo unde naratorul apelează la „pre­
zentarea scenică”2 nu este pe deplin convingătoare, din moment 
ce diferenţa dintre fragmentele din această baladă care sînt pre­
zentate „scenic” şi cele care povestesc nu este atît de limpede 
definită. Pe de altă parte, explicaţia lui Ludwig legată de pre­
zenţa timpului trecut ca semnal pentru „intermediere”3 este o 
confirmare binevenită a tezei mele potrivit căreia timpul trecut 
din naraţiune denotă mai presus de toate modul intermedierii.

Deutschen”, Zeitschrift fur deutsche Philologie 91 (1972), 58-81, vezi 
mai ales 68.

1 Heinrich HofFmann, Der Struwwelpeter, Frankfurter Originalausgabe, 
f.a., „Die gar traurige Geschichte mit dem Feuerzeug”, 4.

2 Ludwig, „Thesen...”, 69.
3 Ibid., 74.
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Schimbarea timpului verbal ca semn pentru o mo­
dificare a perspectivei a fost de asemenea consemnată de 
W.J. Bronzwaer în poemul lui W.B. Yeats Leda şi leb ă d a în 
timp ce catrenele şi prima terţină a acestui sonet conţin o des­
criere a acuplării Ledei cu lebăda la timpul prezent, ultima ter­
ţină conţine o interogaţie în care eul liric din poem se întreabă 
care este semnificaţia întîmplării descrise. Perspectiva observa­
torului pasiv, subliniată de „prezentul tabular” al descrierii, de­
vine perspectiva unuia direct afectat, în care timpul trecut pare 
să stabilească o relaţie de interes personal între observator şi în- 
tîmplarea descrisă într-un mod mai puternic decît ar fi putut fi 
exprimat, de pildă, printr-o referire la persoana întîi. Privirea 
rapidă aruncată asupra schimbării temporale în poezia lirică a 
arătat că unele dintre observaţiile mele legate de literatura în 
proză par să fie valide dincolo de spaţiul genului epic2.

1 Vezi W.J.M. Bronzwaer, Tense in the Novel. An Investigation o f Some 
Potentialities o f Linguistic Criticism, Groningen, 1970, 120-121.

2 Cîteva dintre observaţiile lui Hamburger din prima ediţie a Logik... 
(1957) privind folosirea timpului în genul liric (p. 194), au fost elimi­
nate din ediţia a doua.
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3. O nouă abordare 
a definiţiei situaţiilor narative tipice

-  Bitzer, spuse Thomas Gradgrind, cum defineşti dumneata 
calul ?

-  Patruped. Ierbivor. Patruzeci de dinţi, şi anume: douăzeci 
şi patru de molari, patru canini şi doisprezece incisivi. 
Primăvara îşi schimbă părul, în ţinuturile mlăştinoase îşi 
schimbă şi copitele. Are copite tari, ce trebuie potcovite 
cu fier. Vîrsta se cunoaşte după anumite semne din gură. 
Astfel (mai adăugind încă multe) vorbi Bitzer.

-  Acum, fata numărul douăzeci, spuse domnul Gradgrind, 
ştii ce este un cal.

(Ch. Dickens, Hard Times)

Din 1955, anul publicării primei ediţii a lucrării Situaţiile 
narative tipice în roman, teoria naraţiunii a avansat pînă în 
punctul în care fundamentele teoretice ale situaţiilor narative pe 
care le-am prezentat la momentul respectiv nu mai sînt suficiente 
în ziua de astăzi. Stadiul actual al discuţiilor din acest domeniu 
impune, pe de-o parte, o reexaminare completă a premiselor 
teoretice care au servit drept punct de plecare şi, pe de altă parte,
0 formalizare a metodei aplicate în delimitarea acelor tipuri de 
situaţii narative. Voi încerca să răspund ambelor cerinţe în acest 
capitol, în măsura în care acestea sînt concordante cu spaţiul de 
desfăşurare şi cu scopul acestei lucrări. Astfel, voi evalua o serie 
de argumente provocatoare pe care le-am prezentat în discuţia 
încurajată de ediţia originală a lucrării Situaţiile narative*.

1 Ultimele două discuţii critice, mai cuprinzătoare, din Situaţiile narative 
tipice (aproape la un sfert de secol după apariţia lucrării!) nu au putut fi 
tratate aici în mod detaliat. Unele dintre obiecţiile aduse în cadrul 
acestora, totuşi, au fost anticipate în lucrarea mea Teoria... Vezi Jürgen 
H. Petersen, „Kategorien des Erzählens. Zur systematischen Deskription 
epischer Texte”, Poetica 9 (1977), 167-195, A. Staffhorst, Die Subjekt-
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Una dintre obiecţiile aduse cel mai frecvent conceptu­
lui de situaţie narativă susţine că aceste tipuri schematizează 
acţiunea narativă într-un mod care nu reuşeşte să evite defa­
vorizarea particularităţii şi complexităţii operei narative indivi­
duale. Intenţia mea nu a fost să limitez multitudinea de posibi­
lităţi narative la un număr restrîns de categorii prin intermediul 
tipologiei situaţiilor narative. Acest lucru trebuie subliniat aici 
mai clar decît a fost în discuţiile anterioare1. în aplicaţiile ante­
rioare ale acestei tipologii, accentul a fost pus pe determinarea 
predominanţei uneia dintre cele trei situaţii narative dintr-un 
roman, de pildă din „romanul auctorial”. Din moment ce situaţia 
narativă este supusă încontinuu schimbării, de la un capitol la 
altul sau de la un paragraf la altul, este de asemenea necesar să 
acordăm o atenţie specială succesiunii de modificări, tranziţii şi 
suprapuneri ale situaţiilor narative de la începutul pînă la sfîr- 
şitul unei opere. Adaptarea modelului tipologic la particulari­
tăţile unui anumit text narativ va fi numită temporar „dinami­
zare” a situaţiilor narative2. Acest lucru va fi descris amănunţit 
în cea de-a doua secţiune a acestui capitol.

într-o altă secţiune a capitolului de faţă voi descrie 
acele forţe formale care contracarează dinamizarea procesului 
narativ. Acestea pot fi observate îndeosebi în sfera romanului 
popular şi tind să contracareze conştiinţa intermedierii. Aceste 
fenomene sînt sintetizate prin conceptul de „schematizare” a 
situaţiilor narative.

Objekt-Struktur. Ein Beitrag zur Erzăhltheorie, Stuttgart 1979, mai ales 
17-22.

1 Unele dintre consideraţiile incluse aici au fost schiţate acum cîţiva ani, 
însă au fost publicate abia recent, în articolul „Zur Konstituierung der 
typischen Erzăhlsituationen”, în: Zur Struktur des Romans, Darmstadt, 
1978, 558-576.

2 Dinamizarea situaţiilor narative, adică adaptarea conceptelor teoretice la
caracterul procesual al textului narativ, este într-un fel diametral opusă 
procedeului din naratologia lingvistică şi structuralistă, care, prin 
„rescriere” (J. Ihwe) sau „normalizare” (W.O. Hendriks), se străduieşte 
să formalizeze textul narativ, adică să-l adapteze la modelul conceptual 
de analiză. Vezi Jens Ihwe, „On the Foundations of a General Theory of 
Narrative Structure”, Poetics 3 (1972), 7, şi William O. Hendricks, 
„The Structural Study of Narration: Sample Analysis”, Poetics 3 
(1972), 101.
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3.1. Elementele constitutive ale situaţiilor narative 
tipice: persoană, perspectivă, mod

Intermedierea, în calitate de trăsătură generică a nara­
ţiunii, este un fenomen complex şi multidimensional. Pentru a 
folosi această caracteristică generică drept fundament pentru o 
tipologie a formelor naraţiunii, trebuie să descompunem acest 
complex în elementele sale constitutive cele mai importante1. 
Contururile acestora din urmă au devenit deja vizibile din dis­
cuţia anterioară legată de diferitele grade ale intermedierii re­
prezentate. Acum le voi defini într-o manieră mai exactă.

Primul element constitutiv este cuprins în întrebarea 
„Cine povesteşte?”. Răspunsul are putea fi: un narator care apare 
în faţa cititorului ca o personalitate independentă sau unul care 
se retrage într-o asemenea măsură în spatele întîmplărilor 
narate, încît devine practic invizibil pentru cititor. Distincţia dintre 
aceste două forme de naraţiune fundamentale este în general 
acceptată în teoria naraţiunii. Următoarele perechi de termeni 
sînt adesea aplicate: naraţiune „reală” şi naraţiune „scenică” (Otto 
Ludwig), prezentare „panoramică” şi prezentare „scenică” 
(Lubbock), „telling” şi „showing” (Friedman), naraţiune „de tip 
relatare” şi „prezentare scenică” (Stanzel)2. în timp ce concep­
tele propuse pentru modul narativ al unui narator pesonalizat 
sînt relativ clare, termenii care desemnează prezentarea scenică 
şi fără narator îmbină două tehnici care adesea apar în

1 Problema privind modul în care ar trebui să fie făcută această analiză a 
elementelor constitutive pentru a ajunge la categoriile care nu sînt 
încărcate cu generalităţi tipologice, ci sînt cît se poate de detaliate nu 
este doar una de ordin metodologic. Aceasta depinde, de asemenea, de 
scopul respectivei terorii a naraţiunii. Baur, de pildă, pledează pentru o 
procedură mai analitică şi într-o mai mare măsură pur descriptivă. Vezi 
„Deskriptive Kategorien des Erzähl Verhaltens“, în: Erzählung und 
Erzählforschung im 20. Jahrhundert, ed. R. Kloepfer şi G. Janetzke- 
Dillner, Stuttgart, 1981, 31-39.

2 Vezi Otto Ludwig, „Formen der Erzählung”, în: Epische Studien. 
Gesammelte Schriften, vol. 6, ed. A. Stern, Leipzig 1891, 202 ş.u.; 
Lubbock, Percy, The Craft o f Fiction, New York, 1947, 67; Friedman, 
Norman, „Point of View in Fiction”, 1161 ş.u.; F.K. Stanzel, Typische 
Erzählsituationen, 22.

87



TEORIA NARAŢIUNII

conjuncţie, însă care trebuie diferenţiate în planul teoriei. Una 
dintre acestea este scena dramatizată care constă în dialog pur, 
dialog cu indicaţii scenice scurte sau dialog cu o relatare a ac­
ţiunii foarte condensată. Această tehnică este bine ilustrată de 
povestirea lui Hemingway intitulată Asasinii. Cealaltă tehnică 
este reflectarea întîmplărilor ficţionale prin conştiinţa unui per­
sonaj din roman fară comentariu narativ. Pe un astfel de personaj 
eu îl numesc reflector, pentru a-1 distinge de narator, care este 
celălalt agent narativ. Stephen din romanul Portret al artistului 
în tinereţe al lui Joyce are această funcţie. Din cauza acestei 
ambiguităţi, aş vrea să introduc în discuţie încă o distincţie. 
Naraţiunea poate fi considerată efectul a două tipuri de agenţi 
narativi, naratori (într-un rol personalizat sau nepersonalizat) şi 
reflectori. împreună, aceştia constituie primul element consti­
tutiv al situaţiei narative, modul naraţiunii. Prin mod înţeleg 
suma tuturor variaţiilor posibile ale formelor narative dintre polii 
narator şi reflector: naraţiunea în adevăratul sens al interme­
dierii, ceea ce înseamnă că lectorul are impresia că se confruntă 
cu un narator personalizat, spre deosebire de prezentarea neme­
diată, adică reflectarea realităţii ficţionale în conştiinţa unui 
personaj.

în timp ce primul element constitutiv, modul, este un 
produs al diferitelor relaţii şi efecte reciproce dintre narator sau 
reflector şi cititor, cel de-al doilea se bazează pe relaţiile dintre 
narator şi personajele ficţionale. Din nou, multitudinea de po­
sibilităţi este delimitată de două poziţii situate polar. Fie nara­
torul există sub forma unui personaj în cadrul lumii întîmplă­
rilor ficţionale a romanului, fie există în afara acestei „realităţi” 
ficţionale. Referindu-mă la această situaţie, voi vorbi şi despre 
identitatea sau non-identitatea spaţiilor de existenţă a narato­
rilor şi a personajelor ficţionale. Dacă naratorul există în aceeaşi 
lume cu personajele, acesta este un narator la persoana întîi, 
conform terminologiei tradiţionale. Dacă naratorul există în 
afara lumii personajelor, avem de-a face cu o naraţiune la per­
soana a treia în sensul tradiţional. Vechile sintagme „naraţiune 
la persoana întîi” şi „naraţiune la persoana a treia” deja au creat 
destulă confuzie, deoarece criteriul diferenţierii lor, pronumele 
personal, se referă în primul caz la naraţiune, însă în cel de-al
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doilea la un personaj din naraţiune care nu este naratorul. într-o 
naraţiune la persoana a treia, de pildă în Tom Jones sau Muntele 
vrăjit, este şi un „eu” naratorial. Nu este vorba despre apariţia 
persoanei întîi a pronumelui personal într-o naraţiune din afara 
dialogului, care e decisivă, ci mai degrabă despre localizarea 
persoanei desemnate în interiorul sau în afara lumii ficţionale a 
personajelor dintr-un roman sau o povestire. Termenul persoană 
va fi totuşi păstrat, ca atribut distinctiv al celui de-al doilea ele­
ment constitutiv, pentru că este cuprinzător. Totuşi, criteriul 
esenţial al celui de-al doilea element constitutiv -  iar acest lucru 
nu poate fi exagerat -  nu este relativa frecvenţă a apariţiei unuia 
dintre cele două pronume personale „eu” sau „el / ea”, ci pro­
blema identităţii sau a non-identităţii sferelor de existenţă cărora 
le aparţin naratorul şi personajele. Naratorul din romanul David 
Copperfield este unul la persoana întîi, acesta şi celelalte per­
sonaje ale romanului, Steerforth, Peggoty, membrii familiilor 
Murdstone şi Micawber, existînd în acelaşi univers. Naratorul 
romanului Tom Jones este unul la persoana a treia sau un na­
rator auctorial, întrucît există în afara lumii ficţionale în care 
trăiesc Tom Jones, Sophia Western, Partridge şi Lady Bellastone. 
Identitatea şi non-identitatea dimensiunilor naratorului şi perso­
najelor sînt condiţii fundamentale ale procesului narativ şi ale 
motivaţiilor acestuia.

în timp ce modul orientează atenţia cititorului în primul 
rînd asupra relaţiei sale cu procesul naraţiei sau al prezentării, cel 
de-al treilea element constitutiv, perspectiva, conduce atenţia ci­
titorului asupra modului în care acesta percepe realitatea ficţio- 
nală. Maniera acestei percepţii depinde în mod fundamental de 
localizarea punctului de vedere în funcţie de care este orientată 
naraţiunea -  fie în poveste, în protagonist sau în centrul acţiu­
nii, fie în afara poveştii sau a centrului său de acţiune, într-un 
narator care nu aparţine lumii personajelor sau care este doar o 
figură subordonată, probabil un narator la persoana întîi în rolul 
observatorului sau al unui contemporan al eroului. în acest fel 
pot fi distinse o perpectivă internă şi una externă.

Opoziţia perspectivă internă -  perspectivă externă vi­
zează un aspect suplimentar faţă de intermedierea naraţiunii, 
care este diferit de celelalte elemente constitutive, persoana şi
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modul, şi anume acela al orientării imaginaţiei cititorului în in­
teriorul timpului şi în special al spaţiului naraţiunii sau, cu alte 
cuvinte, acela al reglării aranjamentului spaţio-temporal în relaţie 
cu centrul sau cu focalizarea întîmpărilor narate. Dacă povestea 
este prezentată din interior, aşa cum a fost ea percepută de un 
personaj, atunci cititorul se află într-o altă situaţie perceptivă decît 
atunci cînd întîmplările sînt văzute sau percepute din exterior, 
în consecinţă, există anumite diferenţe în modul în care sînt 
tratate relaţiile spaţiale ale personajelor şi lucrurilor din reali­
tatea reprezentată (perspectivism-aperspectivism), precum şi în 
limitele impuse cunoaşterii şi experienţei naratorului sau re­
flectorului („omniscienţă” -  „punct de vedere limitat”).

Naratologia s-a ocupat pînă acum de situaţia presupu­
să de opoziţia perspectivă interioară-perspectivă exterioară în 
diverse moduri. Eduard Spranger, un specialist în psihologie, a 
anticipat într-un mod semnificativ opoziţia mea acum mai bine 
de o jumătate de secol prin distincţia sa dintre „poziţia relatării” 
şi „poziţia viziunii din interior”1. Mai tîrziu, Erwin Leibfried a 
numit perspectiva factorul cel mai important din diferenţierea 
textelor narative2. Pe de altă parte, în operele lui Pouillon, 
Todorov şi Genette3, ceea ce eu numesc perspectivă este subor­
donat altor componente, mai precis celor care coincid în mare 
parte cu noţiunile mele de mod şi persoană. Aici este probabil 
necesară o lămurire fundamentală. Din punctul de vedere al na- 
ratologiei, o tipologie sau taxonomie a formelor naraţiunii poate 
fi concepută pe baza unei trăsături distinctive, precum şi a

1 Vezi Eduard Spranger, „Der psychologische Perspektivismus im Roman”,
republicat în: Zur Poetik des Romans, ed. V. Klotz, Darmstadt, 1965, 
217-238.

2 Vezi Erwin Leibfried, Kritische Wissenschaft vom Text. Manipulation, 
Reflexion, transparente Poetologie (1970), Stuttgart, 21972, 244. Noua 
abordare a definiţiei situaţiior narative în baza categoriilor persoană, 
perspectivă şi mod a făcut să fie limpede, sper eu, faptul că sintagma 
„situaţie narativă” nu înseamnă doar perspectivă, aşa cum sugerează 
Leibfried.

3 Vezi Jean Pouillon, Temps et roman, Paris, 1946, 74-114; Tz. Todorov,
„Les Catégories du récit littéraire”, 125-159; G. Genette, Narrative 
Discourse, 185-198, unde „perspectivă” şi „focalizare” sînt subordonate 
aspectului „mod”.
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două, trei sau mai multe astfel de criterii. Totuşi, numărul ele­
mentelor constitutive fundamentale influenţează previzibili- 
tatea acestor categorii. Cu cît este mai mare numărul elemen­
telor constitutive incluse într-o tipologie, cu atît mai strimt este 
spaţiul în care opera individuală trebuie să-şi găsească locul. 
Această precizie este un avantaj şi un dezavantaj în acelaşi timp. 
Avantajul vine din acurateţea sporită a definirii pe care o oferă
0 tipologie sau o taxonomie a formelor narative care se bazează 
pe cîteva elemente constitutive. Dezavantajul vine din pericolul 
unei constrîngeri sporite impuse tentativelor de clasificare a 
operei individuale într-un spaţiu corespunzător unui anumit tip, 
din cauza relativei limitări a categoriilor. Baza triadică propusă 
aici ca fundament pentru cele trei situaţii narative a fost dove­
dită practic, aşa cum o demonstrează aplicarea sa în numeroase 
studii naratologice din ultimii douăzeci de ani1. Aceasta va fi astfel 
păstrată, în ciuda faptului că majoritatea tipologiilor recente din 
naratologie sînt concepute fie în formă monadică (Hamburger), 
fie, mai frecvent, în formă diadică (Brooks şi Warren, Anderegg, 
Dolezel, Genette)2.

Dorrit Cohn a propus eliminarea elementului constitu­
tiv „perspectivă” din tipologia mea, sugerînd că acesta coincide 
în cea mai mare parte cu elementul constitutiv „mod”3. Nu pot 
fi de acord cu această sugestie din mai multe motive, unul dintre 
ele fiind faptul că această eliminare ar putea anula şi un avantaj 
foarte important pe care sistemul meu îl are asupra celor diadice 
sau monadice. Acesta constă mai presus de toate în faptul că

1 O listă parţială a acestui fel de opere a fost întocmită în Stanzel, „Zur 
Konstituierung der typischen Erzählsituationen”, 568 ş.u.

2 Vezi K. Hamburger, Logik, 11 ş.u. şi 245 ş.u.; J. Anderegg, Fiktion und 
Kommunikation, 43 ş.u.; E. Leibfried, Kritische Wissenschaft vom Text, 
244 ş.u.; C. Brooks şi R.P. Warren, Understanding Fiction, New York, 
1943, 659 ş.u.; G. Genette, Narrative Discourse, 30-32; Lubomi'r 
Doleiel, „The Typology of the Narrator: Point of View in Fiction”, în: 
To Honor Roman Jakobson, Den Haag, 1967, vol. 1, 541-552. Dolezel 
şi-a dezvoltat recent tipologia într-o formă pe de-a-ntregul lămuritoare. 
Vezi mai ales „Introducerea” la cartea sa Narrative Modes in Czech 
Literature, Toronto, 1973.

3 Vezi D. Cohn, „The Encirclement of Narrative, On Franz Stanzel’s 
Theorie des Erzählens”, Poetics Today 2 (1981), 174 ş.u. şi 179-180.
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organizarea triadică arată într-un mod foarte clar continua soli­
daritate a formelor din sistem, în timp ce sistemele monadice 
sau diadice conduc întotdeauna către o diferenţiere mai abruptă, 
prin confruntarea directă a unui grup de forme cu celălalt1. Con­
tinua solidaritate a formelor este accentuată şi prin construcţia 
sistemului în concordanţă cu tipurile ideale. Construcţia vizează 
mai mult revelarea unor posibilităţi exemplare decît delimitarea 
clară a categoriilor narative. Să sperăm că, în lumina acestor 
circumstanţe, noua definiţie a noţiunii de „perspectivă” oferită în 
această ediţie încurajată în primul rînd de critica lui Cohn va 
stabili că elementul constitutiv „perspectivă” nu poate fi echi­
valat complet cu elementul constitutiv „mod”.

Situaţiile narative sînt astfel constituite din triada 
mod, persoană şi perspectivă. Fiecare dintre aceste elemente 
constitutive permite un număr mai mare de actualizări care pot 
fi reprezentate ca nişte continuum-uri de forme între cele două 
extreme posibile. în critica literară de orientare structuralistă 
din ultima vreme influenţată de Saussure şi de Jakobson, des­
crierea acestui tip de continuum-uri de forme se bazează pe 
conceptul opoziţiilor binare2. Acesta se înrădăcinează în ten­
dinţa omului de a categoriza fenomenele care se arată percep­
ţiei ca un număr ridicat de variante ale unei forme fundamen­
tale, care diferă doar în mică măsură una de cealaltă, într-o 
opoziţie a două forme în mod clar diferite. Acest lucru poate fi 
observat în sistemul limbii, însă apare şi în alte sfere de acti­
vitate intelectuală în care este necesară clasificarea unei palete

1 Trebuie remarcat modul în care formele din sistemul diadic sugerat de 
Cohn se situează în sectoare sau cadrane diferite, în timp ce formele 
individuale din cercul meu tipolgic cu alcătuire triadică pot fi întot­
deauna plasate pe unul dintre continuum-urile care se întind între două 
tipuri de situaţii narative. Vezi Cohn, „The Encirclement”, 163, dia­
grama II, şi 179, figura 2.

2 Pentru sensul opoziţiilor binare mai întîi pentru lingvistică şi apoi pentru
teoria literară de orientare structuralistă, vezi Jonathan Culler, Structuralist 
Poetics. Structuralism, Linguşit ies, and the Study o f Literature, Ithaca, 
N.Y., 1978, 14-16. O introducere în diferitele concepte operaţionale 
structuraliste poate fi găsită în Jürgen Link, Literaturwissenschaftliche 
Grundbegriffe. Eine programmierte Einführung auf strukturalistischer 
Basis, München, 1974.
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bogate de percepţii cu variaţii minimale. Opoziţia binară este 
astfel un sistem de clasificare deosebit de potrivit pentru o teo­
rie narativă, pornind de la faptul că textele narative concrete re­
flectă o mulţime de modificări şi modulaţii ale anumitor forme 
de bază. Astfel, fiecare dintre conţinuturi-urile formale cores­
punzătoare celor trei elemente constitutive poate fi înţeles ca o 
„opoziţie binară a două concepte distincte”. Pentru cele trei 
elemente constitutive găsite de mine şi continuum-urile lor for­
male corespunzătoare, opoziţiile binare sînt următoarele:

Continuum-ul formal „mod”: opoziţia narator -  non-narator 
(reflector)

Continuum-ul formal „persoană”: opoziţia identitate -  
non-identitate (spaţiile de existenţă 
ale naratorului şi ale personajelor)

Continuum-ul formal „perspectivă”: opoziţia perspectivă in­
ternă -  perspectivă externă (pers- 
pectism-aperspectivism)

Fiecare dintre cele trei opoziţii va fi descrisă detaliat 
într-unul dintre capitolele următoare.

Constituirea celor trei situaţii narative pe baza celor 
trei elemente constitutive şi a opoziţiilor binare corespunzătoare 
acestora extinde şi îmbunătăţeşte descrierea situaţiilor narative 
auctorială, personală şi la persoana întîi realizată pentru prima 
dată în 1955, în ediţia originală a lucrării Situaţiile narative 
tipice în roman.

Voi analiza acum mai amănunţit cîteva dintre descrie­
rile formelor narative, întrucît constituirea acestora a fost în 
mod evident stimulată de lucrarea Situaţiile narative tipice şi 
întrucît ele oferă soluţii care deviază de la sistemul meu legat 
de situaţiile narative.

în contribuţia sa la volumul omagial închinat lui 
Roman Jakobson, Dolezel încearcă să realizeze o clasificare 
strict structurală a formelor narative posibile. Derivaţia tipuri­
lor narative ale lui Dolezel nu poate fi redată aici în detaliu. 
Acesta distinge în primul rînd textele care au un „purtător de 
cuvînt” de cele lipsite de un „purtător de cuvînt”. Cele dintîi sînt 
împărţite în funcţie de identitatea vorbitorului -  dacă acesta
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este un narator sau un personaj ficţional (non-narator). Un na­
rator poate fi activ sau pasiv în relaţie cu întîmplarea şi cu pro­
cesul narativ. Numai în ultimul caz se face şi distincţia dintre 
referinţele pronominale la persoana întîi şi la persoana a treia în 
relaţie cu naratorul sau cu personajul. Două dintre opoziţiile 
fundamentale ale lui Dolezel sînt elemente constitutive ale situa­
ţiilor narative, şi anume narator personalizat -  narator neperso­
nalizat (mod) şi naraţiune la persoana întîi -  naraţiune la per­
soana a treia (persoană). Este esenţial pentru sistemul lui Dolezel 
faptul că aceste două criterii de clasificare sînt folosite succesiv, 
potrivit diagramei lingvistice de tip arbore genealogic1.

Dolezel acordă perspectivei doar o formă de atenţie 
implicită. Pentru Leibfried, totuşi, aceasta reprezintă cel mai 
însemnat criteriu de clasificare: el distinge „perspectiva internă”, 
aceea a naratorului care ia parte la acţiune, şi „perspectiva ex­
ternă”, aceea a naratorului care nu e implicat în acţiune2. 
Această distincţie foarte importantă este oarecum ambiguizată de 
faptul că Leibfried alege pentru exemplificare opera Flegeljahre 
a lui Jean Paul Richter, un roman în care e foarte dificil de dis­
tins perspectiva externă de cea internă, precum şi referinţa la per­
soana întîi de cea la persoana a treia. Din moment ce Leibfried 
presupune că ideea de „situaţie narativă” denotă doar perspec­
tiva3, tentativa sa critică de a dezvolta conceptul de situaţie 
narativă în continuare este oarecum unilaterală. El crede că nici 
opoziţia persoana întîi -  persoana a treia, nici distincţia dintre 
narator şi non-narator (reflector) nu reprezintă un criteriu valid 
pentru clasificarea tipurilor4. Este astfel de înţeles că Leibfried 
se întreabă dacă situaţia narativă personală ar putea fi o simplă

1 Doleiel, „The Typology of the Narrator: Point of View in Fiction”, în:
To Honor Roman Jakobson, Den Haag, 1967, vol. 1, 541-552. în dez­
voltarea ulterioară a tipologiei sale, Dolezel foloseşte un model circular, 
pe lîngă diagrama lingvistică de tip arbore genealogic. Vezi îndeosebi 
„Introducerea” la cartea sa Narrative Modes in Czech Literature, Toronto 
1973.

2 Vezi Erwin Leibfried, Kritische Wissenschaft vom Text. Manipulation, 
Reflexion, transparente Poetologie (1970), Stuttgart21972.

3 Ibid., 243.
4 Ibid., 247.
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variantă a perspectivei la persoana întîi1. După cum arată dia­
grama de la sfîrşitul volumului, situaţia narativă personală este 
tangenţială formelor situaţiei narative la persoana întîi din care 
eul narator s-a retras cu totul, însă nu şi acelor forme ale nara­
ţiunii la persoana întîi caracterizate prin prezenţa unui narator 
personalizat. Aceste forme sînt mai strîns legate de situaţia na­
rativă auctorială decît de cea personală2.

Altă prezentare sistematică a formelor narative care a 
dus la continuarea discuţiei a fost oferită de Wilhelm Füger3. 
La baza abordării lui Füger se află opoziţiile dintre perspectiva 
internă şi cea externă şi dintre forma la persoana întîi şi cea la 
persoana a treia. Pe lîngă acestea, Füger distinge trei grade de 
înţelegere sau stadii ale conştiinţei naratorului. Naratorul poate 
fi mai bine, la fel de bine sau mai puţin informat decît celelalte 
personaje din roman sau decît cititorul. Asemenea lui Dolezel, 
Füger foloseşte diagrama-arbore genealogic drept fundament 
pentru sistemul său. Avantajele acestui model sînt rigoarea sa 
logică şi precizia distincţiilor posibile. Füger defineşte douăspre­
zece tipuri, dintre care o treime sînt aproape ipotetice. Un sistem 
de clasificare ce este atît de minuţios subdivizat e cu siguranţă 
mai util teoriei naraţiunii decît studiul interpretării. Un deza­
vantaj al acestui model este faptul că tipurile aflate în mod con­
venţional în strînsă legătură sînt adesea separate unele de cele­
lalte în cadrul sistemului reprezentat de diagrama-arbore ge­
nealogic. Astfel, de exemplu, tipul 10a al lui Füger (o situaţie 
narativă personală cu elemente auctoriale) este foarte departe 
de tipul 4a (o situaţie narativă auctorială în care pot apărea ele­
mente personale). Pe cercul tipologic aceste două forme sînt în 
mod direct adiacente. Alt dezavantaj al sistemului de prezen­
tare al lui Füger este faptul că nu poate fi luată în considerare 
trecerea de la un tip particular la altul.

Este limpede că nici o sistematizare a formelor narative 
nu poate satisface în mod egal atît cerinţele teoriei, cît şi pe

1 Ibid., 244.
2 Vezi şi F.K. Stanzel, „Zur Konstituierung der typischen Erzählsituationen”, 

574-575.
3 Wilhelm Füger, „Zur Tiefenstruktur des Narrativen. Prolegomena zu 

einer generativen «Grammatik» des Erzählens”, Poetica 5 (1972), 268-292.
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cele ale interpretării -  cerinţele legate de ordine şi consistenţă, 
pe de-o parte, şi cele referitoare la potrivirea faţă de texte şi 
aplicabilitatea în interpretare, pe de altă parte. Fiiger şi Dolezel 
au acordat întîietate sistemului. în redefinirea situaţiilor narative 
care urmează, voi încerca totuşi să găsesc o linie de mijloc între 
o teorie sistematică şi un model practic pentru interpretare.

Seymour Chatman, un reprezentant al „Noii stilistici” 
orientate lingvistic, a căutat deja o astfel de cale de mijloc prin 
analiza trăsăturilor distinctive pe care a întreprins-o1. Chatman 
realizează o descriere sistematică a formelor de „transmitere 
narativă”, prin care înţelege în primul rînd formele reprezentă­
rii intermedierii în naraţiune. Acesta, la rîndul său, porneşte de 
la problema prezenţei unui narator şi postulează diferite grade 
de conştientizare a prezenţei naratorului de către cititor. Astfel 
el se foloseşte de teoria actelor de limbaj a lui Austin2. Prin 
„trăsătură discursivă”, Chatman înţelege „o singură proprietate 
a discursului narativ, de exemplu folosirea persoanei întîi sin­
gular sau nefolosirea rezumatului”3. Chatman subliniază în 
mod explicit faptul că aceste elemente narative pot fi combinate 
la întîmplare unul cu celălalt şi prin urmare pot fi examinate şi 
descrise şi în mod individual. N. Friedman, W.C. Booth şi ma­
joritatea criticilor englezi şi americani împărtăşesc această opinie. 
Chatman urmăreşte să o scoată în evidenţă prin confruntarea ei 
cu metoda tipologică aplicată în Situaţiile narative. Această 
confruntare arată în mod clar avantajele şi dezavantajele ambelor 
metode. Metoda descriptivă a analizei trăsăturilor permite cea 
mai fidelă abordare posibilă a textului, din moment ce analiza 
formală poate să se concentreze în întregime asupra îmbinării 
idiosincratice a formelor narative dintr-un text. Rezultatul este
0 listă a gradelor diferite ale prezenţei naratorului în naraţiune, 
listă care este foarte utilă pentru scopurile interpretării. Ana­
liza trăsăturilor nu poate, totuşi, să arate corespondenţele şi inter­
dependenţa elementelor narative particulare, adică structura na­
rativă în cel mai larg sens. Această abordare este echivalentă cu

1 S. Chatman, „The Structure of Narrative Transmission”, 213-257.
2 John Austin, How to Do Things with Words (1955), New York 1962.
3 S. Chatman, „The Structure...”, 233.
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renunţarea la orice aspiraţii către o analiză şi o clasificare a for­
melor mai complexe şi interdependente din cadrul unui context 
sistematic mai amplu. Prin urmare, ar fi de dorit ca ambele me­
tode să fie recunoscute ca abordări complementare cu accente 
diferite: analiza trăsăturilor subliniază descrierea exactă a ele­
mentelor narative individuale, în însăşi specificitatea lor, în 
timp ce naratologia sistematică încearcă să clarifice corespon­
denţele şi conexiunile dintre fenomene narative distincte. Atunci 
cînd Chatman stabileşte, de pildă, că „în naraţiune, vorbirea şi 
gîndirea sînt acţiuni foarte diferite”1, această descoperire 
importantă nu are în cele din urmă nici o consecinţă, pentru că 
în spaţiul analizei trăsăturilor nu există nici un cadru sistematic 
căruia să îi poată fi ataşată. Unul dintre elementele constitutive 
ale situaţilor narative din teoria mea, modul, adică opoziţia na- 
rator-reflector, oferă, totuşi, un punct de referinţă teoretic pentru 
descrierea ambelor moduri de prezentare, dintre care unul este 
orientat către vorbire, iar celălalt către gîndire.

Clasificarea sistematică a trăsăturilor individuale are, 
de asemenea, consecinţe în ceea ce priveşte textele narative. 
Astfel, Chatman, pînă nu demult unul dintre puţinii critici fa­
miliarizaţi cu conceptul „stil indirect liber”, percepe în mod co­
rect faptul că o propoziţie precum „John stătea jos” nu este numai 
descrierea unei întîmplări pur exterioare, ci poate, de aseme­
nea, să implice un anumit grad de conştientizare a acestei ac­
ţiuni, mai ales dacă apare în proximitatea stilului indirect liber2. 
Totuşi, substituirea unui cuvînt (de pildă „Jon stătea tolănit” în 
loc de „stătea”) nu este propriu-zis o metodă suficient de bună 
pentru testarea predominanţei unei viziuni din interior sau din 
exterior în propoziţia narativă de acest tip. Mult mai important 
este contextul mai amplu în care apare o asemenea propoziţie. 
Dacă predomină o situaţie narativă în mod evident auctorială, 
atunci doar o viziune din exterior s-ar insinua ca interpretare a 
propoziţiei „John stătea jos”. Dacă, pe de altă parte, predomină
0 situaţie narativă actorială, atunci interpretarea acestei propo­
ziţii ca o descriere a experienţei interioare este de asemenea

1 Ibid., 229
2 Ibid , 238-239.
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posibilă. Analiza trăsăturilor necesită astfel cadrul unei teorii 
narative cuprinzătoare şi sistematice.

în concluzie, aş vrea să subliniez o neînţelegere din 
partea lui Chatman, care a fost probabil cauzată de o formulare 
imprecisă din textul versiunii originale a Situaţiilor narative 
(1955). Aceasta prezintă interes în relaţie cu redefinirea situ­
aţiilor narative. Chatman presupune că persoana, modul şi pre­
zenţa naratorului în lumea ficţională reprezintă cele trei ele­
mente constitutive ale situaţiei narative1. Persoana şi identitatea 
spaţiilor de existenţă (prezenţa naratorului în lumea ficţională), 
totuşi, sînt doar doi termeni diferiţi pentru unul şi acelaşi ele­
ment constitutiv. Acest lucru a fost discutat anterior în amă­
nunt. Elementul „perspectivă” lipseşte din lista lui Chatman2.

Teoria narativă concepută de mine pe baza situaţiilor 
narative se distinge de toate teoriile discutate aici în primul rînd 
prin faptul că proiectează un sistem triadic în care toate cele trei 
elemente constitutive sînt luate în considerare în acelaşi fel. în 
fiecare dintre cele trei situaţii narative alt element constitutiv sau 
pol al opoziţiei binare asociat cu acesta ajunge să fie dominant în 
relaţie cu celelalte elemente constitutive şi cu opoziţiile lor:

Situaţia narativă auctorială -  predominanţa perspectivei 
exterioare (aperspectivism)

Situaţia narativă la persoana întîi -  predominanţa identităţii 
spaţiilor de existenţă al naratorului 
şi al personajelor 

Situaţia narativă personală -  predominanţa modului-reflector

Dacă situaţiile narative sînt aranjate sistematic într-un 
cerc potrivit corespondenţelor care există între ele, în aşa fel încît 
axele opoziţiilor aparţinînd situaţiilor narative să treacă prin 
cerc la intervale egale, diagrama care rezultă de aici va ilustra

1 Ibid., 235.
2 între timp a fost publicată cartea lui S. Chatman, Story and Discourse. 

Narrative Structure in Fiction and Film (Ithaca, New York, 1978). 
Această teorie narativă cuprinde o versiune revizuită a eseului lui Chatman 
pe care l-am citat anterior. Discuţia sa referitoare la lucrarea mea 
Typische Erzăhlsituationen nu a fost preluată în carte.
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în mod sigur coordonarea situaţiilor narative şi relaţiile lor cu polii 
axelor opoziţiilor. Diagrama de la sfîrşitul volumului arată pre­
dominanţa unui element opoziţional, dar şi participarea elemen­
telor opoziţionale învecinate, care au un efect secundar asupra 
situaţiei narative. Astfel, de pildă, situaţia narativă auctorială se 
distinge în primul rînd prin predominanţa unui personaj-re­
flector şi în al doilea rînd prin perspectiva internă, pe de-o parte, 
şi prin non-identitatea spaţiilor de existenţă, adică prin referinţa 
la persoana a treia (la personajul-reflector), pe de altă parte1.

SITUAŢIE NARATIVĂ PERSONALĂ

1 Principalele obiecţii la tipologia mea constituită pornind de la o bază 
triadică pot fi împărţite în patru categorii. Una dintre acestea pretinde o 
reducere a celor trei elemente constitutive la opoziţia persoana întîi/per- 
soana a treia (Hamburger), căreia i se subordonează apoi opoziţia narator/ 
reflector (W. Lockemann, A. Staffhorst). Celălalt grup pretinde reducerea 
celor trei elemente constitutive la opoziţia narator/reflector, căreia i se 
subordonează apoi opoziţia persoana întîi/persoana a treia (J. Anderegg, 
H. Kraft şi alţii). O a treia tabără pretinde subordonarea „persoanei” şi a 
„modului” de către „perspectivă” (Leibfried, Fuger). Cel de-al patrulea 
grup, în fine, sugerează abandonarea elementului constitutiv „perspectivă” 
(Dorrit Cohn, Lockemann, Staffhorst şi alţii). Avînd în vedere incompati­
bilitatea obiecţiilor şi a sugestiilor în vederea unor schimbări, mi se pare 
că faptul că încorporează toate cele trei elemente constitutive fără a pos­
tula o ordine sau o ierarhie a acestora rămîne un adevărat avantaj al abor­
dării mele. Vezi între altele Albrecht Staffhorst, Die Subjekt-Objekt- 
Struktur. Ein Beitrag zur Erzăhltheorie, Stuttgart, 1979, 17-22; Herbert 
Kraft, Um Schiller betrogen, Pfullingen, 1978,48-58.
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Acum, după schiţarea fundamentului teoretic al situa­
ţiilor narative, voi examina trei texte pentru a vedea dacă opo­
ziţiile menţionate anterior chiar denotă diferenţe esenţiale la ni­
velul reprezentării intermedierii într-un text narativ şi dacă 
afectează astfel structura naraţiunii. Dacă opoziţiile denotă di­
ferenţe la nivelul intermedierii, atunci o schimbare în cadrul 
unuia dintre aceste elemente ar produce, de asemenea, o modi­
ficare la nivelul semnificaţiei naraţiunii. Altfel aceste diferenţe 
ar putea fi privite ca nişte variante stilistice. Din considerente 
metodologice, voi începe cu elementul constitutiv cel mai bine 
cunoscut şi cel mai evident, persoana. Perspectiva şi modul vor 
fi analizate ulterior.

3.1.1. Opoziţia I (persoană): referinţă la persoana 
întîi -  referinţă la persoana a treia

în calitate de personaj principal al naraţiunii, Holden 
Caulfield, naratorul la persoana întîi din romanul De veghe în 
lanul de secară al lui J.D. Salinger, se situează în centrul uni­
versului reprezentat în roman. Identitatea spaţiilor de existenţă 
al naratorului şi al celorlalte personaje este astfel stabilită şi 
susţinută în ciuda tendinţei acestui narator la persoana întîi de 
a-şi adresa remarcele direct către cititor. Putem împărtăşi uimi­
rea lui David Goldknopf în ceea ce priveşte posibilitatea acestui 
gen de comunicare: „Cineva din interiorul romanului vorbeşte cu 
cineva din exteriorul acestuia. Acest lucru mi se pare un fe­
nomen remarcabil, aproape şocant”1. Oricum ar putea fi explicat 
acest fenomen uimitor (voi reveni la el ulterior), el nu modifică 
faptul fundamental al identităţii spaţiului naratorului la persoana 
întîi şi al celui din care fac parte celelalte personaje (ficţionale) 
din roman. Holden îşi începe naraţiunea în felul următor:

Dacă vreţi într-adevăr să aflaţi ce s-a întîmplat, probabil c-o să 
întrebaţi în primul rînd unde m-am născut, cum mi-am petre­
cut copilăria mea amărîtă, cu ce s-au ocupat părinţii înainte de

1 David Goldknopf, The Life o f the Novei, Chicago, 1972, 33.
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naşterea mea şi alte rahaturi d-astea gen David Copperfield, 
dar, dacă vreţi să ştiţi, n-am nici un chef să le înşir pe toate. 
Mai întîi pentru că mă plictiseşte, pe urmă pentru că, dacă 
m-aş apuca să vorbesc cît de puţin de treburile lor intime, 
părinţii mei ar face cîte două hemoragii fiecare. Sînt foarte 
sensibili cînd e vorba de lucrurile astea, mai cu seamă tata. 
Sînt ei drăguţi şi cumsecade -  nu spun nu - , da’-s îngrozitor 
de sensibili. De altfel, n-am de gînd să vă debitez autobio­
grafia mea nenorocită sau alte prostii d-astea. Vreau doar să 
vă povestesc despre întîmplările demente pe care le-am trăit 
în preajma Crăciunului, înainte s-ajung la capătul puterilor 
şi să fiu nevoit să vin aici să mă potolesc1.

Dacă încercăm să transpunem această naraţiune la per­
soana întîi într-una la persoana a treia, adică să desfiinţăm uni­
unea de persoană dintre personajul principal şi narator şi să in­
troducem un narator situat în afara lumii ficţionale a persona­
jelor (non-identitatea spaţiului naratorului şi al celui al perso­
najelor)2, întîmpinăm imediat mari dificultăţi. Dacă obiectivul 
acestei transpuneri este o naraţiune la persoana a treia aucto­
rială precum Tom Jones sau Bîlciul deşertăciunilor, atunci 
rolul naratorului la persoana întîi, Holden Caulfield, trebuie să 
fie transferat către două personaje, şi anume către unul de pe 
scena acţiunii şi către un narator situat în afara realităţii ficţio­
nale. Pentru un asemenea narator, totuşi, sistemul de valori ju­
venil, simplificat al lui Holden ar fi la fel de nepotrivit ca şi stilul 
său, suprasaturat de jargon adolescentin. Dacă stilul ar fi transpus 
într-unul aparţinînd unui adult, s-ar crea un hiatus între narator 
şi materialul narat. Absenţa unui astfel de hiatus este o trăsă­
tură foarte semnificativă a textului original. Dacă, pe de altă 
parte, obiectivul transpunerii este o naraţiune la persoana a treia 
precum Portretul artistului în tinereţe (situaţie narativă personală),

1 J.D. Salinger, The Catcher in the Rye, r. De veghe în lanul de secară, 
trad. de C. Ralea şi L. Bratu, Polirom, 2001, 5.

2 Pentru a facilita o privire de ansamblu asupra acestor consideraţii funda­
mentale, nu voi discuta aici posibilitatea transpunerii unei naraţiuni la 
persoana întîi într-una cu un narator la persoana întîi periferic care s-ar 
referi la personajul central la persoana a treia (vezi romanul lui Samuel 
Butler The Way ofAII Flesh, r. Şi tu vei f i  ţărînă).
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atunci Holden Caulfield ar trebui eliminat din rolul de narator. Ar 
rămîne doar personajul-reflector Holden, cu ale cărui gînduri şi 
emoţii ne-am familiariza foarte bine, chiar dacă Holden nu ar po­
vesti el însuşi despre ele. Prin această schimbare, natura puternic 
determinată a actului narativ şi caracterul confesiv al naraţiunii
-  trăsături esenţiale ale romanului la persoana întîi -  s-ar pierde. 
Astfel, legătura dintre experienţă şi naraţiune, care e dată de 
identitatea spaţiului naratorului cu cel al realităţii reprezentate, 
nu poate fi ruptă fară efecte grave asupra structurii de semnifi­
caţii a romanului. Ruperea acestei legături este, totuşi, o condiţie 
premergătoare transpunerii unei naraţiuni la persoana întîi 
într-una la persoana a treia.

3.1.2. Opoziţia II (perspectivă):
perspectivă internă -  perspectivă externă

Opoziţia perspectivă interioară -  perspectivă exteri­
oară poate fi ilustrată cu ajutorul unui fragment din romanul 
Portret al artistului în tinereţe al lui James Joyce care descrie 
mersul lui Stephen la spovedanie. Stephen aşteaptă în faţa con­
fesionalului într-o stare de mare tensiune psihologică şi morală:

Uşa glisantă fu împinsă brusc. Penitentul ieşi. Era rîndul lui. 
Se ridică îngrozit şi intră orbeşte în boxă. Sosise clipa în 
cele din urmă. In penumbra liniştită îngenunche şi-şi ridică 
ochii către crucifixul alb agăţat deasupră-i. Dumnezeu putea 
să vadă că el se căia. îşi va mărturisi toate păcatele. Confe­
siunea lui va fi lungă. Toţi care se aflau în capelă vor şti 
atunci cît fusese de păcătos. Lasă-i să ştie. Era adevărat. Dar 
Dumnezeu făgăduise că-1 va ierta dacă se căieşte. El se căia. 
îşi împreună strîns mîinile şi le înălţă către imaginea albă, 
rugîndu-se din ochii întunecaţi, rugîndu-se din tot trupul tre­
murător, legănîndu-şi capul încoace şi încolo ca o făptură 
pierdută, rugîndu-se cu gemete pe buze1.

în prima parte a fragmentului, Stephen funcţionează 
ca un personaj-reflector. Cititorul percepe obiectele din lumea

1 James Joyce, A Portrait o f the Artist as a Young Man r. Portret al artistului 
în tinereţe, trad. de. F. Papadache, Univers, 1987, 194.
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exterioară prin ochii lui Stephen şi, în acelaşi timp, are viziune 
directă în interiorul lui Stephen, în gîndurile şi în starea sa ex­
trem de agitată. Prima parte a pasajului, care se încheie cu pro­
poziţia „El se căia”, prezintă o perspectivă interioară şi conţine 
o reprezentare a lumii interioare. Aceasta poate fi transpusă fa­
ră dificultate într-o formă la persoana întîi, precum De veghe în 
lanul de secară, de pildă, care de asemenea foloseşte o pers­
pectivă interioară. Ultima propoziţie a citatului nu acceptă o 
astfel de transpunere, totuşi, date fiind predominanţa perspecti­
vei exterioare în relaţie cu cea interioară şi reprezentarea lumii 
exterioare, nu a celei interioare. în această propoziţie şi vocea 
unui narator devine cumva mai clar perceptibilă decît în prima 
parte a citatului, unde transmiterea porneşte de la un reflector. 
Faptul că părţile citatului care implică o perspectivă interioară 
şi cele care reflectă una exterioară se comportă într-un mod atît 
de diferit atunci cînd se încearcă o transpunere arată că dife­
renţa dintre cele două perspective este mai degrabă o problemă 
de structură decît de stil1.

3.1.3. Opoziţia III (mod): narator-reflector

Stephen Dedalus funcţionează de asemenea ca perso- 
naj-reflector în primele trei capitole ale romanului Ulise. în 
următorul pasaj, domnul Deasy, directorul şcolii unde predă 
Stephen, i-a înmînat lui Stephen o scrisoare referitoare la boala 
botului şi a copitelor şi i-a cerut să o trimită redactorului unui 
ziar din Dublin. La cererea domnului Deasy, Stephen aruncă o 
privire peste scrisoare:

-  Am fost scurt, dar cuprinzător, spuse domnul Deasy. E 
vorba despre boala asta de vite, boala botului şi a copitelor. 
Uită-te şi dumneata peste el. în chestiunea asta nu pot exista 
mai multe păreri.

1 Dorrit Cohn a supus acest pasaj unui experiment de transpunere mai 
extins care a dat rezultate semnificative, îndeosebi în ceea ce priveşte 
prezentarea lumii interioare cu ajutorul stilului indirect liber. Vezi 
Dorrit Cohn, „Narrated Monologue: Definition of a Fictional Style”, 
Comparative Literature 18 (1966), 98 ş.u.
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îmi permit să abuzez de spaţiul dumneavoastră. Doctrina 
asta a laissez-faire-ului care atît de adesea în istoria noastră. 
Comerţul nostru de vite. Cum s-a întîmplat cu toate vechile 
noastre industrii. Clica de la Liverpool care a sabotat proiec­
tul pentru portul Galway. Conflagraţia europeană. Livrările 
de cereale prin îngusta cale maritimă a Canalului. Mai mult 
decît perfecta imperturbabilitate a Ministerului Agriculturii. 
Iertată o figură de stil clasică. Cassandra. De către o femeie 
care nu era cu nimic mai bună decît se cuvine să fie o 
femeie. Ca să ajungem la miezul problemei.
-  Nu umblu cu menajamente, nu-i aşa? întrebă domnul 
Deasy în timp ce Stephen citea mai departe.
Boala botului şi a copitelor. Cunoscut sub numele de prepa­
ratul lui Koch. Ser şi virus. Procentajul cailor imunizaţi. 
Pesta. Caii împăratului, la Mürzsteg, Austria inferioară. Medici 
veterinari. Domnul Henry Blackwood Price. Amabila fentă 
de a proceda la o experienţă fară prejudecăţi. Imperativele 
bunului-simţ. Chestiune de importanţă capitală. în adevăratul 
înţeles al cuvîntului să luăm taurul de coame. Mulţumindu-vă 
pentru ospitalitatea pe care mi-aţi acordat-o în coloanele 
dumneavoastră.
-  Doresc ca acest text să fie tipărit şi citit, spuse domnul Deasy1.

Printre remarcele domnului Deasy, care sînt citate în 
discurs direct, apar pasaje ce conţin sintagme din scrisoarea lui 
Deasy, în forma în care se reflectă acestea în conştiinţa lui 
Stephen în timp ce acesta citeşte în gînd. Se acordă o atenţie 
deosebită numeroaselor clişee stilistice, formulărilor extrava­
gante ale domnului Deasy şi cîtorva fragmente care conţin in­
formaţii alese oarecum arbitrar şi scoase din context. Dacă ar fi 
să pun conţinutul acestui pasaj în gura unui personaj-narator, 
înşelesul său ar fi schimbat în mod semnificativ. Fragmentul 
astfel modificat nu ar mai pune accentul pe impresiile subiective 
pe care scrisoarea le creează în conştiinţa unui personaj-re­
flector, Stephen, ci mai degrabă pe conţinutul concret al scrisorii. 
Acest experiment de transpunere arată că substituirea unui per­
sonaj-narator cu unul reflector poate avea ca efect o schimbare 
decisivă în enunţarea narativă. In consecinţă, a fost arătat faptul

1 J. Joyce, Ulysses r. Ulise, trad. de M. Ivănescu, vol. 1, Univers, 1984,40-41.
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că opoziţia narator-reflector conferă forme structural opuse 
reprezentării medierii într-o naraţiune.

3.1.4. Cercul tipologic

După ce am demonstrat semnificaţia structurală a 
celor trei opoziţii (persoană, perspectivă şi mod) care stau la 
baza situaţiilor narative, voi trece la ordonarea situaţiilor nara­
tive, aşa cum este aceasta ilustrată de diagrama cercului tipo­
logic. După cum am afirmat deja, punctele corespunzătoare ti­
purilor ideale ale celor trei situaţii narative se află la unul dintre 
polii fiecăreia dintre cele trei axe ale cercului tipologic care 
reprezintă cele trei opoziţii (vezi diagrama de la pagina 99).

în comparaţie cu sistemele simple diadice sau mona- 
dice, aranjamentul tridaic al unui sistem implică un număr de 
avantaje precum cele care urmează:
-  fiecare situaţie narativă este definită de trei elemente consti­

tutive (persoana, perspectiva, modul). Conceptul este astfel, po­
trivit teoriei genurilor, determinat într-un mod mai cuprin­
zător decît sînt tipurile unui sistem monadic bazat pe o sin­
gură opoziţie;

-  structura triadică a tipologiei permite aranjarea tipurilor într-un 
cerc. Forma circulară reflectă natura solidară a sistemului, pe de-o 
parte, şi caracterul său dialectic, pe de altă parte. Elementele 
constitutive secundare ale fiecărei situaţii narative implică sus­
pendarea şi, în acest sens, rezolvarea opoziţiilor care definesc 
celelalte situaţii narative. în situaţia narativă la persoana întîi, 
de pildă, contrastele de la nivelul modului şi al perspectivei dintre 
situaţiile narative auctorială şi personală sînt suspendate;

-  ordonarea situaţiilor narative pe diagrama cercului tipologic 
face posibilă reprezentarea unui sistem al tuturor formelor şi 
modificărilor tipurilor principale care pot fi concepute. Acest 
continuum încorporează numărul nelimitat de variaţii ale ti­
purilor principale şi modificările care sînt legate de fiecare 
dintre cele două tipuri învecinate;
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-  cercul tipologic leagă tipuri ideale sau constante anistorice1 -  
cele trei situaţii narative -  de formele istorice ale naraţiunii, 
care pot fi descrise ca nişte modificări ale tipurilor ideale.

Este potrivit să subliniem aici încă o dată faptul că ti­
purile ideale nu sînt programe literare, pentru realizarea cărora 
autorii primesc un premiu din partea criticilor. în ceea ce pri­
veşte funcţia lor în critica literară, situaţiile narative sînt compa­
rabile cu punctele de măsurare trigonometrice, prin care peisa­
jul narativ, cu imensa lui varietate de fenomene şi forme topo­
grafice, poate fi schiţat şi descris. Critica mai veche referitoare 
la situaţiile narative a presupus adesea în mod greşit că tipurile 
principale ale situaţiilor narative erau prescripţii normative sau 
cel puţin erau echivalente cu o schematizare a posibilităţilor 
narative care consta în trei categorii. Astfel de obiecţii au fost 
ridicate mai puţin frecvent în ultimii ani. Cu toate acestea, aş vrea 
să afirm încă o dată că obiectivul acestei tipologii nu este 
restrîngerea multitudinii posibilităţilor narative, ci, dimpotrivă, 
aducerea acestora la vedere.

1 Jürgen Landwehr şi alţii susţin că nu poate exista nici o constantă 
anistorică în ştiinţele umaniste, însă argumentul lui Landwehr nu este 
convingător. El susţine că asemenea constante anistorice trebuie să fie 
valabile pentru viitor, ceea ce ar însemna că ar permite o formă de pre­
viziune care s-ar putea dovedi incorectă în orice moment prin produ­
cerea intenţionată a unei opere care să contrazică respectivele constante, 
în acest context, totuşi, o singură operă nu este relevantă, iar producerea 
în masă, în mod intenţionat, a unor opere care să contrazică aceaste 
constante este improbabilă. Totuşi, ne putem aştepta că atragerea aten­
ţiei asupra unor asemenea constante prin descrierea lor ar putea cauza o 
reacţie în rîndul autorilor. Anticonstantele care s-ar putea ivi în acele 
condiţii şi-ar putea găsi de altfel, cel mai probabil, un loc pe cercul ti­
pologic. O asemenea evoluţie a fost vizibilă încă de la Joyce. Acest fe­
nomen nu invalidează caracterul anistoric al situaţiilor narative, în 
forma în care au fost acestea descrise în lucrarea de faţă. Nu este vorba 
despre tipurile ideale în calitate de constructe teoretice ale posibilităţilor 
de modelare narativă, ci, mai degrabă, despre forme istorice, care se 
apropie într-o măsură mai mică sau mai mare de tipurile ideale, care sînt 
supuse schimbărilor istorice. Vezi J. Landwehr, Text und Fiktion. Zu 
einigen literaturwissenschaftlichen und kommunikationstheoretischen 
Grundbegriffen, München, 1975, 24-25.
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între tipurile ideale ale situaţiilor narative în calitate 
de constante anistorice şi formele istorice ale naraţiunii, aşa 
cum sînt acestea înregistrate în istoria romanului şi a nuvelei, 
există încă o legătură foarte semnificativă. Dintre cele şase si­
tuaţii narative care ar fi putut fi stabilite la cei şase poli ai celor 
trei opoziţii, doar trei au fost cu adevărat realizate. Aceste trei 
tipuri au fost dezvoltate cel mai frecvent în istoria romanului. 
Abordarea respectivă este avantajoasă prin faptul că majoritatea 
operelor pot fi cu uşurinţă clasificate în funcţie de unul dintre 
cele trei tipuri de situaţii narative. în consecinţă, rămîn doar re­
lativ puţine romane care se situează în apropierea poziţiilor ne­
realizate, însă teoretic posibile. Această decizie în favoarea ma­
jorităţii formelor tipice care s-au dezvoltat de-a lungul istoriei 
poate fi revizuită în orice moment, în cazul în care evoluţia vii­
toare a romanului cere acest lucru. O asemenea revizuire a cer­
cului tipologic ar putea deveni necesară, de pildă, dacă anumite 
tendinţe de reprezentare în roman, care au apărut iniţial doar 
sporadic după Joyce, ar continua să devină mai frecvente şi mai 
larg răspîndite. Un exemplu pentru o astfel de tendinţă este 
execuţia extrem de riguroasă a perspectivei interne sub forma 
monologului interior care apare în trilogia lui Beckett Molloy, 
Malone Dies şi The Unnamable. Este de conceput faptul că 
monologul interior ar putea ajunge la rangul unei situaţii nara­
tive importante în următoarele decenii. O astfel de situaţie na­
rativă ar trebui să se situeze la polul perspectivei interne al axei 
corespunzătoare perspectivei. Celelalte două poziţii încă nerea­
lizate au, de asemenea, şansa de a deveni istoric „ocupate”, avînd 
în vedere tendinţa de dezvoltare a unor forme narative noi1. Vom 
spune mai multe despre aceasta în descrierea detaliată a cer­
cului tipologic din Capitolul 7.

Diagrama cercului tipologic arată astfel o relaţie strînsă 
între sistemul situaţiilor narative şi istoria romanului sau a nuvelei. 
De pildă, dacă am trece toate romanele înregistrate în istoria ro­
manului în locurile corespunzătoare de pe cercul tipologic în

1 Vezi F.K. Stanzel, „Wandlungen des narrativen Diskurses in der Modeme”, 
în: Erzählung und Erzählforschung im 20. Jahrhundert, ed. R. Kloepfer 
şi G. Janetzke-Dillner, Stuttgart, 1981, 371-383.
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ordine cronologică, am descoperi că pînă la puţin timp după 
începutul secolului doar anumite porţiuni ale cercului tipologic 
erau „colonizate”, îndeosebi sectoarele în care sînt localizate 
poziţiile situaţiei narative la persoana întîi şi celei auctoriale. 
Sectorul care reprezintă situaţia narativă personală, pe de altă 
parte, începe să se umple abia de la începutul secolului, mai 
întîi încet, însă apoi -  după Joyce -  mai repede. După cum am 
menţionat deja, această tendinţă continuă în evoluţia mai re­
centă ilustrată de operele lui Beckett, de cele din Nouveau 
Roman şi de scriitorii americani Barth, Pynchon, Vonnegut etc. 
Văzută în această lumină, diagrama cercului tipologic arată ca 
un program pentru structura romanului care se realizează trep­
tat, după cît se pare, prin evoluţia istorică a romanului. Fără 
mecanismul cognitiv al tipologiei şi sistemul de relaţii dintre 
formele narative particulare pe care îl reflectă tipologia, cores­
pondenţa dintre sistemul general şi forma istorică particulară 
abia dacă ar fi vizibilă.

în sfîrşit, diagrama cercului tipologic oferă de aseme­
nea o abordare a modificării teoriei normelor şi deviaţiei. Din 
cauza aranjării formelor de transmitere a unei poveşti pe cercul 
tipologic, o deviaţie de la un tip este întotdeauna în acelaşi timp 
şi o apropiere de tipul altei situaţii narative. Operaţiile pe care 
Jacques Dubois şi colaboratorii săi le efectuează asupra normei 
naraţiunii ilustrează acest lucru. Atît timp cît asemenea operaţii 
precum suprimarea, adjoncţiunea, permutarea şi inversiunea1 au 
legătură cu elementele transmisiei narative ale unei poveşti, acestea 
sînt echivalente cu schimbarea locului unei naraţiuni pe cercul 
tipologic dinspre o situaţie narativă înspre alta. Modelul normă- 
deviaţie2 este astfel înlocuit de unul nou, şi anume conceptul de

1 Jacques Dubois et al., Allgemeine Rhetorik (1970), trad. de Armin 
Schütz, München, 1974, mai ales 306 ş.u.

2 Distincţia lui Jürgen Link dintre „un tip normal de discurs epic” şi „un 
dicurs epic defamiliarizat dialogic” se bazează de asemenea pe modelul 
deviaţiei, v. Link, Literaturwissenschaftliche Grundbegriffe, 293-304. 
Propriu-zis, această distincţie cuprinde o serie de opoziţii: naraţiunea la 
persoana întîi/a treia, reflector/personaj narator, precum şi opoziţia text 
narativ/text comentativ a lui Anderegg. La un moment dat Link chiar 
echivalează „tipul normal” cu o situaţie narativă personală (v. 367). Ca
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continuum omogen de forme generate transformaţional, în care 
nu mai pot exista propriu-zis o normă şi o deviaţie de la aceasta, 
ci numai o mişcare continuă de la o formă la alta în ambele di­
recţii de-a lungul cercului tipologic. Ceea ce pare o deviaţie po­
trivit modelului normei se dovedeşte a fi, în baza modelului 
meu, un pas istoric coerent către realizarea potenţialului struc­
tural al acestui gen.

3.2. Dinamizarea situatiei narative

Din modul în care tipologia situaţiilor narative a fost 
aplicată în ultima vreme în interpretarea operelor narative, este 
evident faptul că naratologia şi-a depăşit finalmente epoca 
linneană, în timpul căreia clasificarea „speciilor” şi a formelor 
era obiectivul său principal. Atenţia noastră nu mai este orien­
tată în primul rînd către descoperirea situaţiilor narative care 
predomină într-o naraţiune, ci mai degrabă înspre profilul spe­
cial sau, pentru a înlocui metafora spaţială cu una temporală, 
înspre tiparul ritmic care derivă din succesiunea diferitelor si­
tuaţii narative sau din diverse modulaţii ale unei situaţii nara­
tive particulare. Prin dinamizare înţeleg extinderea acestui studiu 
pentru a include variaţii ale situaţiei narative pe parcursul pro­
cesului narativ dintr-un roman sau o nuvelă. O anumită regu­
laritate este perceptibilă la nivelul recurenţei fenomenelor par­
ticulare, un anumit ritm, ca să spunem aşa, la nivelul variaţiei 
situaţiei narative din anumite opere. Probabil că acest ritm este 
determinat structural. Acum voi descrie o parte dintre aceşti de­
terminanţi structurali care, din cîte se pare, au legătură cu si­
tuaţia narativă.

Schimbarea centrului de interes al naratologiei pe care 
am schiţat-o anterior cunoaşte un fenomen paralel foarte im­
portant care se găseşte în mutarea interesului şi a accentului care 
poate fi observată îndeosebi în critica romanului din Anglia din

orice „normalizare” a unui singur tip al situaţiilor narative posibile, acest
lucru pare problematic.
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ultimele patru decenii1. Pentru o vreme, acei critici ai roma­
nului interesaţi de probleme legate de formă şi structură s-au 
ocupat în mare parte de operele scrise cu o mare coerenţă for­
mală, precum romanele de maturitate ale lui James sau cele ale 
lui Faulkner, Hemingway, ale Virginiei Woolf şi, desigur, ale 
lui Joyce. în ultimul timp, totuşi, criticii romanului interesaţi de 
aspectele teoretice ale formei şi structurii îşi îndreaptă din ce în 
ce mai mult atenţia către „monştrii mari şi lăbărţaţi”, cum a numit 
James romanele victoriene, care la prima vedere par într-o mă­
sură atît de mare lipsiţi de formă2. Consecinţele acestei schim­
bări a centrului de interes sînt duble. Pe de-o parte, materialul 
textual al romanului victorian, care depăşeşte toate categoriile 
formale, necesită o modificare a aparatului cercetării teoretice. 
Pe de altă parte, sînt indicii potrivit cărora, sub aparenta lipsă 
de formă a atîtor romane victoriene, se ascunde o regularitate 
formală şi structurală care încă nu a fost studiată suficient. Pro­
babil că nu este o coincidenţă faptul că unul dintre primele studii 
cuprinzătoare din această direcţie a fost consacrat nuvelelor şi 
romanelor lui Tolstoi, Dostoievski, Gogol şi ale altor autori ruşi a 
căror vitalitate narativă, la fel ca aceea a victorienilor, depă­
şeşte majoritatea convenţiilor formale. Opera în discuţie este O 
poetică a compoziţiei. Structura textului artistic şi tipologia unei 
forme compoziţionale a lui Uspenski. Acest autor, a cărui abor­
dare are legătură cu abordarea semiotică a lui Iuri Lotman, face 
din tranziţia de la nivelul punctului de vedere (tocka zrenija) 
punctul de plecare cel mai important al studiului său: „în tre­
cerea de la un punct de vedere la altul, de la o manieră de des­
criere la alta, trebuie să fie o anumită armonie, o ordine, speci­
fică unei anumite opere, care în final ne-ar permite să definim 
ritmul interior al operei respective”3. în primul rînd această

1 Vezi Thomas S. Kuhn, Die Struktur wissenschaftlicher Revolutionen, 
Frankfiirt/M, 1967; Hans Robert Jauss (ed.), Nachahmung und Illusion, 
Munchen 1969 şi J. Anderegg, Literaturwissenschaftliche Stiltheorie, 
Gottingen 1977, pentru contextul acestei schimbări.

2 H. James, The Art o f the Novei, Prefaţa la „The Tragic Muse” (r. „Muza
tragică”), 84.

3 Boris A. Uspenski, A Poetics o f Composition. The Structure o f the 
Artistic Text and Typology o f a Compositional Form, Berkeley şi Los
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afirmaţie fundamentală este importantă în contextul de faţă. Nu 
trebuie să uităm faptul că circumstanţele romanului rusesc par 
deosebit de potrivite pentru această abordare, pentru că aici, 
după cum au arătat Johannes Holthusen şi Wolf Schmid, condi­
ţiile care au făcut posibilă sau care au necesitat schimbarea de 
interes menţionată anterior din romanul occidental nu sînt pre­
zente în aceeaşi măsură. Potrivit lui Holthusen şi lui Schmid, 
realizarea strict consecventă a unei anumite situaţii narative se 
găseşte mult mai rar în romanul rusesc decît în cel francez, 
anglo-american sau german1. Totuşi, în ultima vreme în roma­
nele occidentale a devenit vizibilă o tendinţă de a suspenda li­
niile de demarcaţie pe care Flaubert, James şi succesorii acestora 
le-au trasat foarte meticulos între forma de naraţiune personală 
şi impersonală, adică între punctul de vedere al naratorului şi 
acela al unui personaj al romanului. Jean Ricardou a încercat de 
timpuriu să definească acest fenomen cu ajutorul conceptului 
de „narator flotant”, la fel cum a făcut J. Barth prin „punctul de 
vedere lipsit de perspectivă”2. W.H. Schober încearcă să cu­
prindă modificarea şi schimbarea situaţiei narative, aşa cum pot 
fi acestea observate foarte des în romanul mai recent, în con­
ceptul de „poziţie narativă”: „Poziţia este o piatră de temelie a 
romanului; ea are o componentă perspectivală şi una referitoare 
la amploare”3. Ca unitate de măsură pentru amploarea unei 
„poziţii narative”, adică pentru lungimea unui text narativ în 
care aceasta predomină, se consideră în general un capitol sau o

Angeles, 1973, trad. de Valentina Zavarin şi Susan Wittig, „Prefaţa 
traducătorilor”, XVI.

1 în acest context este deosebit de interesant să observăm că Johannes 
Holthusen a remarcat că în romanul rusesc situaţia narativă personală nu 
este prezentă niciodată independent de cea auctorială. Vezi J. Holthusen, 
„Erzählung und auktorialer Kommentar im modernen russischen Roman”, 
Welt der Slaven 8 (1963), 252-267, şi Wolf Schmid, „Zur Erzähltechnik 
und Bewußtseinsdarstellung in Dostoevskijs «Veönij mu2»“, Welt der 
Slaven 13 (1968), 305-306.

2 Vezi Jean Ricardou, „Nouveau Roman, Tel Quel”, Poétique 1 (1970), 
433-454; şi John Barth, Lost in the Funhouse, Garden City, N.Y., 1968,38.

3 Wolfgang Heinz Schober, Erzähltechniken in Romanen Eine Untersuchung
erzähltechnischer Probleme in zeitgenössischen deutschen Romanen, 
Wiesbaden, 1975, 45.
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unitate corespunzătoare de împărţire a textului. Prin aceasta se 
stabileşte fară dubii că situaţia narativă se schimbă foarte des 
într-un text narativ (modem).

Dar şi modelul cu şase poziţii separate mai mult sau 
mai puţin categorial este desigur insuficient pentru a surprinde 
în mod adecvat diversitatea procesului narativ. Aici un număr 
de numai trei -  dar concepute ca tipuri ideale -  situaţii narative 
pare să fie mai potrivit pentru toate modificările conceptibile 
ale particularităţilor fiecărui text narativ în parte decît cele şase 
„poziţii” ale lui Schober1.

Variaţia situaţiei narative pe parcursul procesului na­
rativ dintr-un roman are legătură cu un număr de factori, dintre 
care doi sînt deosebit de semnificativi: organizarea conţinutului, 
adică a poveştii, şi structura romanului, bazată pe anumite forme 
narative fundamentale. Analiza sistematică a structurii unei na­
raţiuni, alcătuirea sa din motive fundamentale şi mituri arhe­
tipale, a fost în mare măsură stimulată de structuralişti precum 
Vladimir Propp şi Claude Lévi-Strauss. Rezultatele acestei 
abordări, oricît de interesante ar fi ele, nu pot fi corelate cu teoria 
mea, dar să sperăm că acest lucru va fi posibil la un moment 
dat. în consecinţă, mă voi concentra asupra relaţiei dintre alcă­
tuirea romanului ca un complex de forme narative de bază şi 
variaţia situaţiilor narative. Lucrarea lui Eberhard Lämmert 
Bauformen des Erzählens (Forme fundamentale ale naraţiunii) 
descrie formele compoziţionale care se pot distinge la nivelul 
structurii temporale a unei naraţiuni2. Din moment ce sînt deja 
relativ complexe, formele lui Lämmert nu sînt potrivite abordă­
rii mele, care vizează în primul rînd corespondenţele de bază 
dintre formele structurale şi situaţia narativă. Astfel va trebui să 
revin asupra criticilor mai vechi precum Robert Petsch, care, în 
lucrarea sa de pionierat din anul 1934, Wesen und Formen der

1 în concepţia lui Schober este luată în considerare, dintre cele trei opoziţii 
ale noastre, mai ales perspectiva. Modul şi persoana figurează numai 
într-o poziţie subordonată. Importanţa reală a acestei cercetări constă în 
detalierea caracteristicii generale a situaţiilor narative din 37 de romane, 
al căror şir cronologic porneşte de la Thomas Mann şi ajunge pînă la 
Peter Handke şi Andreas Okopenko.

2 Eberhard Lämmert, Bauformen des Erzählens, Stuttgart 1955.
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Erzählkunst, a distins următoarele forme fundamentale: relatarea, 
descrierea, tabloul, scena şi dialogul1. Chiar şi astăzi acestea 
încă oferă un punct de plecare util pentru o analiză a formelor 
din care este alcătuit un roman şi a succesiunii acestora. Nara­
tologii de mai tîrziu au făcut adăugiri listei lui Petsch sau au 
exlus un concept sau altul. Astfel, lista lui Helmut Bonheim de 
patru elemente cuprinde trei dintre formele de bază ale lui 
Petsch: descrierea, relatarea şi dialogul. Cea de-a patra catego­
rie a lui Bonheim, comentariul, este inclusă în conceptul lui 
Petsch de „relatare”2. Pentru o nouă teorie bazată pe intermedi­
ere drept caracteristică generică a naraţiunii, aceste forme ele­
mentare pot fi împărţite în două categorii, şi anume formele na­
rative (relatarea, descrierea, comentariul, eseul auctorial) şi for­
mele non-narative sau dramatice (dialogul, scena dramatizată). 
Scena dramatizată constă în primul rînd într-un dialog presărat 
cu elemente narative care funcţionează ca indicaţii scenice sau 
ca scurte relatări ale acţiunii. In funcţie de predominanţa ele­
mentelor narative sau non-narative din cadrul său, scena drama­
tizată poate fi inclusă fie în formele narative, fie în cele non-na- 
rative. împărţirea profilului longitudinal al unei naraţiuni cores­
punde distincţiei cunoscute încă din timpul lui Platon între 
diegesis şi mimesis şi definiţiei poemului epic drept formă hi­
bridă situată între acestea două . Mimesis, în sensul strict de 
prezentare de tip dramatic, poate apărea în roman doar prin inter­
mediul dialogului. Propriu-zis, scena dialogată este, prin urmare, 
un corp străin în genul narativ, întrucît în roman un citat lung 
în vorbire directă trebuie privit ca o modalitate de evitare a 
intermedierii, i.e. a modului de transmitere de către un narator4.

1 Robert Petsch, Wesen und Formen der Erzählkunst, Halle/Saale 1934.
2 Vezi Helmut Bonheim, „Theory of Narrative Modes”, Semiotica 14 

(1975), 329 ş.u., precum şi Submodes o f Speech, Kölner Angl. Papiere, 
Köln 1981.

3 Vezi şi Klaus W. Hempfer, Gattungstheorie, München, 1973, îndeosebi
156 ş.u., precum şi Paul Hemadi, Beyond Genre. New Directions in 
Literary Classification, Ithaca şi Londra, 1972, mai ales 55 ş.u., 155-156 
şi 187 ş.u.

4 Acest lucru nu înseamnă, desigur, că dialogul nu poate fi integrat în 
contextul narativ. Vezi Michat Gtowinski, „Der Dialog im Roman”,
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Prezenţa pasajelor dialogate în roman este astfel în mare mă­
sură independentă de situaţia narativă respectivă. „La drept 
vorbind, în literatură mimesis-u\ pur este posibil numai acolo 
unde [...] comportamentul este doar lingvistic [...]. Povestea 
absolut nemediată sau transcrierea ori înregistrarea pură [...] nu 
constau în nimic mai mult decît vorbirea sau gîndurile verba­
lizate ale personajelor [...]”1. Această afirmaţie a lui Chatman 
are legătură cu perspectiva lui Hamburger conform căreia dia­
logul ocupă un „loc autohton” doar în naraţiunea mimetică, nu 
şi în cea indirectă, la persoana întîi2. Această opinie este con­
trazisă de faptul că la nivelul structurii de suprafaţă nu se gă­
seşte nici o diferenţă semnificativă în raportul dintre părţile na­
rative şi fragmentele dialogate din naraţiunea la persoana întîi 
şi cel din naraţiunea la persoana a treia3.

Aceste raporturi fluctuează ele însele într-o mare mă­
sură, după cum voi arăta în cele ce urmează. Această fluctuaţie, 
totuşi, nu este cauzată în primul rînd de situaţia narativă sau de 
diferenţa dintre ficţiunea epică şi naraţiunea la persoana întîi în 
sensul lui Hamburger. Romanul nu este un gen omogen, ci un 
amestec de componente diegetic-narative şi mimetico-dramatice. 
în părţile narative, totuşi, poate fi observată o evoluţie graduală 
de la elementul pronunţat diegetic-narativ la cel mimetic-dra- 
matic. Stilul indirect liber, vorbirea indirectă, relatarea unui

Poetica, 6 (1974), 1-16. La urma urmei, DoleZel defineşte textul narativ 
ca o înşiruire de segmente ale „discursului naratorului” şi ale „discursului 
personajelor”. Vezi Dolezel, Narrative Modes in Czech Literature, 4. O 
asemenea definiţie atrage atenţia asupra faptului că multe dintre feno­
menele deosebit de interesante ale discursului narativ se află chiar la 
graniţa dintre aceste tipuri de discurs.

1 S. Chatman, „The Structure of Narrative Transmission”, 237. Vezi şi 
Genette, Narrative Discourse, 162-164.

2 Hamburger, Logik, 143.
3 Părţile narative sînt segmentele unui text narativ în care este exprimată 

intermedierea naraţiunii. Acest sens al termenului trebuie distins de 
sensul cuvîntului corespunzător conceptului lui Link de „text narativ”, 
care înseamnă „toate textele care se bazează pe o intrigă”. Pentru Link, 
în afară de roman şi dramă în textele narative sînt incluse filmele, teatrul 
radiofonic, benzile desenate etc. Link, Literaturwissenschaftliche 
Grundbegriffe, 272.
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dialog şi scena în mare măsură dramatică sînt mai strîns legate 
de componenta mimetic-dramatică decît sînt relatarea foarte 
condensată a acţiunii de către un narator şi comentariul aucto- 
rial. Diferitele forme prin care conştiinţa poate fi reprezentată 
capătă o poziţie specială în această serie, întrucît nu ţin seama 
de graniţele postulate aici. Relatarea auctorială a gîndurilor, 
reprezentarea gîndirii într-o formă analoagă vorbirii indirecte, 
precum şi stilul indirect liber se numără printre formele nara­
tive, însă monologul interior poate fi, la rîndul său, privit ca o 
formă mimetico-dramatică în anumite condiţii.

Diegesis, adică naraţiunea în adevăratul sens al cuvîn- 
tului, şi mimesis, în forma în care predomină în scenele dialogate 
ample, evocă atitudini diferite de orientare spaţio-temporală în 
cititor, după cum am descris deja în Situaţiile narative\ între 
aceste două posibilităţi, totuşi, există probabil o zonă amplă de 
tranziţie, în care înclinaţia imaginaţiei cititorului particular deter­
mină modul în care acesta priveşte un anumit text -  ca un exem­
plu de prezentare epic-indirectă sau ca un exemplu de prezentare 
dramatic-directă. Toate afirmaţiile legate de profilul narativ sau 
de ritmul narativ al unui roman trebuie, prin urmare, să ia în con­
siderare şi nedeterminarea cititorului, îndeosebi tendinţa acestuia 
de a fi perseverent. Imediat ce acesta a adoptat o atitudine şi orien­
tarea spaţio-temporală corespunzătoare acesteia, el o va menţine 
pînă cînd un semnal evident din naraţiune va cere o schimbare. 
Aceasta este, de asemenea, explicaţia faptului că, atunci cînd si­
tuaţia narativă este doar vag definită în anumite părţi ale unui 
text, cum se întîmplă, de pildă, în romanul Femei îndrăgostite al 
lui D.H. Lawrence, aceste părţi nu sînt neapărat percepute de 
cititor ca ambivalenţe din punct de vedere perspectival. Cînd 
parcurge astfel de pasaje, cititorul îşi păstrează atitudinea nara­
tivă adoptată pînă cînd este încurajat să o schimbe printr-o indi­
caţie clară care necesită o nouă orientare.

1 Stanzel, Typische Erzăhlsituationen, capitolul II.
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3.2.1. Profilul narativ

Descrierea dinamicii procesului narativ cu ajutorul 
profilului narativ al unui roman trebuie să înceapă cu relaţia 
dintre părţile narative ale romanului şi cele non-narative, altfel 
spus, cu dialogul şi scena dramatizată; mai precis, cu raportul 
lor pur cantitativ şi cu distribuţia acestora. Operele particulare 
diferă considerabil una de alta. în anumite părţi ale cărţii lui 
Walter Pater intitulate Marius the Epicurean, dialogul acoperă 
mai puţin de 10% din text; în opera Nothing a lui Henry Green 
-  80-85%, iar în textul Mother and Son al lui Yvy Compton- 
Bumett -  90-95% . Romanele lui Henry Green şi cele ale lui 
Yvy Compton-Bumett sînt, prin urmare, numite „romane dialo­
gate”. însă poziţia lor pe cercul tipologic aproximativ la jumă­
tatea drumului dintre situaţiile narative auctoriale şi personale 
este în primul rînd determinată nu de cantitatea dialogurilor lor, 
ci mai degrabă de condiţiile narative premergătoare sporirii exce­
sive a acelor dialoguri, şi anume retragerea naratorului aucto­
rial şi, în acelaşi timp, absenţa reprezentării personale. Dialogul 
ca element structural non-narativ al unei naraţiuni nu poate, de 
unul singur, să determine în mod decisiv clasificarea unei opere 
pe cercul tipologic.

Operele menţionate sînt cazuri extreme. Mai reprezen­
tative pentru romanele şi povestirile cele mai cunoscute sînt 
proporţiile dintre părţile narative şi dialog din romanele lui 
D.H. Lawrence. în Fii şi îndrăgostiţi, dialogul acoperă aproape 
50% din capitolele de la mijlocul cărţii, iar în cele de la început 
şi de la sfîrşit ceva mai puţin. în romanul Curcubeul, dialogul 
ajunge la numai 15% din text, însă creşte din nou la 40% în 
romanul Femei îndrăgostite. Scăderea proporţiei dialogului la 
începutul şi la finalul unui roman este o trăsătură specifică lui 
D.H. Lawrence şi poate fi explicată prin expoziţiune şi dezno- 
dămînt. Altă caracteristică a distribuţiei pasajelor dialogate în 
operele lui Lawrence este prezenţa lor dispersată, precum şi 
limitarea lor la secvenţe narative relativ scurte. Spre deosebire 
de romanele lui Lawrence, cele ale lui Trollope, în care dialo­
gul acoperă 50% din text sau chiar mai mult, tind să fie împăr­
ţite în blocuri mai mari, monolitice, de naraţiune şi dialog.
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Totuşi, în analiza profilului procesului narativ nu este 
destul să înregistrăm alternanţa dintre părţile diegetic-narative 
şi cele mimetic-dramatice ale unei naraţiuni. Suprapunerea acestor 
două elemente structurale în vorbirea indirectă şi în stilul indi­
rect liber, pe de o parte, şi în funcţia narativă a anumitor dialo­
guri şi monologuri, pe de altă parte, este de asemenea impor­
tantă. în operele anumitor autori precum Dickens, Hardy şi 
Lawrence, părţile unui dialog tind să se îmbine cu relatarea na­
rativă în forma stilului indirect liber sau a rezumatului.

Acest fenomen apare cu o frecvenţă deosebită în roma­
nele lui Thomas Hardy Pădurenii şi întoarcerea băştinaşului. 
De asemenea, se poate întîmpla ca într-o situaţie dialogată dis­
cursul unui partener să fie redat în vorbire directă, în timp ce 
vorbirea celuilalt să fie relatată prin rezumat. Relaţia cantitativă 
dintre prezentarea indirectă şi cea directă a vorbirii este de ase­
menea relevantă aici. (Cea dintîi aparţine naraţiunii propriu-zise, 
iar cea de-a doua ţine de prezentarea mimetico-dramatică.) 
Adesea vorbirea indirectă ajunge să corespundă doar unei părţi 
reduse din vorbirea directă. în mod straniu, o asemenea pro­
porţie abia dacă este atinsă în anumite romane, de exemplu în 
Fii şi îndrăgostiţi. Acest lucru pare să contrazică presupoziţia 
că vorbirea indirectă este forma de prezentare cea mai compa­
tibilă cu forma relatării dialogului într-o naraţiune1. Stilul indi­
rect liber este un caz special. Prezentarea vorbirii în stilul indi­
rect liber este relativ frecventă într-o situaţie narativă aucto­
rială, precum şi într-una personală. Adesea aceasta oferă o trecere 
blîndă de la naraţiunea de tip relatare la prezentarea scenică, 
reducînd astfel dinamica alternanţei formelor narative dintr-un 
roman.

Cît timp trebuie o scenă dialogată să întrerupă partea 
narativă a unui roman pentru a efectua o schimbare în atitudinea 
cititorului, pentru a-1 stimula pe acesta să-şi mute cu totul 
centrul de orientare de la actul naraţiunii şi să-l transfere acţiunii 
care se desfăşoară în faţa ochilor săi? Răspunsul depinde în 
mare măsură de dispoziţia imaginaţiei cititorului particular şi în 
general nu poate fi formulat. Este foarte greu de specificat

1 Vezi Werner Günther, Probleme der Rededarstellung. Untersuchungen 
zur direkten, indirekten und erlebten Rede im Deutschen, Französischen 
und Italienischen, Marburg, 1928, 81-82.
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vreun procent aici, pentru că scenele dialogate în care apare 
vorbirea directă sînt adesea presărate cu pasaje în vorbire indi­
rectă sau în stilul indirect liber care amintesc sau pot aminti de 
procesul narativ. în general ştim prea puţin în acest punct despre 
ceea ce se petrece în imaginaţia cititorului atunci cînd acesta 
este condus în lectura sa de la un fragment narativ destul de 
lung la un pasaj dialogat de dimensiuni destul de mari şi apoi 
înapoi la pasajul narativ1. în sfîrşit, întrebările referitoare la 
semnificaţia temporală a trecutului epic şi la orientarea tempo­
rală a cititorului în lumea ficţională nu au primit răspunsuri 
complete, întrucît nu avem la dispoziţie nici o informaţie cu 
adevărat creditabilă, adică verificabilă. O comparaţie cu alte 
media precum filmul şi televiziunea ar putea fi utilă aici. Nu 
rareori apar situaţii aflate la graniţă tocmai în cadrul ecranizării 
romanelor care, în anumite circumstanţe, pot explica situaţia 
din romanul însuşi. în ecranizarea romanului Demonii al lui 
Dostoievski pentru televiziune, de pildă, scenele de acţiune sînt 
proiectate pe ecran şi sînt prezentate spectatorului in actu de 
cîteva ori, iar în acelaşi timp, naratorul ca voice-over poves­
teşte întîmplarea la timpul trecut al relatării narative. Este actul 
de imaginaţie al cititorului determinat aici de maniera de pre­
zentare mimetic-dramatică sau de cea diegetic-narativă?

3.2.2. Ritmul narativ

Dacă profilul unei naraţiuni derivă din succesiunea 
blocurilor narative şi dialogate, ritmul acesteia poate fi deter­
minat pornind de la succesiunea diferitelor forme de naraţiune 
fundamentale care cuprind partea narativă a unei opere (relata­
rea, comentariul, descrierea, prezentarea scenică însoţită de re­
latarea acţiunii) şi de la relaţia acestora cu profilul narativ. în 
timp ce alternarea părţilor narative şi dialogate are loc în mare 
măsură independent de situaţia narativă, succesiunea formelor 
fundamentale de naraţiune într-un roman este determinată în 
primul rînd de situaţia narativă. Aici trecerea de la o situaţie

1 Vezi K. Hamburger, Logik, 144-145.
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narativă la alta joacă un rol important. Naraţiunile în care există
0 alternare considerabilă a formelor fundamentale şi tranziţii 
frecvente de la o situaţie narativă la alta au un ritm foarte pro­
nunţat. Naraţiunile care se bazează doar pe una sau două forme 
fundamentale şi pe o situaţie narativă menţinută în mod con­
secvent, pe de altă parte, au un ritm relativ slab. Acest lucru nu 
implică, totuşi, o calitate literară mai redusă a operelor cu un 
ritm narativ mai puţin pronunţat în relaţie cu acelea al căror 
ritm este puternic marcat. Ritmul narativ nu se distinge foarte 
bine în naraţiunea lui Schnitzler Leutnant Gustl, care constă numai 
în monolog interior, sau în nuvela Asasinii a lui Hemingway, 
care este alcătuită aproape în exclusivitate din prezentare sce­
nică. Cu toate acestea, naraţiunile amintite nu sînt nicidecum 
monotone şi lipsite de tensiune; dimpotrivă, monotonia proce­
sului narativ chiar contribuie la intensificarea sau la suspansul 
acestor povestiri. în romanul Procesul al lui Kakfa, de asemenea, 
în condiţiile în care predomină situaţia narativă personală, ritmul 
narativ în ansamblu este reţinut. Există doar nişte tranziţii dis­
crete la nivelul situaţiilor narative. Acestea, totuşi, sînt foarte 
importante pentru interpretare, după cum au arătat studiile 
scrise de Winfried Kudszus şi Walter H. Sokel1. în primele 
capitole perspectiva personală a lui Josef K. se suprapune de 
cîteva ori celei a unui narator auctorial care se disociază de pro­
tagonist. După cum arată Kudszus, scăderea numărului acestor 
intruziuni auctoriale corespunde creşterii frecvenţei momentelor 
de „solipsism perspectival” ale eroului. O inversare temporară 
a acestei tendinţe are loc în capitolul VI, în care apare o extin­
dere auctorială a punctului de vedere. în cea de-a doua jumătate 
a romanului, totuşi, intruziunile auctoriale capătă o nouă funcţie 
(Kudszus o numeşte „antipersonală”), care pregăteşte distruge­
rea mai întîi a percepţiei asupra realităţii a lui Josef K., apoi a 
întregii sale persoane. Este evidentă o paralelă între schimbarea

1 Vezi Winfried Kudszus, „Erzählperspektive und Erzählgeschehen in 
Kafkas «Prozeß»“, DVjs 44 (1970), 306-317 şi Walter H. Sokel, „Das 
Verhältnis der Erzählperspektive zum Erzählgeschehen und Sinngehalt 
in «Vor dem Gesetz», «Schakale und Araber» und «Der Prozeß»“, 
Zeitschrift für deutsche Philologie 86 (1967), mai ales 267-276.
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lentă a situaţiei narative şi procesul interior treptat al epuizării 
psihice şi al dezintegrării finale a personalităţii protagonistului. 
Prin urmare, semnificaţia schimbării unei situaţii narative nu 
poate fi întotdeauna obţinută pornind de la gradul de dinamică 
a modului de a nara dezvoltat în operă. Dimpotrivă, fiecare roman 
are propriul standard care determină ce deviaţie de la situaţia 
narativă dominantă va fi considerată „nemarcată” şi care va fi 
considerată „marcată” şi astfel semnificativă pentru interpre­
tarea romanului. Tranziţiile abia perceptibile de la situaţia na­
rativă personală la cea auctorială care sînt atît de importante 
pentru interpretarea romanului Procesul ar fi mult mai puţin 
semnificative în contextul dinamicii narative foarte pronunţate 
de la începutul romanului Anna Karenina1.

începuturile romanelor Bîlciul deşertăciunilor şi Casa 
Buddenbrook sînt asemănătoare. O comparaţie a acestor cărţi 
cu un roman precum Phineas Finn al lui Trollope arată o dife­
renţă esenţială nu numai la nivelul profilului narativ, ci şi în 
dinamica alternanţei formelor fundamentale ale naraţiunii şi a 
situaţiilor narative. Romanul lui Trollope respectă mult mai fidel 
situaţia narativă auctorială stabilită la început, care este ulterior 
întreruptă practic doar de inserţia scenelor dialogate din ce în 
ce mai lungi. Astfel profilul narativ al romanului trece printr-o 
anumită nivelare, iar dinamica sa narativă are un efect redus. 
Din nou, romanele la persoana a treia ale lui Dickens sînt con­
turate diferit. Aici pasajele în care apare relatarea sînt mai puţin 
extinse decît scenele cu dialog şi cu acţiune dramatizată. în 
ansamblu, naraţiunea este mai articulată şi prezintă o alternanţă 
de la o formă de bază la alta mai frecvent decît se întîmplă în 
opera lui Trollope. De asemenea, o mare parte a relatării auctoriale 
este „relatare de tip martor ocular”2, adică naratorul se limi­
tează în primul rînd la relatarea lucrurilor pe care un observator 
invizibil le-ar putea percepe el însuşi pe scena acţiunii. Astfel, 
în romanele lui Dickens cea mai mare parte a procesului

1 Vezi Paul Hemadi, Beyond Genre, 161 ş.u.
2 Vezi Wolfgang Wickardt, Die Formen der Perspektive in Charles Dickens' 

Romanen, ihr sprachlicher Ausdruck und ihre strukturelle Bedeutung, 
Berlin, 1933, 37 ş.u.
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narativ o reprezintă în mod limpede prezentarea scenică realizată 
de naratorul auctorial, în care sînt integrate fragmentele dialogate.

Surprinzătoare în opera lui Dickens sînt de asemenea 
trecerile de la viziunea din exterior auctorială (perspectiva ex­
ternă) la cea din interior personală (perspectiva internă), care 
aproape că pot fi explicate tematic. Trecerea la o viziune din 
interior extinsă cu situaţie narativă personală se găseşte cel mai 
frecvent în scenele de mare forţă interioară, îndeosebi în sce­
nele de moarte. Aproape toate marile scene de moarte şi secţiu­
nile narative imediat premergătoare acestora au o tendinţă către 
situaţia narativă personală. Exemplul clasic este boala îndelun­
gată şi în cele din urmă moartea micului Paul Dombey din ro­
manul Dombey şi fiul. După cum am menţionat anterior, această 
tendinţă către reflectorizare se extinde aici chiar şi asupra tit­
lului capitolului care cuprinde scena de moarte1. Capitolul LV al 
acestui roman conţine o focalizare a situaţiei narative care este 
chiar mai evidentă şi mai coerentă în relaţie cu perspectiva. Na­
raţiunea se limitează aproape exclusiv la redarea gîndurilor şi 
sentimentelor lui Carker. El este apăsat de presentimentul morţii 
şi aceasta chiar se adevereşte în finalul capitolului. Spre deose­
bire de aceasta, cea mai cunoscută scenă de moarte a lui Thackeray, 
aceea a morţii lui Thomas Newcome în finalul romanului The 
Newcomes, este relatată în întregime prin intermediul unui 
punct de vedere exterior, care, desigur, derivă din situaţia nara­
tivă la persoana întîi a acestui roman. După cum a arătat Fred 
W. Boege, interesul lui Dickens faţă de problemele perspec­
tivei prezentării pare să fi crescut constant pe parcursul evo­
luţiei sale ca romancier2. Să ne gîndim la ultimul său roman, 
Misterul lui Edwin Drood, al cărui început strict personal este 
cel mai neobişnuit pentru Dickens. în cazul lui Dickens, totuşi, 
schimbarea situaţiei narative, mai ales trecerea de la relatarea 
auctorială la reprezentarea personală consecventă, este aproape 
întotdeauna determinată de conţinut şi astfel, din cîte se pare, 
nu e o tehnică narativă folosită în mod intenţionat. O excepţie 
de la această tendinţă este romanul Casa umbrelor, în care

1 Vezi Ch. Dickens, Dombey and Son, cap. 16 şi mai sus, pagina 76.
2 Vezi Fred W. Boege, „Point of View in Dickens”, PMLA 65 (1950), 90-105.
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secţiunile constînd în diferite capitole în care apare o situaţie 
narativă în mod evident auctorială şi secţiunile de o lungime si­
milară în care e prezentă o situaţie narativă în mod clar la per­
soana întîi alternează cu regularitate pe parcurs. Aceste două 
situaţii narative reprezintă două perspective diferite, şi anume 
cea panoramică a naratorului auctorial care este critică faţă de 
vremurile sale, şi punctul de vedere naiv, dar binevoitor al na­
ratorului la persoana întîi, Esther Sumerson, limitată la orizon­
turile sale domestice. Probabil că dinamica acestei alternanţe 
nu corespunde în întregime efortului narativ, din moment ce re­
gularitatea succesiunii duce la excluderea unui factor important, 
şi anume surpriza, încă de la început şi, de asemenea, pentru că 
acest aparat narativ extravagant este folosit doar parţial pentru 
o adevărată perspectivizare a întîmplărilor care implică două 
puncte de vedere diferite.

Un fenomen specific romanelor la persoana întîi din 
secolele al XVIII-lea şi al XlX-lea, precum şi celor auctoriale 
este alternanţa constantă a pasajelor în care predomină relatarea 
şi a celor care constau în prezentare scenică şi dialog. Limitarea 
recurentă a perspectivei eului narator la punctul de vedere al 
orizontului perceptiv al eului care trăieşte este o trăsătură spe­
cifică situaţiei narative la persoana întîi. Trecerea este aproape 
întotdeauna gradată şi astfel de regulă nu e vizibilă pentru ci­
titor. Şi totuşi tocmai această schimbare este foarte importantă 
pentru dinamica naraţiunii din romanul la persoana întîi. Prin 
intermediul său tensiunea dintre cele două faze ale eului care se 
confruntă într-un roman la persoana întîi cvasiautobiografic de­
vine o parte a structurii narative. Dinamica modulaţiilor acestei 
scheme scade pe măsură ce prezentarea se limitează din ce în 
ce mai mult la punctul de vedere şi la orizontul perceptiv al 
eului care trăieşte. Prin urmare, acestea sînt mai mari în David 
Copperfield decît în romanul De veghe în lanul de secară al lui 
Salinger şi sînt mai scăzute într-un roman care abordează 
forma monologului interior, cum este, de exemplu, Zgomotul şi 
furia al lui Faulkner.

în romanul în care predomină o situaţie narativă per­
sonală dinamica alternanţei formelor de bază şi a situaţiilor na­
rative este redusă, din moment ce există o tendinţă de a păstra
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punctul de vedere al unui personaj, ceea ce inhibă schimbarea 
frecventă a situaţiei narative. Cea mai frecventă modulaţie are 
loc în direcţia unei situaţii narative auctoriale mai puternice, 
însă această tranziţie este aproape întotdeauna blîndă şi discretă, 
cum se întîmplă, de pildă, în romanele Procesul şi Castelul ale 
lui Kafka. în romanele în care situaţia narativă personală este 
menţinută în mod consecvent, structura procesului prezentării 
narative devine relativ stabilă, uneori chiar monotonă, ca urmare a 
fixării asupra punctului de vedere din mediul actorial, cum se 
întîmplă, de exemplu, în seria de romane de tip stream of 
consciousness a lui Dorothy Richardson intitulată Pelerinaj. în 
romanele de acest gen un tipar al alternanţei ritmice poate fi 
produs prin alternarea dialogului cu prezentarea conştiinţei. 
Alternanţa viziunii din interior de tip personal şi a dialogului în 
romanul Portret al artistului în tinereţe al lui Joyce are un efect 
ritmic din cauza trecerii constante de la întîmplările externe la 
cele interne, de la elemente stridente la elemente subtile, de la 
dialog şi relatare la viziunea din interior personală. în citatul 
următor din acest roman Stephen a îndrăznit să facă ceea ce era 
de neconceput. S-a plîns directorului în legătură cu o pedeapsă 
nemeritată din partea unui supraveghetor. La întoarcere, colegii 
l-au înconjurat curioşi:

Băieţii îl văzuseră alergînd. îl înconjurară în cerc, împin- 
gîndu-se unul pe altul ca să audă.
-  Spune-ne! Spune-ne!
-  Ce-a zis?
-  Ai intrat la el?
-  Ce-a zis?
-  Spune-ne! Spune-ne!
Le spuse ce zisese el şi ce zisese rectorul şi cînd auziră, toţi 
băieţii îşi zvîrliră beretele în sus de-a-nvîrtitelea şi strigară:
-  Urra!
îşi prinseră beretele şi iar le zvîrliră pînă-n înaltul cerului 
de-a-nvîrtitelea, strigînd iar:
-  Urra! Urra!
Făcură un leagăn din mîinile lor împreunate şi-l ridicară pe 
braţe, şi-l purtară aşa, pînă ce se zbătu să scape.
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Şi după ce scăpă din mîinile lor, băieţii o zbughiră în toate 
părţile, zvîrlindu-şi iar în aer beretele, fluierînd, pe cînd ele 
se roteau pe sus ca nişte sfîrleze, şi strigînd:
-  Urra!
Şi strigară de trei ori: „Huo!” pentru Cap-chel Dolan şi de 
trei ori: „Trăiască!” pentru Conmee şi spuseră că era cel mai 
de treabă rector care-a fost cîndva la Clongowes.
Chiotele se stinseră în aerul blînd, cenuşiu. Era singur. Era 
liber şi fericit. Dar el n-o să fie mîndru cu Părintele Dolan. 
Are să fie foarte tăcut şi ascultător; i-ar fi plăcut să-i poată 
face un mic bine ca să-i arate că nu e mîndru.
Aerul era blînd şi cenuşiu şi molcom, şi se lăsa seara. Miro­
sea a seară în aer, mirosea ca ţarinile din care scurmau gulii 
ca să le cureţe apoi de coajă şi să le mănînce, cînd se duceau 
în plimbare pînă la ferma Maiorului Barton, mirosea ca-n pă­
duricea dinăuntrul pavilionului unde erau gogoşile de ristic. 
Băieţii se antrenau servind, facînd pase lungi şi fente joase, 
în tăcerea blîndă, cenuşie, auzea bufniturile mingilor: de 
colo şi de colo prin aerul molcom auzea zgomotul bastoa- 
nelor de cricket: pic, pac, poc, pîc: ca nişte stropi de apă-ntr-o 
fîntînă, domol picînd în cupa plină ochi1.

Aici dialogul şi relatarea scenică alternează cu repre­
zentarea personală a gîndurilor şi a percepţiilor lui Stephen, în 
aşa fel încît vocile colegilor săi sînt împinse în fundal, în timp 
ce gîndurile lui Stephen iau în stăpînire prim-planul prezentării 
din ce în ce mai mult. Astfel, structura narativă şi tematică a ro­
manului se reflectă în acest scurt extras: o succesiune fin arti­
culată de forme de bază relativ scurte (dialogul, relatarea sce­
nică, reprezentarea personală a conştiinţei) şi prezentarea lumii 
exterioare ca anticameră a celei interioare, unde converg toate 
experienţele eroului. Chiar şi descrierea serii tăcute de toamnă 
în spaţiul campestru (care este în întregime atribuită conştiinţei 
lui Stephen prin situaţia narativă în mod distinct personală) este 
interiorizată prin intermediul metonimiei. Blîndeţea plăcută a 
aerului, mirosul care promite o recoltă rodnică, amurgul care se 
apropie, toate aceste elemente ale descrierii spaţiului rural sînt

1 J. Joyce, A Portrait o f the Artist as a Young Man, r. Portret al artistului 
în tinereţe, trad. de Frida Papadache, Univers, 1987, 75-76.
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o expresie a stării eroului la momentul triumfului acestuia, al 
primei sale autoafirmări reuşite. Nu prea ar avea sens simpla 
trecere a acestui paragraf în categoria „descriere” într-o analiză 
a formelor fundamentale ale romanului. Cea mai importantă 
funcţie a acestui paragraf pentru context ar fi trecută cu vede­
rea, şi anume natura metonimică a acestei descrieri care reflectă 
stările sufleteşti ale lui Stephen, personajul-reflector al roma­
nului. Este o descriere trăită a unui fragment al lumii exterioare 
care devine oglinda lumii interioare a eroului. Astfel, situaţia 
narativă predominantă corespunzătoare trebuie întotdeauna să 
fie luată în considerare atunci cînd înregistrăm formele funda­
mentale ale naraţiunii. Afirmaţiile referitoare la un anumit pro­
fil narativ şi la un anumit ritm narativ sînt, prin urmare, semni­
ficative doar atunci cînd au legătură cu funcţia lor particulară în 
cadrul contextului narativ. Această funcţie de regulă va fi de­
pendentă de situaţia narativă.

3.3. Schematizarea procesului narativ: 
tipare narative

Există cîteva semne că procesul de concepere a stilului 
narativ şi reprezentarea intermedierii prin intermediul unui apa­
rat narativ potrivit nu evoluează uniform, ci mai degrabă cu di­
ferite grade de intensitate. Motivele cele mai însemnate pentru 
acest lucru ar putea fi căutate în legile psihologice care guver­
nează sau influenţează cel puţin parţial productivitatea creatoa­
re a unui autor. Tristram Shandy al lui Steme era deja conştient 
de interdependenţa dintre trup şi minte: „dacă-1 neglijezi pe 
unul, îl neglijezi şi pe celălalt”1. Ar putea fi, de asemenea, stări 
de epuizare în spaţiul mintal în care se desfăşoară procesul 
creativ. Prin urmare, nu este surprinzător faptul că pot fi detec­
tate un fel de nivelare a profilului narativ sau o diminuare a di­
namicii procesului narativ pe măsură ce ne îndreptăm către fi­
nalul romanului. Această tendinţă este deosebit de vizibilă în

1 Vezi F.K. Stanzel, „Tristram Shandy und dic Klimatheorie”, GRM, N.F.
21 (1971), 16.
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operele de dimensiuni mai mari. Este uimitor faptul că, deşi cî- 
teva observaţii ocazionale ne trimit la acest fenomen, el încă nu 
a fost studiat în mod sistematic. Cum este normal, o nivelare de 
acest gen va deveni vizibilă mai devreme sau mai tîrziu într-un 
roman cu un profil proeminent şi cu o dinamică mai pronunţată 
a procesului narativ precum Bîlciul deşertăciunilor sau Anna 
Karenina decît într-un roman cu un profil relativ discret şi cu o 
dinamică limitată cum ar fi Men and Wives al lui Ivy Compton- 
Bumett sau Castelul lui Kafka. Nivelarea profilului şi scăderea 
dinamicii narative în povestirile şi romanele mai lungi suge­
rează faptul că redarea intermedierii îi cere autorului un grad 
mare de efort susţinut şi o aplicare intensă a imaginaţiei sale 
creatoare în actul narativ. Adesea o astfel de concentrare nu poate 
fi susţinută cu aceeaşi intensitate pe parcursul unui interval 
temporal extins. Acest fenomen merită o analiză atentă prin 
compararea diferiţilor autori. Trebuie ţinut seama şi de tipul de 
situaţie narativă, din moment ce probabil nu toate situaţiile 
narative îi cer autorului acelaşi grad de concentrare. Această 
analiză ar trebui de asemenea să examineze diferenţele dintre 
romanul popular şi cel literar sub acest aspect.

O nivelare sau o neutralizare a profilului şi a ritmului 
narativ pot deveni vizibile nu doar într-o anumită operă, ci şi în 
operele unui autor privite în ansamblu. Se pare că există o anu­
mită nivelare a profilului narativ şi o diminuare a dinamicii nara­
tive în romanele de maturitate ale acelor mari scriitori victorieni 
care au opere complete extrem de ample, cum sînt Thackeray şi 
Trollope. Trebuie totuşi să ne confruntăm întotdeauna cu posi­
bilitatea reversului acestei tendinţe într-o operă particulară. 
Gradul de nivelare diferă de asemenea de la un autor la altul. 
Operele de maturitate ale lui Trollope şi Thackeray reflectă o 
nivelare mai mare decît cele ale lui Dickens, de pildă. La 
Dickens, o nivelare a profilului este adesea vizibilă în anumite 
opere. Se pare că acest fenomen are legătură cu presiunea 
temporală sub care au fost adesea scrise ultimele părţi din foi­
leton. în romanul David Copperfield, această scădere a dina­
micii narative este probabil legată şi de schimbarea obiectivului 
autorului în cea de-a doua parte a romanului. Aici Dickens 
nu-şi mai concentrează energiile asupra poveştii vieţii lui David,
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ci oferă un fel de tur printr-o galerie de personaje. Pe lîngă na­
tura cvasiautobiografică a situaţiei narative la persoana întîi, 
apropierea gradată în timp a eului narator de cel care trăieşte 
pare să întărească acest efect. Totuşi, astfel de motive abia dacă 
pot explica nivelarea evidentă a profilului într-o naraţiune re­
lativ scurtă cum este Un colind de Crăciun. Aici apare la în­
ceput un narator ale cărui numeroase manifestări şi gesturi na­
rative emfatice conferă naraţiunii o dinamică semnificativă. 
Ulterior prezenţa acestui narator se estompează vizibil. Această 
nivelare poate fi observată la nivelul scăderii numărului refe­
rinţelor la persoana întîi la un narator, de la şase chiar pe prima 
pagină pînă la zero în cele şapte pagini ale ultimului capitol, pe 
lîngă încheierea aproape ritualică: „Domnul să fie cu noi toţi”.

Un tipar narativ poate de asemenea deriva din recu­
renţa stereotipă a unui anumit contur al profilului narativ. Pro­
filul care se nivelează către finalul unei povestiri este un astfel 
de tipar. O anumită regularitate la nivelul alternării părţilor na­
rative şi a fragmentelor dialogate poate de asemenea fi consi­
derată un tipar al procesului narativ, în cazul în care nu mai 
este întrerupt de variaţii ale acestui tipar secvenţial. Panta auc- 
torial-personal, tendinţa de a trece de la o situaţie narativă auc­
torială la una personală, care poate fi observată cu deosebită 
frecvenţă în tranziţia de la expoziţiune la partea principală a 
unei naraţiuni sau la începutul capitolului, poate fi, la rindul 
său, inclusă aici. Schematizarea unei deschideri narative poate 
fi întîlnită într-un număr mare de romane. O tranziţie aucto- 
rial-personal de acest gen poate fi observată în primul capitol al 
romanului Procesul al lui Kafka. Acesta este de asemenea un 
factor determinant pentru structura procesului narativ în diferite 
povestiri din volumul Oameni din Dublin al lui Joyce şi e deo­
sebit de evident în povestirile A Painful Case şi The Dead. în 
operele lui Joyce acest tipar narativ este de fapt o expresie a 
idiosincrasiei de la nivelul obiectivului fanteziei sale creatoare, 
al înclinaţiei imaginaţiei sale de a se îndepărta de lumea exteri­
oară pentru a se orienta asupra celei interioare, de la înregistra­
rea fenomenelor de suprafaţă pînă la epifanie, pînă la pătrunde­
rea spirituală a acestei suprafeţe pentru a revela sensul sau sim­
bolismul său profund. Ninsoarea de la începutul nuvelei The
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Dead este prezentată de naratorul auctorial ca un fenomen me­
teorologic. La sfîrşiul naraţiunii, totuşi, aceasta este reflectată 
prin mediul actorial, Gabriel, ca parte a experienţei de intensă 
conştientizare, prin intermediul căruia ninsoarea devine ima­
ginea interiorizată a stării sale emoţionale. Este firesc să ne în­
trebăm dacă mai putem vorbi despre un tipar narativ în acest 
caz. O încercare de răspuns ar conduce direct la problema teo­
riei deviaţiei. Lipsa spaţiului nu ne permite să explorăm această 
posibilitate.

Fără a folosi el însuşi acest concept, Helmut Bonheim 
s-a lovit recent de problema tiparului narativ în analiza forme­
lor fundamentale de naraţiune, pe care el le numeşte „moduri 
narative”, şi anume „dialogul”, „relatarea”, „descrierea” şi „co­
mentariul”1. în operele diferiţilor autori de nuvele americani, el 
identifică o serie de preferinţe distincte pentru o anumită sec­
venţă în care aceste forme de bază apar şi se repetă. Asemenea 
modele recurente pot de asemenea să fie considerate tipare, în­
deosebi dacă alcătuirea lor este puternic stereotipizată. Bonheim 
recunoaşte dificultatea întîmpinată în confruntarea cu „tăierea 
modului”, după cum numeşte el însuşi această metodă pe un 
ton uşor ironic. Marea îmbinare de moduri din majoritatea tex­
telor literare face ca un asemenea proiect să fie dificil. Totuşi, 
dacă nu dorim să ne oprim la o clasificare şi o cuantificare des­
criptive -  cu siguranţă un element preliminar indispensabil -, 
atunci este necesar şi să ţinem seama de situaţia narativă care se 
extinde peste şi parţial determină succesiunea de forme sau mo­
duri de bază. Astfel s-ar spune puţine despre romanul Portret al 
artistului în tinereţe, dacă am fi mulţumiţi cu simpla înregistrare 
a modurilor şi a succesiunii lor fară a arăta simultan că, în ca­
litate de parte componentă a unei situaţii narative personale, 
acestea contribuie la formarea experienţei şi a percepţiei lui 
Stephen. Privit în această lumină, ultimul paragraf al citatului 
nu este doar o descriere a unei seri în spaţiul rural, adică o

1 Vezi H. Bonheim, „Theory of Narrative Modes”, Semiotica 14 (1975), 
329-334, şi „Mode Markers in the American Short Story”, în: Proceedings 
o f the Fourth International Congress o f Applied Linguistics, Stuttgart 
1976, 541-550.
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„descriere” potrivit listei lui Bonheim, ci o prezentare metoni­
mică a unei experienţe interioare a eroului, pentru care terme­
nul tehnic „descriere” nu mai pare cu totul potrivit.

3.4. Dinamizare şi schematizare: concluzie

Analiza mea privind fluctuaţiile şi modulaţiile pe care 
situaţia narativă le reflectă pe parcursul unei naraţiuni mai lungi 
a scos la iveală două tendinţe opuse, una către dinamizare, iar 
cealaltă către schematizarea procesului narativ. în spaţiul celei 
dintîi sînt grupate toate fenomenele implicate în reprezentarea 
intermedierii ce animă procesul de transmitere către cititor pe 
parcursul naraţiunii care îl diversifică, contracarînd astfel mo­
notonia care ar putea deriva din perseverenţa excesivă a unei 
anumite situaţii narative. Schematizarea, pe de altă parte, de­
notă tocmai acel tip de perseverenţă sau de recurenţă a unor 
anumite tipare secvenţiale în succesiunea formelor narative 
fundamentale. Tiparele narative precum nivelarea generală a 
profilului narativ către finalul unei naraţiuni mai lungi sînt re­
zultatul schematizării.

Ar fi greşit, totuşi, să conchidem că dinamizarea pro­
cesului narativ este întotdeauna doar rezultatul productivităţii 
creative şi că schematizarea este întotdeauna doar consecinţa 
entropiei creative, adică a epuizării productivităţii creative a 
unui autor. Aceste două tendinţe trebuie analizate în interde­
pendenţa care le este specifică. Alternarea părţilor dinamice şi 
a celor schematizate ale unei naraţiuni este o trăsătură carac­
teristică a structurii textului narativ literar, probabil în contrast 
cu textul factual dintr-un manual, cu textul în proză non-ficţional 
din cărţile tehnice, din fişa medicală a unui pacient sau dintr-un 
proces-verbal întocmit de poliţie. Asemenea texte sînt, de regulă, 
structurate într-un mod mai uniform. Această particularitate a 
textelor narative literare reflectă o regulă formală fundamentală 
a creaţiilor estetice, şi anume compoziţia structurală marcată de 
alternarea elementelor artistic tensionate şi relaxate.

Aceste consideraţii au implicaţii legate de relaţia dintre 
romanul literar şi cel popular. Diferă în mod vizibil dispunerea
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părţilor dinamice şi schematizate, precum şi raportul lor în aceste 
două forme? Diferenţele de la nivelul atitudinii cititorului faţă 
de părţile dinamice şi schematizate reprezintă un alt aspect al 
acestei probleme. în analiza conceptului de „poveste comple­
mentară” pe care am publicat-o anterior deja era evident faptul 
că cititorul, la rîndul său, trăieşte un fel de alternanţă a fazelor 
sistolice şi diastolice în atitudinea sa faţă de poveste atunci cînd 
citeşte o operă narativă mai amplă:

Şi în romanul de mai mare întindere actul comunicării dintre 
narator şi cititor este o succesiune formată din punere sub 
semnul îndoielii respectiv înstrăinare, din afirmare respectiv 
confirmare a cîmpului de referinţă al cititorului. Doar lungi­
mea unui roman şi durata corespunzătoare a lecturii nu permit 
cititorului, din motive pur psihologice, să rămînă într-o stare 
continuă de consternare privind statutul discutabil sau banal 
al propriului cîmp de referinţă pe tot parcursul lecturii. Rolul 
cititorului are calitatea specifică pe care Weinrich o numeşte 
„seninătate”, prin intermediul căreia el vrea să reprezinte un 
spaţiu de libertate în care cititorul intră din cauza negativi- 
tăţii lumii (din punctul de vedere al autorului). Pe lîngă 
această calitate, rolul cititorului mai presupune libertatea ima­
ginaţiei care să adauge textului istoriei povestite banalitatea şi 
natura stereotipizată a realităţii [...], pentru a forma aici o ver­
siune interliniară1.

în această privinţă un cîmp amplu este încă deschis în 
domeniul teoriei narative. Pînă acum au fost studiate doar mar­
ginile sale şi o analiză mai profundă este esenţială.

1 F.K. Stanzel, „Die Komplementärgeschichte. Entwurf zu einer leserorientierten 
Romantheorie”, în: Erzählforschung 2, 258.
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4. Opoziţia „persoană”: identitate 
şi non-identitate a spaţiilor de existenţă 

ale naratorului şi personajelor 
(naraţiune la persoana întîi -  naraţiune 

la persoana a treia)

Cineva din interiorul romanului vorbeşte cu cineva din 
afara acestuia. Acesta mi se pare un fenomen remarcabil, 
aproape şocant.

(David Goldknopf, Viaţa romanului)

în ultimii ani teoria naraţiunii a primit o serie de sti- 
muli noi şi puternici din partea lingvisticii. La rîndul său, aceasta a 
îmbogăţit lingvistica textuală cu o serie de concepte şi pro­
bleme noi. Lucrarea lui Egon Werlich intitulată A Text Grammar 
of English conţine un întreg capitol privind „Punctul de vedere”, 
iar capitolul „Forma textului” are secţiuni despre „Naraţiune”, 
„Relatare”, „Articol de ştiri” etc.1. Fowler a definit recent baza 
operaţională comună a acestor două discipline după cum 
urmează:

Voi susţine ideea că textele [narative] sînt structural asemă­
nătoare propoziţiilor (precum şi construite din propoziţii). 
Cu alte cuvinte, categoriile structurale pe care le propunem 
pentru analiza propoziţiilor individuale (în lingvistică) pot fi 
extinse la analiza unor structuri din textele [narative]2.

Fowler oferă o serie de exemple concrete pentru o par­
te a ipotezei sale interesante şi îndrăzneţe. Unele dintre afirma­
ţiile sale trebuie totuşi să fie analizate şi discutate detaliat.

1 Egon Werlich, A Text Grammar o f English, Heidelberg 1976.
2 Roger Fowler, Linguistics and the Novei, 5.
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Acesta susţine, de plidă, că „personajele şi întîmplările din fic­
ţiune ar putea să se asemene îndeaproape galeriei de tipuri pre­
dicative şi tipuri nominale [ca elemente ale limbajului din 
structura de profunzime]”1.

Folosirea conceptului de opoziţie, care a fost acceptat 
la scară largă în lingvistică de la Saussure încoace, reflectă de 
asemenea o înţelegere a funcţionării limbajului comună teoriei 
naraţiunii şi lingvisticii:

Atunci cînd comparăm semnele [...] unul cu celălalt, nu mai 
putem vorbi despre diferenţă; [...] două semne [...] nu sînt di­
ferite, ci doar distincte. Intre ele este doar opoziţie. întregul 
mecanism al limbajului [...] se bazează pe opoziţii de acest tip2.

în descrierea pe care o voi face elementelor ce consti­
tuie situaţia narativă, voi analiza, prin urmare, aceste elemente 
prin aşezarea în contrast a respectivelor perechi semnificative 
din punct de vedere structural. Din considerente metodologice, 
voi începe cu opoziţia cea mai evidentă, şi anume aceea a per­
soanei. După aceea mă voi ocupa de opoziţiile „perspectivă” şi 
„mod” în următoarele capitole.

4.1. Abordări anterioare ale naraţiunii la 
persoanele întîi şi a treia

Pînă acum teoria naraţiunii nu a oferit un răspuns ac­
ceptat pe scară largă pentru întrebarea privind existenţa unei di­
ferenţe esenţiale, bazate pe structură, între naraţiunea la persoana 
întîi şi aşa-numita naraţiune la persoana a treia. Acest eşec este 
oarecum surprinzător. Multă vreme perspectivele mai vechi asupra 
naraţiunii la persoana întîi au stat în calea unei înţelegeri co­
recte a particularităţii acestui tip de naraţiune în comparaţie cu 
aceea la persoana a treia. Una dintre aceste perspective, de 
pildă, afirma faptul că „eul” unui narator la persoana întîi era în

1 Ibid., 17.
2 Ferdinand de Saussure, Grundlagen der allgemeinen Sprachwissenschaft

r. Curs de lingvistică generală (1916), Berlin 21967, 145.
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mare măsură identic cu autorul. Această perspectivă s-a dezvoltat 
îndeosebi în conjuncţie cu interpretarea marilor bildungsromane 
la persoana întîi precum David Copperfield şi Heinrich cel 
Verde al lui Gottfried Keller. De cealaltă parte, Spielhagen, 
susţinătorul hotărît al obiectivităţii în roman, era de părere că 
realizarea cea mai fidelă a programului său era tocmai acea 
formă a naraţiunii care, în opinia secolului al XlX-lea, era cea mai 
subiectivă, şi anume naraţiunea la persoana întîi. Spielhagen 
credea că în romanul la persoana întîi autorul mai întîi îşi 
schimbă „eul” într-un „el”: „Atunci cînd El devine din nou un 
Eu, acesta poate, desigur, să nu mai fie «Eul» vechi, care tră­
ieşte, naiv, limitat şi obtuz. Trebuie să fie un «Eu» nou, ficţio- 
nalizat, eliberat în mod artificial de limitările sale autobiografi­
ce”1. în această transformare dublă a „eului” auctorial subiectiv 
din romanul la persoana întîi, Spielhagen a văzut fuziunea 
„obiectivului cu subiectivul” în sensul pe care îl dă Schiller 
acestor termeni. Pentru Spielhagen şi pentru mulţi dintre con­
temporanii săi, această fuziune era echivalentă cu o soluţie ofe­
rită problemei narative. Totuşi, cît de uşor pot fi inversate con­
ceptele „subiectiv” şi „obiectiv” devine evident în opera primu­
lui teoretician german al romanului la persoana întîi. Kurt 
Forstreuter scrie despre diferenţa dintre naraţiunea la persoana 
întîi şi aceea la persoana a treia: „Diferenţa esenţială este faptul 
că în forma la persoana a treia fiecare judecată de valoare şi 
fiecare interpretare poate pretinde o validitate obiectivă, întru­
cît îşi are originea în interiorul autorului, în timp ce judecata 
naratorului la persoana întîi depinde de persoana acestuia şi 
astfel nu mai este în nici un fel obligatorie pentru cititor”2. Pe 
lîngă problema subiectiv/obiectiv, un postulat important este 
implicat aici. Pentru Forstreuter, naratorul la persoana întîi nu 
mai este în primul rînd o portavoce pentru autor, ci mai degrabă 
un personaj ficţional independent. Această recunoaştere a ca­
racterului ficţional al naratorului la persoana întîi a fost

1 Friedrich Spielhagen, „Der Ich-Roman”, în: Zur Poetik des Romans, ed.
Volker Klotz, Darmstadt, 1965, 128.

2 Kurt Forstreuter, Die deutsche Ich-Erzählung. Eine Studie zu ihrer
Geschichte und Technik, Berlin, 1924, 44.
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premergătoare recunoaşterii naturii ficţionale a naratorului la 
persoana a treia1. Caracterul ficţional al naratorului la persoana 
a treia nu a fost recunoscut unanim pînă la mijlocul anilor ’50. 
Conştientizarea faptului că naratorul la persoana întîi şi cel 
auctorial la persoana a treia erau amîndoi personaje ficţiona- 
le-narator şi, în consecinţă, asemănătoare într-un punct decisiv 
i-a determinat pe critici să minimalizeze diferenţa dintre nara­
ţiunea la persoana întîi şi cea la persoana a treia. Realitatea că 
mulţi încă îmbrăţişează această perspectivă şi astăzi se datorea­
ză probabil, cel puţin parţial, faptului că era împărtăşită de doi 
teoreticieni binecunoscuţi: Wolfgang Kayser şi Wayne C. Booth. 
După cum am menţionat deja, Kayser a determinat o evoluţie 
în naratologie prin clarificarea distincţiei dintre naratorul unui 
roman, fie acesta la persoana întîi sau la persoana a treia, şi 
autor. Tocmai acest punct important, totuşi, a stat în calea per­
ceperii diferenţelor reale dintre naraţiunea la persoana întîi şi 
cea la persoana a treia. Din moment ce eul narator este un 
rol-narator creat de autor, Kayser consideră că acesta nu este 
identic cu personajul ficţional a cărui istorie a vieţii este narată 
la persoana întîi, ci este, în schimb, o întrupare a funcţiei na­
rative a autorului: „Naratorul la persoana întîi al unui roman 
[...] nu este nicidecum continuarea directă a personajului care 
narează. Este mai mult decît atît. Masca sa narativă de personaj 
mai în vîrstă este doar un rol curios în spatele căruia se ascunde 
altceva”2. Este semnificativ faptul că această propoziţie nu era 
formulată în relaţie cu David Copperfield sau Heinrich Lee 
(Heinrich cel Verde), ci cu naratorul la persoana întîi al roma­
nului Moby Dick, în care este, de fapt, vizibilă o tendinţă către 
auctorializarea rolului narator. Astfel, Kayser nu admite analo­
gia dintre naratorul la persoana întîi şi „bunicul care îi poves­
teşte nepotului despre tinereţea sa”, analogie care este evidentă

1 Acest lucru este adevărat cel puţin pentru discuţia generală. în postfaţa sa
la noua ediţie a operelor lui Spielhagen referitoare la teoria romanului, 
Hellmuth Himmel a atras atenţia asupra faptului că mai mulţi teoreti­
cieni remarcaseră „non-identitatea autorului şi a naratorului”, chiar 
înainte de Spielhagen. Vezi F. Spielhagen, Beiträge zur Theorie und 
Technik des Romans, Göttingen, 1967, 354 ş.u.

2 W. Kayser, „Wer erzählt den Roman?”, în: Zur Poetik des Romans, 209.
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pentru majoritatea cititorilor romanelor la persoana întîi: „Nu 
trecem cu vederea faptul că Thomas Mann învîrte fire scurte 
între Krull care este narat şi Krull care narează [...], însă nici 
măcar aici nu putem vorbi despre o categorie a unui individ 
care a atins un stadiu final al evoluţiei sale şi nicidecum nu îl 
identificăm pe tînărul Felix Krull cu bătrînul Felix Krull”1.

Aceasta este o afirmaţie uimitoare; ea ignoră accentua­
rea tematică a evoluţiei personale a protagonistului şi identifi­
carea sa finală cu naratorul în romanul la persoana întîi cva- 
si-autobiografic2. în consecinţă, teoria lui Kayser nu reuşeşte să 
facă dreptate principiului structural esenţial al formei cvasi-au- 
tobiografice a romanului la persoana întîi, aşa cum se regăseşte 
ea în David Copperfield, Heinrich cel Verde şi în romanul 
Felix Krull al lui Thomas Mann: tensiunea dintre „eul” mai bă- 
trîn, mai matur şi mai înţelept în calitate de narator, şi „eul” în 
calitate de erou, încă prins complet în situaţia sa existenţială. 
Este o anumită ironie în faptul că acelaşi teoretician care a sta­
bilit în sfîrşit autonomia naratorului auctorial ca personaj Acţio­
nai s-a străduit totodată să-l priveze pe naratorul la persoana întîi 
de o parte substanţială a personalităţii sale autonome, şi anume 
continuitatea esenţială dintre „eul” naratorial şi „eul” eroului 
dintr-o poveste. Un lucru care ar putea explica perspectiva lui 
Kayser este probabil faptul că în multe romane la persoana întîi 
legătura dintre „eul” narator şi „eul” care trăieşte, mai ales în 
stadiile timpurii, este foarte fragilă. Alt motiv este faptul că 
romancierii caracterizează adesea nararea evenimentelor din 
trecut drept amintiri personale ale naratorului la persoana întîi 
doar într-o manieră de rutină. Ambele tendinţe pot fi văzute, de 
pildă, în romanul Der Nachsommer al lui Adalbert Stifter3. 
Faptul că anumiţi autori nu reuşesc să realizeze întregul

1 Ibid., 208-209.
2 Vezi F.K. Stanzel, Typische Formen, 34-35. Vezi şi B. Romberg, Studies

in the Narrative Technique o f the First-Person Novei, 84.
3 Nu este o coincidenţă faptul că Gerhart von Graevenitz acordă multă 

atenţie tocmai acestui roman. în analizele sale de altfel foarte exhaus­
tive, acesta, la fel ca Booth şi Kayser, atribuie o însemnătate foarte 
redusă opoziţiei persoana întîi/persoana a treia. Vezi Die Setzung des 
Subjekts, Tübingen, 1973, 68-73.
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potenţial al unei naraţiuni nu presupune neapărat că acest aspect 
al formei narative nu este important pentru acest gen literar.

Teza similitudinii esenţiale dintre naraţiunea la per­
soana întîi şi cea la persoana a treia implică adesea o concepţie 
prea limitată despre procesul narativ, dacă încearcă să restrîngă 
povestea naratorului la persoana întîi la ceea ce a trăit el însuşi 
şi încă îşi mai poate aminti. Cu alte cuvinte, un narator la per­
soana întîi nu numai că îşi aminteşte viaţa sa de pînă atunci, ci 
poate să şi recreeze diverse etape ale acesteia în imaginaţia sa. 
Prin urmare, naraţiunea nu mai este limitată la orizontul de 
experienţă al eului care trăieşte. David Copperfield, de pildă, 
demonstrează acest lucru în mod repetat în primele capitole ale 
poveştii sale1.

Booth consideră că diferenţa dintre naraţiunea la per­
soana întîi şi cea la persoana a treia este structural nesemni­
ficativă din alt motiv. în lucrarea sa binecunoscută Retorica ro­
manuluii, acesta ajunge la concluzia următoare: „Probabil că 
distincţia care a fost în cea mai mare măsură trecută cu vederea 
este cea a persoanei. Afirmaţia că o poveste este relatată la per­
soana a treia nu ne va spune nimic semnificativ decît dacă de­
venim mai precişi şi descriem modul în care calităţile particu­
lare ale naraţiunii se leagă de anumite efecte”2. Ultima clauză, 
care pare la prima vedere să implice o restricţie substanţială a 
disputei anterioare, abia dacă formulează un truism metodolo­
gic valid pentru orice clasificare literară. Booth preferă să su­
blinieze opoziţia „narator dramatizat” -  „narator nedramatizat”3, 
prin care înţelege în primul rînd diferenţa dintre o formă nara­
tivă personalizată şi una nepersonalizată. Demonstraţia sa po­
trivit căreia distincţia dintre o formă narativă personalizată şi 
una nepersonalizată poate fi observată la naratorii la persoana 
întîi, precum şi la cei la persoana a treia nu arată nicidecum că 
una dintre opoziţii ar fi fundamentală în relaţie cu celelalte. în 
tipologia prezentată în această carte ambele apar ca elemente

1 Vezi Lothar Cemy, Erinnerung bei Dickens, Amsterdam, 1975, cap. III.3.
„Erinnerung als dichterische Vergegenwärtigung”, mai ales 106 ş.u.

2 Booth, Rhetor ic, 150.
3 Ibid., 150 ş.u.
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constitutive complet egale: persoana şi modul1. Faptul că Booth 
neagă distincţia pe care categoria persoanei o implică este în 
mod evident legat de două tendinţe foarte pronunţate din cartea 
sa. Lucrarea lui Booth reflectă o aversiune cu totul de înţeles 
faţă de instrucţiunile simplificate pentru folosirea formelor la 
persona întîi şi la persoana a treia care se găsesc în manualele 
de scris creativ, precum şi o formă de neîncredere mai puţin ac­
ceptabilă faţă de orice fel de critică literară sistematică2, neîn­
credere care pînă nu demult s-a regăsit mult mai intens mai 
degrabă în publicaţiile englezeşti decît în cele germane.

Dacă există o diferenţă structurală între naraţiunea la 
persoana întîi şi cea la persoana a treia, atunci trebuie să fie po­
sibil să îi definim locul într-un sistem de forme bazat pe nara- 
tologie. Discuţia anterioară despre un fragment din romanul De 
veghe în lanul de secară sugerează direcţia pe care trebuie să o 
ia o asemenea cercetare. înainte de a merge mai departe cu această 
discuţie, totuşi, aş vrea să trec în revistă preferinţele unui număr 
de autori în acest sens.

4.2. Cîteva exemple de preferinţe ale autorilor

Unii autori preferă în mod clar una dintre cele două 
forme narative. Defoe, de pildă, preferă naraţiunea la persoana 
întîi, în timp ce Fielding o favorizează pe cea la persoana a 
treia. Probabil că asemenea preferinţe nu au doar motive sti­
listice, ci şi structurale. Aceste motive sînt clar vizibile acolo 
unde autorii, după atentă deliberare, au rescris un roman sau 
anumite părţi ale lui, trecînd de la o formă la cealaltă. Naraţi­
unea la persoana a treia din romanul Raţiune şi simţire al lui

1 Vezi comentariul meu referitor la Booth din „Second Thoughts on 
Narrative Situations in the NoveP\ Novei A Forum on Fiction 11 
(1978), 254-255.

2 Această prejudecată este deosebit de pronunţată în eseul lui Booth 
„Distance and Point of View”, Essays in Criticism 11 (1961), 60-79. 
Este de asemenea evident faptul că Booth asociază acel studiu siste­
matic al literaturii, pe care îl priveşte cu atît de puţină consideraţie, în­
deosebi cu lucrările scrise în limba germană.
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Jane Austen a fost iniţial concepută sub forma unui roman epis­
tolar la persoana întîi; Heinrich cel Verde al lui Gottfried 
Keller este un exemplu clasic de trecere de la o formă la per­
soana întîi la una la persoana a treia, deşi această trecere a fost 
efectuată cu ezitări şi cu numeroase îndoieli; Kafka a transcris 
primele capitole ale romanului Castelul din versiunea originală 
la persoana întîi într-o formă la persoana a treia. Există dovezi 
că mulţi autori întîmpină dificultăţi atunci cînd trebuie să alea­
gă între persoana întîi şi a treia.

Joyce Cary vorbeşte despre rezultatul nesatisfâcător al 
transpunerii unui capitol din romanul A Prisoner of Grace de la 
persoana întîi la a treia1. în final, avem declaraţia unui autor 
care a făcut din alegerea deliberată a punctului de vedere un 
principiu fundamental al artei narative, şi anume Henry James. 
Acesta a declarat că decizia dintre persoana întîi şi a treia l-a 
condus în repetate rînduri la examinarea completă a particula­
rităţilor acestor două forme de prezentare. în prefaţa romanului 
Ambasadorii, James scrie că într-adevăr s-a gîndit să folosească 
persoana întîi în romanul său, însă finalmente a respins această 
variantă din cauza „flexibilităţii” şi a „groaznicei fluidităţi a dez­
văluirii sinelui” inerente acesteia2. Propriu-zis, James aduce aici 
obiecţii nu doar naraţiunii la persoana întîi, ci şi lipsei de com­
plexitate formală regăsite adesea într-un stil de povestire mai 
personalizat, fie acesta la persoana întîi sau la persoana a treia. 
In etapa ulterioară a evoluţiei sale ca autor, James a preferat 
forma non-personalizată a situaţiei narative personale formelor 
naraţiunii personalizate. în acest caz, decizia de a renunţa la

1 Vezi Joyce Cary, Art and Reality, Cambridge, 1958, 97-98.
2 H. James, The Art o f the Novei, 320-321. Vezi de asemenea Caietele 

acestuia, în care, în prima schiţă pentru romanul The Golden Bowl 
(Potirul de aur\ acesta ia în considerare forma la persoana întîi la un 
moment dat, însă o respinge imediat după aceea (The Notebooks, 130). 
în povestirile sale de întindere medie, Tales, pe de altă parte, James 
alege forma la persoana întîi relativ frecvent. Krishna Baldev Vaid 
discută motivele lui James pentru alegerea formei la persoana întîi şi 
oferă o listă completă a acestor „Tales”, identificînd naraţiunile la per­
soana întîi în lucrarea Technique in the Tales o f Henry James, 
Cambridge, Mass., 1964.
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naraţiunea la persoana întîi este deci şi o decizie în favoarea 
unui mod de narare mai accentuat impersonal.

Numeroşi alţi autori în afară de James au făcut mari 
eforturi în legătură cu alegerea dintre forma la persoana întîi şi 
cea la persoana a treia sau cel puţin au declarat în mod emfatic că 
sînt pentru sau împotriva celei dintîi. Cred că această decizie nu 
a fost pentru ei o chestiune de decor stilistic, ci de structură a na­
raţiunii. Pînă acum nu există niciun studiu istoric al opoziţiei 
formelor la persoana întîi şi a treia din punctul de vedere al ro­
mancierilor; unele citate deja au fost puse la dispoziţie de către 
Richard Stâng, Eberhard Lämmert şi alţii1. Mai pot fi consultate 
monografiile care au studiat naraţiunea la persoana întîi, publi­
cate de K. Forstreuter, B. Romberg, M. Henning şi alţii.

Opoziţia dintre naraţiunea la persoana întîi şi naraţiu­
nea la persoana a treia, precum şi opoziţia subiacentă dintre 
identitatea şi non-identitatea spaţiilor de existenţă ale naratorului şi 
personajelor ficţionale reprezintă încă nişte probleme de interes 
imediat pentru autorii contemporani. Cîţiva dintre aceştia au 
găsit în aceste aspecte ale naraţiunii un cîmp amplu pentru 
inovaţii care sînt tot atît de ingenioase pe cît sînt de îndrăzneţe, 
în romanele din literatura engleză şi americană, neobişnuitele 
naraţiuni la persoana întîi ale lui Beckett -  Molloy, Malone 
Dies şi The Unnamable2 -  au stabilit un standard pentru acest 
tip de experimente. Cele mai importante opere de acest gen din 
literatura germană au fost studiate de P.F. Botheroyd3. Acesta a

1 Vezi Richard Stâng, The Theory o f the Novei in England, 1850-1870, 
New York, 1959; Kenneth Graham, Criticism o f Fiction in England 
1865-1900, Oxford 1965; Miriam Allott, Novelists on the Novei, 
Londra, 1959; Reinhold Grimm (ed.), Deutsche Romantheorien: Beiträge 
zu einer historischen Poetik des Romans in Deutschland, Frankfurt/M. 
1968; Eberhard Lämmert (ed.), Romantheorie: Dokumentation ihrer 
Geschichte in Deutschland seit 1880, Köln, 1975.

2 Vezi Hugh Kenner, Samuel Beckett. A Criticai Study, Londra, 1962.
3 P.F. Botheroyd, ich und er. First and Third Person Self-Reference and 

Problems o f Identity in Three Contemporary German-Language Novels, 
Haga şi Paris, 1976. Dieter Meindl a arătat că a avut loc o renaştere a 
romanului la persoana întîi şi în romanul american. Vezi articolul inte­
resant al lui Meindl, „Zur Renaissance des amerikanischen Ich-Romans 
in den fünfziger Jahren”, Jahrbuch flir Amerikastudien 19 (1974), 201-218.
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analizat trei romane la persoana întîi a căror importanţă se ba­
zează în mare măsură numai pe folosirea neobişnuită a formei 
la persoana întîi: romanul Toba de tinichea al lui Giinter Grass, 
Cea de-a treia carte despre Achim al lui Uwe Johnson şi Nu­
mele meu fie Gantenbein al lui Max Frisch. Majoritatea acestor 
opere ale autorilor amintiţi ar putea fi, de asemenea, citate ca 
dovadă pentru faptul că naraţiunea la persoana întîi ocupă o po­
ziţie excepţională în ficţiunea contemporană. în aceste romane 
la persoana întîi premisele structurale din spatele opoziţiilor 
dintre persoana întîi şi a treia sînt subliniate cu asemenea con­
sistenţă, încît forma la persoana întîi poate astăzi să treacă deja 
drept sinonim pentru „complex” şi „dificil”. Acest lucru e ilus­
trat prin cuvintele lui Max Frisch: „însă cum poate fi înstrăi­
narea descrisă abstract ca un concept dacă nu prin intermediul 
persoanei întîi?”1.

4.3. Ecranizarea naraţiunilor la persoana întîi 
şi la persoana a treia

Un studiu comparativ al romanelor sau poveştilor şi 
filmelor bazate pe acestea ne conduce, de asemenea, la o serie 
de argumente foarte convingătoare privind importanţa distincţiei 
dintre formele narative la persoanele întîi şi a treia. Naraţiunile 
la persoana întîi îi pun pe regizori în faţa unor probleme de 
transpunere în mediul cinematografic, care sînt total diferite de 
cele din naraţiunile la persoana a treia. Camera poate reda pers­
pectiva spaţială într-o manieră mult mai precis focalizată şi cu 
mai mare uşurinţă decît naraţiunea literară; totuşi, camera se 
confruntă cu dificultăţi considerabile în planul reproducerii de­
taliate a subiectivităţii unui personaj literar în forma în care 
apare aceasta în cadrul unei naraţiuni la persoana întîi. Depăşi­
rea acestor dificultăţi necesită aproape întotdeauna schimbări şi 
adaptări substanţiale. Din acest motiv Stanley Kubrick a avut 
nevoie ca romanul la persoana întîi al lui Thackeray Barry 
Lyndon să fie rescris în forma unei naraţiuni la persoana a treia

1 Botheroyd, ich und er, 126.
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pentru ecranizare. în cadrul acestui proces structura enunţiativă 
a originalului literar este adesea manevrată oarecum arbitrar, 
cum se întîmplă, de pildă, atunci cînd afirmaţiile lui Barry referi­
toare la el însuşi sînt pur şi simplu transferate într-un comentariu 
auctorial de tip voice-over, adică exprimat prin vocea unei per­
soane care nu apare pe ecran. Următorul exemplu ilustrează 
modul în care un astfel de comentariu poate fi schimbat. Atunci 
cînd aventurierul şi soldatul Barry s-a săturat de relaţia cu nem­
ţoaica Lischen, care avusese grijă de el atunci cînd a fost rănit în 
luptă, acesta încearcă să-şi aline conştiinţa prin următoarea înlăn­
ţuire de gînduri care e oarecum caracteristică personalităţii sale:

„O femeie care îşi dă inima unui bărbat în uniformă trebuie
să fie pregătită să-şi schimbe iubiţii destul de repede, altfel
viaţa ei va fi tristă” (Cap. V).

Atunci cînd gîndurile lui Barry sînt exprimate în film 
printr-o voce impersonală, acestea capătă o semnificaţie total 
diferită de aceeea din roman: Barry este absolvit de cinismul 
inerent gîndurilor sale, iar afirmaţia respectivă devine o boabă 
de înţelepciune universal valabilă exprimată de un observator 
dezinteresat. O metodă similară a fost aplicată în ecranizarea 
romanului la persoana întîi al lui Ken Kesey Zbor deasupra 
unui cuib de cuci. Şi aici perspectiva la persoana întîi a fost 
abandonată, ceea ce a dus la o gravă distorsionare a mesajului 
romanului. Pe de altă parte, majoritatea filmelor sau a naraţiu­
nilor auctoriale la persoana a treia rămîn mult mai fidele operelor 
literare originale, cum se întîmplă, de pildă, în filmul lui Ken 
Russel care se bazează pe romanul lui D.H. Lawrence Femei 
îndrăgostite, în filmul Fontane: Effi Briest al lui Rainer Wemer 
Fassbinder sau în versiunea cinematografică a operei lui Kleist 
intitulate Die Marquise von O. Acest ultim film ilustrează 
modul în care regizorul, în efortul său de a recrea un text literar 
într-o manieră cît se poate de autentică, contracarează tendinţa 
către nemediere din mediul cinematografic cu ajutorul unor ele­
mente narative care semnalează medierea. Astfel, de mai multe 
ori Rohmer inserează în filmul care rulează pe ecran propoziţii 
din textul narativ al lui Kleist, metodă care a fost folosită cu 
succes de Fassbinder în Fontane: Effi Briest. O aluzie la mediere
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se realizează în mod asemănător atunci cînd vocea unui narator 
poate fi auzită ca voice-over pe parcursul unui film. Este 
uimitor cît de frecvent a fost aplicat acest element narativ în 
ultima vreme. Astfel, vocea naratorului este acustic percepti­
bilă, aşa cum deja am menţionat, în Barry Lyndon şi în Fontane: 
Effî Briest. în ecranizarea romanului Demonii al lui Dostoievski 
(într-o producţie a televiziunii naţionale germane şi austriece), 
naratorul la persoana întîi este auzit pe secvenţe excepţional de 
extinse. Acest narator, totuşi, nu apare niciodată în film ca eu 
narator, ci întotdeauna ca eu care experimentează, adică în forma 
unui personaj implicat în acţiune. Eforturile regizorului de a-i 
permite spectatorului să perceapă medierea naraţiunii în cadrul 
filmului merg chiar pînă la a-i atribui unei perspective la per­
soana întîi cîteva scene de film care sînt relatate în roman fară 
să fie în mod explicit asociate cu naratorul la persoana întîi, un 
exemplu potrivit fiind duelul dintre Stavrogin şi Gaganov 
(Partea II, Capitolul III)1. în acest scop naratorul la persoana 
întîi devine însoţitorul la duel al lui Gaganov în film, în timp ce 
în roman acest rol îl are Drozdov. în roman, naratorul la 
persoana întîi nu este prezent la locul duelului. Acest lucru este 
tipic pentru multe alte scene pe care naratorul le descrie ca şi 
cum le-ar fi văzut cu propriii ochi. Naratorul la persoana întîi 
nu mai narează pornind de la amintirile sale imediate, ci, mai 
degrabă, lasă întîmplările să se nască din imaginaţia sa. Situa­
ţiile de acest gen, în care limitele perspectivei la persoana întîi 
sînt depăşite, pot fi observate relativ frecvent în romanul seco­
lului al XIX-lea. Este uimitor faptul că filmul se abţine de la a 
se folosi de această licenţă a situaţiei narative la persoana întîi 
din opera Demonii.

Din conexiunile dintre roman şi film care s-au contu­
rat în această secţiune este evident faptul că analiza filmelor 
bazate pe romane poate fi utilă în elucidarea unor particularităţi 
narative. Critica literară a „epocii Gutenberg”, care, potrivit lui 
McLuhan, acum se apropie de sfîrşit2, va trebui să se ocupe în 
viitor într-o măsură mai mare de schimbarea pe care o suportă

1 Vezi F.M. Dostoievski, Die Dämonen (Demonii), München, 1977,321-329.
2 Vezi H.M. McLuhan, The Gutenberg Galaxy: The Making o f Typographie 

Man, Toronto şi Londra, 1962.
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un text literar atunci cînd este reprezentat printr-un mediu esen- 
ţialmente non-verbal. Anumite studii de gen privind natura pro­
blematică a transpunerii literaturii în film sînt deja la dispoziţia 
celor interesaţi1, însă problema transpunerii anumitor structuri 
şi situaţii narative în alte media încă nu a fost suficient studiată.

4.4. O nouă abordare a opoziţiei persoană

Consideraţiile anterioare pun problema dacă diferenţe­
le dintre naraţiunea la persoana întîi şi naraţiunea la persoana a 
treia pot fi explicate de teoria naraţiunii. încercarea de a găsi 
bazele acestei diferenţe structurale în teoria naraţiunii trebuie 
să pornească de la opoziţia dintre identitatea şi non-identitatea 
spaţiilor naratorului şi personajelor unei naraţiuni ficţionale. 
Trăsăturile distinctive ale naraţiunii la persoana întîi, pe de-o 
parte, şi ale naraţiunii la persoana a treia, pe de altă parte, de­
rivă din această opoziţie.

Deja există un număr de tentative de a formula funda­
mentul teoretic al acestei distincţii2. Studiul lui Hamburger inti­
tulat Logica literaturii prezintă în mod exhaustiv suportul critic 
pentru o perspectivă potrivit căreia această opoziţie este o tră­
sătură esenţială a ficţiunii în proză. Aceasta susţine că o graniţă

1 William Jinks, The Celluloid Literature. Film in the Humanities, Beverly
Hills 1974; Helmut Schanze, Medienkunde für Literaturwissenschaftler, 
München 1974 (cu bibliografie detaliată); Adam J. Bisanz, „Linearität 
versus Simultaneität im narrativen Zeit-Raum-Gefüge. Ein methodisches 
Problem und die medialen Grenzen der modernen Erzählstruktur”, în: 
Erzählforschung 7, ed. W. Haubrichs, Göttingen 1976, 184-223; 
Horst Meixner, „Filmische Literatur und literarisierter Film”, în: 
Literaturwissenschaft -  Medienwissenschaft, ed. Helmut Kreuzer, 
Heidelberg 1977, 32-43. începuturile unei clarificări a relaţiei dintre 
naraţiunea literară şi cinematografică pe baza teoriei literare pot fi găsite 
în lucrarea Susannei Langer, Feeling and Form: A Theory o f Art 
Developed From iyPhilosophy in a New Key”, Londra41967, 411 ş.u., şi 
în K. Hamburger, Logik, 176 ş.u.

2 Pentru o discuţie legată de evoluţia istorică a formei la persoana întîi, în
comparaţie cu aceea la persoana a treia, vezi M. Gtowinski, „On the
First-Person Novei”, New Literary History 9 (1977), 103-114.
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categorială separă două tipuri de naraţiune fundamental diferi­
te: „ficţiunea epică” este naraţiunea la persoana a treia produsă 
de o „funcţie narativă” impersonală, iar „redarea simulată a re­
alităţii” este relatarea personală a unui narator la persoana întîi. 
Aproape toate fenomenele naraţiunii pe care le-a descoperit şi 
definit Hamburger în Logica literaturii sînt localizate în spaţiul 
acestei graniţe a genului -  trebuie plasate de o parte sau de cea­
laltă a graniţei, altfel vor suporta o schimbare atunci cînd trec 
peste aceasta. Aceste fenomene includ sensul preteritului epic 
(timpul trecut folosit în ficţiune), funcţia verbelor de acţiune in­
ternă, stilul indirect liber, spaţiul naratorului personalizat şi 
acela al funcţiei narative impersonale ş.a.m.d. Din cauza discu­
ţiei ample care a înconjurat teoria lui Hamburger în ultimii ani, 
ar fi superfluu să ne ocupăm de problemele puse de aceasta. 
Teoria acesteia nu poate fi acceptată fără restricţii din motivele 
indicate la pagina 45. Cea mai importantă obiecţie pe care o 
aduc eu are legătură cu încercarea sa de a-1 elimina pe naratorul 
personalizat din forma la persoana a treia a ficţiunii epice, în 
care, după cum consideră autoarea, este operativă doar o func­
ţie narativă impersonală. Teoria sa nu e schimbată fundamental 
de modificarea tezei prin conceptul de „fluctuaţie” a funcţiei 
narative introduse în cea de-a doua ediţie în germană a studiului 
Logica literaturii. Potrivit lui Hamburger, nu sînt doi naratori 
în roluri diferite care se confruntă unul cu celălalt la graniţa 
persoana întîi/persoana a treia a romanului, ci există doar o 
funcţie narativă impersonală, care de obicei nu poate fi asociată 
cu noţiunea unui personaj-narator personalizat, precum şi un 
narator la persoana întîi care apare „în persoană” şi de ale cărui 
Aici şi Acum din cadrul actului narativ cititorul este mereu 
conştient. Hamburger conchide astfel că naraţiunea genuină se 
produce doar la persoana întîi: un narator personalizat relatează 
ceea ce a trăit sau a observat el într-un punct anterior al vieţii 
sau ceea ce a auzit el în acest sens. Ficţiunea epică a naraţiunii 
la persoana a treia, pe de altă parte, e caracterizată printr-o pre­
zentare mimetică, impersonală produsă de funcţia narativă 
menţionată anterior. în mod corespunzător, diferenţa esenţială 
dintre naraţiunea la persoana întîi şi cea la persoana a treia se 
găseşte într-o opoziţie care poate fi exprimată prin următoarele
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perechi terminologice: mimesis-diegesis, naraţiune impersona- 
lă-personală, ficţiune-iluzie a redării realităţii. După cum am 
afirmat anterior, această opoziţie poate pretinde o anumită vali­
ditate ca un fel de structură de profunzime a naraţiunii. La ni­
velul structurii de suprafaţă, totuşi, la care sînt analizate şi des­
crise fenomenele narative în studiul de faţă, această opoziţie nu 
poate fi menţinută din motivul foarte însemnat că un narator 
personalizat apare de asemenea în naraţiunea la persoana a treia, şi 
anume naratorul auctorial. Criteriul pe care Hamburger îl aplică 
tuturor formelor de naraţiune la persoana a treia e valid doar 
pentru variantele impersonale ale situaţiei narative auctoriale şi 
pentru însăşi situaţia narativă personală, cu alte cuvinte, pentru 
distincţia dintre naraţiunea personală şi cea impersonală, dar nu 
şi pentru distincţia persoana întîi/persoana a treia.

într-un articol despre teoria naraţiunii contemporană, 
Wolfgang Lockemann adoptă parţial rezultatele teoriei lui 
Hamburger, însă încearcă o linie de gîndire diferită în anumite 
puncte1. Astfel, acesta se referă tocmai la acele aspecte care 
sînt importante pentru ceea ce susţin eu. Pornind de la primele 
propoziţii ale operei lui Goethe Anii de ucenicie ai lui Wilhelm 
Meister, Lockermann arată că există o diferenţă legată de cre­
dibilitatea unei afirmaţii narate în faţa cititorului, în funcţie de 
persoana la care este realizată aceasta, întîi sau a treia. O dife­
renţă adiţională, esenţială între forma la persoana întîi şi cea la 
persoana a treia este într-adevăr vizată aici. Naratorul la per­
soana întîi este prin definiţie un „narator necreditabil”, ca să 
împrumutăm terminologia lui Booth2. Natura necreditabilă a 
naratorului la persoana întîi nu este, totuşi, bazată pe calităţile 
sale personale ca figură ficţională, e.g. caracter, sinceritate, dra­
goste de adevăr etc., ci pe baza ontologică a poziţiei naratorului 
la persoana întîi în universul naraţiunii. Prezenţa unui asemenea 
narator în lumea personajelor ficţionale şi înzestrarea acestuia 
cu o individualitate care este de asemenea determinată fizic con­
duce la o limitare a orizontului său de percepţie şi de cunoaştere. 
Din acest motiv el poate avea numai o perspectivă subiectivă

1 Vezi Wolfgang Lockemann, „Zur Lage der Erzahlforscung”, GRM, N.F.
15(1965), 63-84.

2 Vezi Booth, Rhetoric, 158 et passim.
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şi, prin urmare, doar condiţional validă a întîmplărilor narate. 
Această credibilitate condiţională nu este suficientă în calitate 
de criteriu, totuşi, pentru că unii naratori auctoriali la persoana 
a treia -  Lockermann trece cu vederea acest aspect1 -  sînt doar 
condiţional credibili, din moment ce ei, la rîndul lor, sînt consi­
deraţi personaje ficţionale create de autor şi echipate cu o anu­
mită personalitate individuală. Numai naratorul omniscient care 
nu întîmpină restricţii ar trebui exclus din această descriere a 
rolului naratorului. Totuşi, din toate motivele practice, nu 
există nici un narator care să fie pe deplin omniscient într-un 
roman. Aproape toţi naratorii auctoriali care iniţial se prezintă 
sub forma unor naratori omniscienţi vor fi supuşi mai devreme 
sau mai tîrziu unei limitări a orizontului lor de cunoaştere sau 
vor fi privaţi temporar de abilitatea de a face o evaluare finală a 
unui personaj sau a unei întîmplări. Acest fenomen poate deja 
să fie văzut în romanele lui Fielding. Credibilitatea este, prin 
urmare, o problemă a naratorului dramatizat, în general, adică 
atît a naratorului auctorial, cît şi a celui la persoana întîi care îşi 
arată personalitatea.

Diferenţa reală dintre naraţiunea la persoana întîi şi 
naraţiunea la persoana a treia nu se găseşte în acest aspect al 
credibilităţii sau în gradul de certitudine al respectivei forme 
narative, cu toate că şi aici devin vizibile diferenţe graduale 
între cele două forme de naraţiune2. Credibilitatea limitată a 
naratorului la persona a treia are cauze fundamental diferite de 
cele implicate în credibilitatea limitată a unui narator la per­
soana întîi. Acestea indică trăsătura cea mai semnificativă din 
punct de vedere structural care distinge naraţiunea la persoana 
întîi de naraţiunea la persoana a treia.

Principala diferenţă dintre un narator la persoana întîi 
personalizat şi un narator la persoana a treia auctorial se găseşte 
în faptul că cel dintîi aparţine realităţii reprezentate, lumii

1 Lockemann, „Zur Lage der Erzählforscung”, 81.
2 Conceptul de creditabilitate folosit aici este parţial echivalent cu ideea lui 

Günter Waldmann despre „a-da-crezare-(spuselor)-cuiva”, ca element de 
bază al oricărui proces comunicaţional. Waldmann stabileşte cîte o variantă 
pentru fiecare dintre cele trei situaţii narative. Vezi Günter Waldmann 
Kommunikationsästhetik. Die Ideologie der Erzählform, München, 
1976, 185-197.
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ficţionale în care trăiesc personajele; acest lucru nu este valabil 
şi pentru cel de-al doilea. Naratorul la persoana întîi se distinge 
de naratorul auctorial la persoana a treia prin prezenţa sa fizică 
şi existenţială în lumea ficţională. Cu alte cuvinte, naratorul la 
persoana întîi este „întrupat” în lumea personajelor. Naratorul 
la persoana a treia auctorial ar putea spune, de asemenea, „eu” 
în relaţie cu el însuşi, însă nu e întrupat nici în interiorul, nici în 
afara lumii ficţionale. Trăsăturile personale pot, desigur, să de­
vină vizibile şi într-un narator auctorial, de aceea criteriul cre­
dibilităţii este aplicabil şi acestuia -  însă respectivele trăsături 
de personalitate nu sînt legate de existenţa fizică şi de corpora­
litatea acestuia. Situaţia este oarecum diferită în cazul naratorului 
la persoana întîi, îndeosebi în cel al naratorului romanului 
„clasic”, Le. cvasiautobiografic. Naratorul la persoana întîi este 
în mod foarte concret un eu întrupat, adică are o corporalitate
care e parte a existenţei sale ca subiect care trăieşte. Naratorul
la persoana întîi din romanul lui Thomas Mann Mărturisirile 
escrocului Felix Krull este fară îndoială un narator întrupat de 
acest gen. Starea fizică a acestui eu narator este subliniată chiar 
de la începutul romanului, atunci cînd naratorul se plînge că 
groaznica sa oboseală îl împiedică să-şi scrie autobiografia:

Pe cînd iau condeiul, ca, în deplină tihnă şi singurătate -  
sănătos dealtfel, deşi obosit, foarte obosit (astfel că nu voi 
putea înainta decît în etape mici şi cu dese răgazuri), pe cînd 
mă pregătesc, aşadar, să-mi încredinţez mărturisirile hîrtiei
răbdătoare, cu scrisul curat şi plăcut care îmi este caracte­
ristic, mă cuprinde îndoiala fugară dacă, ţinînd seamă de 
pregătirea şi şcoala mea, sînt capabil de o asemenea incertă 
îndeletnicire. Dar fiindcă tot ceea ce am de împărtăşit se 
compune din experienţele, rătăcirile şi pasiunile mele cele 
mai personale şi mai nemijlocite şi deci îmi stăpînesc perfect 
materialul, această îndoială s-ar putea referi cel mult la echi­
librul şi la ţinuta de care dispun în exprimare, iar în astfel de 
lucruri studiile regulate şi încheiate cu bine nu sînt, după 
părerea mea, nici pe departe atît de hotărîtoare pe cît sînt ta­
lentul înnăscut şi o bună creştere1.

1 Thomas Mann, Die Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull r.
Mărturisirile escrocului Felix Krull, trad. de C. Papadopol, Facla, 1982,19.

147



TEORIA NARAŢIUNII

Oboseala acestui narator întrupat trebuie înţeleasă ca o 
consecinţă imediată a trecutului protagonistului care începe să 
povestească el însuşi. Acesta semnalează o legătură existenţială 
între experienţa protagonistului şi procesul narativ, între eul 
care trăieşte şi cel narator1. într-o naraţiune auctorială o carac­
terizare similară a naratorului ar rămîne o înfloritură autobio­
grafică ce ar indica un gol. în romanul Tristram Shandy, starea 
fizică şi corporalitatea eului narator chiar devin teme centrale 
ale naraţiunii. Astfel, Tristram Shandy ar putea fi descris ca o 
încercare a naratorului întrupat de a duce la bun sfîrşit sarcina 
de a scrie un roman convenţional sub o asemenea povară tru­
pească2. Spre deosebire de Tristram Shandy şi Felix Krull, 
naratorii din Tom Jones şi Muntele vrăjit rămîn neîntrupaţi, 
deşi ar putea spune „eu” nu mai puţin frecvent decît naratorii la 
persoana întîi menţionaţi anterior, iar fizionomia lor intelec­
tuală ar putea deveni foarte vizibilă pentru cititor. Aici se gă­
seşte diferenţa decisivă dintre referinţa la persoana întîi şi cea 
la persoana a treia într-o naraţiune. Decisive nu sînt, aşa cum 
crede Hamburger, natura personală (naratorul la persoana întîi) 
şi natura impersonală (funcţia narativă), ci, mai degrabă, gradul 
de întrupare, de prezenţă fizică a naratorului care spune „eu”.

1 în analiza sa referitoare la romanul la persoana întîi al lui Iris Murdoch
The Italian Girl, Bronzwaer foloseşte un sistem de referinţă uşor diferit, 
precum şi alţi termeni, însă ajunge totuşi la concluzii similare. Bronzwaer 
scrie cele ce urmează în legătură cu propoziţia de început a romanului, 
şi anume „Am împins uşa încet”, care se referă la întoarcerea narato­
rului la persoana întîi, după o lungă absenţă, în casa în care a copilărit: 
„în primă analiză, pronumele eu de aici se referă la autorul implicit sau 
la narator. Este un pronume pur instrumental, care poate din acest motiv 
să funcţioneze ca un iniţiator al naraţiunii. Totuşi, prin articolul hotărît 
al substantivului «uşa», implicarea acelui «eu» în poveste are loc dintr-o 
dată: acum vorbeşte despre o uşă care îi este familiară. Reacţia sa faţă 
de uşă [...] nu este aceea a unui narator, ci a unui personaj, a unei fiinţe 
umane care a cunoscut această uşă din copilărie şi nu se poate abţine să 
nu reacţioneze emoţional la ea” (vezi Bronzwaer, Tense in the Novei An 
Investigation o f Some Potentialities o f Linguistic Criticism, Groningen, 
1970, 90).

2 „Tristram Shandy [...] ca roman despre imposibilitatea de a scrie un 
roman”. Bemhard Fabian, „Laurence Steme: Tristram Shandy”, 240.
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în romanul la persoana întîi cvasiautobiografic, această corpo­
ralitate caracterizează atît eul care trăieşte, cît şi pe cel narator. 
Pe măsură ce descrierea eului narator este redusă, gradul de în­
trupare al eului narator descreşte, la rîndul său. în locul acestuia, 
întruparea eului care trăieşte devine din ce în ce mai pregnantă.

4.5. Deicticele spaţio-temporale în naraţiunile 
la persoana întîi şi la persoana a treia

Distincţia făcută anterior între naraţiunea la persoana 
întîi şi naraţiunea la persoana a treia acoperă şi nivelurile de pro­
funzime ale structurii naraţiunii. Acest lucru poate fi demonstrat 
prin analiza deicticelor spaţio-temporale, adică a funcţiei acelor 
cuvinte, în primul rînd pronume şi adverbe, care îl ajută pe cititor 
să se orienteze în spaţiul şi timpul lumii ficţionale în naraţiunea 
la persoana întîi şi în naraţiunea la persoana a treia. Acest lucru 
poate fi ilustrat prin enunţul care deja a fost folosit ca exemplu 
de Karl Btihler şi citat din nou de Hamburger în vederea de­
monstrării particularităţilor deictice ale structurii ficţiunii. Btihler 
a folosit exemplul eroului unui roman despre care se spune că ar 
fi în Roma. După comunicarea acestei informaţii despre locali­
zarea personajului, naratorul ar putea continua cu termeni precum 
„acolo” şi „aici” pentru a se referi la locul în care se află eroul, în 
funcţie de transferul punctului de vedere al naratorului la locul 
acţiunii sau de lipsa acestuia: „«Acolo» s-a plimbat agale prin 
Forum toată ziua, acolo [...] «Aici» ar putea fi folosit la fel de 
bine”1. Hamburger nu este de acord cu acest lucru, pentru că o 
asemenea explicaţie presupune existenţa unui narator personali­
zat cu orientare spaţio-temporală proprie. în cazul unui narator 
ficţional (la persoana a treia), susţine Hamburger, doar sistemul 
de orientare al personajelor dintr-un roman va fi un factor decisiv, 
nu şi acela al naratorului sau al funcţiei narative. însă explicaţia 
lui Hamburger este contrazisă atunci cînd aceasta foloseşte exem­
plul citat pentru a demonstra că „«acolo» nu este decît «aici» în 
referirea la figura fictivă, fictivul Eu-Origo [orientarea

1 Karl Btthler, Sprachtheorie (1934), Stuttgart21965, 138.
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spaţio-temporală] al persoanei din roman. Acest lucru devine 
vizibil imediat, atunci cînd combinăm un adverb deictic tempo­
ral cu termenul «acolo»: «Astăzi s-a plimbat agale toată ziua» 
este la fel de acceptabil ca «Astăzi s-a plimbat pe aici [,..]»”1. 
„Acolo”, un adverb deictic care indică distanţa, pare incompa­
tibil cu termenul „astăzi”, un adverb deictic ce indică apro­
pierea în contextul unei naraţiuni la persoana a treia. Acestea 
sînt, totuşi, compatibile, în contextul unei naraţiuni la persoana 
întîi: „Astăzi m-am plimbat agale toată ziua”. Un motiv al 
acestui lucru este corporalitatea naratorului la persoana întîi, 
prezenţa sa fizică la locul întîmplării la care se referă afirmaţia. 
Prezenţa sa corporală determină într-un mod atît de accentuat 
orientarea spaţio-temporală, încît un sistem de orientare inde­
pendent, autonom se stabileşte în jurul acestui „eu” întrupat şi 
este posibil să combinăm deicticele de distanţă şi de apropiere 
în cadrul acestui sistem de orientare. Din cauza acestei lipse a 
corporalităţii, un narator la persoana a treia nu poate stabili fară 
dificultate un sistem de orientare care să funcţioneze într-un 
mod la fel de autonom. Acesta trebuie, într-un fel, să-şi deter­
mine de la o propoziţie la alta centrul de orientare dislocat şi 
schimbat pentru a se plia pe cadrul de referinţă spaţio-temporal 
al personajului unui roman sau dacă trebuie să rămînă la distanţa 
temporală şi spaţială nedefinită sugerată de procesul narativ 
auctorial. Deicticele narative funcţionează diferit în relaţie cu 
situaţia narativă personală. Această diferenţă va fi discutată în 
relaţie cu opoziţia narator-reflector2.

1 K. Hamburger, Logik, 107.
2 Problema deixisului în naraţiune este încă foarte departe de o soluţie 

definitivă, însă recent au fost publicate cîteva lucrări foarte interesante 
despre acesta. De remarcat este mai ales lucrarea lui Reinhold Winkler, 
„Uber Deixis und Wirklichkeitsbezug in fiktionalen und nicht-fiktionalen 
Texten”, în: Erzăhlforschung 7, 156-174. Tot acolo se pot găsi alte 
trimiteri bibliografice.
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4.6. „întruparea" naratorului şi motivaţia 
actului narativ

Contrastul dintre un narator întrupat şi un narator lipsit 
de o asemenea determinare corporală, adică dintre un narator la 
persoana întîi şi unul auctorial la persoana a treia, explică dife­
renţa cea mai importantă legată de motivaţia naratorului de a 
nara. în cazul unui narator întrupat, aceasta este existenţială; e 
direct legată de experienţele sale concrete, de bucuriile şi supă­
rările trăite de el, de stările şi nevoile sale. Actul narativ poate 
astfel să aibă o natură irepresibilă, inevitabilă, crucială, cum se 
întîmplă în cazul naratorului la persoana întîi din romanul De 
veghe în lanul de secară. Motivaţia de a nara poate, de aseme­
nea, să se înrădăcineze în nevoia unei viziuni de ansamblu cu 
rol structurant, în căutarea unui sens de către un „eu” maturizat, 
echilibrat care a depăşit greşelile şi confuziile vieţii sale anteri­
oare. Şi aici motivaţia actului narativ este în final determinată 
existenţial de situaţia naratorului, deşi avem de-a face cu o dis­
tanţă mai mare, pentru că în naraţiunea la persoana întîi procesul 
narativ este întotdeauna legat de experienţa eului naratorului. 
Procesul narativ şi experienţa naratorului formează o entitate; 
cu alte cuvinte, cititorul este invitat în mod constant să ţină seama 
de unitatea existenţială a eului care trăieşte şi a eului narativ. 
Astfel, consumarea vieţii unui narator la persoana întîi are loc 
doar prin realizarea actului narativ. De pildă, actul narativ al 
guvernantei bîntuite de fantome din romanul lui Henry James 
O coardă prea întinsă este ultimul act de autodramatizare a 
acestui personaj şi, în consecinţă, continuarea directă a rolului 
pe care aceasta îl joacă în intriga poveştii.

Pentru naratorul la persoana a treia, pe de altă parte, 
nu există nici o constrîngere de a nara. Motivaţia sa este mai 
degrabă estetic-literară decît existenţială. Naratorul auctorial 
din Tom Jones sau Muntele vrăjit poate fi îngăduitor faţă de 
soarta eroului său, poate simţi afecţiune pentru acesta sau poate 
avea o antipatie ascunsă faţă de el. în anumite situaţii această 
atitudine poate de asemenea influenţa procesul narativ (ca o re­
torică a romanului, în sensul lui Booth), însă nu îl motivează pe 
narator să povestească în sens existenţial. Din acest fapt putem
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deduce că o schimbare de roluri, probabil de la acela al Olimpi­
anului omniscient la cel al martorului ocular şi auditiv invizibil 
de la locul întîmplării sau invers, este mult mai uşor de realizat 
de către un narator auctorial decît de un narator la persoana 
întîi întrupat care este legat în mod inextricabil de corpul său 
fizic de care nu poate scăpa atunci cînd îl incomodează, o si­
tuaţie dramatizată în cazul naratorilor la persoana întîi din ope­
rele Molloy şi Malone dies ale lui Beckett.

în general, majoritatea acestor fenomene îi scapă citi­
torului. Totuşi, acesta nu poate să nu observe efectul sugestiv 
particular al motivaţiei existenţiale a unui narator „întrupat”. 
Inovaţiile autorilor moderni în spaţiul naraţiunii la persoana 
întîi încurajează chiar conştientizarea de către cititor a acestui 
aspect al situaţiei narative. Steme, desigur, a deschis deja calea. 
Tristram Shandy oferă o paradigmă a supunerii existenţiale a 
naratorului la persoana întîi faţă de corporalitatea sa:

Nu -  cred că ziceam că o să scriu două tomuri în fiece an 
numai de mă va lăsa pîrdalnica de tuse ce mă necăjea pe 
atunci şi de care pînă în ceasul de faţă mă tem mai mult ca 
de necuratul

Max Frisch face tocmai din această identitate a narato­
rului cu subiectul care trăieşte punctul de plecare al căutării iden­
tităţii de către naratorul său la persoana întîi. Romanul acestuia 
intitulat Numele meu fie Gantenbein poate de asemenea să fie 
citit ca o relatare a procesului prin care un „eu livresc”, iniţial 
lipsit de corporalitate, aproape auctorial, testează în mod ex­
perimental, ca să spunem aşa, care narator întrupat, Enderlin, 
Gantenbein sau Svoboda este cel mai potrivit pentru a umple 
această existenţă a unui „eu” auctorial în mare parte anonim şi 
abstract cu substanţa umană care ar asigura o totalitate a fiinţei 
satisfăcătoare atît existenţial, cît şi estetic. în naraţiunea Montauk 
a aceluiaşi autor sînt prezenţi atît un narator neîntrupat, cît şi

1 Laurence Steme, Tristram Shandy, VII, 1, trad. de Mihai Miroiu şi Mihai 
Spăriosu, ELU, 1969,461. Vezi şi F.K. Stanzel, „Tom Jones und Tristram 
Shandy”, în: Henry Fielding und der englische Roman des 18. 
Jahrhunderts, Darmstadt, 1972, 446.
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unul întrupat, aceştia încercînd să surprindă personalitatea 
enigmatică a personajului principal, care este desemnată atît de 
pronumele la persoana întîi, cît şi de cel la persoana a treia.

4.7. Cîteva consecinţe pentru interpretare

în cîteva dintre Povestirile sale, Henry James e carac­
terizat de o tendinţă de ezitare între convenţiile formei la per­
soana întîi şi ale celei la persoana a treia. Această tendinţă con­
trastează cu romanele sale, în care el selectează şi susţine în 
mod foarte constant forma personală la persoana a treia. în po­
vestea intitulată The Real Thing, personajul principal este nara­
torul la persoana întîi. Acesta e un pictor care foloseşte modele 
pentru o serie de ilustraţii de roman. Acest narator la persoana 
întîi îşi relatează experienţele legate de un cuplu de oameni mai 
în vîrstă foarte distinşi care ar vrea să fie angajaţi ca modele, 
aparent din cauza unor dificultăţi financiare:

Mi-au plăcut -  erau atît de simpli; şi nu vedeam de ce nu 
s-ar fi potrivit. însă, cumva, în ciuda tuturor calităţilor lor, 
îmi era greu să am încredere în ei. La urma urmei erau ama­
tori, iar cea mai mare pasiune a vieţii mele era să detest 
amatorii. Pe lîngă aceasta, mai era o perversitate -  o prefe­
rinţă înnăscută pentru subiectul reprezentat în defavoarea 
celui real: defectul celui real era foarte probabil să fie o lipsă 
de prezentare. îmi plăceau lucrurile care apăreau; atunci 
puteai să fii sigur1.

Rezervele pe care pictorul le avea în legătură cu res­
pectivul cuplu care voia să fie angajat sînt relativizate de forma 
narativă la persoana întîi într-un mod care nu ar fi posibil într-o 
formă la persoana a treia. în primul rînd, distanţa narativă joacă 
un rol important aici, adică distanţa temporală şi psihologică de 
la care eul narator relatează acum consideraţiile şi sentimentele 
pe care le-a avut eul care trăieşte în acel moment. Timpul trecut

1 H. James, The Complete Tales o f Henry James, ed. Leon Edel, Londra, 
1963, VIII, 236-237.
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„era” din secvenţele „cea mai mare pasiune a vieţii mele era să 
detest amatorii” şi „Pe lîngă aceasta, mai era o perversitate” 
semnifică pentru narator şi, prin urmare, şi pentru cititor un 
adevărat timp trecut şi ţine timpul prezent al naratorului la per­
soana întîi departe de aceste opinii. Această observaţie este 
confirmată de expresia neobişnuit de vulgară pe care o folo­
seşte pictorul pentru una dintre viziunile pe care le-a depăşit: 
„perversitate”. în orice caz, creditul pentru alegerea acestui cu­
vînt trebuie dat eului narator, care astfel se disociază de opinia 
de pînă atunci. Din toate acestea cititorul trebuie să deducă faptul 
că „eul” narator a trecut printr-o schimbare de la momentul 
întîmplării relatate, ceea ce a dus la o revizuire a concepţiei sale 
despre viaţă şi artă. Aceste lucruri au o semnificaţie importantă 
pentru interpretarea naraţiunii, îndeosebi a atitudinii pictorului 
faţă de cuplul menţionat anterior. Concluzia devine limpede 
doar dacă premisa existenţială a actului narativ, schimbarea 
corespunzătoare a opiniilor personajului la persoana întîi, în ca­
litate de fiinţă umană şi de artist (la care sînt făcute mai multe 
referiri pe parcursul naraţiunii) este inclusă în interpretarea 
poveştii. Dacă această poveste ar fi scrisă la persoana a treia, 
distanţa narativă ar rămîne nemarcată şi nesemnificativă, după 
cum arată un scurt experiment de transpunere. Timpul trecut 
„era” nu ar însemna că aceste viziuni au fost abandonate. Doar 
opiniile diferite ale personajului principal, şi anume pictorul, 
precum şi cele ale unui narator auctorial ar putea fi puse în con­
trast, iar un astfel de contrast ar fi în mod semnificativ diferit în 
implicaţiile sale de confruntarea feluritelor opinii în conştiinţa 
unei singure persoane.

Să comparăm acest fragment dintr-o naraţiune la per­
soana întîi cu unul similar dintr-o naraţiune la persoana a treia a 
aceluiaşi autor. The Pupil prezintă povestea unui tutore privat, 
Pemberton, şi a pupilului său Morgan, mezinul bolnăvicios al 
unei familii americane constrînse de dificultăţi economice din ce 
în ce mai mari, care se chinuie să supravieţuiască în calitate de 
turişti în Florenţa, Veneţia, Nisa şi Paris. Pemberton, care nu pri­
meşte niciodată un salariu fix pentru serviciile sale, consideră că 
o compensaţie suficientă este personalitatea pupilului său pre­
coce şi inteligent, alături de care explorează Parisul:
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Au învăţat să-şi cunoască Parisul, ceea ce era util, fiindcă 
s-au întors pentru încă un an în vederea unei şederi mai 
lungi, al cărei caracter general se amestecă astăzi în mod la­
mentabil şi confuz în memoria lui Pemberton cu acela al 
celei dintîi. Vede pantalonii uzaţi ai lui Morgan -  eterna 
pereche care nu se asorta cu bluza şi care, pe măsură ce 
acesta creştea, nu putea decît să se decoloreze. îşi aminteşte 
găurile din cele trei sau patru perechi de ciorapi coloraţi. 
Morgan îi era drag mamei sale, însă niciodată nu era îmbră­
cat mai bine decît era absolut necesar1.

Faptul că amintirile de mai tîrziu ale lui Pemberton în 
legătură cu acele zile petrecute la Paris sînt menţionate în mod 
neaşteptat într-o naraţiune la persoana a treia este puţin rele­
vant în interpretarea poveştii. Distanţa narativă rămîne aici ne­
semnificativă, cu toate că e puternic accentuată de trecerea de 
la timpul trecut la cel prezent. (Cuvîntul „astăzi” denotă tot 
prezentul narativ al naratorului auctorial.) Motivul pentru care 
distanţa narativă nu e semnificativă poate fi găsit în forma la 
persoana a treia a naraţiunii. Aceasta nu face legătura între 
actul narativ şi situaţia existenţială a lui Pemberton dincolo de 
finalul poveştii marcate de moartea subită a lui Morgan. Amin­
tirile de mai tîrziu ale lui Pemberton privind acest episod, alese 
de naratorul auctorial într-un mod aparent arbitrar, sînt aproape 
irelevante pentru sensul naraţiunii. Dacă acest fragment este 
transpus în forma unei naraţiuni la persoana întîi, atunci semni­
ficaţia este obţinută prin afirmaţia că naratorul la persoana întîi 
îşi aminteşte acum -  în timpul procesului narativ -  impresia pe 
care i-a facut-o înfăţişarea lui Morgan în acel moment. Acesta 
nu mai este un episod prezentat la întîmplare, ci capătă o anu­
mite importanţă prin faptul că este păstrat şi selectat în me­
moria naratorului la persoana întîi.

în ciuda atenţiei artistice cu care James îşi scrie de re­
gulă naraţiunile, este plauzibil ca amintirea lui Pemberton să fie 
de fapt o reminiscenţă a unui strat compoziţional anterior, în 
care naraţiunea era concepută încă la forma la persoana întîi în

1 H. James, The Complete Tales o f Henry James, ed. Leon Edel, Londra, 
1963, VII, 422-423.
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care Pemberton era narator la persoana întîi. (Este surprinzător 
faptul că dintre cele zece naraţiuni scrise imediat înaintea de şi 
după povestirea The Pupil, cinci sînt la persoana întîi şi cinci la 
persoana a treia1.) Această teză e susţinută de faptul că acelaşi 
fenomen se regăseşte în alte cîteva naraţiuni la persoana a treia 
scrise de James. Este neobişnuit ca în naraţiunile la persoana a 
treia să fie anticipată o amintire ulterioară a unei experienţe, 
însă acest lucru este în general frecvent întîlnit în naraţiunile la 
persoana întîi. Să comparăm următorul pasaj din The Lesson of 
the Maşter (Lecţia stăpînului):

Oricînd doreşte, încă îşi aduce aminte de cameră, o cameră de 
un roşu strălucitor cu o atmosferă socială şi locvace şi cu per­
dele care, printr-o notă curajoasă reuşită, aveau o nuanţă de un 
albastru viu. îşi aminteşte unde erau aşezate diferite lucruri, o 
anumită carte deschisă de pe masă şi parfumul aproape intens 
al florilor aşezate în partea stîngă, undeva în spatele lui”2.

Această particularitate narativă poate fi de asemenea 
atribuită unei tendinţe de a neutraliza diferenţa dintre naraţiu­
nea la persoana întîi şi cea personală sau auctorială la persoana 
a treia. Oferindu-i unuia dintre personaje privilegiul amintirii 
dintr-un punct temporal ulterior ajungerii întîmplărilor narate la 
final, un narator auctorial îşi aduce personajul aproape de un 
narator la persoana întîi. Personajul privilegiat priveşte episoa­
dele particulare ale experienţei sale de la o distanţă temporală 
corespunzătoare unui narator la persoana întîi. Aducerea timpului 
acţiunii în prezentul narativ după finalizarea naraţiunii urmă­
reşte, de asemenea, aceeaşi direcţie. Aici timpul narativ se schimbă 
în general de la trecut la prezent, obicei care este foarte frec­
vent întîlnit în romanele la persoana întîi mai timpurii, precum 
şi în cele auctoriale la persoana a treia. în finalul naraţiunii The 
Lesson of the Maşter, timpul prezent folosit în prezentarea 
experienţelor personajului principal, tînărul romancier Paul

1 Vezi K.B. Vaid, „Chronology of Tales”, în lucrarea Technique in the 
Tales o f Henry James, 264-265.

2 H. James, The Complete Tales o f Henry James, ed. Leon Edel, Londra,
1963, VII, 284.
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Overt, se referă la acelaşi moment pe care îl indică prezentul 
narativ al naratorului auctorial: „Paul nu se simte în siguranţă. 
Totuşi, aş putea spune în locul lui că Naraţiunea la per­
soana a treia este adusă mai aproape de naraţiunile la persoana 
întîi prin tehnica înzestrării personajelor principale cu acea 
condiţionare a reminiscenţei lor specifică naraţiunilor din ultima 
categorie. Naratorul auctorial din astfel de pasaje se apropie de 
asemenea de lumea personajelor permiţînd prezentului său na­
rativ să devină simultan cu timpul în care experienţele perso­
najelor sînt duse la bun sfîrşit. Se pare că nu există nimic ase­
mănător acestei tendinţe în romanele lui James. O asimilare a 
situaţiei narative auctoriale într-o situaţie narativă la persoana 
întîi a fost adesea realizată de autorii victorieni într-o formă 
mult mai vizibilă, cum se întîmplă, de exemplu, în episodul 
Pumpernickel din Bîlciul deşertăciunilor al lui Thackeray. De 
acesta ne vom ocupa mai amănunţit într-un moment ulterior.

In concluzie, esenţa diferenţei dintre naraţiunea la per­
soana întîi şi naraţiunea la persoana a treia derivă din maniera 
în care naratorul vede întîmplările dintr-o povestire şi din tipul 
de motivaţie pentru selectarea lucrurilor narate. Tot ceea ce e 
narat în forma la persoana întîi este cumva existenţial relevant 
pentru naratorul la persoana întîi. Pentru această relevanţă exis­
tenţială pentru naratorul la persoana întîi nu există nici o di­
mensiune a semnificaţiei corespunzătoare şi la fel de eficientă 
în naraţiunea la persoana a treia, cu excepţia apropierilor de na­
raţiunea la persoana întîi menţionate anterior. Motivaţia nara­
tivă a unui narator auctorial este literar-estetică, însă niciodată 
existenţială.

Pînă acum, naratologia abia dacă a acordat atenţie 
acestui aspect legat de diferenţa dintre naraţiunea la persoana 
întîi şi naraţiunea la persoana a treia. Conceptul lui David 
Goldknopf de „creştere confesivă”, corespunzător unui fel de 
intensificări a sensului care derivă din natura formei confesive, 
pare să fie cel mai potrivit:

1 Ibid.
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„Creşterea confesivă” înseamnă pur şi simplu următorul 
lucru: tot ceea ce un eu narator ne spune are o anumită sem­
nificaţie de caracterizare asupra valorii informaţionale im­
plicate, datorită faptului că acesta ne spune lucrurile res­
pective. Această semnificaţie suplimentară ar putea fi mi­
noră, desigur, în funcţie de ceea ce ni se spune. De exemplu, 
„El s-a născut acum nouăsprezece ani în San Diego, 
California” şi „Eu m-am născut acum nouăsprezece ani în 
San Diego, California” sînt aproape echivalente, pentru că 
nu este nimic ieşit din comun dacă o persoană ne spune cînd 
şi unde s-a născut. Sensul ambelor afirmaţii este în mare 
măsură cuprins în conţinutul lor factual. însă dacă informa­
torul este o femeie, iar vîrsta acesteia este de patruzeci de 
ani, iar locul are o conotaţie uşor şocantă -  de pildă, Las 
Vegas -  creşterea confesivă începe să opereze [...]. Să presu­
punem că un autor ne spune „S-a născut acum nouăsprezece 
ani în San Diego, California. Mama lui era o tîrfa”. Un 
eu-personaj care ne oferă aceleaşi informaţii devine un fel 
de persoană care îşi numeşte mama o tîrfa. Iar în epoca 
noastră liberală acest lucru devine un element de caracte­
rizare mult mai important decît descendenţa însăşi [...] 
această creştere este un motiv mult mai valid pentru folo­
sirea unui eu narator1.

Conceptul lui Goldknopf de „creştere confesivă” de­
notă în primul rînd aspectul naraţiunii la persoana întîi pentru 
care eu am găsit sintagma „narator întrupat”: ambele concepte 
descriu condiţionarea existenţială a actului narativ la persoana 
întîi. Astfel, teza lui Goldknopf şi consideraţiile mele conduc 
practic la acelaşi rezultat, deşi raţionamentul său merge într-o 
direcţie diferită de a mea. Pentru Goldknopf, actul narativ de­
termină „eul”; pentru mine, „eul” determină actul narativ. în 
ambele situaţii, totuşi, interdependenţa actului narativ şi a eului 
care trăieşte are o semnificaţie crucială pentru interpretare. 
Perspectiva lui Goldknopf, care este atît naratolog, cît şi ro­
mancier este cu atît mai însemnată ca o confirmare a tezei me­
le, întrucît a fost formulată expres în opoziţie cu perspectiva lui

1 D. Goldknopf, The Life o f the Novei, Chicago, 1972,38-39 (sublinierea mea).
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Booth asupra caracterului trivial al diferenţei dintre forma la 
persoana întîi a naraţiunii şi forma la persoana a treia1.

4.8. Alternarea referinţei pronominale la 
persoana întîi şi la persoana a treia

Nu aş vrea să fiu eul care trăieşte povestea mea.
(Max Frisch, Numele meu fie  Gantenbein)

El este un eu ţinut la distanţă.
(Jacques Dubois şi alţii, Retorică generală)

în multe romane la persoana întîi eul narator pare să 
reziste identificării totale cu eul care trăieşte. O aversiune faţă 
de dezvăluirea greşelilor şi a confuziei din trecut oferă numai o 
explicaţie superficială, cu toate că naratorilor la persoana întîi 
le place să se folosească de aceasta, cum se întîmplă, de exem­
plu, în romanul Cakes and Ale al lui W. Somerset Maugham: 
„Acum mi-aş dori să nu fi început să scriu această carte la per­
soana întîi singular [...] nu e chiar aşa de plăcut cînd trebuie să 
te expui ca un adevărat prost”2. Cauza reală a acestei rezistenţe 
are rădăcini mai adînci şi e legată de întruparea eului care tră­
ieşte de care eul narator, orientat către facultăţile intelectuale 
de amintire, imaginaţie, reflecţie, se străduieşte să se distanţeze. 
Cea mai pregnantă formă pe care o poate lua o asemenea încer­
care este variaţia de la nivelul pronumelor, de la „eu” la „el”, 
care face referire la eul anterior al naratorului la persoana întîi. 
Aceasta confirmă diagnoza lui Dubois şi a colegilor lui: iyEl 
este un eu ţinut la distanţă”. Această tendinţă a naratorului la 
persoana întîi este expusă şi în alte moduri. în romanul David 
Copperfield, de pildă, referinţa la persoana întîi nu este aproape 
niciodată abandonată, însă naratorul la persoana întîi îşi pre­
zintă adesea amintirile legate de anumite episoade şi scene din 
viaţa sa de pînă atunci la timpul prezent, în locul timpului

1 Vezi ibid., 39.
2 Vezi Somerset Maugham, Cakes and Ale, Harmondsworth, 1963,143-144.
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narativ obişnuit, trecutul. Pentru acest fenomen denumirea de 
„prezent istoric” nu e potrivită, întrucît doar rareori în roman 
timpul prezent e folosit pentru animarea dezvoltării unei amin­
tiri prin prezentarea acesteia ca şi cum lucrurile respective s-ar 
desfăşură în acel moment1. Acest timp prezent produce adesea 
un fel de efect-tablou (Tableau-Effekt): scena rememorată este 
imaginată ca şi cum ar fi o imagine aflată la o anumită distanţă 
prezentată pentru observaţie tăcută şi rezervată. Şi aceasta are 
ca efect o sporire a distanţei: „eul” din imaginea respectivă este 
aproape un „el”. Cel mai semnificativ fragment din David 
Copperfield în acest sens este începutul capitolului 43 (Another 
Retrospect):

Fie-mi îngăduit din nou să mă opresc asupra unei perioade 
memorabile din viaţa mea. Fie-mi îngăduit să stau deoparte, 
ca să privesc cum defilează prin faţa mea, însoţind propria-mi 
umbră, fantomele acelor zile, într-un sumbru cortegiu. 
Săptămîni, luni, anotimpuri se perindă în amintire. Abia de 
par mai lungi decît o zi de vară sau o noapte de iarnă. Aci, 
izlazul pe care mă plimb cu Dora, ca un cîmp de aur stră­
lucitor, e numai floare; aci, nevăzute, insuliţele şi tufele de 
iarbă-neagră zac sub covorul de zăpadă. Şi în spaţiul unei 
clipe, fluviul de-a lungul căruia ne plimbăm duminica ba 
sclipeşte sub razele soarelui de vară, ba se învolburează, 
biciuit de vîntul de iarnă, ba poartă devale sloiuri de gheaţă. 
Mai iute decît orice alt fluviu din lume, străluceşte, se întu­
necă şi îşi rostogoleşte mai departe undele.
Ne-am mutat din Buckingham Street într-o casă drăguţă, 
foarte aproape de aceea pe care o ochisem la început, cînd 
am fost cuprins de entuziasm. [...] Ce prevesteşte asta? Că 
urmează să, mă căsătoresc. Da!
Da! Mă însor cu Dora! [...]
Şi totuşi nu-mi vine să cred. Petrecem o seară minunată şi 
sîntem în culmea fericirii, dar tot nu-mi vine să cred. Nu sînt 
în stare să-mi dau clar seama de fericirea mea pe măsură ce se

1 Vezi discuţia legată de întrebarea dacă prezentul narativ are funcţia de a 
„prezentifica” (a prezenta o întîmplare ca şi cum aceasta ar avea loc în 
prezent) sau altă funcţie, la K. Hamburger, Logik, 84 ş.u.; C.P. Casparis, 
Tense Without Time, 17 ş.u.; L. Cemy, Erinnerung bei Dickens, 95 ş.u.; 
M. Markus, Tempus undAspekt, MUnchen, 1977, 36 ş.u.
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înfăptuieşte. Mă simt neliniştit şi cu mintea înceţoşată, ca şi 
cum m-aş fi trezit în zori acum vreo săptămînă sau două şi nu 
m-aş mai fi culcat de atunci. Nu ştiu cînd a fost ziua de ieri. 
Mi se pare că de luni de zile port autorizaţia de căsătorie în 
buzunar1.

4.8.1. Alternarea referinţei pronominale la persoana 
întîi cu cea la persoana a treia în 
Henry Esmond

în istoria romanului britanic, opera Henry Esmond a 
lui Thackeray (1852) reprezintă cel mai interesant exemplu de 
alternanţă constantă între referinţa la persoana întîi şi referinţa 
la persoana a treia2. în acest roman schimbarea referinţei pro­
nominale are loc deja în trecerea de la titlul cărţii la cel al pri­
mului capitol şi de la acesta din urmă la textul narativ:

Cartea II
Viaţa ostăşească a domnului Esmond şi alte treburi privind 
familia Esmond

Capitolul I
Stau la închisoare şi primesc acolo un oaspe, dar nu şi mîngîiere

Cei ce au văzut moartea răpindu-le de timpuriu fiinţe scumpe şi 
iubite şi ştiu cît de zadarnică e orice mîngîiere îşi pot în­
chipui jalea lui Harry Esmond după cumplita scenă de sînge 
şi omor desfăşurată în toiul nopţii sub ochii săi. Simţea că

1 Ch. Dickens, Viaţa lui David Copperfield, trad. de Ioan Comşa, EPL,
1965, voi 1, 74-80.

2 Fragmentele mai lungi (uneori cuprinzînd cîteva capitole) cu o situaţie 
narativă predominant auctorială alternează de regulă cu fragmente de 
aceeaşi lungime în care apare un narator la persoana întîi în romanul 
BleakHouse (r. Casa umbrelor) al lui Dickens (1852-1853), care a fost 
scris aproape în acelaşi timp. Totuşi, din moment ce naratorul auctorial 
şi naratorul la persoana întîi (Esther Summerson) sînt două persoane 
diferite care văd lucrurile din puncte de vedere diferite în moduri destul 
de diferite, avem de-a face de fapt cu două naraţiuni diferite referitoare 
la una şi aceeaşi temă, nu cu o schimbare a referinţei.
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nu ar fi putut să se înfăţişeze scumpei sale stăpîne spre a-i 
povesti cele întîmplate1.

Situaţia este destul de complicată. Probabil acesta este 
unul dintre motivele pentru care schimbarea referinţei prono­
minale în Henry Esmond încă nu a fost explicată în mod satis­
făcător. Alt motiv este probabil acela că a existat un anumit 
consens în critica literară referitoare la Thackeray în ceea ce 
priveşte ideea că scriitorul nu era condus de vreo intenţie par­
ticulară în acest experiment care nouă astăzi ni se pare atît de 
uimitor. Din acest punct de vedere, o analiză detaliată a acestei 
particularităţi nu a părut necesară. Astfel, Geoffrey Tillotson, 
de pildă, vorbeşte despre „straniile oscilaţii din romanul Henry 
Esmond între persoana întîi şi a treia”2, însă nu le discută în 
amănunt. James Sutherland, la rîndul său, nu reuşeşte să răs­
pundă la această întrebare în studiul lui de altfel foarte intere­
sant referitor la Thackeray3. John Loofbourow se limitează la 
problema importantă legată de faptul că sursa lui Thackeray 
pentru referinţa naratorului la persoana întîi la sine însuşi la 
persoana a treia trebuie căutată în literatura contemporană a 
memoriilor4. O altă încercare de a explica alternarea specifică a 
referinţei pronominale la persoana a treia cu cea la persoana 
întîi în romanul la care ne referim nu a mai avut loc înainte de 
Wolfgang Iser5. Iser explică tranziţia de la „eu” la „el” ca pe o 
încercare a autorului şi a naratorului acestuia de a aduce „două 
lucruri în prim-plan: în primul rînd, natura relativă şi temporară 
a punctelor de vedere care au condiţionat atitudini şi întîmplări 
anterioare; în al doilea rînd, faptul că între timp facultatea auto­
evaluării conştiente trebuie să se fi dezvoltat considerabil, din 
moment ce acum aceasta se poate raporta la trecut cu atîta deta­
şare”6. Acest lucru acoperă principalul efect al alternării

1 W.M. Thackeray, Henry Esmond, trad. de Eugen Filotti, ELU, 1965,179.
2 Geoffrey Tillotson, Thackeray the Novelist, Cambridge 1954.
3 Vezi James Sutherland, Thackeray at Work, Londra, 1974, 66 ş.u.
4 Vezi John Loofbourow, Thackeray and the Form o f Fiction, Princeton,

1964, 119.
5 Vezi W. Iser, Der implizite Leser, Munchen, 1976, 206 ş.u.
6 Ibid , 206-207.
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referinţei pronominale: detaşarea naratorului la persoana întîi 
de experienţele sale anterioare1. Un aspect al acestui fenomen a 
fost, totuşi, complet ignorat. Variaţiile de la nivelul folosirii pro- 
numelor nu au loc doar în relaţie cu eul care trăieşte care apare 
ca Harry, Henry Esmond, domnul Esmond, Căpitanul şi mai 
tîrziu Colonelul Esmond, ci şi în relaţie cu eul narator. Atunci 
cînd „eul” narator se transofrmă într-un „el”, naratorul îşi asumă 
un rol care dramatizează contrastul dintre vita activa a solda­
tului Esmond şi vita contemplativa a naratorului Esmond. Această 
tehnică îl plasează adesea pe eul narator într-o poziţie ironică. 
Distanţarea naratorului de eul care trăieşte acum se extinde şi 
asupra eului narator:

Văzînd că stăpînul său avea de gînd să ducă mai departe 
această vrajbă şi că nici o stăruinţă nu-i va schimba hotă- 
rîrea, Harry Esmond (care pe vremea aceea era mai neastîm- 
părat şi mai pătimaş decît acum, cînd grijile, şi chibzuinţă, şi 
părul cărunt l-au potolit) crezu de datoria sa să-l asiste pe 
bunul, mărinimosul său ocrotitor. [...] Esmond fu ajutat şi de 
astă dată de norocul său: scăpă neatins, cu toate că mai mult 
de o treime din regimentul său căzu în luptă: avu iarăşi cinstea 
de a fi pomenit cu laude în raportul comandantului său, fiind 
înaintat la gradul de maior. Dar despre bătălia aceasta nu este 
nevoie să mai vorbesc, căci a fost descrisă în toate gazetele, 
iar vestea ei a ajuns pînă-n cel mai mic cătun. Să ne întoar­
cem la treburile personale ale autorului, pe care acum, la 
bătrîneţe şi după atîta amar de vreme, le povesteşte pentru 
copiii şi nepoţii săi2.

1 Detaşarea unui eu autobiografic de stadiile anterioare ale trecutului vieţii
sale este, de asemenea, una dintre cele două explicaţii ale lui Philippe 
Lejeune pentru autobiografia la persoana a treia. Cealaltă explicaţie se 
referă la aşa-numitele „ficţiuni fictive”, în care eul autobiografic este 
transferat altei persoane, din al cărui punct de vedere se priveşte pe sine, 
cum se întîmplă, de plidă, în opera lui Gertrude Stein, Autobiography o f 
Alice B. Toklas. Vezi „Autobiography in the Third Person”, New Literary 
History 9,(1977), 26-50.

2 W.M. Thackeray, Henry Esmond, trad, de Eugen Filotti, ELU, 1965, 169
şi 294.
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Se pare că înlocuirea pronumelor referitoare la eul na­
rator cu cele de persoana a treia se face întotdeauna în strînsă 
legătură cu înlocuirea pronumelor referitoare la eul care trăieşte, 
aproape ca o continuare a acesteia.

Schimbarea referinţei pronominale, care este mult mai 
importantă în contextele noastre, afectează eul care trăieşte, nu 
pe cel narator. în privinţa alternanţei „eu”/„el” la nivelul eului 
care trăieşte, trecerea de la „eu” la „el” pare să fie posibilă ori- 
cînd. Acest lucru este destul de uşor de înţeles, din moment ce
o trecere la o observaţie temporar mai puţin intimă, mai detaşa­
tă a propriului eu aparţine tradiţiei autobiografiilor şi memorii­
lor. Această deviaţie de la „el” la „eu” presupune un anumit 
grad de reflectorizare a situaţiei narative şi are loc cel mai frec­
vent atunci cînd o perspectivă interioară este oferită lui Esmond, 
într-un fel de situaţie narativă personală, probabil sub forma unei 
descrieri a unei observaţii, a unei impresii sau a unei prezentări 
detaliate a gîndurilor şi sentimentelor sale. De exemplu, trecerea 
de la „el” la „eu” la sfîrşitul celui de-al treisprezecelea capitol 
al cărţii a doua, cînd este relatată vizita lui Esmond la mor- 
mîntul mamei sale, este precedată de o descriere detaliată a 
cimitirului din punctul de vedere al lui Esmond, precum şi de 
gîndurile pe care vederea mormîntului le trezeşte în el. Aceeaşi 
tranziţie are loc în scena în care Esmond, întorcîndu-se la 
Castlewood după o lungă absenţă, este pentru prima dată singur 
cu Lady Castlewood, viitoarea lui soţie. Acest pasaj decisiv e 
precedat de o relatare a amintirilor şi sentimentelor lui Esmond 
în timpul acelei nopţi nedormite. în dimineaţa următoare, în 
timp ce citea nişte documente de familie pe care le găsise în ca­
mera de lîngă a sa, apare Lady Castlewood:

Deschise apoi dulapul cel lung [...] Se mai găsea un teanc de 
hîrtii [...] Acesta era hrisovul despre care înălţimea sa îi 
vorbise şi pe care Hoit i-1 arătase chiar în ziua prinderii sale, 
iar acestei scrisori vicontele urma să-i dea răspuns după o 
săptămînă, cînd Hoit avea să se întoarcă. Auzind bătaia uşoară 
a unui deget în uşa încăperii, am aşezat la loc în grabă aceste 
hîrtii în ascunzătoarea din care le scosesem; era buna mea 
stăpînă, cu faţa luminată de un surîs plin de iubire. Avusese, 
fără îndoială, şi ea o noapte fară somn; dar nici unul dintre
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noi nu-1 întreba pe celălalt cum îşi trecuse ceasurile. Sînt 
lucruri pe care le ghicim fară să vorbim şi pe care le ştim, cu 
toate că se săvîrşesc departe de noi. Buna doamnă îmi spuse 
că de cele două ori cînd fusesem rănit, ea simţise de departe 
cele întîmplate. Cine poate spune pînă unde merge împărtă­
şirea simţămintelor şi cît de adevărate pot fi prevestirile iz- 
vorîte din dragoste?
-  M-am uitat în odaia ta, se mărgini ea să spună; patul era 
gol, vechiul pătuc! Ştiam că te voi găsi aici!
Şi roşind uşor, cu o duioasă binecuvîntare în privire, blînda 
făptură îl îmbrăţişă1.

Citatul începe printr-o referinţă la persoana a treia. 
Gîndurile şi amintirile lui Esmond sînt relatate într-o manieră 
care se apropie de stilul indirect liber şi, prin urmare, de situa­
ţia narativă personală: „Acesta era documentul [...]”. Această 
perspectivă interioară personală oferă condiţia premergătoare 
pentru întoarcerea de la referinţa la persoana a treia la referinţa 
la persoana întîi: „Am pus aceste hîrtii [...]”. însă întoarcerea 
neaşteptată la referinţa la persoana a treia din ultima propoziţie, 
care produce din nou distanţă, este cu totul frapantă: „eul” se 
refugiază literalmente în forma „el” din faţa sentimentelor nă­
valnice. Esmond primeşte acest sărut tîrziu, care este şi cel dintîi, 
de la femeia care îl adorase atîta vreme nu în calitate de „eu”, 
ci de „el”. Această întoarcere la forma mai detaşată a persoanei 
a treia nu are loc, totuşi, fară avertisment. înainte de citatul în 
vorbire directă apar propoziţii care sînt identificate ca aparţi- 
nînd eului narator prin natura lor gnomică şi prin timpul pre­
zent. Distanţarea are loc de fapt în două etape. Mai întîi, eul na­
rator se eliberează de eul care trăieşte, apoi referinţa la eul care 
trăieşte este mutată la persoana a treia pentru a se ajunge la o 
distanţă mai mare2.

1 Ibid:, 425-426.
2 Vezi F.K. Stanzel, Typische Erzăhlsituationen, 62. Explicaţia găsită de 

mine la momentul respectiv, şi anume faptul că trecerea de la „el” la 
„eu” are loc întotdeauna atunci cînd sînt prezente emoţii puternice, este 
prea generală şi trebuie revăzută: o condiţie premergătoare esenţială 
pentru trecerea de la referinţa la persoana a treia la cea la persoana întîi 
este reflectorizarea situaţiei narative.
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Alternarea referinţei pronominale devine mai comple­
xă prin folosirea frecventă a pronumelui „noi”, întîi pentru 
Esmond şi camarazii săi, apoi pentru eul care trăieşte şi în sfîr- 
şit pentru narator sau pentru eul narator. O analiză mai detaliată 
a acestui fenomen ar oferi mai multe informaţii importante 
despre funcţia opoziţiei naraţiunii la persoana întîi şi a celei la per­
soana a treia în general. Este limpede, totuşi, că întoarcerea re­
ferinţei de la „el” la „eu” este aproape întotdeauna precedată de
0 reflectorizare a situaţiei narative. Acest lucru este deosebit de 
important pentru subiectul care mă interesează pe mine, pentru 
că anticipă o descoperire care va fi demonstrată ulterior, şi anu­
me faptul că alternanţa referinţei la persoana a treia şi a refe­
rinţei la persoana întîi în relaţie cu un personaj-narator (de 
pildă, într-o situaţie narativă auctorială) are o funcţie diferită 
decît aceea realizată în relaţie cu un personaj-reflector (într-o 
situaţie narativă personală).

Rezultatul acestor observaţii legate de variaţia referin­
ţei pronominale indică faptul că o schimbare de la „eu” la „el” 
are loc în primul rînd în scopul distanţării eului narator de eul 
care trăieşte. Această schimbare de referinţă poate avea loc 
aproape în orice moment în contextul unei naraţiuni, întrucît 
posibilitatea este deja inerentă în distanţa narativă însăşi dintre 
eul narator şi cel care trăieşte. Trecerea de la „el” la „eu”, adică 
întoarcerea la referinţa personală convenţională a naraţiunii la 
persoana întîi presupune, pe de altă parte, o anumită reflectori­
zare a situaţiei narative. Dacă este mai importantă sau mai fra­
pantă pentru cititor trecerea de la „eu” la „el” sau trecerea de la 
„el” la „eu” este un lucru care trebuie examinat în continuare 
printr-o analiză mai riguroasă decît este posibil aici. O aseme­
nea analiză trebuie să includă şi schimbarea referinţelor prono­
minale în alte romane ale lui Thackeray, îndeosebi în Pendennis 
şi The Newcomes.

Faptul că în critica literară s-a manifestat un interes 
relativ scăzut pentru asemenea întrebări este cauzat parţial de 
presupoziţia larg răspîndită că Thackeray nu era prea interesat 
de problemele structurale. Unii critici îşi bazează afirmaţiile pe 
modul în care autorul a revizuit romanul Henry Esmond

1 Vezi J. Sutherland, Thackeray at Work, 66.
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Totuşi, este o diferenţă între modificarea pe care Thackeray a 
facut-o pe parcursul scrierii şi cea realizată pe parcursul revi­
zuirii. Adăugirea la aparatul editorului începînd cu cea de-a treia 
carte aparţine celei din urmă categorii, în timp ce alternarea re­
ferinţei la persoana întîi şi a referinţei la persoana a treia, care 
era deja inclusă în schema iniţială a romanului, aparţine celei 
dintîi. Este o parte esenţială a structurii romanului care merită 
să fie cercetată atent.

4.8.2 Alternarea referinţei la persoana întîi şi a 
referinţei la persoana a treia în romanul 
modern: Herzog, Numele meu fie Gatenbein, 
Montauk

Alternarea referinţei pronominale deja a apărut din ce 
în ce mai frecvent în romanele celor mai diverşi autori. Urmă­
toarea listă cuprinde doar o parte dintre cele mai cunoscute ro­
mane sau povestiri din literatura engleză şi din cea germană în 
care apare aceasta şi nu este nicidecum exhaustivă: Joseph 
Conrad, Sub ochii occidentului; Robert Penn Warren, Toţi oamenii 
regelui; Saul Bellow, Herzog,; Margaret Drabble, Cascada; 
Kurt Vonnegut, Jr, Micul dejun al campionilor; Günter Grass, 
Toba de tinichea; şi romanele lui Max Frisch, în care pînă la 
Montauk putem recunoaşte nu numai o frecvenţă din ce în ce mai 
mare a acestui fenomen, ci şi o complexitate sporită a semnifi­
caţiei pe care acesta o implică1. în Numele meu fie Gantenbein, 
noii subiecţi la persoana întîi se originează în „eul” narator şi 
apoi îl plasează pe vechiul „eu” la distanţa persoanei a treia. Am 
putea spune şi că „eul” narativ încearcă diferite roluri în cali­
tate de eu care trăieşte: „Probez poveştile ca pe nişte haine”2

1 Vezi P.F. Botheroyd, ich und er, îndeosebi 118 ş.u.; Margit Henning, Die
Ich-Form und ihre Funktion in Thomas Manns Doktor Faustus” und in 
der deutschen Literatur der Gegenwart, Tübingen, 1966, mai ales 165 
ş.u.; şi W. Jens, Deutsche Literaturgeschichte der Gegenwart, München, 
1961, 93-94, unde trecerea de la persoana întîi la persoana a treia este 
considerată o încercare de obiectivare a naraţiunii la persoana întîi.

2 Max Frisch, Mein Name sei Gantenbein, r. Numele meu fie Gantenbein,
Polirom, 2003,21.
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Chiar şi numai disponibilitatea rolurilor alternative la persoana 
întîi plasează romanul într-o categorie corespunzătoare persoanei 
a treia, chiar dacă persoana a treia nu este stabilită întotdeauna 
gramatical. Puterea de a controla personajele ficţionale este un 
privilegiu rezervat doar naratorului auctorial. Un narator la 
persoana întîi precum „eul” din Numele meu fie Gantenbein, 
care pretinde totuşi această putere de control, trece cu un pas 
mai aproape de poziţia unui narator auctorial. Este foarte sem­
nificativ faptul că diferenţa structurală dintre naraţiunea la per­
soana întîi şi naraţiunea la persoana a treia este deosebit de 
proeminentă acolo unde schimbările referinţei pronominale şi 
controlul auctorial asupra lumii ficţionale sînt îmbinate. între 
anumite limite, este posibil ca un narator auctorial să-şi modi­
fice realitatea ficţională pe care o narează. Naratorii auctoriali 
victorieni din romanele-foiletoane cruţau ocazional un personaj 
ficţional din mîinile soartei ameninţătoare ca reacţie la rugă­
minţile cititorilor, schimbînd destinul acestuia în ultimul mo­
ment. Un narator la persoana întîi care încearcă un lucru ase­
mănător periclitează baza ficţională a propriei poziţii. Din mo­
ment ce el însuşi este parte a lumii ficţionale, o fiinţă întrupată 
în lumea personajelor, orice încercare de a schimba realitatea 
narată este echivalentă cu ironizarea fundamentului propriei 
existenţe. Paradoxul acestei situaţii pare să-i stimuleze pe autorii 
moderni care, în spiritul lui Vonnegut, preferă să meargă în 
răspăr faţă de practica acceptată a naraţiunii. Schimbarea refe­
rinţei în exclamaţia naratorului la persoana întîi din romanul 
Abatorul cinci la vederea unuia dintre personajele romanului: 
„Acela eram eu. Eu sînt acela. Acela era autorul acestei cărţi”1 
poate, cu siguranţă, să nu mai fie descrisă adecvat în sensul 
obiectivizării şi al distanţării. Aici incompatibilitatea ultimă a 
structurii narative a naraţiunii la persoana întîi şi a aceleia a 
naraţiunii la persoana a treia devine subiectul unui roman, o 
temă care e tratată într-o manieră mai radical paradoxală în ro­
manul lui Vonnegut Micul dejun al campionilor.

în abordarea variaţiilor de la nivelul referinţei prono­
minale din romanul modem trebuie să distingem aspectele

1 Kurt Vonnegut jr., Slaughterhouse-Five, or the Children's Crusade, New 
York, 1969, 85-86.
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conţinutului de cele ale formei. în privinţa conţinutului, această 
alternanţă este în mod evident legată de psihologia personali­
tăţii scindate. Din punct de vedere psihologic, conştiinţa de 
sine şi scindarea personalităţii sînt problematice nu numai în 
patologie. Trecerea de la persoana întîi la persoana a treia şi 
invers poate fi găsită în limbajul copilului, mai ales în etapa de 
dezvoltare numită „Vorichlichkeit”, starea unui copil atunci 
cînd încă nu e conştient de sine ca individ, precum şi în rolurile 
jucate de adulţi motivate social sau psihologic. Alternanţa refe­
rinţei la persoana întîi cu cea la persoana a treia în cazul unui 
pacient este un simptom al personalităţii multiple la adulţi. Este 
foarte probabil ca, aşa cum bănuieşte şi Botheroyd, frecvenţa 
din ce în cae mai mare a schimbărilor de la nivelul referinţei 
pronominale din romanul modem să fie o expresie a problemei 
identitare din ce în ce mai pregnante a omului modem1.

Aspectul formal, care ne interesează pe noi în primul 
rînd în contextul nostru, cîştigă un interes local suplimentar 
prin acest cadru. încă o dată devine evident aici că literatura, în 
calitate de artefact estetic, şi realitatea nu se supun întotdeauna 
aceloraşi legi. Alternarea referinţei la persoana întîi cu aceea la 
persoana a treia în literatură pare să fie mai semnificativă într-o 
naraţiune care tratează întîmplări externe decît în relaţie cu pre­
zentarea conştiinţei. în Henry Esmond această schimbare este 
realizată mai uşor în relaţie cu prezentarea gîndurilor, obser­
vaţiilor etc. ale personajului la persoana întîi decît în orice altă 
parte. în redarea conştiinţei (prin intermediul unei situaţii nara­
tive personale sau al unui monolog interior), opoziţia persoana 
întîi -  persoana a treia în general îşi pierde toată semnificaţia 
structurală. Acest lucru poate fi demonstrat prin faptul că în ase­
menea fragmente referinţa pronominală poate alterna în mod 
constant între „el” şi „eu” fară nici o consecinţă pentru sensul 
acestor pasaje. Cu alte cuvinte, opoziţia persoana întîi -  persoana 
a treia este nemarcată aici. Lipsa ciudată de semnificaţie seman­
tică a variaţiei referinţei pronominale în cadrul prezentării con­
ştiinţei poate de asemenea să fie observată astăzi în romanele

1 Vezi referinţele oferite de Botheroyd, în special în „Introducerea” la ich 
under, 1-27 şi 132-140.
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care aderă destul de puternic la stilul narativ convenţional. Un 
exemplu revelator este romanul Herzog al lui Bellow, în care 
predomină o situaţie narativă personală:

Telefonul sună, de cinci, opt, zece ori. Herzog se uită la ceas. 
Rămase uluit. Era aproape şase. Ce făcuse toată ziua -  Tele­
fonul sună întruna, spărgîndu-i urechile. Nu voia să răs­
pundă. Dar avea doi copii, la urma urmei [...] era tată şi 
trebuia să răspundă. Ridică receptorul, aşadar, şi o auzi pe 
Ramona, glasul vesel al Ramonei chemîndu-1, prin firele 
telefonice ale New Yorkului, la o viaţă de plăceri. Şi nu 
simple plăceri metafizice, transcendente -  [...].
Te rog, Ramona, voia Moses să-i spună, eşti fermecătoare, 
înmiresmată, senzuală, îmi place să te mîngîi -  eşti totul. 
Dar fără prelegerile astea! Pentru numele lui Dumnezeu, 
Ramona, termină! Dar ea continua. Herzog se uită spre 
tavan. Păianjenii îi foloseau ornamentele drept teren de 
cultură intensivă, ca pe malurile Rinului. în loc de ciorchini 
de struguri, de plafon atîmau mănunchiuri de insecte prinse 
ca într-o carapace. Eu mi-am facut-o cu mîna mea, povestin- 
du-i Ramonei istoria vieţii mele, cum am ajuns de la începu­
turile modeste la un dezastru total. Dar un om care a făcut 
atîtea greşeli nu-şi poate permite să ignore sfaturile priete­
nilor săi1.

Motivul pentru modul subtil în care referinţa la per­
soana întîi devine referinţă la persoana a treia este legat de faptul 
că prezentarea conţinutului conştiinţei aici, ca şi în multe alte 
romane, are loc în absenţa unui narator personalizat: purtătorul 
conştiinţei funcţionează el însuşi ca personaj-reflector în ale 
cărui gînduri, percepţii şi sentimente cititorul pare să aibă o 
viziune directă. Imediat ce marca „se gîndi el” a unui narator 
personalizat se lasă aşteptată, conţinutul gîndurilor poate fi for­
mulat atît la persoana întîi, cît şi la persoana a treia. Persoana 
întîi corespunde reprezentării unei afirmaţii rostite în vorbire 
directă, iar persoana a treia corespunde vorbirii indirecte. Dife­
renţa dintre citatele la persoana întîi şi cele la persoana a treia 
îşi pierde semnificaţia, totuşi, atunci cînd nu este prezent nici

1 Saul Bellow, Herzog, trad. de Radu Lupan, Polirom, 2004, 232 şi 235.
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un narator care să funcţioneze ca mediator al citării indirecte. 
Prin urmare, în prezentarea conştiinţei distincţia dintre „prezen­
tarea directă şi cea indirectă a gîndurilor” sau „persoana întîi” 
sau „a treia” în relaţia cu purtătorul conştiinţei devine irelevantă. 
în aceste condiţii trecerea de la o categorie la cealaltă nu mai 
este observată de cititor.

Neutralizarea diverselor forme de reprezentare a lumii 
interioare poate uneori să fie observată chiar şi într-o situaţie 
narativă auctorială, deşi doar cu condiţia ca naratorul auctorial 
să se limiteze într-un astfel de fragment la relatarea gîndurilor 
şi la descrierea stărilor sufleteşti ale unui personaj ficţional. 
Următorul fragment din romanul Femei îndrăgostite al lui 
Lawrence arată sentimentele lui Gudrun pentru Gerald, care 
doarme alături de ea într-un han montan de undeva din Tirol:

„O dragul meu, dragul meu, jocul nu face nici măcar de tine. 
Tu eşti un lucru minunat, crede-mă, de ce să fii folosit la un 
spectacol atît de slab?”
Inima i se rupea de milă şi tristeţe pentru el. Şi concomitent 
gura i se strîmbă într-o grimasă de ironie batjocoritoare faţă 
de tirada ei nerostită. O, ce farsă! Se gîndi la Pamell şi 
Katherine O'Shea. Pamell! în fond cine putea să ia în serios 
naţionalizarea Irlandei? Cine ar putea lua în serios Irlanda 
politică, indiferent de ce ar face ea? Şi cine poate lua în 
serios Anglia politică? Cine? Cui i-ar păsa cît de cît în ce 
mod vechea, peticita Constituţie este din nou cîrpită? Cui îi 
mai pasă astăzi de ideile noastre naţionale mai mult decît de 
pălăriile noastre tari? Aha, este vechea pălărie, este vechea 
pălărie tare!
Asta-i tot, Gerald, tînărul meu erou. în orice caz ne vom 
cruţa oroarea de a răscoli din nou vechea ciorbă. Fii frumos, 
Gerald, trezeşte-te, convinge-mă de existenţa clipelor de 
neuitat. O, convinge-mă, am nevoie!1.

Aici forma la persoana întîi a monologului interior sau 
tacit (cu sau fară ghilimele) alternează cu forma la persoana a treia 
a stilului indirect liber („O, ce farsă!”) şi cu relatarea auctorială

1 D.H. Lawrence, Women in Love, r. Femei îndrăgostite, trad. de Al. Dima, 
Univers, 1978, 496-497.
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a gîndurilor („Se gîndi la Pamell.”). Trecerea de la timpul pre­
zent este aproape la fel de subtilă şi nemarcată ca trecerea de la 
referinţa la persoana întîi la referinţa la persoana a treia. 
Timpul trecut este timpul narativ al relatării auctoriale a gîn­
durilor şi al stilului indirect liber, iar timpul prezent este acela 
al monologului interior. Prezentul apare de asemenea aici în 
propoziţii care, în conformitate cu contextul, sînt mai degrabă 
în stilul indirect liber decît la timpul prezent al monologului 
interior: „La urma urmei, cine poate lua în serios naţionalizarea 
Irlandei?”. în astfel de propoziţii, folosirea timpului prezent 
conferă gîndului personajului formulat în cadrul său un statut 
similar celui al comentariului auctorial, care are pretenţia că e 
general valabil1. în opera lui Lawrence acest „prezent gnomic”2 
din cadrul stilului indirect liber apare aproape întotdeauna acolo 
unde viziunile politice, morale sau filosofice ale naratorului 
auctorial sau ale autorului coincid cu acelea ale personajului 
din roman.

într-unul dintre romanele recente ale lui Max Frisch, 
Moniauk (1975), alternarea referinţei la persoana întîi cu refe­
rinţa la persoana a treia pare să fie folosită de la început pînă la 
sfîrşit într-o formă nemarcată, ceea ce este specific, într-un fel, 
fragmentelor de prezentare a conştiinţei. Această formulă pro­
duce o tensiune foarte stranie între prezenţa unui narator la per­
soana întîi personalizat şi situaţia narativă personală cu referinţa sa 
la persoana a treia, care este una şi aceeaşi persoană cu „eul” 
narativ al segmentelor la persoana întîi. Acest tip de alternanţă 
se manifestă încă de timpuriu în roman. Iniţial un fel de refe­
rinţă pronominală este menţinută în cadrul unui segment al na­
raţiunii; variaţiile ulterioare devin din ce în ce mai frecvente şi 
aparent arbitrare, pînă cînd finalmente schimbarea are loc în 
cadrul aceleiaşi propoziţii:

1 Comparaţi ultimul citat din romanul Henry Esmond cu citatul din Herzog
oferit anterior.

2 Pentru o discuţie despre sintagma „prezent gnomic”, vezi Günter Steinberg,
Erlebte Rede. Ihre Eigenart und ihre Formen in neuerer deutscher,
französischer und englischer Erzählliteratur, Göppingen, 1971, 225 ş.u.
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MAX, YOU ARE A FORTUNATE MAN 
spune Lynn, după ce el, pentru a nu tăcea mile şi mile, mai 
povesteşte o dată cum am obţinut eu apartamentul de oaspeţi 
al lui Marlene Dietrich, în 19631.

Din cîte se pare, autorul se străduieşte să sublinieze 
sau să se distanţeze în mod deliberat de normele care guvernează 
utilizarea elementului narativ „persoană”. „Distanţarea” trebuie 
înţeleasă aici în sensul originar pe care Şklovski l-a dat acestui 
concept atunci cînd l-a lansat2. O naraţiune cu un narator per­
sonalizat foloseşte în mod tradiţional fie referinţa la persoana 
întîi, fie referinţa la persoana a treia pe parcursul unei poveşti. 
Aici aşteptările cititorului, bazate în primul rînd pe experienţa 
cu textele narative convenţionale, rămîn în mod evident nesa- 
tisfacute. O astfel de distanţare face ca texul narativ să fie mult 
mai greu de înţeles, provocînd atenţia cititorului. în acelaşi timp, 
tema centrală a romanului îşi găseşte expresie prin forma nara­
tivă: dificultăţile personajului principal în legătură cu găsirea 
distanţei faţă de el însuşi, adică faţă de experienţa sa momen­
tană şi faţă de amintirile sale privind experienţele anterioare, 
care ar permite găsirea unei soluţii pentru problema identităţii 
pe care o întîmpină acesta:

Acum, după mai mulţi ani, mă pot vedea, însă nu mă pot 
recunoaşte: ea este în clinica Bircher Benner din Zürich, iar 
el merge acolo să o viziteze3.

„Eu” şi „el” din această propoziţie se referă la una şi 
aceeaşi persoană. Autorul nu reuşeşte, probabil pentru că nici 
măcar nu încearcă în mod serios, să îl schimbe pe „eu” pentru o 
vreme pînă la acea distanţă care ar permite ca acesa să devină un 
„el”, aşa cum se întîmplă în romanul Henry Esmond. Neputinţa

1 Max Frisch, Montauk, rom. în Montauk Omul apare în Holocen. Barbă- 
Albastră, trad. de Ondine-Cristina Dăscăliţă, Polirom, 2004, 129-130.

2 Vezi V. Şklovski, Theorie der Prosa, şi Renate Lachmann, „Die 
«Verfremdung» und das «Neue Sehen» bei Viktor Sklovskij”, Poetica 3 
(1970), 226-249.

3 Max Frisch, Montauk, rom. în Montauk. Omul apare în Holocen. Barbă- 
Albastră, trad. de Ondine-Cristina Dăscăliţă, Polirom, 2004, 116.
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de a ajunge la o astfel de distanţare devine din ce în ce mai 
evidentă prin confuzia sporită produsă de variaţia frenetică a 
referinţei pronominale către finalul romanului. Această con­
fuzie este intensificată de alte elemente narative care contribuie, 
la rîndul lor, la distanţarea formei narative, de pildă îmbinarea 
formelor vorbirii directe şi indirecte sau a prezentării directe şi 
indirecte a gîndirii în cadrul unei propoziţii:

De exemplu, povesteşte că nu am fost niciodată într-un 
bordel1.

întrebarea dacă în timpul scrisului te gîndeşti la cititor se 
pune în fiecare universitate. De exemplu, îşi zice el, nu mi 
i-am închipuit niciodată desculţi pe cititori2.

Afirmaţia din romanul Numele meu fie Gantenbein pe 
care am citat-o anterior, „încerc poveştile ca pe nişte haine”, 
este valabilă nu numai în privinţa conţinutului poveştilor, ci şi 
în ceea ce priveşte maniera în care acestea sînt narate. „Atitudi­
nea narativă simplistă”3, prin care personajul principal al roma­
nului Montauk are înainte de toate intenţia de a povesti fară a 
inventa o poveste, este revelată sub forma unei imposibilităţi, 
inclusiv în sens naratologic.

Semnificaţia structurală a opoziţiei dintre naraţiunea 
la persoana întîi şi naraţiunea la persoana a treia în conjuncţie 
cu prezenţa unui narator personalizat trebuie, prin urmare, să 
fie luată în considerare în orice prezentare sistematică a forme­
lor narative. Faptul că Booth ignoră această opoziţie cu justifi­
carea că este „cea mai supralicitată distincţie” din naratologie 
se dovedeşte a fi o greşeală.

Problemele naratologiei care au fost puse de naraţiuni­
le la persoana întîi din literatura modernă au fost doar schiţate 
în acest capitol şi nu pot fi tratate exhaustiv în cadrul acestui 
studiu. Faptul că această formă narativă presupune o fascinaţie 
aparte nu numai pentru critic, ci şi pentru autor este confirmat

1 Ibid;, 84-85.
2 Ibid, 109.
3 Ibid.
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în cele din urmă, dar nu în ultimul rînd de gestul defensiv al lui 
Beckett din ultimul dintre romanele sale la persoana întîi. Aici 
experimentul cu această formă narativă este dus la extremă:

însă gata cu această blestemată persoană întîi, chiar am mers 
prea departe cu ea. Voi ajunge să-mi pierd profunzimea dacă 
nu sînt atent1.

Cîteva aspecte suplimentare ale naraţiunii la persoana 
întîi vor fi prezentate în relaţie cu descrierea cercului tipologic 
din Capitolul 7.

1 Samuel Beckett, Molloy. MaloneDies. The Unnamable, Londra, 1959,345.

175





5. Opoziţia „perspectivă”: 
perspectivă internă -  perspectivă externă

Nu mai este o figură care se apleacă şi se uită pe fereastră, 
căutînd o amintire -  nu aceasta este imaginea sugerată de 
cartea lui Henry James. Este mai degrabă ca şi cum cititorul 
însuşi ar fi la fereastră şi ca şi cum fereastra s-ar deschide 
exact în adîncimile existenţei conştiente a lui Strether. Pu­
tem vedea energia percepţiei şi a discemămîntului acestuia 
în plină acţiune.

(Percy Lubbock despre romanul Ambasadorii, 
în The Craft o f Fiction)

5.1. Relaţia opoziţiei „perspectivă" cu opoziţia 
„persoană"

Opoziţia „perspectivă” şi opoziţia „persoană” au în co­
mun problema punctului de vedere din care este narat sau per­
ceput un anumit lucru. Diferenţa dintre acestea se găseşte la ni­
velul consecinţelor care derivă din alegerea punctului de vedere. 
Aspectul în legătură cu care persoana ne atrage atenţia este 
identitatea sau non-identitatea spaţiului în care sînt localizaţi 
naratorul şi punctul său de vedere şi a celui în care se află per­
sonajele. Acest lucru are implicaţii legate în special de baza 
existenţială şi de motivaţia actului narativ. Ele sînt decisive 
pentru problema „credibilităţii” lucrurilor care au fost narate. 
Opoziţia „perspectivă”, pe de altă parte, presupune controlul 
procesului aperceptiv pe care cititorul îl realizează pentru a ob­
ţine o imagine perceptuală concretă a realităţii ficţionale. Pe 
lîngă această reglare a percepţiei realităţii ficţionale şi a orien­
tării spaţio-temporale a cititorului în această lume, conceptul 
„perspectivă” influenţează, de asemenea, alegerea anumitor zone 
şi întîmplări din lumea fîcţională în vederea prezentării.
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Opoziţia „perspectivă” face distincţia între perspectiva 
internă şi cea externă. Perspectiva internă predomină atunci 
cînd punctul de vedere din care lumea narată este percepută sau 
reprezentată se găseşte în interiorul personajului principal sau în 
centrul întîmplărilor. în consecinţă, perspectiva internă se găseşte 
în forma cvasi-autobiografică a naraţiunii la persoana întîi, în ro­
manul epistolar, în monologul interior autonom şi acolo unde si­
tuaţia narativă actorială predomină într-o naraţiune.

Perspectiva externă predomină atunci cînd punctul de 
vedere din care lumea narată este percepută sau reprezentată 
este localizat în afara personajului principal sau la periferia în­
tîmplărilor. Textele narative din cadrul unei situaţii narative 
auctoriale şi cele cu un narator la persoana întîi periferic (Şi tu 
vei fi  fărînă, Lord Jim) intră în această categorie1.

Cum se întîmplă de obicei, în procesul clasificării anu­
mite probleme apar în punctele de tranziţie. Romanul Lord Jim 
al lui Conrad, cu naratorul său la persoana întîi periferic, 
Marlow, deja a depăşit limita în direcţia perspectivei externe, 
pentru că Jim este în mod limpede personajul principal al ro­
manului. în Inima întunericului, totuşi, naratorul la persoana 
întîi, Marlow, poate să fie privit într-un fel ca un adevărat per­
sonaj principal. Aflîndu-se în centrul întîmplărilor, acesta do­
mină povestea într-o măsură mai mare decît domnul Kurz. Prin 
urmare, perspectiva internă pare să predomine în lectura pe 
care o facem noi romanului Inima întunericului. Probleme si­
milare apar în punctul de tranziţie de la situaţia narativă auc­
torială cu perspectivă externă la cea cu perspectivă internă. Pa­
sajele care prezintă o viziune din interior, gîndurile şi emoţiile 
personajelor în stil indirect liber, pot apărea într-un cadru al si­
tuaţiei narative auctoriale. Apariţia extinsă a acestui fel de pa­
saje poate conduce temporar la apariţia unei perspective interne.

1 Opoziţia lui Brooks şi Warren, „analiză interioară a întîmplărilor” -  
„observaţie exterioară a întîmplărilor”, se apropie destul de mult de 
opoziţia mea „perspectivă internă -  perspectivă externă”, în timp ce a 
doua distincţie a acestora, „naratorul care este personaj în poveste” şi 
„naratorul care nu este personaj în poveste”, coincide în mare măsură cu 
opoziţia „persoană” din teoria mea. Totuşi, opoziţia „mod” lipseşte din 
schema lor. Vezi C. Brooks şi R.P. Warren, Understanding Fiction, 660.
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Reflecţiile recurente ale eroinei din romanul Emma al lui Jane 
Austen ilustrează acest fenomen. Retragerea naratorului aucto­
rial şi creşterea simultană a dimensiunilor scenelor dialogate şi 
a pasajelor cu prezentare scenică în care punctul de vedere pare 
să fie localizat în centrul întîmplărilor pot, la rîndul lor, să con­
ducă la o perspectivă internă, aşa cum se întîmplă în povestirea 
The Killers (Asasinii) a lui Hemingway. Situaţiile de acest gen 
pot depinde şi de înclinaţia cititorului particular. Un cititor îşi 
poate orienta imaginea proprie asupra întîmplărilor narate fie în 
funcţie de un punct de vedere imaginar de pe scena întîmplă­
rilor, fie în funcţie de vocea naratorului auctorial care încă e 
audibilă aici. în primul caz, acesta îşi imaginează întîmplările 
ficţionale dintr-o perspectivă internă, iar în cel de-al doilea 
dintr-una externă.

în esenţă, opoziţia perspectivă internă -  perspectivă 
externă serveşte la descrierea modului în care înţelegerea citito­
rului legată de lucrurile narate este reglată prin intermediul ca­
tegoriilor de percepţie spaţiale şi temporale. Perspectiva internă 
reflectă o anumită afinitate cu clasa perceptuală a spaţiului, iar 
cea externă cu aceea a timpului. în consecinţă, perspectivizarea 
în sens spaţial devine mai importantă în cazul perspectivei in­
terne decît într-acela al perspectivei externe. Relaţia dintre per­
soane şi lucruri în spaţiu şi observaţia sau descrierea lor dintr-un 
punct de vedere fix au semnificaţii sporite ca informaţii pentru 
cititor. De asemenea, limitarea cîmpului de cunoaştere sau de 
experienţă al personajului narator şi al celui reflector (punct de 
vedere limitat) are, la rîndul ei, importanţă şi semnificaţii spo­
rite. Perspectiva externă, pe de altă parte, este mai strîns legată 
de naraţiune ca artă temporală, adică relaţiile spaţiale dintre 
persoane şi lucruri şi limitele cîmpului cognitiv al naratorului 
nu sînt, de regulă, tematice sau rămîn subordonate schemei de 
tip „şi apoi” care domină maniera narativă.

Cu alte cuvinte, doar în cazul perspectivei interne de­
vine perspectivizarea semnificativă din punct de vedere semiotic. 
Relaţiile spaţiale şi limitarea perceptuală a cunoaşterii legate de 
lumea narată devin mai semnificative pentru cititor. în acest 
sens, contrastul dintre perspectivism şi aperspectivism este de 
asemenea inclus în opoziţia perspectivă intemă-perspectivă 
externă.
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Distincţia dintre punctul de vedere al „cunoscătorului” 
(al subiectului percepţiei) şi acela al „povestitorului”1 este alt 
aspect important al naraţiunii implicat în problema perspec­
tivei. Această distincţie prezintă rareori dificultăţi în relaţie cu
0 perspectivă internă, întrucît este aplicabilă doar formei cvasi- 
autobiografice a naraţiunii la persoana întîi. în acest caz, este 
echivalentă cu distincţia dintre eul narator („povestitorul”) şi eul 
care trăieşte („cunoscătorul”). Este adesea mai dificil, totuşi, să 
trasăm o linie de demarcaţie între cei doi într-o naraţiune do­
minată de perspectiva externă. Aschenbach din romanul lui 
Thomas Mann Moarte la Veneţia este „cunoscătorul” pentru 
cea mai mare parte a reprezentării lumii interioare şi exterioare. 
Totuşi, punctul său de vedere nu coincide întotdeauna cu acela 
al „povestitorului”, al naratorului auctorial. Mai precis, aceste 
două viziuni sînt din ce în ce mai divergente pe parcursul na­
raţiunii, punînd cîteva probleme dificile pentru cel interesat de 
interpretare.

Aici trebuie inclus conceptul de „focus”, pentru că 
acesta poate probabil să ofere un mijloc de descriere a feno­
menelor de acest fel într-un mod mai concret. Focalizarea unei 
părţi a realităţii reprezentate ghidează atenţia cititorului înspre 
elementul tematic cel mai important al naraţiunii sau al unei 
părţi a acesteia. Prin urmare, „focus”-ul poate fi definit ca o 
subliniere a unui anumit aspect tematic prin intermediul pers­
pectivei narative. De exemplu, focalizarea intensă a prezentării 
unei camere ghidează atenţia cititorului către semnificaţia te­
matică a relaţiilor spaţiale dintre persoanele şi lucrurile din acea 
cameră. Mutarea părţii principale a prezentării fie către eul na­
rator, fie către eul care trăieşte într-o naraţiune la persoana întîi 
trebuie, de asemenea, înţeleasă ca o formă de focalizare. Aceasta 
este evidentă şi în perspectiva externă -  probabil în relaţie cu o 
situaţie narativă auctorială -  dacă atenţia cititorului este orien­
tată temporar mai mult asupra procesului narativ decît asupra 
întîmplărilor narate. în acelaşi mod, predominanţa episodică a 
unui personaj secundar dintr-o scenă este un fel de focalizare. 
Atunci cînd un narator auctorial, folosindu-se de privilegiul

1 Vezi subcapitolul 1.1.
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omniscienţei, oferă o viziune interioară în spaţiul gîndurilor şi 
sentimentelor unui personaj, această tehnică este, de asemenea,
0 formă de focalizare. Ea este adesea folosită pentru reglarea 
simpatiilor cititorului faţă de personaje. în sfîrşit, focalizarea 
poate fi observată în prezentarea conştiinţei. Focalizarea unui 
personaj-reflector şi implicit a cititorului poate fi orientată în 
mod special fie către percepţia întîmplărilor din lumea exte­
rioară, fie către propria lume interioară. Focalizarea prezentării 
conştiinţei lui Stephan Dedalus în episodul „Proteus” din romanul 
Ulise este orientată predominant către întîmplările din mintea 
lui Stephen, în timp ce focalizarea redării conştiinţei lui Leopold 
Bloom în episodul „Lestrygonii” din acelaşi roman este orien­
tată predominant către întîmplările din lumea exterioară, şi 
anume către ceea ce percepe Bloom în plimbarea sa prin Dublin1.

Accentuarea acestui concept de „focus” diferă cumva 
de conceptul mai amplu de „focalizare” al lui Genette. Focali­
zarea lui Genette2 coincide în esenţă cu conceptul de „pers­
pectivă” pe care l-am dezvoltat anterior. Dintre cele trei tipuri 
de focalizare pe care le distinge Genette, „focalizarea internă” 
(exemplul lui Genette: romanele Ambasadorii şi Ce ştia Mais ie 
ale lui Henry James) corespunde perspectivei interne; celelalte 
două tipuri de focalizare ale lui Genette sînt „focalizarea zero” 
şi „focalizarea externă”. Cea dintîi implică omniscienţa din 
partea unui narator auctorial, în timp ce focalizarea externă este 
ilustrată de povestirea Asasinii a lui Hemingway, care este pre­
zentată în primul rînd în manieră scenică sau dramatică3. Din 
punctul de vedere al lui Genette, distincţia dintre „Cine vede?” 
şi „Cine vorbeşte?” nu este un aspect al focalizării, ci unul al 
vocii şi al modului4.

1 Vezi Joyce, Ulysses, Harmondsworth, 1969, 42 ş.u. şi 150 ş.u..
2 Pentru o comparaţie critică detaliată a lucrării Narrative Discourse a lui 

Genette cu lucrarea mea Theorie des Erzählens, vezi D. Cohn, „The 
Encirclement of Narrative, On Franz Stanzel's Theorie des Erzählens”, 
mai ales 160 ş.u. şi 174 ş.u.

3 Mieke Bal a demonstrat în mod convingător faptul că „focalizarea zero” 
a lui Genette şi „focalizarea externă” sînt variante ale uneia şi aceleiaşi 
prezentări cu perspectivă externă. Vezi „Narration et focalisation. Pour 
une théorie des instances du récit”, Poétique 29 (1977), 113 şi 212 ş.u.

4 Vezi G. Genette, Narrative Discourse, 186 şi 212 ş.u.
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Două teorii care dispută necesitatea unei distincţii 
între persoană şi perspectivă cu referire explicită la versiunea 
originală în limba germană a lucrării Situaţiile narative ar trebui 
discutate de asemenea în acest context. Lockemann neagă posi­
bilitatea unei separări a celor două aspecte narative -  persoană 
şi perspectivă. Pentru el, la fel ca pentru Hamburger, singura dis­
tincţie fundamentală este aceea dintre naraţiunea la persoana a 
treia şi naraţiunea la persoana întîi, inclusă aici sub forma opo­
ziţiei „persoană”. în opinia lui Lockemann, situaţia narativă auc- 
torială şi situaţia narativă personală nu sînt două forme narative 
distincte, în ciuda diferenţelor de la nivelul perspectivei. Cea 
dintîi e caracterizată în sistemul meu prin perspectiva externă, iar 
cea de-a doua prin predominanţa perspectivei interne1.

Demarcaţia „persoană” Demarcaţia „perspectivă”
(W. Lockcmann) (E. Leibfried)

SN pers. SN pers.

în timp ce Lockemann încearcă să subordoneze opozi­
ţia „perspectivă” opoziţiei „persoană”, Leibfried încearcă să su­
bordoneze opoziţia „persoană” opoziţiei „perspectivă”. Scopul 
contrastant al acestor două teorii este în modul cel mai limpede 
vizibil în critica acestor autori legată de situaţia narativă perso­
nală. Leibfried recunoaşte situaţia narativă personală doar ca pe
0 variantă a celei auctoriale, ambele distingîndu-se prin referinţa 
pronominală la persoana a treia2. Propriu-zis, această divergenţă

1 Vezi W. Lockemann, „Zur Lage der Ezăhlforschung”, GRM, N.F. 15 
(1965), 81-82.

2 Vezi E. Leibfried, Kritische Wissenschaft vom Text, 244.
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a opiniilor nu este o contradicţie în sensul principiilor generale, 
ci mai degrabă rezultatul logic al unor puncte de plecare diferite. 
Lockemann şi Leibfried se folosesc de un punct de plecare care 
se bazează îndeosebi pe o singură opoziţie, a persoanei în cazul 
lui Lockemann şi a perspectivei în cazul lui Leibfried. Siste­
mele lor de clasificare sînt, prin urmare, mai puţin exacte în 
funcţiile lor definitorii decît sistemul triadic prezentat aici. Nu 
există nici o dificultate fundamentală care să împiedice redu­
cerea sistemului triadic la unul mai puţin diferenţiat precum cel 
al lui Lockemann sau Leibfried. O astfel de revizuire ar con­
duce totuşi la o limitare semnificativă a utilităţii sistemului 
pentru interpretare1.

5.2. Perspectiva şi prezentarea spaţiului

în Laokoon, Gotthold Ephraim Lessing demonstrează 
că adevăratul subiect al literaturii, îndeosebi al celei în proză, 
este acţiunea2. Ca artă temporală, dimensiunea sa specifică este 
succesiunea întîmplărilor. Prezentarea vie a spaţiului, adică juxta­
punerea spaţială a lucrurilor într-o naraţiune, necesită un efort 
suplimentar, de care nu este nevoie în naraţiunea acţiunilor suc­
cesive, pentru a depăşi înclinaţia inerentă către temporalitate a 
naraţiunii3. în timp ce ordonarea temporală a întîmplărilor este

1 Desigur, distincţia teoretică dintre „persoană” şi „perspectivă” nu este o 
condiţie sine qua non a înţelegerii acestor fenomene, însă acutizează 
percepţia asupra lor şi facilitează discuţia despre ele. Astfel, Françoise 
van Rossum-Guyon, în Critique du roman (Paris, 1970) ajunge la cîteva 
idei foarte interesante şi bine fondate legate de ceea ce ea numeşte 
„Perspectiva narativă” (capitolul III), fără a discuta conceptele de „per­
soană” şi „perspectivă”. Principalul său interes, totuşi, este forma nara­
tivă la persoana a doua (vous) din opera La Modification a lui Michel 
Butor, a cărei clasificare în opoziţia mea dintre forma la persoana întîi şi 
forma la persoana a treia ar crea dificultăţi dacă nu am considera-o o 
variantă a formei la persoana întîi, chiar dacă una semnificativă.

2 G.E. Lessing, Laokoon, Zürich 1965.
3 încă din 1945 Joseph Frank a recunoscut tendinţa către forma spaţială 

drept deviaţie inovatoare de la forma dominată temporal a naraţiunii 
convenţionale: „Spaţial Form in Modem Literature”, Sewanee Review
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0 condiţie necesară a actului naraţiei, perspectivizarea unui 
spaţiu ficţional nu are loc după legile proprii -  aceasta necesită 
un efort suplimentar. Reprezentarea narativă a spaţiului are 
intr-adevăr tendinţă „naturală”, altfel spus condiţionată generic, 
către aperspectivism, la fel cum reprezentarea cinematografică 
a spaţiului prezintă o tendinţă „naturală” către perspectivism1. 
Fiecare gen al artei, fiecare mediu poate, desigur, să depăşească 
această tendinţă inerentă, însă asta necesită întotdeauna mai 
multă atenţie atît din partea emiţătorului, cît şi din cea a

53 (1945). Acest eseu a stîmit o discuţie amplă, îndeosebi în critica 
americană. Vezi Jeffrey R. Smitten şi Ann Daghistany, Spaţial Form in 
Narrative, Ithaca şi Londra, 1981. Lucrările germane privind prezen­
tarea spaţiului în roman sînt orientate în primul rînd conţinutist-tematic; 
(vezi H. Meyer, „Raum und Zeit in Wilhelm Raabes Erzählkunst”, DVjs 
27 (1953), 237-267; B. Hillebrand, Mensch und Raum im Roman, 
München 1971; A. Ritter (ed.), Landschaft und Raum in der Erzählkunst, 
Darmstadt 1957; şi G. Hoffinann, Raum, Situation, erzählte Wirklichkeit, 
Stuttgart 1978. Ceea ce rămîne de făcut este stabilirea unei relaţii între 
ambele aspecte ale prezentării spaţiale, aşa cum a încercat deja Hoffinann, 
în cartea sa cuprinzătoare despre romanul anglo-american.

1 Vezi capitolul 4, p. 143, nota 1, unde este oferită o bibliografie despre 
teoriile narative care iau în considerare filmologia. Se trece sub tăcere 
aici faptul că filmul reprezintă o formă mixtă de artă a spaţiului şi a tim­
pului. Comparaţia cu mediul film se face aici mai ales în privinţa repre­
zentării spaţiale. O comparaţie în detaliu a ambelor medii ar trebui 
desigur să ia în considerare şi efectul literarizării filmului, prin care 
aceste deosebiri sînt parţial eliminate din nou. Horst Meixner enumeră 
următoarea „mostră literar-tehnică”, preluată din film: „Fabula, metafo­
rica în forma montajului atracţiilor, integrarea trecutului ca ftash-back, 
tipizarea personajelor (de exemplu, bun-rău), tehnica legării acţiunii 
interne de cea din cadrul narativ, autoreprezentarea mediului în mediu 
(film în film, de exemplu în Tartuffe al lui Mumau), naratorul 
raisonneur, mai tîrziu multiperspectivismul (de exemplu în Totul despre 
Eva)y leitmotivele, monologul interior sub forma vocilor din off, depla­
sarea nivelurilor temporale (de asemenea, prin voci din oft), discursul 
indirect liber şi perspectivismul alienării (desfăşurat teoretic la Pasolini), 
în fine autoreflectarea mediului (de exemplu în Blow up, Roma, Noapte 
americană). în cadrul acestei literarizări, pretenţiosul film a atins totuşi 
nivelul tehnicii narative de pe la 1950. Preluarea tehnicilor narative din 
domeniul literar a făcut din filmul narativ un «Frate al romanului»”. 
Horst Meixner, „Filmische Literatur und literarisierter Film”, în: 
Literaturwissenschaft -  Medienwissenschaft, 36.
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receptorului. în general, perspectivizarea literară nu se strădu­
ieşte să atingă acuitatea vizuală a perspectivizării din artele 
grafice, din moment ce perspectivizarea narativă nu urmăreşte 
de regulă să descopere şi să prezinte relaţiile spaţiale dintre 
obiecte, ci, mai degrabă, să selecteze obiectele reprezentate în 
funcţie de importanţa lor semiotică şi să accentueze semnifi­
caţia ataşată anumitor obiecte. Spaţiul narat, aşa cum a arătat 
Roman Ingarden, este întotdeauna o „structură schematică” 
doar parţial determinată. Acesta conţine numeroase „zone de 
nedeterminare”1 care sînt spaţii goale pentru cititor. Realizarea 
(sau „concretizarea”) acestora este lăsată în mare măsură la la­
titudinea imaginaţiei cititorului. Tocmai în cazul perspectiviză­
rii spaţiale a scenei narative aceste zone de nedeterminare sînt 
foarte numeroase, punînd adesea probleme de interpretare destul 
de dificile. Spaţiul narat este în mod frecvent nedeterminat, în 
timp ce filmul, un mediu mai puternic orientat spaţial decît ro­
manul, oferă o determinare aproape totală a lumii reprezentate. 
Ar fi greşit să privim această caracteristică drept dezavantaj al 
mediului literar; dimpotrivă, această proprietate determinată ge­
neric poate fi văzută ca un avantaj. Experienţa lui John Fowles 
legată de ecranizarea romanelor sale a condus la o conştien­
tizare a avantajului relativei nedeterminări a obiectelor narate 
în comparaţie cu determinarea lor din film:

Sînt sute de lucruri pe care un roman le poate face, însă cine­
matografia nu le poate face niciodată. Cinematografia nu 
poate descrie trecutul foarte precis, nu poate face digresiuni 
şi, mai presus de toate, nu poate exclude. Acesta este un 
lucru extraordinar în cinematografie -  trebuie să ai un anumit 
scaun, un anumit decor. Intr-un roman poţi lăsa toate aceste 
lucruri la o parte. Tot ce oferi este un pic de dialog. Acesta 
este lucrul negativ pe care realizatorii de film nu îl conştien­
tizează niciodată. Nu trebuie să „amenajezi” întreaga scenă.

1 Vezi Roman Ingarden, Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, 
Tübingen, 1968, mai ales 12,49 ş.u., 250 ş.u., 300 ş.u., 409 ş.u., precum 
şi Das literarische Kunstwerk, Tübingen, 1972, 261 ş.u.; vezi şi 
„Konkretisation und Rekonstruktion”, în: Rezeptionsästhetik, München, 
1975,44 ş.u.
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Plăcerea scrierii romanelor vine tocmai din ceea ce excluzi 
pe fiecare pagină, în fiecare propoziţie1.

Din momentul emiterii teoriei lui Ingarden referitoare 
la zonele de nedeterminare din literatură şi din cel al dezvoltării 
ei de către Wolfgang Iser şi alţi cîţiva critici germani, naratologia 
a început recent să examineze mai amănunţit această problemă. 
In Rusia, Boris Uspenski şi-a dedicat lucrarea Poetica compoziţiei 
unei studiu comparativ al perspectivizării în literatură şi pictură2. 
Ca prim rezultat al acestor investigaţii, putem afirma că pentru 
evaluarea apartenenţei la spaţiul narat este necesară o normă di­
ferită de aceea care poate fi aplicată prezentării spaţiului într-o 
pictură sau într-un film. Diferenţa trebuie să fie luată în consi­
derare de către cititor, de exemplu, prin hotărîrea legată de 
semnificaţia care trebuie atribuită faptului că o anumită scenă 
sau un anumit cadru sînt prezentate fie foarte detaliat, fie sche­
matic. Importanţa teoriei omisiunii a lui Hemingway pentru 
naraţiune devine evidentă doar în lumina nedeterminării spe­
cifice genului care corespunde textului literar3. Disponibilitatea 
cititorului de a accepta structura schematică a lumii ficţionale 
este probabil legată de faptul că selecţia şi reducerea informa­
ţiilor pe care le avem la dispoziţie este parte a proceselor noastre 
perceptive de zi cu zi. Aldous Huxley discută acest aspect în 
cartea Porţile percepţiei4. în ultima vreme psihologia percepţiei

1 Daniel Halpem şi John Fowles, „A Sort of Exile in Lyme Regis”, 
London Magazine, martie 1971, 46-47. Vezi şi F.K. Stanzel, „Die 
Komplementärgeschichte”, în: Erzählforschung 2, 245.

2 Vezi B. Uspenski, A Poetics o f Composition, 76-80.
3 Vezi Emest Hemingway, A Moveable Feast, Harmondsworth, 1966, 58:

„[...] noua mea teorie că ai putea omite orice, dacă ai şti că ai omis, iar 
partea omisă ar face povestea mai puternică, iar pe oameni i-ar face să 
simtă ceva mai mult decît au înţeles”. Vezi şi R. Winkler, Lyrische 
Elemente in den Kurzgeschichten Emest Hemingways, disertaţie, Erlangen 
1967, 72 ş.u. După intrarea cărţii la tipar a mai apărut: Gerhard 
Hoffmann, Raum, Situation, erzählte Wirklichkeit, Stuttgart 1978.

4 Aldous Huxley, The Doors o f Perception, Harmondsworth, 1963, 20. 
Huxley se referă mai întîi la teoriile lui C.D. Broad, apoi continuă: 
„Pentru a face posibilă supravieţuirea biologică, Mind at Large trebuie 
trecut prin valva reductoare a creierului şi a sistemului nervos [...] 
Pentru a formaliza şi a exprima conţinutul acestei conştientizări reduse,
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a fost preocupată de această problemă. Robert E. Omstein, 
printre alţii, ajunge la concluzia că organele noastre senzoriale 
trebuie să fie tratate nu ca nişte ferestre deschise către lume, ci, 
mai degrabă, ca un sistem pentru reducerea informaţiilor care ne 
permite să ne concentrăm asupra acelor impresii şi informaţii 
care sînt importante pentru supravieţuirea noastră biologică şi 
psihologică.1 Astăzi cunoaştem o parte dintre factorii biologici şi 
psihologici care controlează această reducere de la nivelul per­
cepţiei noastre asupra realităţii. însă ce criterii determină selec­
tarea informaţiilor pe parcursul prezentării literare a realităţii? 
Probabil că nu se va putea găsi niciodată un răspuns definitiv 
pentru întrebarea aceasta, din moment ce legile care guvernează 
conştiinţa creatoare nu pot fi stabilite în mod absolut. Este po­
sibil, totuşi, să descriem şi să analizăm rezultatele procesului li­
terar de selecţie sau ale schematizării ficţionale a realităţii, aşa 
cum este aceasta reflectată în textul narativ2.

5.2.1. Două modele ale prezentării spaţiului în 
naraţiune

Schematizarea şi selecţia „conţinutului” spaţiului ficţio­
nal sînt cel mai evidente în descrierile interioarelor clar delimi­
tate care funcţionează drept cadru pentru întîmplările ficţionale.
0  primă încercare de a sorta în linii mari aceste descrieri spaţiale 
din ficţiune în funcţie de gradul lor de schematizare perspectivală 
are ca rezultat două tipuri de descriere: textele cu prezentare 
spaţială în mod distinct perspectivală şi textele cu prezentare

s-au inventat şi reelaborat la nesfîrşit aceste sisteme-simbol şi filosofii 
implicite pe care le numim limbaje”. Interesul lui Huxley nu se orien­
tează însă către consecinţele teoretico-literare ale acestui fapt, ci către între­
barea cum s-ar putea obţine pe căi derivate (bypasses) o ocolire a „valvei 
reductoare” (reducind valve) şi prin aceasta o extensie a conştiinţei.

1 Vezi Robert E. Omstein, The Psychology o f Consciousness, San 
Francisco, 1972, 19-42.

2 E.M. Forster a atras deja atenţia asupra acestui aspect: „Ei bine, în ce 
sens diferă populaţiile din ficţiune de cele reale? [...] nu au nevoie să 
aibă glande, de pildă, în timp ce toate fiinţele umane au glande”, 
Aspects o f the Novei, New York, 1927, 81.
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spaţială aperspectivală. Exemple corespunzătoare primului tip 
pot fi găsite în primul rînd în romanele în care naratorul se limi­
tează îndeosebi la o descriere obiectivă a cadrului unei scene. 
Atunci cînd o asemenea abordare este executată foarte strict, ea 
este de regulă denumită tehnică de tip camera eye. Aceasta poate 
fi găsită în operele lui Hemingway, Dos Passos, Christine 
Brooke-Rose şi, desigur, în Nouveau Roman. Este deosebit de 
pronunţată în romanul Gelozia al lui Robbe-Grillet. Atunci cînd
0 situaţie narativă personală predomină, perspectivizarea relativ 
strictă nu are loc printr-un camera eye impersonal, ci mai degrabă 
prin conştiinţa unui personaj-reflector cum e Stephen din Portret 
al artistului în tinereţe al lui Joyce. In citatul următor, Stephen e 
convocat de directorul şcolii iezuite pe care o urmează pentru a 
discuta o problemă foarte delicată, şi anume posibilitatea ca 
Stephen să intre în ordin. Pentru această discuţie directorul s-a 
aşezat în faţa ferestrei într-un asemenea mod, încît Stephen putea 
identifica doar conturul chipului său, nu şi expresia facială. 
Fixarea perspectivală a liniei Stephen-director-fereastră care 
funcţionează ca un cadru contribuie substanţial la definirea tema­
tică a acestei scene, pe care cititorul o percepe din poziţia lui 
Stephen în interiorul camerei:

Directorul stătea în cadrul ferestrei, cu spatele la lumină, cu un 
cot rezemat de oblonul cafeniu, iar pe cînd vorbea şi zîmbea, 
legănînd şi încolăcind încet şnurul draperiei, Stephen sta în 
faţa lui, urmărind în treacăt cu privirea cum pierea lumina lungii 
zile de vară deasupra acoperişurilor sau cum se mişcau încet şi 
dibaci degetele preoţeşti. Faţa preotului era pe de-a-ntregul în 
umbră, dar lumina ce pălea îndărătu-i îi atingea tîmplele adînc 
scobite şi curbele craniului. Iar cu auzul, Stephen urmărea 
accentele şi intervalele vocii preotului pe cînd îi vorbea grav 
şi cordial despre subiecte indiferente: despre vacanţa care 
tocmai se terminase, despre colegii de-ale ordinului în străină­
tate, despre transferuri de-ale profesorilor. Vocea gravă şi cor­
dială curgea firesc şi lesnicios, iar în pauze Stephen se simţea 
dator s-o facă a se pomi iarăşi, prin întrebări respectuoase. 
Ştia că ce-i spunea preotul nu era decît o introducere şi mintea 
lui aştepta urmarea .

1 J. Joyce, A Portrait o f the Artist as a Young Man, r. Portret al artistului
în tinereţe, trad. de Frida Papadache, Univers, Bucureşti, 1987, 209.
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Selectarea şi accentuarea anumitor detalii ale arsena­
lului concret al scenei sînt intenţionate, la fel ca perspectiviza- 
rea puternică a scenei, a camerei şi a poziţiei personajelor unele 
în relaţie cu celelalte. Prin intermediul alinierii speciale a ob­
servatorului (Stephen), a celui observat (directorul iezuit) şi a 
ferestrei luminoase, conturul trasat cu acuitate al capului preo­
tului iezuit funcţionează ca un comentariu implicit asupra pro­
blemei abstinenţei în viaţa ordinului („lumina ce pălea îndără- 
tu-i îi atingea tîmplele adînc scobite şi curbele craniului”). Pers- 
pectivizarea accentuează de asemenea contrastul dintre întune­
ricul din faţa chipului directorului, pe care privirea lui Stephen 
nu îl poate străpunge şi lumina de dincolo de fereastră, unde o 
zi frumoasă de vară e pe sfîrşite. Acest contrast dintre lumea 
exterioară strălucitoare, veselă şi atmosfera gravă, mohorîtă din 
camera preotului este intensificat la sfîrşitul întîlnirii. După ce 
a fost condus la ieşire de către director şi după ce a părăsit clă­
direa, Stephen vede un grup de tineri care se plimbă pe străzi, 
cîntînd şi dansînd pe muzica unui acordeon1. Perspectivizarea 
accentuată a scenei din camera directorului din punctul de ve­
dere al lui Stephen are ca efect şi omisiunea detaliilor referitoare 
la îmbrăcămintea personajelor şi la mobila din încăpere. Din 
moment ce selecţia are loc aici în conştiinţa personajului-re- 
flector Stephen, fiecare detaliu care trece prin acest filtru al 
conştiinţei capătă importanţă sporită pentru această situaţie. în 
ecranizarea aceleiaşi scene, cel mai probabil ar apărea şi alte 
detalii în imagine, precum mobila din cameră sau un anumit 
amănunt al hainei preoţeşti. Această determinare concretă mai 
accentuată a scenei dintr-un film face, totuşi, ca privitorului 
să-i fie greu să selecteze ceea ce este cu adevărat semnificativ, 
în cazul în care acele elemente esenţiale nu sînt subliniate prin 
intermediul camerei, de pildă printr-un close-up. în naraţiunea 
literară tocmai prin reducerea şi selecţia detaliilor se realizează 
accentuarea lor semiotică. Valoarea lucrurilor selectate creşte 
atunci cînd alegerea detaliilor este făcută prin intermediul pers- 
pectivizării trăite imediat, adică prin percepţia unui perso­
naj-reflector precum Stephen.

1 Ibid,2\5.
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Procesul este foarte diferit atunci cînd camera şi pozi­
ţia personajelor în spaţiu sînt prezentate în strînsă legătură. O 
comparaţie a prezentării aperspectivale a discuţiei din capitolul 
44 al romanului Casa umbrelor al lui Dickens şi conversaţia lui 
Stephen cu directorul pune în evidenţă diferenţele semnificative. 
Naratorul la persoana întîi din romanul Casa umbrelor, Esther 
Summerson, este chemat în cameră de către protectorul său 
Jamdyce pentru o discuţie; imediat după aceasta ea primeşte o 
scrisoare de la el care conţine o cerere în căsătorie. în poves­
tirea lui Esther despre acest incident şi despre întîlnirile ulte­
rioare nu există nici o aluzie legată de o perspectivizare a ca­
merei şi de relaţia spaţială dintre cele două personaje:

în dimineaţa următoare tutorele meu m-a chemat în camera 
sa, iar atunci i-am spus ceea ce rămăsese nepovestit din 
noaptea trecută. Nu era nimic altceva de făcut, a zis el, decît 
să păstrăm secretul [...]
Cînd am intrat în bucătărie în dimineaţa următoare, l-am 
găsit pe tutorele meu exact ca de obicei, la fel de sincer, de 
deschis şi de relaxat. Cum nu era nimic forţat în comporta­
mentul lui (sau cel puţin aşa mi s-a părut mie), nu a fost nici 
într-al meu. M-am văzut cu el în repetate rînduri în cursul 
dimineţii aceleia, cînd nu mai era nimeni de faţă; şi am crezut 
că îmi va vorbi despre scrisoare; însă nu a spus o vorbă1.

Acest episod nu este transmis printr-un personaj-reflec­
tor, ca în romanul Portret al artistului în tinereţe, ci prin nara­
torul la persoana întîi, un personaj-narator. Această diferenţă este 
importantă. Telling, relatarea unui narator, are de regulă o anu­
mită afinitate cu aperspectivismul, în timp ce showing, prezen­
tarea scenică şi personală prin intermediul unui personaj-reflector, 
are o afinitate cu perspectivismul. O corespondenţă între opoziţia 
„perspectivă” şi opoziţia „mod” este aici destul de evidentă. Na­
tura artei temporale are valoare mai puternică în naraţiune atunci 
cînd un personaj-narator este prezent şi cînd perspectiva externă 
predomină; pe de altă parte, aceasta este mai slabă atunci cînd un 
personaj-reflector şi perspectiva interioară predomină.

1 Dickens, BleakHouse (r. Casa umbrelor), Harmondsworth, 1974,663 şi 669.
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Dacă încercăm să facem o schiţă a unei camere des­
crise în ficţiune, vom obţine un test destul de fiabil pentru dis­
tingerea prezentării spaţiale perspectivale şi aperspectivale. 
într-o naraţiune predominant perspectivală, interiorul unei ca­
mere nu e niciodată descris într-o asemenea manieră încît să 
putem face o schiţă grafică a acesteia, chiar dacă cititorului i se 
oferă un inventar mai mult sau mai puţin complet al obiectelor 
din încăpere. Citatul următor din romanul lui Trollope Turnurile 
din Barchester este un exemplu tipic de descriere a unui interior 
în romanul victorian. Doi demnitari ecleziastici din Barchester, 
domnul Grantly şi domnul Harding, fac prima lor vizită la 
domnul Proudie, noul episcop de Barchester, deşi oarecum fară 
tragere de inimă, pentru că nu sînt total de acord cu întîlnirea:

Preasfinţia sa era acasă şi cei doi vizitatori au fost poftiţi 
prin holul obişnuit în binecunoscuta cameră unde obişnuise 
să stea bunul episcop bătrîn. Mobila fusese cumpărată la o 
licitaţie şi fiecare scaun şi masă, fiecare raft de cărţi de pe 
perete şi fiecare pătrat de pe covor le erau la fel de bine cu­
noscute ca propriile lor dormitoare. Cu toate acestea, au 
simţit imediat că sînt străini acolo. Mobila era în mare parte 
aceeaşi, dar locul fusese transformat cu totul. Fusese adusă o 
canapea nouă, o bizarerie oribilă de creton, deosebit de ne­
preoţească şi aproape nereligioasă; un asemenea obiect nu 
stătuse niciodată în biroul vreunui cleric decent care să ocupe
o funcţie cît de cît însemnată în biserica anglicană. [...] 
Prietenii noştri l-au găsit pe dr. Proudie aşezat pe scaunul 
bătrînului episcop, foarte arătos în stola sacerdotală, nou-nouţă; 
l-au găsit de asemenea pe domnul Slope, în picioare, pe co­
voraşul din faţa căminului, nerăbdător, sigur pe sine, aşa cum 
stătea pe vremuri arhidiaconul însuşi; pe canapea au găsit-o 
însă şi pe doamna Proudie, o inovaţie pentru care degeaba 
s-ar fi căutat un precedent în toate analele episcopiei din 
Barchester1.

Acest fragment este deosebit de relevant, pentru că o 
cameră şi mobilierul acesteia sînt plasate în punctul central al 
naraţiunii. Schimbările pe care le-au făcut noul episcop şi soţia 
sa în camera de primire a reşedinţei episcopului atrag imediat

1 Anthony Trollope, Barchester Towers, r. Turnurile din Barchester, trad. 
de Al.-D. Grigorescu, Ed. Eminescu, 1987, 35-36.
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atenţia vizitatorilor. Aceştia descoperă noua sofa -  o bizarerie 
oribilă de creton -  deosebit de grosolană. Nu e rostit, totuşi, 
nici un cuvînt despre locul acestui articol de mobilier. Cititorului
i se oferă un inventar destul de cuprinzător al mobilierului din 
cameră, însă nu apare nici o referire la modul în care acesta 
este aranjat. Concretizarea acestei încăperi în imaginaţia citito­
rului este posibilă numai în măsura în care se presupune că 
aranjarea mobilei în cameră respectă probabil designul unei ca­
mere de primire tipic victoriene. Se pare că cititorului ar fi tre­
buit să-i fie familiar acest design, la fel cum sînt cei doi vizi­
tatori care privesc salonul ca pe o „cameră binecunoscută”. în 
orice caz, relaţiile spaţiale constituie o zonă nedeterminată pentru 
cititorul modem, din moment ce textul narat însuşi nu cuprinde 
nici o referire la acest plan. Propriu-zis, cititorului acestui frag­
ment nici măcar nu i se cere să se orienteze în cameră „la stînga”, 
„la dreapta”, „în faţa”, „în spatele”, „vis-à-vis” etc. Acest lucru 
are consecinţe importante pentru tipul de imagine mentală pe 
care cititorul şi-o face în relaţie cu spaţiul narat. Acesta află un 
număr de judecăţi referitoare la gustul şi valoarea unei anumite 
aranjări a mobilierului, însă nu ajunge la nici o impresie con­
cretă, la nici o percepţie trăită legată de încăperea însăşi. Arti­
colele de mobilier au o funcţie similară aceleia a obiectelor de 
decor de pe scenă. Scaunul episcopului este locul din care epis­
copul încearcă să conducă lumea din Barchester, iar canapeaua 
este locul din care doamna Proudie încearcă, la rindul ei, să o 
conducă. Cititorul atent probabil că anticipează deja conflictele 
dintre aceste două poziţii de putere. Unde îşi are locul cape­
lanul, domnul Slope, în această confruntare de forţe? Şi-a preluat 
poziţia „pe covorul din faţa căminului”. Un scriitor modem cu 
greu ar fi putut neglija ocazia de a indica relaţia spaţială dintre 
scaunul episcopului, canapea şi şemineu prin intermediul unei 
perspectivizări corespunzătoare, conferindu-le astfel acestor ele­
mente semnificaţie semiotică. Sînt şi excepţii, însă în general 
aperspectivismul din romanul victorian exclude acest nivel de 
implicaţii.

Situaţia narativă din pasajul citat păstrează un aer auc­
torial, cu toate că naratorul auctorial adoptă în mare măsură vi­
ziunile vizitatorilor. Perspectiva externă şi aperspectivismul
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predomină. Totuşi, perspectivismul din fragmentul citat nu este 
neapărat o consecinţă a situaţiei narative auctoriale. O compa­
raţie cu o descriere spaţială în aceeaşi măsură auctorială din 
romanul Casa Buddenbrook al lui Thomas Mann susţine această 
opinie:

Prin uşa cu geamuri, aflată faţă-n faţă cu ferestrele, se zărea
o galerie cu coloane, cufundată în penumbră, iar la stînga 
intrării se deschidea, spre sufragerie, o uşă înaltă, cu cana­
turi. Lîngă peretele celălalt într-o firidă semicirculară [...] 
focul pîlpîia în sobă1.

în ciuda situaţiei narative auctoriale, poate fi observată 
aici o anumită tendinţă către perspectivizare: se pare că nara­
torul se transpune în cadrul descris. Astfel cititorul poate, la 
rîndul său, să se orienteze în salonul familiei Buddenbrook. Cu 
ajutorul acestui fragment Hamburger încearcă să arate modul în 
care are loc orientarea. Ea crede că adevăratul Eu-Origo al citi­
torului este invocat, iar acesta poate, „cu ajutoul propriilor 
«imagini tactile», să ajungă la o imagine mentală a relaţiilor 
spaţiale din cameră”2. Această descriere este adevărată doar în 
cazul unei prezentări spaţiale perspectivale; într-o prezentare 
aperspectivală, cititorul nu va reuşi să construiască o imagine 
spaţială „cu ajutoul propriilor «imagini tactile»”. Diferenţele 
sînt revelate într-o comparaţie a pasajelor citate din romanele 
Turnurile din Barchester şi Casa Buddenbrook. Un transfer al 
cititorului în realitatea ficţională, cum consideră Hamburger că 
s-ar întîmpla în naraţiunea la persoana a treia („ficţiunea epică”), 
este posibil doar atunci cînd prezentarea spaţială are loc în mod 
perspectival. în cazul unei prezentări spaţiale aperspectivale, 
orientarea din interiorul camerei rămîne nedeterminată şi va fi 
susţinută de fiecare cititor, în cel mai bun caz în funcţie de 
imaginaţia proprie.

1 Thomas Mann, Die Buddenbrooks, r. Casa Buddenbrook. Declinul unei 
familii, trad. de Ion Chinezu, Cartea Românească, [1972], 10.

2 K. Hamburger, Logik, 109.
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5.3. Perspectivism -  aperspectivism: 
dimensiunea lor istorică

Romanele timpurii reflectă o preferinţă pronunţată 
pentru un stil narativ aperspectival. Aproape toţi autorii victo- 
rieni însemnaţi, Dickens, Thackeray, George Eliot şi Trollope, 
precum şi contemporani ai acestora cum sînt, printre alţii, Balzac, 
Jean Paul Richter, Tolstoi folosesc, per ansamblu, o naraţiune 
aperspectivală. O tendinţă către perspectivism este iniţial obser­
vabilă în romanele lui Flaubert şi Henry James, devenind cu­
rentul stilistic predominant din romanul secolului XX. Cauzele 
acestei preferinţe din ce în ce mai pregnante pentru stilul na­
rativ perspectival, evidentă de la sfîrşitul secolului al XIX-lea, 
sînt atît literare, cît şi non-literare. Cele dintîi se găsesc în efor­
turile lui Flaubert, Spielhagen, James şi ale altor cîţiva scriitori 
cu direcţie asemănătoare de a face romanul obiectiv, imper­
sonal, scenic1. Perspectivismul se potriveşte cu această intenţie 
pentru că încurajează iluzia cititorului că i se prezintă o reali­
tate ficţională în mod direct şi viu. Cauzele non-literare ar trebui 
probabil căutate în impresionismul care s-a dezvoltat la sfîrşitul 
secolului al XIX-lea. Teoreticianul E.H. Gombrich arată că atît 
în percepţia artistică, cît şi în cea practică a lumii exterioare, cu 
multitudinea sa de forme, are loc o interacţiune a tiparelor de 
percepţie tradiţionale şi o corecţie care este necesară în mod 
constant, din cauza experienţei autoptice, adică a celei vizuale 
proprii. O dată cu apariţia impresionismului, scade din ce în ce 
mai mult importanţa tiparelor tradiţionale de percepţie, acestea 
fiind înlocuite de percepţiile subiective, individuale2. Cititorul

1 La fel ca orice curent stilistic, şi acesta are numeroase cauze. Efortul în 
vederea unei prezentări cît se poate de obiective şi a unei perspectivizări 
de mai mare acuitate în roman care a avut loc la începutul secolului 
trecut este doar un aspect al acelui proces complex din istoria literaturii 
pe care Lothar Hönnighausen îl pune în relaţie în mod convingător cu 
contextul său istorico-spiritual mai amplu. Vezi „Maske und Perspektive. 
Weltanschauliche Voraussetzungen des perspektivischen Erzählens”, 
GRM, N.F. 26 (1976), 287-307.

2 Vezi E.H. Gombrich, Art and Illusion. A Study in the Psychology o f
Pictorial Representation (1960), Londra 31968, 24-25, 55-78 et passim.
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romanului Turnurile din Barchester al lui Trollope încă era pro­
babil mulţumit cu tiparul imaginativ de tip „cameră de primire 
dintr-un conac”. Cititorul postimpresionist, pe de altă parte, se 
aşteaptă la o determinare mai detaliată a imaginii spaţiale cores­
punzătoare. Această aşteptare a fost accentuată nu numai de către 
artele grafice, ci şi, după trecerea în secolul XX, de fotografie.

Perspectivismul şi aperspectivismul ar trebui înţelese 
ca două curente stilistice istorice cu valoare literară egală. Este 
foarte important să reţinem acest lucru, pentru că evoluţia ro­
manului pe parcursul ultimului secol a fost influenţată decisiv 
de descoperirea perspectivei ca dimensiune a prezentării literare. 
Ca rezultat al acestei noi accentuări, stilul narativ perspectival a 
dobîndit o valoare estetică mai mare în ochii cîtorva critici li­
terari. Potenţialul creativ al romanului a fost de fapt intensificat 
prin perspectivism într-un mod care este unic în întreaga istorie 
a romanului1. Totuşi, evoluţia istorică din această direcţie nu 
prea poate duce la scăderea valorii acelor mari opere scrise în 
cadrul tradiţiei narative mai vechi, predominant aperspectivale. 
în interpretarea şi evaluarea unui anume roman trebuie să ob­
servăm dacă acesta este scris într-un stil mai accentuat perspec­
tival sau într-unul aperspectival. Clasificarea unui roman în 
funcţie de unul dintre aceste stiluri ne arată măsura în care di­
mensiunea perspectivei poate sau trebuie să fie inclusă în inter­
pretarea critică.

în discuţia anterioară, termenul „perspectivă” şi deri­
vaţii săi au fost folosiţi în primul rînd în sensul lor spaţial sau 
în relaţie cu prezentarea spaţiului narat. Pentru literatura nara­
tivă, totuşi, înţelesul figurat al acestui termen, în sensul de viziune 
asupra unui lucru în forma în care acesta este prezentat din punc­
tul de vedere personal, subiectiv al unui personaj de roman sau al 
lui narator, este cel puţin la fel de important. Perspectivizarea

Wolfgang Iser a integrat teza lui Gombrich, într-o formă modificată, în 
teoria sa despre receptarea literară. Vezi Iser, Der Akt des Lesens, 
München, 1976, 151 ş.u.

1 Wayne C. Booth numeşte în mod corect perspectivismul sau, în termenii 
săi, noua „tratare consistentă a punctului de vedere”, drept cea de-a 
patra „unitate”, care se alătură unităţii locului, a timpului şi a intrigii din 
roman. Vezi Booth, Rhetor ic, 64.
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în acest sens înseamnă, prin urmare, subiectivizare. în timp ce 
funcţia narativă pare să fie dezavantajată în relaţie cu media 
precum pictura, fotografia şi filmul, aceasta este superioară 
prin potenţialul de perspectivizare în sensul subiectivizării. în 
comparaţie cu fotografia şi filmul, naraţiunea este mult mai 
diversă şi mai flexibilă în privinţa subiectivizării perspectivale. 
Filmul, de exemplu, poate reprezenta doar cu dificultate o pers­
pectivă la persoana întîi continuă. în mod similar, prezentarea 
aperspectivală, atunci cînd este folosită în mod intenţionat, de­
vine un privilegiu al naraţiunii literare, din moment ce camera 
este obligată să filmeze exclusiv în perspectivă. Pe fundalul 
aperspectivismului intenţionat din anumite romane modeme 
(Prînzul dezgolit al lui Burroughs, Rătăcit în casa oglinzilor al 
lui Barth), este limpede motivul pentru care aperspectivismul 
din romanul mai vechi, considerat pentru o vreme demodat şi 
primitiv, pare să fie din nou relevant. Mai mult, ambele curente 
stilistice, perspectivismul şi aperspectivismul, îşi găsesc susţi­
nătorii printre criticii romanului din Anglia^precum şi ai celui 
din Franţa şi Germania) încă din anii ’20. în critica de roman 
din Anglia, perspectivismul este lăudat în lucrarea The Craft of 
Fiction (1921) a lui Lubbock, iar aperspectivismul în replica lui 
E.M. Forster la cartea lui Lubbock, şi anume studiul Aspecte ale 
romanului (1927). Respingerea de către Forster a cerinţei lui 
Lubbock în favoarea perspectivizării în roman prin intermediul 
unui punct de vedere executat în mod coerent, care a fost frec­
vent citată, culminează cu un angajament puternic faţă de 
aperspectivism:

Acum în ceea ce priveşte cea de-a doua tehnică: punctul de 
vedere din care poate fi spusă povestea.
Pentru unii critici aceasta este tehnica fundamentală. în­
treaga problemă complicată a metodei, în meşteşugul ficţiu­
nii [spune domnul Percy Lubbock], este guvernată de 
problema punctului de vedere -  aceea a relaţiei naratorului 
cu povestea.
Iar cartea sa intitulată The Craft o f Fiction analizează dife­
rite puncte de vedere într-un mod foarte pătrunzător şi 
aproape genial [...].
Cei care îl urmează vor stabili un fundament sigur pentru o 
estetică a romanului -  fundament pe care eu nu îl pot
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promite [...] pentru mine întreaga problemă complicată le­
gată de metodă se rezolvă nu cu ajutorul unor formule, ci prin 
puterea scriitorului de a-1 determina pe cititor să accepte 
ceea ce spune el -  o putere pe care domnul Lubbock o admite 
şi o admiră, însă pe care o localizează într-o zonă marginală 
a acestei probleme, nu într-una centrală. Eu aş plasa-o exact 
în centru1.

Acum, după ce exigenţele perspectivale ale lui Henry 
James, Lubbock şi ale susţinătorilor acestora au avut un anume 
impact asupra naratologiei, este posibil să îi fie oferită recu­
noaştere totală celuilalt curent, aperspectivismul, ca unei alter­
native legitime şi egale la perspectivism. Această imparţialitate 
ne ajută să dezvoltăm o abordare mai utilă a romanelor din se­
colul al XIX-lea. în critica de roman din Anglia şi America, 
îndeosebi W.J. Harvey şi Barbara Hardy (ca să nu mai vorbim 
despre Booth) au fost cei care s-au străduit să prezinte diferiţi 
autori ai romanelor concepute aperspectival precum George 
Eliot, Meredith, Thomas Hardy şi D.H. Lawrence, precum şi pe 
marii scriitori ruşi ai secolului al XIX-lea într-o lumină mai 
pozitivă2. Barbara Hardy scrie în introducerea sa la studiul The 
Appropriate Form:

Am încercat să arăt că există totuşi anumite motive pentru a 
numi romane precum Middlemarch şi Anna Karenina volu­
minoase şi fluide, însă şi că aceste trăsături au un anumit 
avantaj, permiţîndu-i romancierului să relateze într-un mod 
fidel realităţii şi pe deplin calitatea momentului particular, 
lipsa definitivării, îndoiala, contradicţia şi caracterul mu- 
tabil. James greşea cînd numea aceste romane „budinci 
neînchegate”3.

1 E.M. Forster, Aspects o f the Novel, New York, 1927, 118-119.
2 Vezi W.J. Harvey, The Art o f George Eliot, Londra 1961, şi Character 

and the Novel, Londra, 1970; Barbara Hardy, The Novels o f George 
Eliot, Londra 21963. Mulţi dintre criticii lui Dickens de după Edmund 
Wilson şi Humphry House ar putea fi, de asemenea, menţionaţi aici.

3 Barbara Hardy, The Appropriate Form: An Essay on the Novel, Londra,
1964, 8.
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Acum există chiar un pericol, mai ales în critica din 
Anglia şi America, ca pendulul să se mişte la cealaltă extremă. 
Ca exemplu aş putea cita autori precum Scholes şi Kellogg, cu 
rezervele lor fundamentale legate de perspectivismul propagat 
de James1. Modul narativ perspectival face uz, putem să o spu­
nem şi aşa, de o altă parte a potenţialului conceptual al romanu­
lui sau al povestirii decît cel aperspectival. Diversitatea acestu­
ia nu se limitează în niciun caz la alegerea unui punct de vedere 
(point of view), a personalităţii naratorului ş.a.m.d., ci se extin­
de pînă la aproape toate celelalte domenii ale artei narative. în 
acest fel a explicat, de exemplu, Dietrich Weber faptul că tipul 
constructiv al povestirii analitice se poate desfăşură „abia în ca­
drul naraţiunii îngust perspectivale, fie aceasta în forma perso­
nală sau în forma la persoana întîi”2.

5.4. Perspectivă internă -  perspectivă externă

Alegerea uneia dintre aceste două poziţii este în gene­
ral determinată parţial de filosofia de viaţă sau de ideologia 
unei persoane. Acest lucru este subliniat în majoritatea studiilor 
care tratează problema punctului de vedere, cel mai puternic to­
tuşi în lucrarea lui Weimann, după cum am menţionat anterior3. 
Mai intens discutată a fost afirmaţia lui Jean-Paul Sartre potri­
vit căreia prezenţa unui narator personalizat în ficţiunea seco­
lului al XIX-lea a avut o influenţă conservatoare asupra acelei 
ficţiuni, glorificînd ideea de stătu quo în situaţiile politice şi 
sociale4. Lodge priveşte această problemă dintr-un alt punct de 
vedere, însă şi el pretinde că există o legătură foarte strînsă 
între perspectiva narativă şi filosofia de viaţă. Referindu-se la 
modul în care această problemă este tratată de Sartre, Mauriac 
şi Graham Greene, Lodge conchide că „nu este deloc greu de 
stabilit o corelaţie normativă între naraţiunea auctorială de tip

1 Vezi Robert Scholes şi Robert Kellogg, The Nature o f Narrative, Londra,
1971,271-272.

2 Dietrich Weber, Theorie der analytischen Erzählung, München, 1975, 14.
3 Vezi p. 50.
4 Vezi F.K. Stanzel, Typische Formen, 22.
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omniscient şi o perspectivă în mod explicit creştină asupra în­
tîmplărilor; şi, în mod corespunzător, între naratorii limitaţi şi 
perspectiva umanistă, mai puternic seculară”1. Relaţiile sînt 
probabil mai complexe şi mai dificile decît sugerează Lodge. 
Clarificarea tehnicii narative implicate în perspectivizare pe 
care am încercat să o realizăm aici ar putea fi de folos în elu­
cidarea unora dintre aceste dificultăţi2.

Componentele ideologice şi filosofice ale opoziţiei 
perspectivă interioară -  perspectivă exterioară sînt astfel legate, 
după cum indică Lodge, de limitările plasate asupra cunoaşterii 
pe care o deţine naratorul. Perspectiva interioară are în mod ne­
apărat ca rezultat o limitare a tipului şi a gradului de cunoaştere 
(punct de vedere limitat) ale personajului-narator sau ale perso- 
najului-reflector. Omniscienţa presupune întotdeauna o pers­
pectivă externă a unui narator auctorial de tip olimpian. Acesta 
din urmă are la dispoziţia sa o cunoaştere nelimitată a gîndurilor 
şi sentimentelor personajelor. Este uimitor, totuşi, că abia dacă 
există vreun roman în care o astfel de omniscienţă să fie folosită 
de la început pînăja sfîrşit şi pentru toate personajele, conexiu­
nile, cauzele etc. în romanele lui Dickens şi ale lui Thackeray, 
precum şi în ale celor mai mulţi dintre autorii victorieni, de 
pildă, secţiunile în care naratorul auctorial îşi dezvăluie natura 
omniscientă alternează cu cele în care acesta se preface că are 
doar o cunoaştere parţială asupra întîmplărilor narate. Această 
alternanţă a gradului de cunoaştere este în general însoţită de o 
alternanţă paralelă a perspectivelor internă şi externă. Tiparele 
recurente ale unei asemenea alternanţe într-o povestire destul 
de lungă sau într-un roman pot fi destul de semnificative în sensul 
implicaţiilor ideologice. Totuşi, un studiu complet al acestor re­
laţii încă nu a fost realizat. Füger a prezentat recent o contri­
buţie la discuţia teoretică a fundamentului acestei probleme, al 
cărei rezultat va trebui luat în considerare în studiile de acest tip3.

1 D. Lodge, The Novelist at the Crossroads, 120-121.
2 Vezi şi discuţia lui Winfried Wehle despre acest aspect al noului roman

francez, în lucrarea sa Französischer Roman der Gegenwart. Erzählstruktur
und Wirklichkeit im Nouveau Roman, Berlin, 1972, mai ales 102 ş.u.

3 Vezi Wilhelm Füger, „Das Nichtwissen des Erzählers in Fieldings
Joseph Andrews”, Poetica 10 (1978), 188-216.
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Opoziţia perspectivă este un fenomen complex şi mul­
tilateral. Dintre multitudinea de probleme implicate, două vor fi 
examinate mai amănunţit, dată fiind semnificaţia lor generală: 
problema perspectivală de la nivelul prezentării vieţii interioare 
şi problema demarcaţiei dintre comentariile naratorului şi pers­
pectiva personajelor individuale.

5.4.1. Prezentarea lumii interioare

Faptul că prezentarea lumii interioare a unui personaj 
ficţional poate crea iluzia nemedierii este o trăsătură specifică 
genului epic. în termenii lui Hamburger: „Ficţiunea epică este 
singurul loc determinat epistemologic în care poate fi reprezen­
tată eu-originaritatea (sau subiectivitatea) unei persoane a treia 
ca persoană a treia”1.

Prezentarea lumii interioare poate, desigur, să fie in­
clusă şi în forma la persoana întîi a naraţiunii, cel puţin în aceeaşi 
măsură ca în forma la persoana a treia pe care Hamburger o 
numeşte ficţiune epică. Prezentarea gîndurilor, a percepţiilor, a 
sentimentelor şi a stării de spirit ale personajelor intră în sfera 
întregii literaturi narative, însă este deosebit de pregnantă în ro­
man. în această relaţie, caracteristicile generice ale naraţiunii 
joacă un rol deosebit. Prezentarea realistă a lumii interioare 
pare să necesite iluzia nemedierii, adică aparenta suspendare a 
medierii, într-o măsură mai mare decît prezentarea întîmplă- 
rilor exterioare. Mai ales romanul modem reflectă o tendinţă 
foarte pronunţată de a conferi prezentării lumii interioare apa­
renţa nemedierii, a neadaptării şi a spontaneităţii. Această ten­
dinţă explică motivul pentru care prezentarea lumii interioare 
în romanul contemporan favorizează folosirea modului reflector, 
în consecinţă, prezentarea experienţei interioare este de aseme­
nea o problemă a modului narativ şi va fi inclusă în capitolul 
corespunzător. De asemenea, este legată de perspectivă, în ale­
gerea punctului de vedere al unei naraţiuni. Formele prezentării 
lumii interioare care corespund perspectivei exterioare sînt

1 K. Hamburger, Logik, 73.
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rezumatul şi analiza experienţei interioare oferite de un narator 
auctorial. Omniscienţa auctorială este o condiţie premergătoare 
acestei tehnici. Un narator la persoana întîi periferic, pe de altă 
parte, va trebui să-şi motiveze cunoştinţele legate de gîndurile 
oricărui alt personaj în afară de el însuşi pentru cititor, probabil 
facînd referire la modalităţile de comunicare şi la afirmaţiile 
corespunzătoare ale acestei persoane sau facînd deducţii referi­
toare la lumea ei interioară pornind de la gesturile, expresiile 
faciale şi de la reacţiile personajului ficţional. Atunci cînd pre­
domină perspectiva internă, o astfel de motivaţie nu este nece­
sară. Monologul interior, stilul indirect liber şi situaţia narativă 
personală, adică formele modului-reflector şi ale perspectivei 
interne, sugerează nemedierea, adică iluzia viziunii directe în 
spaţiul gîndurilor personajului.

Literatura în proză din epoca modernă a consacrat mai 
multă atenţie redării lumii interioare decît oricărui alt aspect al 
realităţii reprezentate şi astfel a dezvoltat o colecţie foarte dife­
renţiată de forme de prezentare. Din acest motiv analiza unor 
asemenea tehnici a atras şi atenţia unui număr mare de narato- 
logi. Cartea lui Dorrit Cohn Transparent Minds1 este studiul 
cel mai cuprinzător consacrat acestui subiect pînă în prezent. 
Acesta tratează, de asemenea, în detaliu bibliografia secundară 
în limba engleză, germană şi franceză referitoare la această 
problemă. Studiul lui Cohn este deosebit de important pentru 
aplicarea teoriei mele, pentru că analizează tehnici folosite în 
reprezentarea lumii interioare care sînt compatibile cu formele 
de naraţiune la persoanele întîi şi a treia2. Aici trebuie descrisă 
una dintre cele mai importante consecinţe pentru interpretare, 
care derivă direct din alegerea perspectivei interne sau externe 
în prezentarea lumii interioare: o repartizare a reprezentării lumii 
interioare către un anumit personaj al povestirii şi consecinţele

1 Dorrit Cohn, Transparent Minds. Narrative Modes for Presenting 
Consciousness in Fiction, Princeton, 1978.

2 Dacă lucrarea lui Cohn ar fi fost accesibilă în momentul în care am scris
ediţia originală în limba germană a cărţii mele Teoria naraţiunii, aş fi 
putut formula o serie de observaţii, îndeosebi cîteva referitoare la for­
mele de monolog interior şi la stilul indirect liber, ca să fiu mai precis. 
(Nota autorului la ediţia în limba engleză.)
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pe care le are acest fapt pentru controlul simpatiei cititorului. Şi 
refuzul de a le oferi anumitor personaje privilegiul unei priviri 
din interior este o formă (negativă) de control al simpatiei, pe ca­
re, de exemplu, Hemingway o practică adesea în povestirile sale. 
în romanul lui Peter Handke Die linkshändige Frau (Femeia 
stîngace), din 1976, sînt trecute sub tăcere în mod destul de 
consecvent procesele lumii interioare, care însoţesc în mod evi­
dent întîmplarea povestită. Sînt lăsate aici în text în mod cu 
totul conştient locuri de nedeterminare, prin care cititorul este 
încontinuu obligat să completeze ceea ce se povesteşte cu 
propriul univers al reprezentărilor şi al experienţei1.

Prezentarea lumii interioare şi viziunea din interior sînt 
moduri eficiente de a controla înţelegerea cititorului, întrucît îl 
pot influenţa subliminal pe acesta în favoarea unui personaj din 
poveste. Cu cît cititorul află mai multe despre cele mai pro­
funde motive ale comportamentului unui personaj, cu atît mai 
înclinat este să simtă înţelegere, toleranţă, respect etc. faţă de 
comportamentul respectivului personaj2. Această modalitate de 
control al simpatiei probabil că are un efect mai puternic asupra 
cititorului modem atunci cînd simpatia este trezită mai degrabă 
prin prezentarea nemediată a lumii interioare decît prin rezu­
matul auctorial sau prin analiza gîndurilor unui personaj. Pro­
blema care apare aici nu poate fi rezolvată doar pe baza teoriei, 
desigur, ci ar trebui clarificată prin investigaţii psihologice ale 
reacţiilor cititorului la aceste două tehnici ale prezentării lumii 
interioare. Este important ca naratologia să continue analiza în 
această direcţie.

1 Mijloacele de control al simpatiei în roman şi în povestire sînt în esenţă
specifice genului, ceea ce se poate vedea din comparaţia cu formele 
utilizate pentru aceasta în dramă. Vezi W. Habicht şi I. Schabert (ed.), 
Sympathielenkung in den Dramen Shakespeares, München 1978, 
îndeosebi W. Riehle, „Coriolanus: Die Gebärde als sympathielenkendes 
Element”, şi bibliografia dată acolo (132-141). Vezi şi contribuţiile lui 
W. Clemen, M. Pfister, W. v. Koppenfels, J. Hasler, D. Mehl, P. Halter.

2 în ceea ce priveşte istoria prezentării lumii interiorare în roman, vezi 
F.K. Stanzel, „Innenwelt. Ein Darstellungsproblem des englischen 
Romans”, GRM, N.F. 12 (1962), 273-286, şi „Gedanken zur Poetik des 
Romans”, în: Der englische Roman, Düsseldorf, 1969, vol. 1,9-10.
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Dacă o serie de personaje dintr-un roman îi par iniţial 
cititorului la fel de importante, atunci apare o problemă supli­
mentară. Distribuţia reprezentării viziunilor din interior între 
personajele individuale şi frecvenţa lor relativă în relaţie cu un 
anumit personaj pot avea ca efect o schimbare clară a simpa­
tiilor cititorului în favoarea personajului care e favorizat de re­
prezentarea lumii interioare. Astfel Gudrun e favorizat în relaţie 
cu Ursula şi Birkin, chiar şi cu Gerald, în ultima parte a roma­
nului Femei îndrăgostite. Acest tip de curtare subliminală a 
cititorului de către narator în favoarea lui Gudrun este cu atît 
mai importantă, cu cît compensează pierderea simpatiei care a 
fost cauzată de comportamentul lui Gudrun faţă de iubitul său 
Gerald şi faţă de străinul Loercke. Pentru a putea analiza con­
trolul simpatiei prin prezentarea viziunii din interior în romanul 
de mai mare întindere, trebuie să observăm căror personaje le 
aparţin gîndurile şi sentimentele reprezentate şi dacă un perso­
naj este favorizat cantitativ de către narator. Povestea triun­
ghiului amoros a lui Margaret Drabble din The Needle ’s Eye 
(Ochiul acului) ilustrează acest lucru. Pînă aproape de finalul 
poveştii prezentarea lumii interioare se limitează la două sau 
trei personaje principale, soţia înstrăinată de soţul său şi prie­
tenul şi consultantul său juridic. Numai o dată, şi atunci doar 
temporar, naratorul face cunoscută cititorului perspectiva soţului 
asupra circumstanţelor, aşa cum este ea reflectată în gîndurile 
acestuia. Aceste informaţii conduc la o schimbare clară la ni­
velul distribuţiei simpatiei în favoarea soţului1. Nu trebuie să 
presupunem, totuşi, că un autor planifică întotdeauna conştient 
distribuţia viziunii din interior între personajele sale în timp ce 
scrie un roman2. Dintr-o analiză detaliată a frecvenţei şi dis­
tribuţiei reprezentării viziunilor din interior între personajele

1 Vezi Margaret Drabble, The Needle 's Eye, Harmondsworth, 1973,374-375.
2 în timpul unei conversaţii cu Margaret Drabble, am înţeles că o încercare

conştientă a autorului de a controla simpatia cititorului este improbabilă 
în cazul citat. Această descoperire, totuşi, nu face decît să sporească 
semnificaţia acestui aspect, din moment ce ne permite să ajungem la o 
serie de concluzii referitoare la atitudinea autorului faţă de anumite per­
sonaje în procesul scrierii, atitudine pe care autorul însuşi adesea nu vrea 
sau nu poate să o explice. (Nota autorului la ediţia în limba engleză.)

203



TEORIA NARAŢIUNII

dintr-un roman, se poate ajunge uneori la concluzii în ceea ce 
priveşte valorile şi atitudinile din straturile mai profunde de 
conştiinţă ale unui autor, acestea fiind similare celor la care se 
ajunge printr-o analiză a imaginarului1.

O operă în care o asemenea analiză practic i se impu­
ne criticului este romanul Raţiune şi simţire al lui Jane Austen 
(1811), în care sînt prezentate două surori foarte diferite. Titlul 
reflectă tipurile polare ale experienţei şi comportamentului spe­
cific femeilor de la sfîrşitul secolului al XVIII-lea. „Raţiunea” 
este reprezentată de Elinor, iar „simţirea” de sora acesteia, 
Marianne. Din moment ce este foarte probabil ca Austen să fi 
exprimat un conflict personal subconştient prin intermediul 
confruntării celor două surori, este semnificativ cît de inegal 
este distribuită reprezentarea viziunii din interior. Cititorul pri­
meşte în mod constant informaţii privind gîndurile şi sentimen­
tele lui Elinor (raţiune), însă în mare parte nu are acces direct la 
conştiinţa personajului Marianne (simţire). O astfel de strategie 
de prezentare este cu atît mai remarcabilă, cu cît tocmai modul 
de trăire al lui Marianne reprezintă o deviaţie de la norma de 
comportament care era obligatorie la acea vreme pentru o fe­
meie din cercurile sociale descrise în roman. Strategia de pre­
zentare a lui Austen merge chiar în răspăr faţă de predispoziţia 
naturală a celor două surori, pe care Tony Tanner le caracteri­
zează după cum urmează: „Marianne [...] «detestă orice formă 
de ascundere», iar Elinor [...] este dispusă să-şi controleze 
sentimentele personale în interesul păstrării unei anumite ordini 
în cadrul păturilor sociale”. Nu este întîmplător faptul că Tanner 
localizează problema centrală a romanului în acest punct: „Cît 
de mult din lumea interioară a unui individ ar trebui să fie ex­
teriorizat în interesul vitalităţii personale şi al sănătăţii psihice; 
şi în ce măsură ar trebui lumea exterioară să aibă voie să for­
ţeze şi să controleze acea realitate interioară în interesul păstră­
rii unei structuri sociale care oferă spaţii şi definiţii pline de

1 Vezi, de exemplu, analizele referitoare la imaginarul shakespearian reali­
zate de Catherine Spurgeon (Shakespeare’s Imagery, 1935) şi de 
Wolfgang Clemen (Shakespeares Bilder, 1936).
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sens pentru vieţile membrilor săi?”1. Naratorul lui Austen, în 
mod destul de surprinzător, intervine personal mai mult către 
final decît la începutul şi la mijlocul romanului2, însă nu reu­
şeşte să exprime în mod explicit o opinie referitoare la această 
problemă centrală a romanului. Pe de altă parte, Austen şi-a 
conturat poziţia privind această chestiune foarte clar în favoa­
rea lui Elinor în relaţie cu Marianne prin prezentarea lumii inte­
rioare. Teza unei asemenea părtiniri ar fi putut să fie aşezată pe 
un fundament mai ferm prin intermediul criticii textualiste, 
dacă versiunea mai timpurie a romanului în formă epistolară ar 
fi fost păstrată. Am putea presupune că prezentarea experienţei 
interioare a fost mai echilibrat împărţită între cele două surori 
în forma epistolară a primei versiuni, cu condiţia ca atît Elinor, 
cît şi Marianne să fi funcţionat în rolul de corespondenţi3. în 
orice caz, în opera Măriei Edgeworth intitulată Scrisori ale 
Juliei şi Carolinei (1795), care i-a servit lui Austen ca model 
pentru povestea surorilor cu personalitate diferită, ambele su­
rori au ocazia de a-şi exprima gîndurile şi sentimentele. Această 
strategie specială de prezentare în relaţie cu reprezentarea vizi­
unii din interior din Raţiune şi simţire pare să fi fost aleasă de 
Austen în contrast cu forma tradiţională a temei din literatura 
contemporană, ceea ce accentuează importanţa acestei decizii 
pentru interpretarea romanului4.

1 Tony Tanner, „Introduction” la Sense and Sensibility, Harmondsworth
1974, 17.

2 Vezi Jane Austen, Sense and Sensibility, Londra, 1962, 351 ş.u.
3 Pentru o discuţie legată de reviziurea formei narative în acest roman, vezi

Frederick B. Pinion, A Jane Austen Companion, Londra, 1973, 84, şi A. 
Walton Litz, Jane Austen: A Study o f Her Artistic Development, Londra,
1965, 72 ş.u.

4 Pentru explicarea acestei situaţii, prezintă de asemenea interes faptul că 
Jane Austen a consacrat din ce în ce mai mult spaţiu prezentării 
conştiinţei şi vederii din interior în ultimele sale romane. Vezi Wolfgang 
Müller, „Gefuhlsdarstellung bei Jane Austen”, Sprachkunst 8 (1977), 
87-103.
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5.4.2. Probleme ale demarcaţiei între perspectiva 
internă şi perspectiva externă

Opoziţia perspectivă internă -  perspectivă externă ne 
atrage atenţia cu privire la o problemă hermeneutică legată de 
interpretare. Atunci cînd perspectiva internă şi cea externă sînt 
îmbinate în aceeaşi operă, este de regulă dificil sau chiar impo­
sibil pentru cititor să decidă dacă un anumit pasaj ilustrează 
perspectiva internă a unui personaj ficţional sau perspectiva ex­
ternă a unui narator auctorial. Aşteptările şi pretenţiile cititorului 
s-au schimbat decisiv în ceea ce priveşte focalizarea pers- 
pectivală a reprezentării în decursul ultimului secol. Dimensi­
unea istorică nu poate fi ignorată, prin urmare, atunci cînd tra­
tăm această problemă. De asemenea, nu este întîmplător faptul 
că problema demarcaţiei a devenit un subiect de discuţie la 
începutul acestei evoluţii, acum mai bine de o sută de ani. Dis­
cuţia a creat o senzaţie care a avut impact dincolo de spaţiul li­
teraturii. într-un proces împotriva lui Gustave Flaubert, autorul 
romanului Madame Bovary, procurorul a pretins printre altele 
că un fragment care descrie gîndurile Emmei după prima sa 
aventură extraconjugală era echivelent cu un „elogiu al adulte­
rului”1. Aceste gînduri sînt prezentate ca parte a conştiinţei 
Emmei. Folosirea de către Flaubert a acestei tehnici i-a permis 
consiliului de apărare să combată acuzaţia direcţionată împotriva 
lui Flaubert prin explicarea faptului că gîndurile şi fanteziile 
sînt ale Emmei, nu ale autorului. Acesta a apelat la distincţia 
dintre viziunile unui personaj ficţional şi cele ale unui romancier 
sau, mai degrabă, dintre perspectiva internă şi cea externă. Jauss 
formulează situaţia după cum urmează: „propoziţiile cenzurate 
nu reprezintă o observaţie obiectivă a naratorului pe care citito­
rul să o poată crede, ci o opinie subiectivă a persoanei ale cărei 
sentimente sînt caracterizate în acest mod”. Jauss afirmă că pro­
cedeul artistic folosit de Flaubert în acest scop „cu virtuozitate 
şi cu o perspectivă consecventă” este stilul indirect liber2.

1 Informaţiile legate de această situaţie sînt preluate din lucrarea lui Hans
Robert Jauss, Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft,
Konstanz, 1967,67 ş.u., care, de asemenea, citează sursele corespunzătoare.

2 Ibid., 67-68.
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Acest lucru este corect ca rezumat al raţionamentului apărării, 
însă imprecis după criteriile naratologiei. Atunci cînd o formă 
de stil indirect liber este încastrată în stilul narativ auctorial, de 
regulă aceasta îmbină perspectiva internă cu aceea externă. Roy 
Pascal a definit de asemenea fenomenul respectiv în acest fel în 
cartea sa The Dual Voice (Manchester, 1977). Dacă gîndurile 
Emmei ar fi apărut exclusiv în stilul indirect liber în pasajul 
cenzurat, autorul sau naratorul nu ar fi putut fi complet 
absolviţi de împărtăşirea răspunderii pentru sentimentele impli­
cate în aceste gînduri, pentru că prezenţa implicită a autorului 
sau a naratorului i-ar oferi acestuia ocazia de a se distanţa de 
viziunile Emmei. Cu toate acestea, raţionamentul apărării este 
pertinent, pentru că stilul indirect liber apare aici în contextul 
monologului interior sau al vorbirii directe simulate1, ceea ce 
confirmă perspectiva internă a situaţiei narative personale, spre 
deosebire de îmbinarea perspectivei interne cu cea externă im­
plicată de stilul indirect liber. Emma se priveşte în oglindă:

Dar zărindu-se în oglindă, rămase uimită de cum arăta. Nu 
avusese niciodată ochii aşa de mari, aşa de negri şi de adînci. 
Ceva delicat, care-i învăluia întreaga fiinţă, o transfigura, 
îşi spunea mereu: „Am un amant! Am un amant!” savurînd 
gîndul acesta ca pe al unei noi pubertăţi care i-ar fi venit pe 
neaşteptate. Aşadar, avea să cunoască, în sfîrşit, bucuriile 
dragostei, acea înfrigurare a fericirii în care nu mai spera, 
începea ceva minunat, în care totul va fi pasiune, extaz, 
delir...2.

Factorul determinant este impresia prezentării nemedi­
ate a lumii interioare care este oferită cititorului în acest pasaj 
prin îmbinarea cîtorva tehnici narative. Printre acestea se află şi 
predominanţa unei situaţii narative personale în cea mai mare 
parte a romanului, ceea ce limitează punctul de vedere la acela al 
Emmei. Acolo unde situaţia narativă este auctorială, iar perspec­
tiva este externă, întîlnim pasaje care i-ar fi permis procurorului

1 Termenul s-a încetăţenit o dată cu lucrarea lui O. Funke, „Zur «Erlebten
Rede» bei Galsworthy”, Englische Studieri 64 (1929), 450 ş.u.

2 Gustave Flaubert, Doamna Bovary, trad. de D. Botez, ELU, 1967,168-169.
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să construiască un caz mai puternic. în capitolul 5 al părţii a 
treia, de pildă, cititorul trăieşte prin ochii Emmei una dintre că­
lătoriile acesteia în oraş, unde o aşteaptă amantul ei. Prezen­
tarea este guvernată de perspectiva interioară. Totuşi, descrierea 
înfăţişării oraşului în momentul în care trăsura ajunge în vîrful 
unui deal reflectă perspectiva exterioară. Aici se aude vocea de 
neconfundat a unui narator auctorial, conferind descrierii o aură 
poetică incompatibilă cu Emma, fie aceasta şi în starea de anti­
cipare a întîlnirii cu Léon, adică plină de entuziasm. în această 
intensificare poetică sau imaginativă a impresiei pe care oraşul
0 lasă asupra ei există ceva care ar putea fi interpretat ca o formă 
de consimţămînt auctorial faţă de comportamentul Emmei:

în sfîrşit, casele de cărămizi se apropiau, drumul începea să 
răsune sub roţi, Rîndunica luneca printre grădinile în care, 
prin ostreţele gardului, se zăreau statui, cîte-o movilă plan­
tată cu viţă-de-vie, tise tunse şi un scrînciob. Apoi dintr-o 
dată apărea oraşul.
Coborînd în amfiteatru şi înecat în ceaţă, oraşul se lărgea ne­
desluşit dincolo de poduri. Cîmpia se ridica apoi într-o 
ondulare monotonă, pînă ce, în depărtare, se împreuna cu 
dunga vagă, ştearsă a cerului palid. Văzută astfel de sus, în­
treaga privelişte părea nemişcată ca o pictură; într-un colţ 
stăteau înghesuite corăbiile ancorate; fluviul îşi rotunjea 
şerpuirea la poalele colinelor înverzite şi insulele lunguieţe 
păreau, pe faţa apei, ca nişte peşti mari, încremeniţi pe loc. 
Coşurile uzinelor scoteau uriaşe panaşuri cafenii, cu vîrful 
luat de vînt. Se auzea vuietul turnătoriilor, laolaltă cu sune­
tul limpede al clopotelor de la bisericile ce se înălţau prin 
ceaţă. Copacii goi de pe bulevarde apăreau printre case ca 
nişte mărăcini violeţi, iar acoperişurile, lucind de ploaie, 
sclipeau mai tare sau mai slab, după cum erau cartierele mai 
sus sau mai jos. Uneori, suflarea vîntului ducea norii spre 
coasta Sainte-Catherine, ca nişte valuri plutitoare care se 
spărgeau, tăcute, de-un mal abrupt1.

Un autor care condamnă „greşeala” Emmei în maniera 
pe care o pretindea procurorul în cadrul procesului ar fi pus alte

1 I b i d 261-262.
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noţiuni şi asociaţii în discursul naratorului auctorial. într-un 
anumit fel, trecerea prezentării de la perspectiva internă la cea 
externă conţine un comentariu al autorului, deşi unul abia per­
ceptibil. Dacă am împărtăşi indignarea morală a procurorului, 
acest lucru ne-ar oferi mai multe temeiuri pentru critică în baza 
teoriei narative decît ne oferă gîndurile Emmei în faţa oglinzii, 
în paragraful care urmează pasajului citat, descrierea auctorială 
a imaginii oraşului este legată direct de aşteptarea pasionată a 
Emmei. Pascal, care de asemenea discută acest pasaj în studiul 
său referitor la stilul indirect liber, critică trecerea de la pers­
pectiva interioară la cea exterioară şi de la percepţia personală 
la cea auctorială din descrierea călătoriei, numind-o o scăpare a 
autorului1. O asemenea perspectivă porneşte de la premisa unei 
consecvenţe a perspectivismului la care nu prea ne putem aş­
tepta într-un roman de la mijlocul secolului al XlX-lea, mai 
ales în Madame Bovary, unul dintre primele romane în care 
apare o situaţie narativă personală.

După mai bine de o sută de ani de la procesul legat de 
Madame Bovary, într-un tribunal din Anglia a avut loc procesul 
„Regina versus Penguin Books Limited”. Opera incriminată era 
romanul lui Lawrence, Amantul doamnei Chatterley, versiunea 
necenzurată. Romanul lui Lawrence este o operă mult mai pu­
ternic aperspectivală decît Madame Bovary. Nu numai că pers­
pectiva internă şi cea externă alternează în mod constant, dar 
chiar este adesea imposibil să distingem între viziunile narato­
rului, în spatele căruia poate fi bănuit autorul, şi acelea ale 
celor două personaje principale, Lady Chatterley şi Mellors. Pe 
parcursul procesului, apărarea şi numărul impunător de martori 
chemaţi de aceasta -  aproape toţi fiind figuri proeminente din 
spaţiul criticii literare -  nu puteau, spre deosebire de avocatul 
lui Flaubert, să se refere la faptul că o parte dintre pasajele in­
criminate de procuror din cauza obscenităţii lor reflectă doar 
viziunile sau experienţa personajelor particulare, şi nu neapărat 
ale autorului. Acest lucru s-a dovedit a fi foarte util acuzării2.

1 R. Pascal, The Dual Voice, 107: „[...] Interesul estetic al lui Flaubert l-a
depăşit pe cel artistic, acesta se dedă propriilor reacţii în faţa peisajului
urban, în loc să le construiască pe cele ale Emmei”.

2 Vezi C.H. Rolph (ed.), The Trial o f Lady Chatterley: Regina vs. Penguin
Books Limited, Harmondsworth 1961, 101-102 et passim.

209



TEORIA NARAŢIUNII

Pe de altă parte, procurorul nu a folosit cel mai important argu­
ment care ar fi putut fi adus în discuţia despre statutul literar al 
romanului ca factor restrictiv, şi anume insuficienta evoluţie a 
personajelor principale ca persoane ficţionale independente. 
Aici se găseşte adevărata slăbiciune a romanului: doar foarte 
rar încearcă Lawrence „să desprindă propriile prejudecăţi şi 
predispoziţii de cele ale personajelor sale” prin persoana nara­
torului1. Stilul narativ al lui Lawrence din romanul Amantul 
doamnei Chatterley vizează în primul rînd persuadarea cititori­
lor să accepte într-o măsură cît mai mare filosofia sexuală pe 
care o susţine el, lucru destul de riscant şi de dificil la acea vreme. 
Dificultăţile care au însoţit publicarea textului original se 
explică în mare măsură prin faptul că Lawrence a ales o formă 
inoportună, şi anume stilul auctorial-aperspectival, pentru pre­
zentarea unei teme care era atît de provocatoare. Amantul 
doamnei Chatterley ar fi putut deveni un roman modem impor­
tant dacă ar fi fost scris într-o perspectivă accentuat personală, 
probabil folosind prezentarea consistentă a punctului de vedere 
al lui Connie Chatterlay. în acel caz, forma romanului, înţeleasă 
ca „exteriorizare relativizantă a conţinutului”, i-ar fi servit 
autorului drept compensare pentru unilateralitatea de tip misio­
nar a propriei ideologii sexuale. în romanul Femei îndrăgostite, 
Lawrence a reuşit mult mai bine să canalizeze energia formală 
latentă în medierea naraţiunii pentru a produce un asemenea 
efect relativizant.

Spre deosebire de Lawrence, Flaubert a găsit o nouă 
cale de raportare la o temă veche. Această nouă tehnică implica 
perspectivizarea prin intermediul unei situaţii narative personale. 
In termenii lui Jauss, „romanul a reuşit să radicalizeze sau să 
pună probleme noi legate de comportamentul care a determinat 
trecerea în planul secund în timpul procesului a cauzei iniţiale a 
acuzaţiilor formale, adică presupusa lascivitate”2. Romanul lui 
Lawrence a fost tratat în cele din urmă cu toleranţă, dacă nu a 
primit chiar acceptul curţii, însă în acest caz forma narativă a 
contribuit doar marginal la achitare. Procesul„Regina vs. Penguin

1 N. Friedman, „Point of View in Fiction”, 1167.
2 Hans Robert Jauss, Literaturgeschichte als Provokation der Literatur 

Wissenschaft, 69.
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Books Limited” nu a fost cîştigat de Lawrence, autorul romanului, 
ci de Lawrence, apostolul şi profetul unui nou cod sexual.

Chiar şi aceste scurte remarce legate de cele două pro­
cese au demonstrat probabil că forma perspectivizării într-un 
roman poate influenţa structura sa tematică. Intr-un roman cu o 
perspectivă în mod consecvent internă, forţa naraţiunii relativi­
zează „validitatea” afirmaţiei într-un mod diferit de cel dintr-un 
roman cu perspectivă externă sau cu perspectivizare alternantă. 
Problemele care derivă din demarcaţie sînt de asemenea diferite. 
Acest lucru poate fi ilustrat printr-un exemplu ales în mod in­
tenţionat dintr-o operă care nu e compromiţătoare tematic în 
nici un fel. în povestea lui H.G.Wells, Ţara orbilor, Nunez, in­
trusul involuntar în valea orbilor, se consideră cu mult superior 
locuitorilor nevăzători ai văii datorită văzului său. îi trece prin 
minte să-şi concretizeze superioritatea prin subjugarea locuito­
rilor văii. în timp ce se apropie de primul orb pe care îl întîl- 
neşte, îi trece prin minte următorul lucru:

Toate poveştile vechi despre valea aceea pierdută şi despre 
Ţara Orbilor îi reveniră în minte şi-i trecu prin gînd, ca un 
refren, acest vechi proverb:
„în ţara orbilor chiorul e împărat”.
„în ţara orbilor chiorul e împărat”, 
îi salută foarte politicos1.

Dacă sintagma „foarte politicos” din ultima propoziţie 
a citatului este interpretată ca o descriere auctorială, atunci 
acele cuvinte descriu adevărata situaţie. Salutul lui Nunez, care 
e adresat locuitorilor văii, este de fapt politicos şi sincer. Totuşi, 
în cazul în care sintagma „foarte politicos” încă ţine de pers­
pectiva interioară a propoziţiilor precedente, atunci politeţea 
accentuată este o prefăcătorie, un truc pentru amăgirea orbilor 
în privinţa adevăratelor intenţii ale lui Nunez. Există o problemă 
de demarcaţie similară într-un pasaj-cheie de la finalul poveştii.

1 H.G. Wells, „The Country of the Blind”, r. Ţara Orbilor, trad. de Victor 
Kembach şi C. Vonghizas, în Povestiri ştiinţifico-fantastice, voi. IV, 
Oul de cristal, Ed. Tineretului, Bucureşti, 1965, 60.
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Nunez a reuşit să scape din valea orbilor. Epuizat, acum se 
odihneşte pe o creastă a munţilor care împrejmuiesc valea:

Din locul în care se odihnea, valea părea o groapă, şi 
aproape cu o milă mai jos. începuse să nu se mai zărească 
lămurit din pricina ceţii şi umbrei, deşi piscurile munţilor 
din jurul său aruncau încă flăcări de lumină, iar micile de­
talii ale stîncilor din apropiere erau scăldate de o frumuseţe 
subtilă; o vînă de mineral verde care străbătea printr-o rocă 
cenuşie, fulgerul cristalelor sclipind într-un loc sau în altul, 
un lichen minuscul şi portocaliu, nespus de frumos, chiar 
lîngă faţa lui. în trecătoare erau umbre adînci şi misterioase, 
albastrul se revărsa în purpuriu, şi purpuriul într-o negură 
luminoasă, iar deasupra capului se afla imensitatea nesfîrşită 
a cerului. Dar lui nu-i mai păsa de aceste lucruri, ci stătea 
întins acolo, nemişcat, zîmbind ca şi cum ar fi fost mulţumit 
doar pentru că scăpase din Valea Orbilor în care crezuse că 
avea să fie împărat.
Lumina asfinţitului se stinse şi veni noaptea, iar el tot mai 
stătea întins, cu o mulţumire împăcată, sub stelele reci1.

Judecind după circumstanţele exterioare, evadarea lui 
Nunez a reuşit. Dacă acesta poate supravieţui şi dacă libertatea 
sa recîştigată poate fi o compensaţie potrivită pentru faptul că a 
renunţat la iubirea sa pentru fata oarbă sînt întrebări fundamen­
tale în înţelegerea poveştii. Aici naraţiunea nu ne oferă nici un 
răspuns sigur. Motivul finalului deschis trebuie căutat în tipul 
de perspectivizare pe care îl reflectă naraţiunea. începutul pasa­
jului citat oferă o perspectivă internă corespunzătoare punctului 
de vedere al lui Nunez. Aceasta se îmbină cu perspectiva externă 
auctorială prin enunţul: „nu-i mai păsa de aceste lucruri”. în fi­
nal, perspectiva externă auctorială este accentuată prin compa­
raţia „ca şi cum”. în acelaşi timp, totuşi, în acest moment critic, 
cititorului i se refuză accesul la gîndurile lui Nunez. Astfel, 
rămîne incert dacă strălucirea „stelelor reci” este încă o percep­
ţie pe care o trăieşte Nunez, care se odihneşte -  o percepţie în 
sensul unei epifanii, asemănătoare celor din finalul majorităţii 
povestirilor din cartea Oameni din Dublin a lui Joyce -  sau

1 Ibid., 79.
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dacă este un comentariu auctorial referitor la ironia sorţii lui 
Nunez. Acesta şi-a recîştigat într-adevăr libertatea personală, 
însă acum este privat de viaţă şi de posibilitatea de a se bucura 
de acea libertate.

Problemele de demarcaţie care derivă din perspectivi- 
zarea naraţiunii pot, prin urmare, să aducă în discuţie lucruri 
importante legate de interpretarea unei povestiri sau a unui ro­
man. Distincţia dintre cele două curente stilistice, perspecti- 
vismul şi aperspectivismul, precum şi cea dintre cele două po­
sibilităţi structurale ale perspectivei interne şi externe oferă un 
aparat teoretic pe care îl putem folosi atunci cînd încercăm să 
rezolvăm probleme de interpretare similare.

5.4.3. Perspectivizare subînţeleasă în opera lui 
Dickens

în literatura în proză a secolului al XIX-lea, stilurile 
perspectival şi aperspectival încă nu erau în general diferenţiate 
în mod conştient. Romanul Madame Bovary al lui Flaubert a 
fost deschizător de drumuri în acest sens. Romanul din literatura 
engleză nu a ţinut pasul cu Flaubert înainte de ultimele opere 
ale lui Henry James, apărute către finalul secolului. Problema 
perspectivizării a fost, desigur, un subiect discutat încă de dina­
inte de Flaubert şi James. Totuşi, interesul era centrat pe naraţi­
unea la persoana întîi (împreună cu romanul epistolar şi de tip 
jurnal), dată fiind tendinţa lor către perspectiva internă. Dificul­
tăţile pe care Thackeray, de pildă, le-a întîmpinat cînd a scris 
istoria la persoana întîi a vieţii aventurierului fermecător, însă 
inacceptabil din punct de vedere moral, Barry Lyndon1, indică 
faptul că încă nu fusese dezvolată o sensibilitate pentru pers- 
pectivizarea şi relativizarea posibilităţilor acestei forme narative 
la nivelul celei mai mari părţi a publicului victorian. în mod 
evident, era încă greu pentru majoritatea cititorilor victorieni să 
privească perspectiva internă la persoana întîi a naratorului Barry

1 W.M. Thackeray, The Memoirs o f Barry Lyndon, Esq., Written by 
Himself 1844.
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Lyndon cu detaşare. Thackeray a fost generos în a oferi indicaţii 
în privinţa abilităţii limitate a naratorului de a-şi prezenta în mod 
obiectiv situaţia. De fapt, receptarea ostilă a romanului la persoana 
întîi de către o parte a publicului contemporan l-a convins în cele 
din urmă pe Thackeray să adauge cîteva note de subsol în forma 
comentariului auctorial care cerea cititorului să privească po­
veştile lui Barry de la o distanţă critică1:

Serviciul despe care vorbeşte aici domnul Barry a fost descris 
de acesta în termeni dubioşi, iar noi bănuim că dinadins2.
Din aceste confesiuni ciudate s-ar părea că domnul Lindon a 
maltratat-o pe doamna sa în toate formele posibile3.

Cititorii care l-au făcut pe un autor să indice cu arătă­
torul său auctorial slăbiciunea morală a eroului său cu siguranţă 
nu i-au oferit acestuia niciun stimulent pentru folosirea unor 
tehnici de perspectivizare mai complexe într-o naraţiune. Publi­
cul victorian era, totuşi, foarte eterogen, atît social, cît şi în pri­
vinţa educaţiei. în consecinţă, poate fi presupusă prezenţa unor 
cititori capabili că aprecieze începuturile unei redări a medierii 
mai subtile, mai puternic indirecte. Iarăşi şi iarăşi în operele lui 
Dickens, Thackeray, George Eliot etc. apar pasaje în care sînt 
utilizate şi forme de perspectivizare mai sofisticate. într-adevăr
0 asemenea perspectivizare incipientă se limitează în primul 
rînd la incidente particulare sau la scurte secţiuni ale unui ro­
man şi oferă mai degrabă o intensificare episodică decît o aran­
jare consecventă a firului perspectival pentru întregul roman. 
Dickens se apropie cel mai mult de o tehnică a punctului de ve­
dere consecventă atunci cînd pune un narator nepersonalizat să

1 Este semnificativ faptul că tocmai cititorii celebrului roman foileton şi-au
exprimat nemulţumirea şi l-au determinat pe Thackeray să adauge nota 
de subsol auctorială la naraţiunea la persoana întîi a lui Barry. Thackeray 
a eliminat din nou o parte din acest comentariu la prima editare în 
volum. Veyi Gordon N. Ray, Thackeray: The Uses o f Adversity, Londra, 
1955, 346 şi 487 (notă), şi G. Tillotson, Thackeray the Novelist, 
Cambridge, 1954, 214, care găseşte că ştergerea acestui comentariu este 
regretabilă.

2 Thackeray, Barry Lyndon, Londra, 1881, 496.
3 Ibid, 6\3.
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prezinte o întîmplare ca şi cum ar fi fost el însuşi prezent ca 
martor invizibil.

Prezentarea lumii interioare în romanul victorian re­
flectă o tendinţă similară. Punctul de vedere este uneori limitat 
la un personaj ficţional, însă niciodată pentru multă vreme. în 
opera lui Dickens, în special personajele sortite să moară pe 
scenă sînt prezentate prin intermediul unei perspective interne 
personale mai detaliate1. Unul dintre cele mai cunoscute exem­
ple este descrierea bolii lui Paul Dombey şi în final a morţii 
sale în romanul Dombey şi fiul (capitolele XIV şi XVI). Scena 
iniţială a ultimului roman neterminat al lui Dickens, Misterul 
lui Edwin Drood, cu perspectiva sa strict internă, este un caz 
special şi foarte interesant. Am putea deduce din această pers- 
pectivizare, deosebit de evidentă la începutul romanului, faptul 
că Dickens experimenta un nou stil narativ perspectival înainte 
de a muri. Se presupune că a fost influenţat de poveştile poli­
ţiste ale lui Wilkie Collins, în care natura conţinutului necesită 
perspectivizare mai accentuată.

Aceste observaţii legate de perspectiva din proza vic­
toriană au pornit de la acele forme de perspectivizare caracte­
ristice romanului perspectival modem. Operele reprezentative 
pentru curentul stilistic aperspectival definit la începutul acestui 
capitol folosesc de asemenea anumite tehnici de control al sim­
patiilor cititorului, care pot fi, într-un fel, regăsite în tehnicile 
narative perspectivizante. Un colind de Crăciun este o nara­
ţiune care iniţial pare să fie spusă în întregime în stilul apers­
pectival caracteristic în general lui Dickens. Convertirea bătrî- 
nului avar Ebenezer Scrooge la spiritul creştin genuin în sensul 
specific lui Dickens este realizată prin intermediul unei serii de 
imagini ale veseliei altora. Această poveste necesită un anumit 
grad de perspectivzare chiar şi numai dată fiind tema sa. în 
imaginaţia lui, cititorul ar trebui să ia parte la distracţia de la 
balul de la Fezziwig, la mulţumirea festivă a familiei Cratchit 
în timp ce mănîncă o gîscă pregătită în spiritul Crăciunului şi 
budincă şi la bucuria familiei nepotului lui Scrooge din timpul 
unui joc cu gajuri. Acesta ar trebui să trăiască respectivele

1 Vezi Boege, „Point of View in Dickens”, PMLA 65 (1950), 101 ş.u.
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întîmplări prin ochii bătrînului şi mizantropului Scrooge. Acestea 
sînt impresiile care pătrund dincolo de duritatea emoţională a 
lui Scrooge. însă aici Dickens nu foloseşte perspectiva internă, 
care ar fi mai eficientă, dată fiind tema. Punctul de vedere nu îi 
este acordat lui Scrooge, ci mai degrabă unui narator auctorial, 
care descrie aceste scene cu atmosfera caldă de Crăciun cu 
mult entuziasm şi cu patosul corespunzător. Cititorului nu i se 
aminteşte de obicei decît la sfîrşitul fiecărei viziuni de Crăciun 
că faptele povestite corespund de fapt perspectivei interioare a 
lui Scrooge. Dickens era, de fapt, în aceeaşi măsură interesat de 
descrierea vie a bucuriilor dezarmante ale Crăciunului ca ex­
presie a unei „philosophie de Noël”1 şi de descrierea convertirii 
lui Scrooge. Perspectiva externă a naratorului şi aperspecti- 
vismul predominant sînt în mare măsură în acord cu intenţia 
menţionată anterior.

Dacă ne gîndim că schimbarea care a avut loc în sufle­
tul lui Scrooge este adevărata temă a poveştii, atunci situaţia 
apare într-o altă lumină. Motivaţia psihologică a introspecţiei şi 
a convertirii lui Scrooge este foarte rudimentară. în analiza fi­
nală convertirea sa pare un miracol, asemănător celor care au 
loc în poveşti. în spatele aperspectivismului poveştii de supra­
faţă din nuvela Un colind de Crăciun se află, totuşi, începutu­
rile perspectivizării. Această perspectivizare este eficientă doar 
subliminal. în paralel cu procesul de convertire a lui Scrooge, 
are loc unul în care monstrul Ebenezer Scrooge este treptat re­
integrat într-o comunitate de oameni care reflectă spontaneita­
tea şi altruismul spiritului Crăciunului. Acest proces îşi găseşte 
expresie într-o mutare imperceptibilă a punctului de vedere din 
care sînt trăite bucuriile Crăciunului de la cel al naratorului auc­
torial la acela al lui Scrooge.

în prima imagine de Crăciun, Fantoma Crăciunului 
trecut prezintă distribuirea cadourilor unui număr mare de copii.
0  fată ceva mai mare îi atrage atenţia naratorului. Naratorul 
auctorial îşi ţine pe deplin ascunsă admiraţia pentru această fată. 
Acest element este destul de evident în acumularea neobişnuită

1 Louis Cazamian, The Social Novei in England 1830-1850, Londra şi 
Boston, 1973, 117 ş.u.
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a pronumelui personal la persoana întîi singular. Naratorul se 
amestecă în imaginaţia sa cu copiii care o acoperă pe fata pe 
care o admiră acesta -  o sugestie erotică este evidentă -  în timp 
ce joacă un joc şi o pradă ca nişte „tineri tîlhari”:

Ce n-aş fi dat să fiu unul dintre ei! Deşi, chiar atît de gro­
solan n-aş fi putut să fiu niciodată, nu, nu! Nici pentru toată 
averea din lume n-aş fi strîns şi n-aş fi tras de părul acela 
prins în cosiţe; şi nu i-aş fi smuls pantofiorul acela minunat 
din picior, nici ca să-mi salvez viaţa, Doamne-ajută! Iar să-i 
măsor talia în joacă, aşa cum faceau ţîncii ăia obraznici, n-aş 
fi putut nicidecum; s-ar fi putut întîmpla să-mi rămînă braţul 
încolăcit în jurul ei, drept pedeapsă, şi să nu se mai îndrepte 
niciodată. Şi totuşi, tare mi-ar fi plăcut, recunosc, să-i fi 
atins buzele; să mă fi rugat de ea să le deschidă; să-i fi privit 
genele ochilor plecaţi, fără urmă de roşeaţă în obraji; să-i fi 
despletit cosiţele, lăsînd să curgă în valuri părul, din care o 
şuviţă cît de mică ar fi fost o amintire nepreţuită; pe scurt, 
mi-ar fi plăcut, mărturisesc, să fi avut uşurinţa şi libertatea 
unui copil, dar să fiu în acelaşi timp bărbat ca să ştiu s-o 
preţuiesc1.

Scrooge, a cărui convertire abia a început, nu este 
inclus în aceste gînduri şi sentimente. în ultimul capitol, pe de 
altă parte, atunci cînd, după ce Scrooge a devenit alt om, un 
slujitor al nepotului său îi deschide uşa cu ocazia vizitei sale de 
Crăciun, cititorul află direct, printr-un fel de stil indirect liber, 
ce gînduri îi evocă lui Scrooge vederea fetiţei:

-  Stăpînul tău e acasă, draga mea? o întrebă Scrooge pe fată. 
Frumuşică fată! Foarte frumuşică2.

în prima scenă, Scrooge abia dacă ar fi fost capabil de
0 asemenea emoţie. Cum, totuşi, Scrooge a devenit mai uman, 
cititorul are ocazia de a cunoaşte gîndurile şi sentimentele în- 
tîmplătoare, însă cu atît mai umane ale lui Scrooge. Acest lucru 
este deosebit de evident atunci cînd noul Scrooge este îndem­
nat să facă următoarea observaţie, total nepotrivită cu Scrooge

1 Dickens, The Christmas Books, voi. 1, Harmondsworth 1975, 81-82.
2Ibid., 131.
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cel de pînă atunci, la vederea curcanului, un specimen cu ade­
vărat splendid pe care îl comandase pentru marea familie a 
angajatului său, Bob Cratchit:

-  Iată curcanul! Hei, salut! Ce mai faci? Un Crăciun fericit! 
Era un curcan pe cinste! Dar era o pasăre care n-ar fi putut 
sta pe picioarele ei. I s-ar fi înmuiat sub ea, într-o clipită, ca 
beţele de ceară pentru peceţi1.

Fericirea pe care o stîmeşte vizita lui Scrooge la fami­
lia nepotului său este acum descrisă în întregime din punctul de 
vedere al acestui personaj:

-  Doamne Sfinte, strigă Fred, cine e?
-  Eu sînt. Unchiul tău, Scrooge. Am venit la masă. îmi 
îngădui să intru, Fred?
Cum să nu-i îngăduie să intre? Păi, a fost o minune că nu i-a 
smuls braţul din încheietură! în cinci minute se simţea ca 
acasă. Nu mai pomenise o primire mai călduroasă. Nepoata 
lui era neschimbată. La fel şi Topper, cînd sosi şi el. La fel 
şi sora cea durdulie, cînd veni şi ea. La fel arătau toţi, cînd 
sosiră şi ei. Minunată petrecere, minunate jocuri, minunată 
înţelegere, mi-nu-na-tă fericire!2.

Perspectivizarea nu este numai o problemă de planifi­
care deliberată în procesul de selecţie a punctului de vedere, ci 
poate să aibă loc şi în nivelurile mai profunde ale naraţiunii. în 
nuvela Un colind de Crăciun a lui Dickens perspectivizarea este 
un rezultat direct al schimbării atitudinii autorului şi a naratoru­
lui său faţă de personajul principal al poveştii. Mutarea treptată 
a centrului de percepţie către persoana lui este o consecinţă di­
rectă a regenerării morale şi emoţionale a acestui personaj pe 
parcursul naraţiunii. Spre deosebire de naraţiunile care reflectă
0 tehnică a punctului de vedere consecventă, o astfel de formă 
de perspectivizare are mai degrabă un efect subliminal decît 
conştient asupra cititorului. De fapt, acest tip de perspectivizare 
subliminală este probabil atît de eficient tocmai pentru că citi­
torul nu este conştient de aceasta.

1 Ibid., 129.
2 Ibid., 131-132.
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6. Opoziţia „mod”: 
personaj-narator -  personaj-reflector1

Cel care narează o poveste este în primul rînd cel care o 
ascultă, precum şi cititorul ei.

(Henry James, Prefaţa romanului Prinţesa Casamassima)

Este, cred, o frumoasă îndrăgostire acea intensitate a efortului 
creator de a intra în pielea făpturii create.

(Henry James, Prefaţa romanului Americanul)

Opoziţia mod este unul dintre cei trei piloni de sprijin în 
sistemul triadic al situaţiilor narative şi, prin urmare, este strîns 
legată de celelalte două opoziţii. Analiza opoziţiei persoană a 
arătat deja că semnificaţia semiotică a schimbării referinţei de la 
persoana a treia la persoana întîi depinde de sfera în care se pro­
duce această schimbare -  la nivelul personajului-narator sau la 
cel al personajului-reflector. Cînd conştiinţa este prezentată prin 
intermediul unui personaj-reflector, această schimbare a refe­
rinţei este practic nemarcată. Prin urmare, rămîne probabil ne­
sesizată de majoritatea cititorilor. Analiza perspectivei a dezvă­
luit de asemenea o conexiune cu opoziţia mod. Acolo este evi­
dentă existenţa unei corespondenţe strînse între perspectiva in­
ternă şi modul dominat de personajul-reflector, pe de o parte, şi
0 corespondenţă între perspectiva externă şi modul dominat de 
personajul-narator, pe de altă parte. Aceste relaţii şi structurile 
lor sînt clarificate de diagrama cercului tipologic.

Opoziţia mod îmbrăţişează următoarele două manifes­
tări ale intermedierii, caracteristici generale ale naraţiunii:

1 O versiune comprimată a acestui capitol a fost publicată sub forma urmă­
toare: „Teller-Characters and Reflector-Characters in Narrative Theory” 
(„Personaje-narator şi personaje-reflector în naratologie”), Poetics 
Today 2 (1981), 5-15.
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intermedierea tematizată a naraţiunii sau intermedierea ascunsă 
sau disimulată, care îi produce cititorului iluzia nemedierii. în 
timpul naraţiunii are loc o pendulare constantă între aceşti doi 
poli. Există doar cîteva lucrări -  de regulă, cele scurte -  a căror 
structură nu este afectată de această oscilaţie. Totuşi există un 
număr mare de opere în care modul narativ e orientat în direc­
ţia unuia dintre cei doi poli, în ciuda oscilaţiei. în aceste lucrări, 
opoziţia mod este o trăsătură distinctivă a situaţiei narative.

Distincţia dintre cele două moduri narative, dintre unul 
indirect şi unul aparent direct, care este unul imediat, scenic 
sau imitativ, e una dintre cele mai vechi descoperiri ale teoriei 
narative. Formează nucleul conceptual al contrastului lui Platon 
între diegesis şi mimesis\ care a fost adoptat şi dezvoltat în 
retorica clasică şi postclasică2. Distincţiei dintre aceste două 
moduri narative i-a fost acordată o nouă perspectivă de viaţă în 
cadrul discuţiei despre obiectivitate susţinute de către criticii 
interesaţi de teoria romanului la sfîrşitul secolului al XIX-lea. 
Distincţia lui Otto Ludwig între naraţiunile „propriu-zise” 
(eigentliche) şi „scenice” (szenische)3 formează baza pentru 
termenii sugeraţi în Situaţiile narative, şi anume „relatare” 
(berichtende Erzählung) şi „prezentare scenică” (szenische 
Darstellung), care par a fi general acceptaţi de teoria naraţiunii 
conturate în Germania4. în naratologia engleză şi americană 
sînt folosiţi de asemenea termenii de „naraţiune simplă” şi „pre­
zentare scenică” sau „scenă” (Lubbock), sau „telling” şi „showing” 
(Friedman)5. Distincţia lui Anderegg între un „model de rela­
tare” şi un „model narativ” a oferit de curînd acestei opoziţii o 
bază în teoria comunicării6. Mai instructive din punctul de

1 Vezi Platon, Republica.
2 Vezi N. Friedman, „Point of View in Fiction”, 1162-1163, nota 3.
3 Vezi Otto Ludvig, „Formen der Erzählung”, 202 ş.u. Este semnificativ 

faptul că acesta recunoaşte şi o formă hibridă (adnotare a autorului la 
ediţia în limba engleză).

4 Stanzel, Die typischen Erzählsituationen, 22-23.
5 Vezi Percy Lubbock, The Craft o f Fiction, 62 ş.u. et passim; N. Friedman,

„Point of View in Fiction”, 1161-1165 et passim.
6 Termenul „model narativ” utilizat pentru desemnarea unui proces narativ

în care predomină prezentarea scenică sau o situaţie narativă personală,
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vedere al terminologiei sînt denumirile lui Anderegg pentru 
tipurile de texte de ficţiune asociate cu aceste modele: „texte 
Eu-Tu”, unde eul naratorial se adresează unui „tu” al cititorului 
şi „texte El”, unde apare doar referinţa pronominală a persoanei 
a treia pentru un personaj-reflector. Aceşti termeni nu trebuie 
consideraţi sinonime pentru termenii familiari de naraţiune la 
persoana întîi, respectiv a treia, aşa cum Anderegg însuşi ne 
indică1. Ei arată, în esenţă, contrastul din modul narativ expri­
mat în teoria mea prin opoziţia mod.

Se poate chiar concepe existenţa unei anumite cone­
xiuni între formele de bază ale naraţiunii incluse în opoziţia de 
mod şi atitudinile de bază ale modurilor de a experimenta rea­
litatea şi arta aşa cum sînt definite în opoziţiile „abstracţie” şi 
„intropatie” de către Wilhelm Worringer sau „conceptualism” 
şi „impresionism” de către E.H. Gombrich2. Conceptele de re­
latare sau telling, abstracţie şi conceptualism au în comun un 
mod oblic de percepţie şi de expresie care include aspectele ra­
portului condensat ce rezumă abstracţia şi conceptualizarea. 
Conceptele de prezentare scenică sau showing, intropatie şi im­
presionism se referă la un mod direct care include aspectele 
prezentării scenice a evenimentului in actu, concretizarea ideii 
şi nemedierea impresiei. Aceste corespondenţe sînt menţionate 
doar pentru a demonstra faptul că opoziţia care se discută aici 
reprezintă un concept a cărui relevanţă nu se limitează la dome­
niul teoriei narative. în contextul prezent cele două forme de 
bază diferenţiate trebuie să fie mai întîi înţelese în natura lor de 
concepţii diferite ale intermedierii întregii naraţiuni: personali­
zarea şi impersonalizarea procesului narativ. Impersonalizarea 
încearcă să trezească în cititor impresia nemedierii prezentării 
narative a unui eveniment şi, odată cu ea, iluzia că ceea ce este 
narat trebuie perceput, să spunem, in actu. Paradoxul aparent

nu naraţiunea de tip relatare poate duce cu uşurinţă la neînţelegeri. 
Trebuie observat faptul că Anderegg însuşi distinge modul în care fo­
loseşte el termenii „relatare” şi „narare” de cel al lui Lămmert şi de al 
meu. Vezi Anderegg, Fiktion und Kommunikation, 170, nota 2.

1 Anderegg, Fiktion und Kommunikation, 54.
2 Vezi Wilhelm Worringer, Abstraktion und Einfuhlung, Berlin, 1908, şi 

E.H. Gombrich, Art and Illusion, 76, 99 ş.u. et passim.
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întîlnit aici, o (iluzie de) nemediere a materialului mediat, este 
de asemenea recunoscut de către Anderegg atunci cînd acesta 
scrie că în „textele El” „comunicarea îşi creează propria con­
diţie premergătoare, negîndu-se ca atare”1. Este probabil deose­
bit de semnificativ faptul că tocmai polul opoziţiei celor două 
forme de bază ale naraţiunii care este ocupat de mimesis sau de 
prezentarea scenică rezistă prin simpla definiţie, în timp ce polul 
ocupat de diegesis sau de relatare cu greu poate crea vreo difi­
cultate. Definiţia prezentării scenice este problematică îndeo­
sebi din cauza aproximării procesului dramatic pe care o im­
plică acest fenomen. în discutarea prezentării scenice într-o na­
raţiune trebuie să se diferenţieze secţiunile narative şi non-na- 
rative ale textului, aşa cum au fost explicate acestea în capitolul 
anterior2. Dialogurile personajelor fară verbe introductive de 
tipul „el a zis” etc. şi fară „indicaţii regizorale” auctoriale exp­
licative sînt părţile non-narative ale textului şi reprezintă, de 
fapt, corpuri dramatice străine într-o naraţiune. Propriu-zis, ele 
trebuie prin urmare să fie excluse din conceptul de prezentare 
scenică. Prezentarea scenică, privită ca formă narativă, include 
întotdeauna o anumită cantitate de dialog, acompaniată de verbe 
introductive, „indicaţii regizorale” auctoriale şi cel puţin cîteva 
relatări ale acţiunii, chiar dacă acestea sînt foarte condensate. 
Astfel de exprimări narative reduse la formule impersonale nu 
distrug de obicei iluzia cititorului că el trăieşte întîmplarea na­
rată direct, in actu, aşa cum s-a petrecut aceasta. Iluzia nemedi- 
erii care apare aici din cauză că naratorul nu îşi face apariţia 
ne-a condus la folosirea termenului de prezentare scenică 
pentru a desemna de asemenea acele părţi nedialogate ale ro­
manelor, în special ale celor modeme, în care acţiunea este pre­
zentată aşa cum se reflectă ea în conştiinţa unui personaj 
ficţional. Prin urmare trebuie să reţinem că prezentarea scenică 
include două fenomene diferite capabile de a evoca iluzia 
nemedierii, şi anume scena cu dialog de mari proporţii şi aluzii 
impersonale scurte la context şi la acţiunea adiacentă, precum 
şi reflectarea evenimentelor fictive în conştiinţa unui personaj

1 Anderegg, Fiktion und Kommunikation, 45.
2 Vezi secţiunea 3.2.1.
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ficţional. în sensul dintîi, prezentarea scenică poate apărea în 
situaţia narativă la persoana întîi şi la fel de bine în situaţia na­
rativă auctorială, cînd autorul se retrage şi cursul întîmplărilor 
este plasat în prim-plan. Pe de altă parte, prezentarea scenică 
văzută ca o reflectare a întîmplărilor în conştiinţa personajului 
ficţional ţine de domeniul situaţiilor narative personale1.

Diversitatea terminologică derutantă şi parţial contra­
dictorie din această zonă derivă în mod special din dificultatea 
de a distinge relatarea sau telling de prezentarea scenică sau 
showing. Din acest motiv, opoziţia mod va fi în primul rînd 
descrisă nu în termenii procesului transmiterii narative, ci în 
termenii agentului de transmitere, care de obicei este mai simplu 
şi mai uşor de identificat. Prin urmare, opoziţia mod se referă 
la contractul dintre transmiterea de către un personaj-narator şi 
transmiterea de către un personaj-reflector sau, pe scurt, dintre 
un narator şi un reflector.

Personajul-narator narează, înregistrează, informează, 
scrie scrisori, include documente, citează surse de încredere, se 
referă la propria naraţiune, se adresează cititorului, comentează 
tocmai ceea ce s-a narat etc. Acest personaj-narator a triumfat 
aproape în mod neîngrădit în romanul de început: Cid Hamete 
Benengeli, Simplicius al lui Grimmelshausen, Robinson Crusoe, 
Clarissa Harlowe, Tristram Shandy, Werther al lui Goethe, nara­
torul din romanul Tom Jones, cel din Agathon al lui Wieland, din 
Wilhelm Meister, din Bîlciul deşertăciunilor, David Copperfield, 
Heinrich Lee, Marcel, şi mulţi alţii pînă la Marlow2, Serenus 
Zeitblom în romanul Doctor Faustus al lui Thomas Mann, 
Felix Krull şi pînă la „eul livresc” al romanului Numele meu fie 
Gantenbein sînt personaje-narator. Prin comparaţie, un personaj-

1 în Die typischen Erzăhlsituationen, sintagma „situaţie narativă neutră” a
fost folosită pentru a face referire la primul tip de prezentare scenică. 
Dată fiind ambiguitatea sa, acest termen nu va mai fi folosit. Vezi Die 
typischen Erzăhlsituationen, 23 şi 28-29.

2 Preferinţa evidentă a lui Joseph Conrad pentru modul narator, îndeosebi
în naraţiunile lui Marlow, este probabil legată de tradiţia orientală 
modernă a naraţiunii orale (skaz în Rusia, gawqda în Polonia). Vezi 
Friedrich R. Karl, Joseph Conrad. The Three Lives, Londra, 1979, 
30 şi 942.
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reflector reflectă, adică oglindeşte întîmplările lumii exterioare 
în conştiinţa sa, percepe, simte, înregistrează, dar întotdeauna 
în mod tăcut, deoarece el niciodată nu „narează”, el niciodată 
nu îşi verbalizează percepţiile, gîndurile şi sentimentele în în­
cercarea de a le comunica. Cititorul pare să afle direct, printr-o 
privire directă în conştiinţa personajului-reflector, despre în­
tîmplările şi reacţiile care sînt oglindite în conştiinţa lui. în ro­
manul contemporan, personajul-reflector a devenit un rival se­
rios al personajului-narator atît de mult testat. Personajele-re- 
flector de astăzi manifestă atît de extensiv o diversitate ca 
aceea a personajelor-narator tradiţionale: cele două Emma (Emma 
a lui Jane Austen şi Madame Bovary a lui Flaubert) deja au 
puţine lucruri în comun în afară de accesibilitatea lumii lor 
interioare. Faptul că Lambert Strether (Ambasadorii), Stephen 
Dedalus (Portret al artistului în tinereţe), Leutnant Gustl al lui 
Arthur Schnitzler, Virgiliu al lui Hermann Broch (Moartea lui 
Virgiliu), Josef K. şi K. (Procesul, Castelul), Leopold şi Molly 
Bloom (Ulise), Mrs. Ramsay (Spre far), Malone (Malone moare) 
sînt toate personaj e-reflector sugerează diversitatea acestui rol1.

Aceste două liste cu exemple ilustrative arată că func­
ţia personajului-narator este specifică naratorilor auctoriali de 
aproape toate felurile şi la fel de bine naratorilor la persoana 
întîi, al căror eu narant trebuie discernut foarte clar. Pe de o parte, 
naratorii la persoana întîi care sînt actualizaţi doar prin expe­
rimentarea sinelui şi care prin urmare se limitează doar la re­
flectarea experienţelor necomunicate deschis sînt personaje-re- 
flector. în categoria acestora trebuie să adăugam toate mediile 
personale, care reprezintă cea mai mare parte a personajelor-re- 
flector. în timp ce conceptele de personaj-reflector şi personaj-

1 Ann Banfield face distincţia între conştiinţa „reflexivă” şi cea „non- 
reflexivă”. Personajele-reflector pot funcţiona pe ambele dimensiuni ale 
conştiinţei. în cazul Emmei Bovary, de pildă, predomină o conştiinţă 
non-reflexivă: „într-o mare parte a naraţiunii” aceasta „nu reprezintă 
nimic mai mult decît suprafeţe corporale şi senzaţii intense”. Pe de altă 
parte, romanele Virginiei Woolf arată predominaţa conştiinţei reflexive, 
aşa cum fac şi ultimele romane ale lui Henry James, am putea adăuga. 
Ann Banfield, „Reflective and Non-Reflective Consciousness in the 
Language of Fiction”, Poetics Today 2 (1981), 75.
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narator cuprind formele persoanelor întîi şi a treia, conceptul de 
„situaţie narativă personală” se aplică doar formelor de persoana 
a treia. Această distincţie este marcată în diagrama cercului 
tipologic, în care formele persoanei întîi şi a treia se găsesc atît 
în acea jumătate a cercului unde se află polul personajului-na- 
rator, cît şi în cealaltă jumătate, unde se găseşte polul personaju- 
lui-reflector. Pe de altă parte, situaţia narativă personală se limi­
tează la acel segment al cercului tipologic din vecinătatea polului 
reflector, care rămîne în domeniul formei persoanei a treia.

între aceste zone ale cercului tipologic, care sînt în 
mod clar dominate de un pol sau de altul, există spaţii de tran­
ziţie atît către persoana a treia, cît şi către persoana întîi, unde 
pot fi situate aceste lucrări narative, în care este încă neclar 
dacă procesul de transmitere este determinat de un personaj-na- 
rator sau de un personaj-reflector. Pe scurt, naraţiunile în discu­
ţie sînt alcătuite în primul rînd din dialog cu o foarte scurtă re­
latare a acţiunii şi o scurtă redare ocazională a conştiinţei. Po­
veştile lui Hemingway, precum Asasinii (la persoana a treia) şi 
Fifty Grand (r. Cincizeci de bătrîne, la persoana întîi), abor­
dează foarte strîns acest model de text. Un echilibru instabil 
între momentul naratorului şi cel al reflectorului triumfa în ele. 
O singură propoziţie rostită clar de un personaj-narator -  poate 
un comentariu auctorial sau, invers, un pasaj mai lung atribuind 
o percepţie exclusiv unui personaj în calitate de personaj-re­
flector sau incluzînd gîndurile naratorului la persoana întîi ca 
într-un monolog interior -  ar putea strica acest echilibru şi ar 
putea sugera prezenţa fie a unui personaj-narator, fie a unui 
personaj-reflector pentru întreaga naraţiune. Este caracteristic 
povestirilor lui Hemingway de acest tip faptul că pasajele na­
rative scurte şi în general, nu foarte numeroase, care întrerup 
lungimea dialogurilor nu manifestă trăsături care să poată fi în 
mod distinctiv auctoriale sau personale. Problemele de demar­
caţie apar şi aici foarte frecvent. De exemplu, este neclar cîte- 
odată dacă o anumită descriere este menită să reprezinte o per­
cepţie a personajului-reflector, adică a unui personaj ficţional 
sau o parte a relatării auctoriale a personajului-narator. în acest 
sens, citirea operelor lui Hemingway cere o atenţie specială. 
Această subtilitate reprezintă cu siguranţă unul dintre motivele
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pentru diversitatea punctelor de vedere asupra semnificaţiei 
unora dintre povestirile lui Hemingway.

6.1. Personaje-narator, personaje-reflector şi 
forme de tranziţie

Dacă îţi închipui [...], cititorule, că ţi se pregăteşte ceva în 
chip de povestire romanţioasă, niciodată n-ai săvîrşit o mai 
mare greşeală. Te aştepţi cumva la sentimentalism, poezie şi 
visare? Prevezi pasiune, impulsuri şi melodramă? Domo- 
leşte-ţi nădejdile; redu-le la o treaptă mai joasă. Dinainte ţi 
se vor înfăţişă fapte reale reci şi concrete; ceva neromantic 
precum dimineaţa de luni [...].

(Charlotte Bronte, începutul romanului Shirley, 
trad. de D. Mazilu, Univers, 1974, p. 5.)

Doamna Dalloway spuse că are să cumpere ea însăşi florile. 
Pentru că Lucy avea de lucru pînă peste cap. Uşile urmau să fie 
scoase din balamale; oamenii lui Rumpelmayer erau pe cale să 
sosească. Şi, de altfel, se gîndi Clarissa Dalloway, ce dimi­
neaţă! proaspătă, răsărită parcă unor copii pe ţărmul mării.
Ce escapadă! Ce salt în adînc!

(Virginia Woolf, începutul romanului Doamna Dalloway, 
trad. de Petru Creţia, RAO, 2003, p. 5)

Discuţia introductivă despre opoziţia mod a dezvăluit 
cîteva trăsături specifice ale personaj elor-narator şi ale persona- 
jelor-reflector. Distribuţia acestor trăsături între cele două tipuri 
depinde, în primul rînd, de asocierea lor cu modurile narative 
ale relatării sau telling, prin intermediul unui personaj-narator, 
şi cu prezentarea scenică sau showing, prin intermediul unui 
personaj-reflector. Procesul transmiterii şi receptarea diferă 
dacă ele sînt guvernate de un personaj-narator sau de un perso- 
naj-reflector. Un personaj-narator funcţionează întotdeauna ca 
un „emiţător”, adică el narează ca şi cum ar transmite o noutate 
sau un mesaj unui „receptor”, cititorul. Comunicarea continuă 
în mod diferit cu un personaj-reflector. Din moment ce nu na­
rează, el nu poate funcţiona ca un receptor în sensul de mai sus. 
în acest caz intermedierea prezentării este întunecată în mod
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caracteristic de iluzia cititorului că este martor în mod direct la 
acţiune -  el simte că o percepe prin ochii şi mintea personaju- 
lui-reflector. Aceste diferenţe între cele două procese ale comu­
nicării au consecinţe în interpretarea unui text narativ, şi anume 
în sensul că o naraţiune presupune diferite grade de credibilita­
te sau de validitate, în funcţie de modul său de transmitere -  
dacă aceasta e transmisă de un personaj-narator sau de un per­
sonaj-reflector. Friedman a făcut deja aluzie la un motiv al acestui 
fenomen în teoria sa despre punctul de vedere. în telling rela­
tarea este explicită, generalizată şi semnificativ completă; în 
showing, relatarea este implicită, specifică şi evident incom­
pletă, din cauză că este centrată nu pe întreg, ci numai pe o parte1. 
Această diferenţă poate fi exprimată mai concret. Diferenţa 
epistemologică dintre o povestire care este comunicată de un 
personaj-narator şi una care este prezentată de un personaj-re­
flector se bazează în principal pe faptul că personajul-narator 
este întotdeauna conştient că el narează, în timp ce personajul- 
reflector nu are nici un fel de conştiinţă. Personajele-narator 
precum Moli Flanders, Tristram Shandy, David Copperfield, 
Ishmael, Heinrich Lee, Felix Krull, Stiller, Siggi Jepsen -  în 
Lesson Deutschstunde al lui Siegfried Lenz -  şi naratorii auc­
toriali din romanul Tom Jones, din Sibenkăs al lui Jean Paul 
Richter, Père Goriot, Vanity Fair şi Buddenbooks nu numai că 
tratează tematic procesul narativ în timp ce narează, ci şi dez­
văluie încontinuu conştiinţa faptului că se află în prezenţa unei 
auditoriu, şi anume cititorii lor. Aceasta îi obligă să găsească o 
strategie narativă2 sau retorică potrivită atît auditoriului, cît şi 
povestirii lor. Fiecare tip de tratament strategic sau retoric al 
povestirii duce la modificarea acesteia, mută accentul sensului, 
influenţează selectarea detaliilor, aranjarea părţilor şi necesită o 
trasare clară a referinţelor între ceea ce a fost narat şi ceea ce va 
urma. Aceste implicaţii nu se vor găsi în povestirea prezentată 
de personajul-reflector. Personajele-reflector precum Emma 
Bovary, Lambert Strether, Stephen Dedalus şi Josef K. nu vor

1 N. Friedman, „Point of View in Fiction”, PMLA 70 (1955), 1169.
2 Pentru o discuţie despre sintagma „strategie narativă”, vezi Klaus 

Kanzog, Erzăhlstrategie, Heidelberg, 1976, 104 ş.u. O scurtă polemică 
cu situaţiile narative tipice se găseşte la paginile 80-81.
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fi niciodată conştiente de faptul că experienţele, percepţiile şi 
sentimentele lor sînt subiectul unui proces de comunicare. Cali­
tatea experienţelor lor nu este influenţată de acest proces şi va­
liditatea sau credibilitatea materialului prezentat nu sînt afec­
tate. Asta, desigur, nu înseamnă că autorul nu vrea să aplice 
procedee de strategie narativă sau retorice în configurarea po­
veştii. Această configurare nu este parte a procesului de trans­
misie (structura de suprafaţă), ci mai degrabă a procesului de 
producere (structura genetică de adîncime). în plus, acestor ca­
zuri definite şi tipice ale opoziţiei li se adaugă numeroase ca­
zuri ambigue, atipice care nu pot fi uşor situate la un pol sau la 
un altul. Astfel de forme hibride se vor găsi în zona persoanei a 
treia a cercului tipologic, la tranziţia dintre situaţia narativă 
auctorială şi situaţia narativă personală. Situaţia narativă a 
acestor opere este marcată de coexistenţa unui personaj-narator 
auctorial şi a unui personaj-reflector personal. Această coexis­
tenţă se prezintă de obicei ea însăşi în cadrul profilului narativ 
ca o secvenţă: o secţiune în naraţiunea personală este predomi­
nantă. Un exemplu tipic pentru o astfel de tranziţie apare în ca­
pitolul al XXII-lea al romanului Emma al lui Jane Austen, la 
începutul căruia vocea unui narator auctorial se aude distinctiv. 
Mulţi dintre romancierii moderni procedează în mod similar. în 
The Prime of Miss Jean Brodie de Muriel Spark, de exemplu, o 
relatare, negreşit a unui narator auctorial, este strîns urmată de 
reprezentarea personală a gîndurilor şi percepţiilor personaju- 
lui-reflector Sandy Stranger1. Există, de asemenea, un caz spe­
cial în care personajul-narator abordează rolul personajului-re- 
flector. Această tehnică va fi discutată separat în secţiunea „Re- 
flectorizarea personajului-narator” (6.4). Prezentarea scenică 
alcătuită din pasaje de dialog cu o scurtă relatare auctorială im­
personală similară indicaţiilor regizorale ocupă de obicei o po­
ziţie neutră între cei doi poli ai acestei opoziţii. Se obţine un fel 
de echilibru instabil, care poate oferi informaţii despre polul 
personajului-narator sau al personajului-reflector, cînd apar 
semne definite ale unuia dintre cele două moduri.

Naraţiunile părţii persoanei întîi a cercului tipologic 
care presupun atît un personaj-narator, cît şi un reflector sînt

1 Muriel Spark, The Prime o f Miss Jean Brodie, Harmondsworth, 1974,27-31.
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cîteodată mai problematice. Tranziţiile din această zonă a cer­
cului nu implică o mutare de la o persoană (personajul-narator) 
la alta (personajul-reflector), ci o simplă schimbare a rolului 
Eu-ului naratorial de la cel al naratorului la cel al reflectorului. 
Astfel de schimbări apar frecvent în moduri subtile, graduale, 
cîteodată greu de definit. Cu cît eul narator al unui personaj la 
persoana întîi se retrage, lăsînd la vedere direct eul care tră­
ieşte, cu atît mai mult se apropie acest personaj de funcţia de 
personaj-reflector. Acest schimb se poate observa cel mai bine 
atunci cînd un autor schimbă situaţia narativă în timpul unei 
revizii a unui text pentru a suprima manifestarea eului narator 
şi a-1 aduce în prim plan pe cel care trăieşte. Joyce a revizuit 
prima povestire din Dubliners, The Sisters, în felul următor:

în acea seară mătuşa mea a mers la capelă şi m-a luat şi pe 
mine. Era o seară grea de vară de aur stins. (Ediţia întîi)

Seara mătuşa mea m-a luat cu ea la capelă. Era imediat după 
asfinţit; însă geamurile dinspre apus ale caselor reflectau aurul 
cărămiziu al unei imense grămezi de nori. (Ediţia definitivă)

în revizuirea textului eul naratorial este mutat mai 
aproape de poziţia personajului-reflector prin transformarea ex­
presiei de timp „acea seară” în „seara” şi prin înlocuirea unei 
descrieri generale, distanţate şi evaluative („o seară grea de vară 
de aur stins”) cu o relatare mai detaliată a lucrurilor ce uimesc ci­
titorul, precum şi percepţia unui impresionabil spectator1.

Un personaj la persoana întîi, precum Molly Bloom, ale 
cărei gînduri sînt redate exclusiv sub forma unui monolog inte­
rior, nu mai este un personaj-narator, ci mai degrabă un personaj- 
reflector. Condiţiile care afectează interpretarea pasajelor aparţi- 
nînd modului reflector sînt valabile şi pentru monologul interior2.

1 Vezi F.K. Stanzel, „Die Personalisierung des Erzăhlaktes im Ulysses”, 
în: James Joyces „Ulysses” Neuere deutsche Aufsătze, Frankfiurt/M. 
1977, 286, 289. Ediţia primă a povestirii „The Sisters” este publicată în 
James Joyce, The Dubliners, Text, Criticism, and Notes, ed. R. Scholes 
şi A.W. Litz, New York, 1969, 243-252.

2 B. Romberg (Studies, 100), consideră că situaţia narativă la persoana întîi
este suspendată în monologul interior. Acest lucru este adevărat, totuşi,
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Oricum, situaţia nu este întotdeauna atît de clară. Personajele la 
persoana întîi din romanele lui Beckett, Molloy, Malone Dies şi 
The Unnamble, de exemplu, oscilează între rolul de personaj- 
narator şi cel de personaj-reflector într-un mod care exprimă 
structura personalităţii lor scindate. Totuşi, atunci cînd perso­
najul la persoana întîi al lui Beckett din The Unnamble adre­
sează întrebări de genul „voi putea eu vreodată să tac? [...] 
ce-ar fi fost dacă aş fi tăcut?”1, el se identifică univoc, cel puţin 
în acest punct, cu un personaj-narator, din moment ce doar un 
narator se poate simţi ameninţat de o astfel de soartă. Tăcerea 
nu este o problemă pentru un personaj-reflector. Dimpotrivă, 
tăcerea unui personaj-reflector poate fi văzută ca o intensificare 
existenţială a experienţei lui. Personajele-reflector comunică 
frecvent, mai ales cînd se abandonează în tăcere percepţiilor lu­
mii exterioare sau reflecţiilor pe care aceste percepţii le evocă.

6.1.1. Credibilitatea personajelor-narator

Să nu ai niciodată încredere în artist, ci în poveste!
(D.H. Lawrence, „The Spirit of Place”, 

în Studies in Classic American Literature).

Diferenţele dintre personajele-narator şi personaje- 
le-reflector ne permit să tragem cîteva concluzii cu privire la 
credibilitatea relativă pe care o au acestea în calitate de me­
diatori ai întîmplărilor ficţionale. Această problemă a fost deja 
întîlnită în descrierea opoziţiei persoană. în ce măsură poate fi 
un narator considerat un reporter creditabil? în capitolul care 
tratează diferenţele dintre naratorii la persoana întîi şi cei la 
persoana a treia s-a stabilit că, din cauza motivaţiei lor existen­
ţiale de a povesti, naratorii la persoana întîi sînt mai predispuşi 
să manifeste o anumită înclinaţie pentru a reda povestea lor

numai atunci cînd un personaj-reflector la persoana întîi înlocuieşte 
personajul-narator la persoana întîi.

1 Samuel Beckett, Molloy. Malone Dies. The Unnamable, Londra, 1959, 
305, 309, 397 et passim.
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decît sînt naratorii auctoriali. Generalizînd şi simplificînd situa­
ţia într-un fel, se poate spune că toţi naratorii la persoana întîi 
sînt subiectivi prin definiţie şi prin urmare mai mult sau mai 
puţin necreditabili ca naratori. Este adevărat că veridicitatea 
unui narator auctorial, cîtă vreme el se manifestă ca un narator 
personalizat, nu este cu totul ferită de suspiciune. De regulă, el 
poate oricum pretinde credibilitate, atît timp cît cititorul nu pri­
meşte o indicaţie explicită că scepticismul este adecvat. în 
acest caz, problema credibilităţii este strîns legată de calităţile 
caracteristice naratorului -  sînt tot atît de mulţi naratori sinceri 
şi nesinceri sau cel puţin cu prejudecăţi sau subiectivi, pe cît 
există caractere omeneşti cu aceste trăsături -  şi, de asemenea, 
este legată de motivarea particulară a actului narativ. Comparaţia 
personajului-narator cu personajul-reflector dezvăluie o altă di­
mensiune a acestei probleme: în calitate de naratori, persona- 
jele-narator sînt constrînse să-şi prezinte povestea într-un mod 
în care să atragă auditoriul sau cititorul ori cel puţin să le tre­
zească interesul. Acest lucru implică o anumită strategie nara­
tivă, aşa cum a fost notată mai sus: elementele de suspans 
trebuie să fie distribuite cu grijă, iar simpatia sau nemulţumirea 
cititorului faţă de un anumit personaj trebuie să fie atent ghi­
date. Din acest motiv, naratorul îşi inserează interpretările şi 
evaluările sub forma unor comentarii sau construieşte o retorică 
ce operează subliminal sau le oferă cîtorva personaje privile­
giul de a-i comunica cititorului cele mai intime gînduri, în timp 
ce altele sînt private de acest privilegiu. Pe scurt, prezenţa unui 
personaj-narator abia dacă poate evita schimbarea conţinutului 
povestirii, în decursul formării sale şi a prezentării narative, 
indiferent dacă autorul este conştient de acest efect sau nu. O 
interpretare trebuie să ia în considerare schimbările şi intruziu­
nile de acest fel, deoarece ele sînt elemente importante ale formei 
care permit autorului să modifice conţinutul unei povestiri 
într-un mod specific literaturii narative, în calitatea acesteia de 
gen al intermedierii.

Datorită lucrării Retorica romanului a lui Booth, con­
ceptul de creditabilitate a naratorului a devenit o trăsătură perma­
nentă atît a teoriei narative, cît şi a explicării textului. Booth face 
distincţia între naratori creditabili şi nccrcditabili, definindu-i
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după cum urmează: „în lipsă de termeni mai buni, l-am numit 
pe un narator creditabil atunci cînd vorbeşte sau se poartă în 
concordanţă cu normele operei (adică, normele implicite ale 
autorului) şi necreditabil cînd nu acţionează aşa”1. Nu mă pot 
ocupa aici de problema foarte dificilă presupusă de măsura în 
care astfel de norme pot fi identificate într-o operă narativă de 
la început; o mare parte din cartea lui Booth se dedică exact 
acestei probleme. Este extrem de interesant în acest context 
faptul că Booth aplică criteriile credibilităţii atît personaje- 
lor-narator, cît şi personaj elor-reflector. Acest amestec rezultă 
din faptul că el nu distinge, de regulă, între narator şi reflector, 
ci mai degrabă include ambii agenţi în sensul în care foloseşte 
el termenul „narator”2. Cîţiva teoreticieni şi naratologi englezi 
şi americani folosesc, de asemenea, termenul „narator” în acest 
sens larg, aşa cum a făcut Henry James în Prefeţele sale. Booth 
de asemenea urmează exemplul lui James cînd distinge ocazi­
onal între „naratori”, „reflectori” sau „reflectori la persoana a 
treia” şi „naratori deghizaţi”3, în sensul opoziţiei personaj-na- 
rator -  personaj-reflector, însă mai tîrziu el renunţă la această 
distincţie şi pare mai degrabă să o considere o chestiune de 
nuanţă stilistică decît una de mod narativ. Urmînd o descriere a 
funcţiei lui Stephen ca personaj-reflector din romanul Portret 
al artistului în tinereţe, Booth scrie: „Ar trebui să ne amintim 
că orice punct de vedere interior susţinut, oricare ar fi profunzi­
mea lui, transformă temporar în narator personajul a cărui con­
ştiinţă este dezvăluită; punctele de vedere interioare sînt prin 
urmare predispuse la variaţii [...] în privinţa gradului de necre- 
ditabilitate. în general, cu cît plonjăm mai adînc, cu atît mai 
multă necreditabilitate vom accepta, fară a pierde din simpatie”4, 
în concordanţă cu această teză, Booth numeşte personajele- 
reflector „naratori” şi discută credibilitatea lor -  Emma a lui

1 Booth, The Rhetoric o f Fiction, Chicago, 1961, 158-159.
2 Ca „naratori” Booth îi enumeră pe „Cid Hamete Benengeli, Tristram 

Shandy, «eul» din Middlemarch şi pe Strether”, Rhetoric, 149-150. G. 
Genette, în Narrative Discourse, 188, critică această clasificare a lui 
Strether.

3 Booth, Rhetoric, 152-153.
4 Ibid., 164.
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Jane Austen, Strether, Paul Morel, Pinkie (Brighton Rock) şi 
Gregor Samsa (din Metamorfoza de Kafka). Prin ştergerea dis­
tincţiei dintre personajele-narator şi personajele-reflector şi prin 
aplicarea criteriului credibilităţii în egală măsură ambelor cate­
gorii, Booth atenuează semnificaţia structurală a acestei dis­
tincţii şi reduce utilitatea de altfel foarte importantă a criteriului 
credibilităţii. Criteriul credibilităţii ar fi mai util dacă s-ar limita 
la personajele-narator, adică la cele care produc relatări verbale 
şi, prin urmare, se adresează sau au intenţia de a se adresa unui 
auditoriu („textele Eu-Tu” ale lui Anderegg). Doar în acest caz 
problema încrederii, a credibilităţii şi a veridicităţii poate fi un 
subiect de interpretare important. Criteriul încrederii, în special 
dacă se referă şi la credibilitate, este irelevant în ceea ce pri­
veşte personajele-reflector. în schimb, trebuie făcută distincţia 
între reflectori lucizi şi pasivi, în funcţie de măsura în care 
respectivul personaj-reflector are o percepţie acută sau neclară, 
între personajele-reflector care tind să-şi intelectualizeze expe­
rienţele, cum ar fi acelea care se găsesc în mod special în ro­
manele şi povestirile lui James, şi personajele-reflector care 
sînt plictisitoare intelectual şi de obicei doar vegetează. Ultimul 
tip se întîlneşte frecvent în romanul modem, de exemplu fa­
milia Bundren din Pe patul de moarte al lui Faulkner, şi într-un 
caz extrem, debilul mintal Benjy din romanul Zgomotul şi furia.

6.2. Opoziţia „mod” şi „zonele de indeterminare” 
(R. Ingarden)

Lucrările lui Roman Ingarden au stimulat puternic na- 
ratologia şi i-au oferit acesteia cîteva concepte importante. 
Dintre acestea, conceptul de „zone de indeterminare”1, care a 
fost preluat de estetica receptării2, este deosebit de relevant în

1 Pentru o discuţie referitoare la zonele dc indeterminare, vezi mai ales 
Ingarden, Das literarische Kunstwerk, 261 ş.u., precum şi Vom Erkennen 
des literarischen Kunstwerks, 12, 49 ş.u., 250 ş.u., 300-301, 409 ş.u.

2 Vezi Rainer Waming (ed.), Rezeptionsästhetik. Theorie und Praxis, 
München, 1975, unde este publicat şi capitolul despre zonele de
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contextul nostru, deoarece personaj ele-narator generează zone 
de indeterminare de diferite tipuri şi cu o frecvenţă diferită de 
personajele-reflector1. Cu ajutorul opoziţiei narator-reflector, 
această teză poate fi formulată acum mai precis. Ingarden 
însuşi a pus problema dacă numărul zonelor de indeterminare 
este dependent de forma unei opere literare, însă nu a ajuns la o 
concluzie. Cu siguranţă, nu este o coincidenţă faptul că Ingarden, 
în sugestia sa legată de continuarea cercetării, menţionează două 
perechi de romancieri, în interiorul cărora unul arată o prefe­
rinţă clară pentru personajele-narator şi altul pentru persona- 
jele-reflector: Galsworthy şi Joyce, Thomas Mann şi Faulkner2! 
Cititorul poate să înţeleagă motivaţia pe care personajul narator
0 oferă procesului selecţiei în naraţiune: naratorul garantează 
pentru „desăvîrşirea” informaţiei ficţionale oferite prin inter­
mediul prezenţei sale în actul narativ. în cazul personajului-re- 
flector, procesul narativ şi motivaţia pentru selectarea a ceea ce 
a fost prezentat nu devin subiect al naraţiunii şi astfel nici o 
informaţie explicită despre criteriile pentru selectare nu este 
reţinută de către cititor. Selecţia rezultă în primul rînd din pers­
pectiva prezentării. Prin intermediul unei perspective intens fo­
calizate a personajului-reflector, selectarea realităţii ficţionale 
este izolată şi pusă în lumină într-un mod în care toate detaliile 
importante pentru personajul-reflector devin vizibile. în afara 
acestui sector se află oricum negură şi incertitudine, o zonă de 
indeterminare, pe care cititorul o poate pătrunde doar pe alo­
curi, trăgînd concluzii din sectorul iluminat. Acestui mod de 
prezentare îi lipseşte autoritatea puternică ce l-ar putea informa 
pe cititor cu privire la existenţa unor lucruri relevante pentru 
evenimentele prezentate în afara sectorului realităţii ficţionale 
iluminate de percepţia personajului-reflector. Astfel cititorul

indeterminare din cartea lui Ingarden Vom Erkennen des literarischen 
Kunstwerks: „Konkretisation und Rekonstruktion”, 42-70.

1 Am descris acest fenomen într-un articol publicat anterior care făcea re­
ferire la situaţia narativă la persoana întîi şi la situaţia narativă la per­
soana a treia pe de-o parte şi la cea personală pe de altă parte. Vezi Stanzel, 
„Die Komplementărgeschichte”, în: Erzăhlforschung 2, 240-259.

2 Vezi R. Ingarden, Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, 303, şi 
R. Waming, Rezeptionsăsthetik, 60.
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este la mila personajului-reflector şi a cunoaşterii şi experienţei 
sale limitate existenţial. Indeterminarea nu e aici o problemă de 
comunicare, aşa cum se întîmplă în cazul personajului-narator, 
ci este experimentată ca o condiţie a existenţei personajului 
ficţional.

Modul narativ al personajului-narator (telling) tinde 
spre un rezumat conceptual al evenimentului concret sub forma 
unei relatări comprimate, suplimentată de comentarii care o ex­
plică sau o evaluează. în prezentarea realizată de un perso- 
naj-reflector predomină detaliile individuale şi concrete, care 
nu au fost reduse sau abstractizate, exact în forma în care sînt 
trăite şi percepute de către acest personaj. Prin urmare, aceste 
două moduri narative îi oferă cititorului două aspecte diferite 
ale povestirii1. Modul în care este realizată concretizarea zone­
lor de indeterminare de către cititor şi în care sînt actualizate 
aspectele prezentate în text, afectate sau determinate în întregime 
de aceste diferenţe, este un lucru binecunoscut. Opoziţia perso- 
naj-narator -  personaj-reflector poate sugera o nouă abordare a 
cercetării acestei probleme.

Prezenţa personajului-narator atrage întotdeauna aten­
ţia cititorului asupra actului comunicării narative într-un mod 
mai puternic decît cea a personajului-reflector. De regulă, per- 
sonajul-narator explică într-o manieră clară de ce selectează 
sau elimină anumite părţi ale povestirii sau de ce omite sau 
scurtează descrierea unui personaj, a unui decor sau a unei 
întîmplări. Atunci cînd nu este cazul, motivul scurtării sau al 
omisiunii este de obicei implicat în maniera de reprezentare a 
naratorului. Datorită confirmării continue a acestei înţelegeri 
tacite între personajul-narator şi cititor, cititorul poate fi sigur 
că personajul-narator nu-1 va lăsa neinformat cu privire la lu­
crurile importante pentru înţelegerea povestirii. Voinţa cititorului 
de a suplimenta în imaginaţia sa ceea ce a fost narat e mai de­
grabă redusă sau suprimată de această atitudine narativă decît 
stimulată. Acest lucru rămîne, desigur, valabil doar pentru acel 
tip de personaj-narator a cărui credibilitate este indiscutabilă.

1 Vezi R. Waming, Rezeptionsăsthetik, 50, şi R. Ingarden, Vom Erkennen, 
300-301.
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Avem de-a face aici cu o convenţie narativă care produce o ati­
tudine specifică de aşteptare din partea cititorului. Din această 
cauză mulţi autori moderni încalcă intenţionat această convenţie. 
De exemplu, naratorul auctorial din cartea The Prime of Miss 
Jean Brodie relatează des detalii arbitrare din viaţa tîrzie a 
personajelor sale, dar sare complet peste episoade importante 
din experienţa personajelor.

Un reflector nu are nici un fel de relaţie personală cu 
cititorul şi prin urmare nu este responsabil în nici un fel de ceea 
ce este înregistrat de conştiinţa sa şi de ceea ce nu este per­
ceput. Fixarea şi demarcarea perspectivei pot fi desigur inter­
pretate ca o explicare a selecţiei unui sector specific al realităţii 
reprezentate. Oricum, aceasta nu-i dă cititorului nici o garanţie 
că un lucru sau un eveniment din afara sectorului înregistrat al 
lumii reprezentate nu ar putea fi important pentru povestire. 
Prin urmare, zonele de indeterminare de la capătul sectorului 
realităţii ficţionale iluminate de un personaj-reflector au cîte­
odată o natură ameninţătoare sau cel puţin nefavorabilă:

Spaţiul din afara sectorului iluminat de conurile de lumină 
ale conştiinţei unui personaj dintr-un roman este un spaţiu 
gol în care pot apărea presupoziţii, nelinişte, temeri. Nu este 
întîmplător faptul că angoasa existenţială a omului şi sufe­
rinţa din lumea modernă sînt exprimate în modul cel mai 
convingător în forma personală a romanului. Romanele lui 
Kafka oferă nişte exemple deosebit de semnificative pentru 
această corespondenţă dintre formă şi conţinut1.

Transpunerea formei la persoana întîi din versiunea 
manuscrisă a primului capitol al romanului Castelul al lui Kafka 
la persoana a treia din forma publicată poate fi interpretată ca o 
transformare a eroului său K. dintr-un personaj-narator într-un 
personaj-reflector. Ca personaj-reflector, K. este eliberat de ce­
rerea cititorului de a da explicaţii pentru circumstanţele nenu­
mărate, inexplicabile şi misterioase care înconjoară aici eroul, 
aşa cum se întîmplă şi în celelalte romane ale lui Kafka. Obser­
vaţia lui Kohn în legătură cu această transpunere că „logica

1 F.K. Stanzel, „Die Komplementărgeschichte”, 250.
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autonarării cere o autojustificare -  dacă nu o autoexplicare”1 
este valabilă în general pentru contrastul dintre personajul-na- 
rator şi personajul-reflector. De asemenea, este validă pentru 
personajele-narator din sfera situaţiilor narative auctoriale, atîta 
timp cît naratorul auctorial nu-şi asumă rolul de Olimpian 
omniscient şi omnipotent. Explicaţia lui Cohn pentru motivele 
care l-au condus pe Kafka la rescrierea primului capitol al ro­
manului Castelul la persoana a treia în locul persoanei întîi nu 
îşi pierde nimic din valabilitate dacă se lărgeşte rama referinţei 
interpretării ei de la opoziţia referinţă la persoana întîi -  refe­
rinţă la persoana a treia la opoziţia personaj-narator -  perso- 
naj-reflector. Poate că revizia pe care o face Kafka versiunii ori­
ginale a romanului Castelul poate fi explicată cel mai bine prin 
transpunerea axei narator-reflector a cercului tipologic. Transpu­
nerea versiunii originale (persoana întîi) într-o situaţie narativă 
personală şi transformarea personajului principal K. dintr-un per- 
sonaj-narator într-un personaj-reflector are ca rezultat, printre 
multe altele, o restructurare a zonelor de indeterminare care subli­
niază tendinţa generală a acestui roman de a prezenta amenin­
ţarea fără nume a fatalităţii2.

6.3. Personajul-narator şi personajul-reflector 
la începutul naraţiunii

[...] pronumele este una dintre măştile cele mai înfricoşă­
toare inventate de om.

(John Fowles, Iubita locotenentului francez)

Modul transmiterii unei povestiri se manifestă în spe­
cial la începutul unei naraţiuni, deoarece procesul prin care

1 Dorrit Cohn, „K. enters The Castle: On the Change of Person in Kafka’s
Manuscript”, Euphorion 62 (1968), 36.

2 Lothar Fietz a atras deja atenţia asupra legăturii dintre situaţia narativă 
personală şi principiul selecţiei în acest roman. Vezi Lothar Fietz, 
„Möglichkeiten und Grenzen einer Deutung von Kafkas Schloß- 
Roman”, DVjs 37 (1963), 73.
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imaginaţia cititorului este racordată la modul actual al narării 
începe cu primul cuvînt al naraţiunii.

Deschiderea unei naraţiuni este cel puţin evidentă într-o 
situaţie narativă auctorială cu un personaj-narator, deoarece 
acest început se desfăşoară în mod analog cu începutul unei re­
latări non-ficţionale. Personajul-narator îşi anunţă de obicei 
prezenţa în propoziţiile introductive ale naraţiunii şi îl conduce 
pe cititor la informaţiile preliminare necesare pentru înţelegerea 
povestirii, mai bine spus îl conduce în mod deliberat pe cititor 
în pragul povestirii. în romanul de început, titlul capitolului 
este inclus în acest proces introductiv:

Capitolul I
O povestire a domnului Gămăliei Pickle. E descrisă starea surorii 

sale. Acesta se supune cerinţelor ei şi se retrage la ţară

într-o anumită zonă din Anglia, care se învecinează într-o 
parte cu marea şi se află la o sută de mile distanţă de oraş, 
locuia Gămăliei Pickle Esq, tatăl eroului ale cărui aventuri 
ne-am propus să le prezentăm. Acesta era fiul unui negustor 
din Londra1.

O introducere precum aceasta trebuie să creeze iluzia că 
personajul-narator, care se prezintă aici sub forma unui agent al 
transmiterii, garantează un mod narativ care în orice moment îi 
va oferi cititorului tot ceea ce e necesar pentru o înţelegere optimă 
a întîmplărilor şi a personajelor şi care la nevoie îi va furniza şi 
un comentariu interpretativ sau evaluativ propriu.

Emma Woodhouse, frumoasă, inteligentă şi bogată, cu o 
casă confortabilă şi o dispoziţie voioasă, părea să fie o întru­
pare a cîtorva dintre cele mai mari binecuvîntări ale vieţii şi 
a trăit aproape douăzeci şi unu de ani în lume fără prea 
multe lucruri care să o supere sau să o tulbure2.

O introducere rezumativă de acest tip nu exclude o re- 
tuşare ulterioară a portretului. Naratorul din romanul lui Jane

1 Tobias Smollett, The Adventures o f Peregrine Pickle (1751), ed. James
L. Clifford, Londra 1964.

2 Jane Austen, Emma, Harmondsworth, 1977, 37.
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Austen face aluzie la posibilitatea existentă în cazul Emmei, 
atunci cînd adaugă imediat „părea” ca un semn de întrebare 
adăugat listei numeroaselor virtuţi ale Emmei, într-adevăr prea 
numeroase. Cu acest „părea”, naratorul renunţă la omniscienţă 
pentru moment şi, prin urmare, sugerează o reflectorizare a ro­
lului său.

într-o situaţie narativă la persoana întîi, începerea na­
raţiunii are loc la fel ca în situaţia narativă auctorială. Eul, care 
funcţionează aici ca personaj-narator, se prezintă sub forma 
unui iniţiator creditabil al povestirii, în care informaţia impor­
tantă pentru cititori, cum ar fi numele şi originea eroului, este 
făcută cunoscută cu prima ocazie, într-un fel potrivit princi­
piului „să începem cu ceea ce este mai important”. O diferenţă 
între personajul-narator al unei situaţii narative auctoriale şi cel 
al unei situaţii narative la persoana întîi constă, desigur, în 
angajamentul existenţial al naratorului la persoana întîi şi în 
motivarea sa pentru povestire şi în absenţa unui astfel de anga­
jament în cazul naratorului auctorial. Această problemă a fost 
discutată anterior. începutul atît de bine cunoscut al romanului 
Marile speranţe al lui Dickens ilustrează foarte bine acest aspect. 
Imediat după introducerea sa ca personaj-narator şi după ofe­
rirea informaţiilor preliminare despre numele său şi despre fa­
milia sa, Pip începe să îmbine viaţa sa ca erou (eul care tră­
ieşte) şi rolul său ca narator (eul narator). Ce deduce fantezia 
acestuia din inscripţiile de pe mormîntul părinţilor săi şi din 
formele pietrelor de la mormintele fraţilor săi pentru ceea ar 
trebui să fie alte informaţii despre familia sa reprezintă o schiţă 
imaginativă fascinantă a situaţiei existenţiale legate de originile 
sale. Acest pasaj a devenit faimos în mod justificat:

Întrucît nu mi-a fost hărăzit să-mi văd vreodată părinţii şi 
fiindcă nu mi-a căzut niciodată în mînă vreun portret de-al 
lor (căci au trăit amîndoi cu mult înainte de epoca fotogra­
fiilor), primele imagini despre ei mi le-am plăsmuit în chip 
nelogic după pietrele de pe mormîntul lor. E ciudat că forma 
literelor de pe piatra tatălui mă facea să văd un om oacheş, 
scurt şi îndesat şi cu părul creţ. Iar trăsăturile inscripţiei: 
„De asemeni şi Giorgiana, soţia celui de mai sus”, mă du­
seră la concluzia că mama era pistruiată şi bolnăvicioasă. Cît
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despre cele cinci romburi de piatră, înalte de cîte un picior şi 
jumătate, care se înşirau frumos alături de mormîntul părin­
ţilor, în amintirea celor cinci fraţi ai mei, care au renunţat 
foarte de timpuriu să-şi mai croiască drum prin viaţa aceasta 
de lupte, lor le datorez credinţa că bieţii copii s-au născut cu 
toţii culcaţi pe spate şi cu mîinile înfundate în buzunarele 
pantalonilor şi că nu şi-au scos mîinile din buzunare cît timp 
au trăit1.

în naraţiunea tradiţională, aproape autobiografică, nu 
apare problema identităţii. Inovaţia din romanele modeme la 
persoana întîi începe în acest punct şi identitatea personajului 
la persoana întîi devine problematică. Astăzi începutul provo­
cator al lui Max Frisch din romanul Eu nu sînt Stiller poate fi 
deja descris ca un model pentru acest tip de început -  „Ich bin 
nicht Stiller”2.

Mai puţin evidentă, dar extrem de interesantă în acest 
context este apariţia persoanei întîi singular a pronumelui per­
sonal fară persoana la care se referă, prezentîndu-se ca în 
exemplele următoare:

Mi-am pus încrederea în doamna Prest şi în realitate, fără ea 
aş fi avansat foarte puţin, întrucît ideea fructuoasă a întregii 
afaceri a luat naştere pe buzele ei prietenoase3.

Am traversat anticamera fară să mă opresc4.

Cu toate că acest eu rămîne nedeterminat, nu există 
nici un dubiu în legătură cu subiectul la care se referă: acesta 
este personajul-narator, deoarece, cu excepţia dialogului, doar 
acest personaj poate apărea la persoana întîi singular la înce­
putul unei naraţiuni. Importanţa acestei declaraţii devine evi­
dentă în momentul în care transpunem începutul unei astfel de 
naraţiuni la persoana a treia: „El a traversat anticamera fără să

1 Ch. Dickens, Great Expectations, Harmondsworth, 1955, 35.
2 Vezi Stanzel, Typische Formen, 36.
3 H. James, „The Aspern Papers”, în: The Complete Tales o f Henry James,

ed. Leon Edel, Londra, 1963, voi. 6 (1884-1888), 275.
4 William Faulkner, „Honor”, în: CollectedStories, New York, 1943, 551.
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se oprească”. Prin comparaţie cu „eul” textului original, care se 
poate referi doar la narator, „el” din textul transcris rămîne des­
chis complet în privinţa referinţei sale. Pentru a examina această 
problemă mai bine, trebuie să studiem în amănunt începutul unei 
naraţiuni cu un personaj-reflector.

Unei naraţiuni care se deschide cu un personaj-reflector 
îi lipsesc toate acele preliminarii care-i prezintă cititorului poves­
tirea. Acest început dobîndeşte un accent special datorită faptului 
că prima menţionare a personajului-reflector cere aproape întot­
deauna folosirea pronumelui personal „el” sau „ea”, fară ca 
acestea să fie definite mai departe. Pronumele personale sînt 
„semnale de secvenţe”1 care indică faptul că ele au fost prece­
date de informaţii care determină adevăratul lor înţeles. Totuşi, 
la începutul unei naraţiuni, pronumelor personale care se referă 
la un personaj-reflector le lipseşte un antecedent, cu excepţia 
acelor cazuri unde pronumele se referă la un personaj amintit în 
titlu. Joseph M. Backus numeşte pronumele fară referinţă cărora 
le lipseşte un antecedent „semnale-serie nesecvenţiale”2. El a 
examinat acest tip de început de naraţiune într-un număr mare de 
povestiri americane începînd cu cele ale lui Washington Irving şi 
terminînd cu acelea ale lui J.D. Salinger. Backus ajunge la con­
cluzia că acest tip de început se regăseşte cu o frecvenţă uimi­
toare mai ales în operele unor autori cum sînt Henry James, Jack 
London, Sherwood Anderson, Hemingway şi Faulkner, precum 
şi în textele unor autori mai puţin cunoscuţi de după 1925. El 
încearcă să interpreteze acest fenomen în primul rînd în ter­
meni istorici, invocînd influenţa lui James şi a lui Anderson ca 
modele. El nu încearcă să stabilească o relaţie între acest feno­
men şi categoriile teoriei narative.

O corelaţie a acestui tip cere o resortare a materialului 
lui Backus. înainte de toate, aceste cazuri trebuie eliminate acolo 
unde pronumele fără referinţă apare în propoziţia introductivă, 
care este vorbirea directă a unui personaj, ca în exemplul

1 Charles C. Fries, The Structure o f English, New York, 1952, 242.
2 Veyi Joseph M. Backus, ,,«He came into her line of vision walking 

backward». Nonsequential Sequence-Signals in Short Story Openings”, 
Language Learning 15 (1965), 67-68.
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povestirii lui Nathaniel Hawthome, Egotism: „Iată că vine! 
strigară băieţii de pe stradă”1. Dialogul introductiv şi începutul 
discutat aici au în comun un anumit caracter abrupt, dar pro- 
priu-zis primul nu este narativ, ci scenic şi, prin urmare, mime­
tic. în acelaşi fel, toate cazurile în care pronumele personal 
apare la persoana întîi singular (şi la persoana a doua corespun­
zătoare) trebuie eliminate. Aşa cum a fost menţionat mai sus, 
un „eu” care apare la începutul unei naraţiuni se referă întot­
deauna la agentul transmiterii, adică la personajul-narator 
(„eul” de la începutul unui monolog interior sau tăcut repre­
zintă un caz special şi nu funcţionează ca personaj-narator, ci 
mai degrabă ca personaj-reflector).

Dacă excludem cazurile menţionate, este evident că 
aproape toate naraţiunile care se deschid cu o propoziţie în care 
pronumele personal „el” sau „ea” apar ca „semnale-serie nesec­
venţiale” reflectă o situaţie narativă personală predominantă; 
persoana la care se referă aceste pronume personale este aproape 
întotdeauna un personaj-reflector. Acest fapt explică, de asemenea, 
frecvenţa uimitoare a acestui fenomen în povestirile lui James, 
Anderson, Hemingway, din moment ce toţi aceşti autori manifestă 
o preferinţă pronunţată pentru situaţiile narative personale. Această 
concluzie poate fi întregită de o examinare a autorilor englezi 
precum Joyce, Katherine Mansfield sau W. Somerset Maugham 
şi este ilustrată de următoarele exemple:

Cu opt ani înainte şi-a condus prietenul la North Wall şi i-a 
urat drum bun2.
Ea stătea pe verandă aşteptîndu-şi soţul să vină la masa de 
prînz3.
Desigur că ştia -  mai bine decît oricine -  că nu avea nici 
urmă de şansă, nu avea nici măcar una posibilă4.

1 Nathaniel Hawthome, „Egotism”, în: The Complete Novels and Selected
Tales, New York, 1937, 1106.

2 J. Joyce, „A Little Cloud”, în Dubliners, Harmondsworth, 1974, 68.
3 Maugham, „The Force of Circumstance”, în: The Complete Short Stories

ofW. Somerset Maugham, vol. 1, Londra ş.a., 1963,481.
4 Katherine Mansfield, „Mr and Mrs Dove”, în The Garden Party and 

Other Stories, Harmondsworth, 1976, 120.
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O situaţie narativă personală pronunţată apare la înce­
putul acestor trei naraţiuni. în spatele pronumelor personale 
fară referinţă se află, în toate cele trei cazuri, personajul-reflector, 
din al cărui punct de vedere şi prin a cărui conştiinţă povestirea 
este transmisă cititorului. în locul preliminariilor narative, care 
de altfel îi prezintă cititorului cadrul, timpul întîmplărilor şi 
personajele, se pare că cititorul se confruntă direct cu acţiunea. 
(Ordinea citatelor reflectă nemedierea din ce în ce mai accen­
tuată.) în fiecare dintre acestea, cititorul este obligat să se pună 
în locul personajului-reflector indicat de pronumele personal 
fără referinţă. Este uimitor că o introducere ca aceasta, care îi 
cere cititorului să se situeze în poziţia personajului despre care 
nu ştie nimic altceva decît de ce sex este, nu-i cauzează nici o 
dificultate cititorului modem. Este de asemenea surprinzător că 
pînă acum naratologia abia dacă a sesizat acest fenomen; la 
urma urmei, acest obicei este o trăsătură a naraţiunii ficţionale, 
de neconceput într-un text non-ficţional (sau cel puţin de ne­
conceput fară ajutorul unui tip de indiciu extralingvistic care ar 
furniza pronumelor antecedentul necesar).

Naratologia poate aborda acest fenomen prin intermediul 
unei distincţii între un personaj-narator şi un personaj-reflector şi 
prin diferenţa între modul de transmitere pe care această opoziţie 
îl reprezintă. în cazul unei naraţiuni care începe cu un perso­
naj-narator, povestirea este prezentată cititorului prin prelimina­
rii. Naratorul garantează de asemenea că toată informaţia nece­
sară pentru a înţelege povestirea va fi pusă la dispoziţia citito­
rului atunci cînd are nevoie de ea. în cazul unei naraţiuni ce în­
cepe cu un personaj-reflector, cititorul este obligat să treacă 
peste toate preliminariile şi să adopte poziţia personajului-re- 
flector, experimentînd evenimentul narat in actu. Absenţa unui 
narator şi a preliminariilor narative şi referinţa la un perso- 
naj-reflector prin intermediul unui pronume căruia îi lipseşte un 
antecedent sînt condiţiile narative prin care acest transfer are loc 
cel mai repede şi complet. în literatura narativă modernă se pare 
că acest tip de început a devenit un tipar.

în acest fel, un început narativ cu un pronume personal 
care funcţionează ca „semnal-serie nesecvenţial” realizează o 
reflectorizare a situaţiei narative chiar de la prima propoziţie sau
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poate chiar de la primul cuvînt. în engleză, funcţia de reflectori- 
zare a pronumelui fară referinţă este suportată frecvent de folo­
sirea formelor progresive în locul formelor simple ale verbului: 
„Ea stătea pe verandă”. Prin intermediul formelor progresive 
trecute, starea, cursul şi durata acţiunii sînt accentuate şi pers­
pectiva internă este subliniată. Oricînd formele progresive apar 
la începutul unei naraţiuni împreună cu un subiect substantival, 
acestea exprimă iniţial doar un sens durativ, ca în următorul 
exemplu din The Marionettes de O. Henry:

Poliţistul stătea la intersecţia străzii Douăzeci şi patru cu o 
alee nemaipomenit de întunecată din apropierea locului în 
care calea ferată înaltă traversează strada1.

Cititorul nu ştie dacă poliţistul va deveni un perso- 
naj-reflector sau dacă naratorul auctorial va continua să deter­
mine modul narativ. în orice caz, prezentarea manifestă o pers­
pectivă externă, stilizarea descrierii conţine forme auctoriale 
(„nemaipomenit de”), iar vederea panoramică a descrierii locului 
este auctorială. în orice caz, un element reflectorizant poate fi 
detectat în folosirea formelor lungi ale verbului. Observarea unui 
eveniment in actu este caracteristică unui personaj-reflector.

Un alt fenomen lingvistic care accentuează efectul 
reflectorizării începuturilor narative cu un pronume fară referinţă 
este aşa-numitul „articol familiarizant”2. W.J.M. Bronzwaer, 
care a dezvoltat acest concept, comentează prima propoziţie din 
The Italian Girl de Iris Murdoch, „Am împins uşa uşor”, după 
cum urmează:

în prima analiză, pronumele „eu” se referă la autorul im­
plicit sau la narator. Este un pronume cu valoare pur instru­
mentală, care poate funcţiona, din acest motiv, ca un ele­
ment iniţiator pentru naraţiune. Totuşi, o dată cu apariţia 
articolului hotărît din forma substantivală „uşa” are loc 
brusc implicarea „eului” în poveste: acum acesta vorbeşte

1 O. Henry, The Complete Works, voi. 2, Garden City, N.Y., 1953, 973.
2 Godfrid Storms, The Origin and the Functions o f the Definite Article in 

English, Amsterdam, 1961, 13.
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despre o uşă familiară lui. Reacţia sa în faţa acesteia -  precum 
şi faţă de casă, cum se vede pe parcursul paragrafului intro­
ductiv -  nu este aceea a unui narator, ci a unui personaj, a 
unei fiinţe umane care cunoaşte uşa respectivă din copilărie şi 
nu se poate abţine să nu reacţioneze emoţional faţă de aceasta1.

Tradus în conceptele terminologiei mele, aceasta în­
seamnă că propoziţia de deschidere deja mută în totalitate 
centrul de orientare al cititorului la eul care trăieşte, prin care 
eul din introducere abordează rolul personajului-reflector. Acum 
să trecem la examinarea naraţiunilor la persoana a treia. O 
situaţie narativă personală se observă de-a lungul povestirii The 
Liar a lui James. Pe lîngă un „el” lipsit de referent, în spatele 
căruia se află personajul-reflector, începutul acestei povestiri 
conţine şi cîteva „articole familiarizante”:

Trenul a întîrziat cu o jumătate de oră, iar drumul de la gară 
a durat mai mult decît se aşteptase, prin urmare atunci cînd a 
ajuns în faţa casei locatari/ acesteia deja se duseseră să se 
îmbrace pentru cină, iar el a fost condus direct în cameră2.

Personajul-reflector nu este familiar cu locul acţiunii 
şi cu obiectele prezentate prin intermediul aşa-numitelor arti­
cole familiarizante. Este vorba despre prima vizită a pictorului 
Oliver Lyon la această casă elegantă de ţară. Oricum, folosirea 
articolului hotărît are un efect familiarizant. Prin articolul ho- 
tărît, cititorul se familiarizează simultan cu percepţia acestor 
obiecte prin intermediul personajului-reflector. Acceptarea de 
către cititor a prezenţei lor face ca prezentarea de către narator 
să devină superfluă. Consecinţa este un transfer aproape total al 
cititorului în poziţia lui Lyon în cadrul acţiunii.

Reinhold Winkler, care a examinat atent folosirea arti­
colului în opera lui Hemingway, extinde acest subiect prin refe­
rirea la cele două personaje principale din Hills Like White 
Elephants, povestire menţionată mai întîi ca The American and the 
girl: „Ce justifică folosirea articolului hotărît? La ce preinformaţie

1 W.J.M. Bronzwaer, Tense in the Novei, 90.
2 H. James, Complete Tales, voi. 6, 383.
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se referă?... Nu avem de ales decît să postulăm un fel de context 
virtual, de exemplu, să presupunem că articolul hotărît se referă 
la o parte a povestirii care nu este prezentată în text -  istoria 
evenimentelor anterioare (Vorgeschichte)”1. Cunoaşterea acestor 
evenimente este înmagazinată, ca să spunem aşa, în conştiinţa 
unui personaj (de obicei un personaj-reflector) dar, în compa­
raţie cu începutul naraţiunii cu un personaj-narator, aceasta nu 
este recuperată de către cititor. Cînd cititorul se pune în poziţia 
personajului-reflector, el este obligat să-şi anuleze nevoia de 
informaţii de fiecare dată cînd detaliile nedeterminate apar ca 
determinate, pentru a dobîndi o empatie faţă de personajul-re- 
flector sau pentru a evoca scena acţiunii cît mai fidel posibil.

în comparaţie cu cel din opera lui James, persona- 
jul-reflector din textele lui Hemingway nu poate fi întotdeauna 
distins. Nu este neobişnuit la Hemingway ca un „ei” sau „toţi” 
sau ca un element impersonal precum „cineva” să apară în locul 
unor „el” sau „ea” individualizate în poziţia pronumelui fără 
referent de la începutul naraţiunii:

L-au adus pe la miezul nopţii şi apoi toţi cei de pe coridor 
l-au auzit pe rus2.

Un început al povestirii de acest gen nu este, de ase­
menea, neobişnuit în opera lui Mansfield:

Săptămîna ce-a urmat a fost săptămîna cea mai încărcată de 
griji din viaţa lor. Chiar cînd se duceau la culcare, numai 
trupul li se odihnea; dar mintea mergea întruna, urzind pla­
nuri, întorcînd lucrurile pe toate feţele, punînd întrebări, 
luînd hotărîri, încercînd să-şi amintească unde...3.
La urma urmei, vremea era minunată. S-o fi comandat şi tot 
n-ar fi putut avea o zi atît de frumoasă pentru un garden party4.

1 Reinhold Winkler, „Uber Deixis und Wirklichkeitsbezug in fiktionalen 
und nicht-fiktionalen Texten”, în: Erzăhlforschung 7, 166-167.

2 E. Hemingway, „The Gambler, The Nun, and the Radio”, în: The Short 
Stor ies o f Ernest Hemingway, New York, 1953, 468.

3 Katherine Mansfield, „The Daughters of the Late Colonel”, r. Fiicele 
răposatului colonel, în voi. Garden party, trad. de Antoaneta Ralian, 
Paralela 45, 2002, 253.

4 Mansfield, „The Garden Party”, în voi. Garden party, trad. de Antoaneta
Ralian, 2002, 23.

246



Opoziţia mod

Pentru aceste cazuri, conceptul de transfer empatic tre­
buie modificat. Identificarea cititorului cu un „ei” colectiv nu 
prea este de conceput. S. Chatman explică începutul povestirii 
The Garden Party, reprezentat de ultimul dintre citatele anteri­
oare, după cum urmează: „insesizabil gîndul cuiva sau al între­
gii familii sau ceea ce unul dintre ei le-a spus celorlalţi sau o 
relatare a consensului atitudinilor lor sau judecata naratorului -  
dar care nu diferă sub nici o formă de a lor”1. Tocmai pentru că 
este imposibil să identificăm clar un personaj-reflector în înce­
puturile narative precum acestea, trebuie să postulăm un perso­
naj-narator care rezumă şi relatează, dar care, într-o anumită 
măsură, se poartă ca şi cum ar fi un personaj-reflector. în The 
Daughters of the Late Colonel (primul dintre citatele din 
Mansfield), de exemplu, antecedentul pentru pronumele „ei” 
este explicat în titlu. Referinţa temporală „Săptămîna care a 
urmat” oricum rămîne nedefinită. Acest caracter vag poate fi 
împăcat cu maniera narativă a personajului narator convenţional.
0  astfel de nedeterminare semnalează foarte frecvent începutul 
reflectorizării personajului-narator. Mă voi ocupa în detaliu de 
acest fenomen mai tîrziu în acest capitol.

Ceea ce Backus consideră o trăsătură caracteristică a 
tuturor începuturilor narative cu „semnale-serie nesecvenţiale” 
rămîne valabil pentru începuturile narative precum acestea, 
care cuprind un pronume personal la plural fară referent: este 
funcţia semnalelor-serie non-secvenţiale „să atragă curiozitatea 
cititorului... să-l arunce pe cititor în mijlocul evenimentelor ca 
să îi dea sensul de nemediere sau de implicare... să confere po­
vestirii un caracter verosimil [...] să dea impresia de anonimi- 
tate sau ambiguitate”2. De fapt, cititorul nu împarte experienţa 
personajului ficţional particular; în schimb el este transportat 
pe scena întîmplărilor ficţionale ca şi cum ar fi un martor sau 
un observator detaşat. în această privinţă, începuturile narative 
de acest gen sînt fundamental distincte de cele discutate mai sus.

1 S. Chatman, „The Structure of Narrative Transmission”, 255.
2 J.M. Backus, ,,«He came into her line of vision walking backward».

Nonsequential Sequence-Signals in Short Story Openings”, Language
Learning 15 (1965), 69.
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în concluzie, ar trebui menţionat faptul că există o conexiune 
structurală între un început narativ şi un personaj-reflector sau 
un personaj-narator reflectorizat şi un final deschis. Pe lîngă 
începuturile narative „deschise”, majoritatea naraţiunilor men­
ţionate în această secţiune se termină, de asemenea, cu o situaţie 
în care problema rămîne în mod ciudat în suspans. Această si­
tuaţie este prezentată foarte frecvent ca o percepţie a personaju- 
lui-reflector. Prin urmare, acest tip de concluzie narativă poate 
fi găsit în operele acelor scriitori în ale căror naraţiuni domină 
o situaţie narativă personală sau în care un personaj-reflector 
funcţionează ca agent al transmiterii. în această categorie se 
află James, Joyce, Mansfield, Hemingway şi mulţi alţi autori 
moderni al căror stil narativ este puternic influenţat de aceşti 
scriitori.

6.3.1. Opoziţia „mod" şi distincţia lingvistico- 
textuală dintre începuturile de text „emice” 
şi „etice”

Lingvistica textului a analizat deja începutul narativ 
pronominal abrupt în termenii opoziţiei temă/remă, ca pe o pro­
blemă a organizării tematice a propoziţiei. Exact la începutul 
unei naraţiuni se poate observa suspansul care este generat de 
primele elemente ale unei propoziţii sau, prin prezentarea pro­
poziţiei, tema. Acest suspans este apoi rezolvat de mesajul 
actual, rema, în următoarea parte a propoziţiei1. Problema dis­
tincţiei temă/remă abia dacă a fost examinată de critica nara­
tivă. Această problemă ar fi o sferă foarte prodigioasă pentru 
cercetarea viitoare.

O altă pereche de concepte oferite de lingvistica tex­
tului, conceptele contrastive „etic” şi „emic” au fost deja folosite 
de către Roland Harweg2 pentru a analiza începuturile narative 
pronominale precum cele studiate în secţiunea anterioară. Aceşti

1 Vezi Karl Boost, Neue Untersuchungen zum Wesen und zur Struktur des
deutschen Satzes, Berlin 1955.

2 Roland Harweg, Pronomina und Textkonstitution, München, 1968,161-162.
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termeni au fost utilizaţi prima dată de către Kenneth L. Pike1 în 
analogie cu termenii „fonetic” şi „fonemic”. Potrivit lui Harweg, 
„începuturile etice” sînt cele „care de abia dacă sînt determi­
nate «extern», extralingvistic, şi nu structural. Pe de altă parte, 
«începuturile emice» sînt acelea care sînt determinate intern şi 
structural”2. Harweg citează începutul operei Das Gesetz de 
Thomas Mann ca exemplu de început narativ etic: „Naşterea 
lui a fost dezordonată”. Potrivit lui Harweg, „nedeterminarea 
referenţială” a unui început cum este acesta îi produce cititorului 
un anume „disconfort”, care ar putea fi contracarat dacă ar fi 
precedat de o explicaţie precum „A fost odată ca niciodată un 
om...”. Din punctul de vedere al naratologiei, nu se poate ad­
mite opinia lui Harweg conform căreia un astfel de început na­
rativ îi produce un disconfort cititorului, nici nu se poate vorbi 
despre „ofensa” gramaticală a unui astfel de început3. Se poate 
vorbi probabil despre disconfort în sens istoric. Generaţia de 
cititori de la sfîrşitul secolului trecut a fost obişnuită cu stilul 
narativ de început care cuprindea personajul narator şi 
preliminariile narative. Aceşti cititori poate că au trăit un astfel 
de disconfort la primele naraţiuni ale lui James, de exemplu, 
dar cu siguranţă cititorul modem nu mai percepe un astfel de 
început narativ ca pe unul neobişnuit. Mai degrabă este vorba 
despre una dintre (cel puţin) două posibilităţi de bază de a în­
cepe o naraţiune. Probabil că este just ca un cititor să reacţioneze 
în mod diferit în imaginaţia sa la un început narativ cu un per- 
sonaj-reflector şi la unul condus de un personaj-narator, în care 
toată informaţia necesară este plasată la dispoziţia cititorului încă 
de la început. începutul povestirii lui Kleist Michael Kohlhaas, 
redat auctorial, aparţine acestui ultim tip; potrivit lui Harweg, 
acesta poate fi, de asemenea, privit ca un exemplu de început 
emic:

Pe la mijlocul secolului al XVI-lea trăia pe malurile rîului
Havel un negustor de cai pe nume Michael Kohlhaas. Fiu al

1 Kenneth L. Pike, Language in Relation to a Uni/ied Theory o f the 
Structure o f Human Behavior, Glendale 1954.

2 Harweg, Pronomina, 152.
3 Ibid., 163.
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unui profesor, acesta era în acelaşi timp fiinţa cea mai 
virtuoasă şi cea mai îngrozitoare de pe lume1.

Prin urmare, un aspect important al opoziţiei mele între 
un personaj-narator şi un personaj-reflector este vizibil în con­
ceptele contrastive de începuturi emice şi etice, care au apărut 
la început în textele lingvistice. Acest acord poate fi privit ca o 
dovadă provizorie a faptului că distincţia dintre cele două mo­
duri narative (personaj-narator şi personaj-reflector) din teoria 
narativă are un fundament lingvistic.

Harweg ajunge, de asemenea, la o altă concluzie inte­
resantă în acest context, care îi permite să facă diferenţa între 
texte non-ficţionale şi cele ficţionale sau, aşa cum spune el, 
între „practica non-literarităţii, mai precis: texte extraliterare”, 
şi „practica literarităţii, sau mai precis textele literare ficţio­
nale”. El declară că începuturile etice, precum „Se ridică de la 
masă” (Schwere Stunde) nu sînt „tolerate” în textele neliterare2. 
Cu alte cuvinte, începuturile narative precum acestea sînt posi­
bile doar în textele ficţionale. Această descoperire aduce mai 
multe dovezi referitoare la faptul că modurile narative localizate în 
vecinătatea polului personajului-narator al cercului tipologic 
diferă în structura lingvistică şi de cele care se găsesc în vecină­
tatea polului reflector. începuturile narative conduse de un per- 
sonaj-narator nu se disting de începuturile similare ale textelor 
non-ficţionale; pe de altă parte, începuturile narative dominate 
de un personaj-reflector sînt posibile doar în textele ficţionale.

Harweg îl citează numai pe Thomas Mann. Se poate 
obiecta că stilul narativ al lui Thomas Mann nu este, în general, 
unul personal, ci mai degrabă are trăsături auctoriale foarte pro­
nunţate. Atunci cînd propoziţiile introductive izolate mai sus în 
citat sînt citite în context, devine clar imediat că personajul-na- 
rator, nu cel reflector, domină începutul povestirii. Pentru a 
demonstra acest lucru, începutul din opera Schwere Stunde este 
citat aici într-un paragraf de mare întindere:

1 Heinrich von Kleist, „Michael Kohlhaas”, în Sämtliche Werke, Leipzig,
1883, vol. 1, 137.

2 Harweg, Pronomina, 319.
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S-a ridicat de la masă, de la mica şi delicata sa masă de scris, 
s-a ridicat ca şi cum ar fi fost disperat şi, cu capul plecat, s-a 
îndreptat către soba înaltă, subţire aproape ca un stîlp din 
colţul opus al camerei. Şi-a pus mîna pe aceasta, însă era 
trecut de miezul nopţii, iar teracota era aproape rece. Negă­
sind nici măcar acest confort mărunt pe care îl căuta, s-a 
rezemat cu spatele de sobă şi, tuşind, şi-a încheiat capotul, 
dedesubtul căruia se vedea o cămaşă uzată de mătase; a 
respirat profund pe nări ca să poată trage puţin aer în piept, 
întrucît de obicei era răcit.
Era o răceală specială, sinistră, care abia dacă trecea vreodată, 
îi înroşea pleoapele şi îi irita baza nasului; îi impregna capul şi 
membrele ca o intoxicaţie grea, sumbră. Sau era de vină faptul 
blestemat că trebuia să stea în camera lui, aşa cum i-a spus 
doctorul cu săptămîni în urmă, pentru toată această langoare şi 
slăbiciune? Dumnezeu ştie dacă era cel mai bun lucru -  poate 
că da, avînd în vedere guturaiul lui cronic şi spasmele din 
piept şi din abdomen. Şi de acum de săptămîni întregi, da, de 
săptămîni, fusese vreme rea în Jena -  o vreme îngrozitoare, 
oribilă, pe care o simţea în fiecare nerv al corpului -  rece, 
sălbatică, mohorîtă. Vîntul de decembrie urla în horn cu un 
sunet dezolat uitat de Dumnezeu -  putea la fel de bine să se 
afle pe o cîmpie stearpă pe timp de noapte şi de furtună, cu 
sufletul plin de o jale fară alinare. Şi totuşi faptul că trebia să 
stea închis în cameră -  nu era nici el un lucru bun, nu era bine 
pentru gîndire, nici pentru circulaţia sîngelui, din care se 
năştea gîndirea1.

Chiar şi puţinele indicaţii ale percepţiilor şi sentimen­
telor personajului ficţional sînt subordonate situaţiei narative 
auctoriale din primul paragraf. Domină perspectiva auctorială 
externă. Această perspectivă externă nu se schimbă pînă în al 
doilea paragraf, unde apare perspectiva internă personală. Este 
tipică apariţia stilului indirect liber la punctul de tranziţie: „Sau 
era de vină faptul blestemat că trebuia să stea în camera lui, aşa 
cum i-a spus doctorul cu săptămîni în urmă, pentru toată 
această langoare şi slăbiciune? Dumnezeu ştie dacă era cel mai 
bun lucru”. După aceasta, într-adevăr, situaţia devine perso­

1 Thomas Mann, Der Tod in Venedig und andere Erzählungen, 
Frankfurt/M., 1954, 181.
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nală, dar intervenţiile auctoriale ocazionale şi indicaţiile regi­
zorale sînt vizibile pînă la sfîrşit. Cu excepţia primului para­
graf, Schwere Stunde este o naraţiune cu o situaţie predominant 
narativă, dar nu exclusiv personală. Figura ficţionalizată a lui 
Friedrich Schiller, care funcţionează ca personaj-reflector, in­
fluenţează prezentarea mai mult decît personajul-narator aucto­
rial, care vorbeşte ocazional. Prin intermediul unei propoziţii 
introductive etice, începutul narativ anticipează situaţia na­
rativă personală care predomină în povestire, dar referinţa 
pronominală nedeterminată a propoziţiei etice este diminuată 
brusc de vocea naratorului. Prezenţa personajului-narator trebuie 
doar să fie insinuată pentru a sugera cititorului că nedeterminarea 
începutului narativ va fi rezolvată pe loc. De fapt, Thomas Mann 
foloseşte un început etic pentru a reţine informaţia aşteptată de 
cititor, şi anume natura referentului acestui el, primul cuvînt al 
povestirii. Această tehnică funcţionează pentru a evidenţia solu­
ţia care este dezvăluită gradat: Schiller! în acest sens, oricum, 
exemplele citate de Harweg din Thomas Mann nu sînt în între­
gime caracteristice începuturilor etice. Probabil că mai tipic este 
începutul povestirii lui Maugham, The Force of Circumstance, 
citat aici într-un paragraf mai amplu:

Ea stătea pe verandă aşteptîndu-şi soţul să vină la masa de 
prînz. Tînărul Malay trăsese storurile cînd dimineaţa şi-a 
pierdut prospeţimea, însă ea a ridicat parţial unul dintre ele 
pentru a se putea uita la rîu. Sub soarele fară suflare al amiezii 
acesta avea paloarea albă a morţii. Un băştinaş plutea într-o 
barcă scobită din trunchi de copac atît de mică, încît abia 
dacă se vedea la suprafaţa apei. Ziua era cenuşie şi pală. 
Acestea erau doar diferite nuanţe ale căldurii1.

La început, naratorul rămîne în întregime în plan se­
cundar, astfel încît persoana introdusă de pronumele personal 
ea poate deveni cu adevărat personajul-reflector şi se poate sta­
bili o veritabilă perspectivă internă. Cititorul percepe descrierea 
introductivă a peisajului prin ochii şi din punctul de vedere al 
reflectorului, ceea ce înseamnă că el începe deja să empatizeze

1 W.S. Maugham, The Complete Short Stories, voi. 1, 481.
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cu personajul-reflector, înainte de a şti cine este această per­
soană -  cu toate că acest lucru poate părea paradoxal. în con­
secinţă, situaţia cititorului este aici, cumva, diferită de aceea în 
care citea începutul textului lui Thomas Mann pe care l-am 
redat mai sus. în textul lui Maugham nu există la început niciun 
personaj-narator care ar putea garanta cititorului că referinţa 
pronominală nedeterminată a primei propoziţii va fi rezolvată. 
Dimpotrivă, cititorul simte că va găsi el însuşi soluţia, 
concentrîndu-se asupra implicaţiilor textului narativ şi prin 
empatie cu personajul-reflector.

Doar o situaţie narativă personală implică un tip al 
procesului comunicării care, în mod normal, este imposibil în 
textele non-ficţionale. La începutul povestirii Schwere Stunde, 
acest proces al comunicării este doar temporar simulat, ca şi 
cum ar avea loc în realitate. Imediat după aceea apare o formă a 
comunicării care este de conceput într-un text non-ficţional. 
începutul narativ al textului lui Maugham corespunde modelului 
narativ al lui Anderegg. Doar prima propoziţie scurtă a poves­
tirii lui Mann creează impresia că începutul textului este construit 
potrivit modelului narativ, dar se dovedeşte imediat că aparţine 
modelului relatării sau, în termenii opoziţiei mod, că procesul 
comunicării de la începutul povestirii The Force of Circumstance 
este dominat de un personaj-reflector. Spre deosebire de acesta, 
începutul povestirii Schwere Stunde dispune de un personaj-na- 
rator, în ciuda nedeterminării referenţiale a primului cuvînt. 
Thomas Mann a impus temporar o convenţie mai veche de a 
începe o naraţiune pe baza unei convenţii recente. Această teh­
nică are ca rezultat o anumită înstrăinare. Efectul acestei în­
străinări a cititorului oricum nu poate fi descris ca un dis­
confort. în mod obişnuit acesta amplifică efectul unui început 
in mediaş res. Un alt aspect al artei narative a lui Thomas 
Mann va fi discutat în următoarea secţiune.
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6.4. Reflectorizarea personajului-narator în 
operele lui Katherine Mansfield, James 
Joyce şi Thomas Mann

Doar în construcţia teoretică a cercului tipologic, per- 
sonajul-narator şi personajul-reflector se află în opoziţie unul 
faţă de celălalt, ca doi poli clar delimitaţi. în practică, întîlnim 
aceste tehnici în combinaţie altemînd în cadrul aceluiaşi text. 
Această secţiune se ocupă de un caz special de asimilare a per- 
sonajului-narator de către personajul-reflector, care cere un 
interes deosebit, reflectorizarea personajului-narator. Exemplele 
extrase din romanul Ulise al lui Joyce reprezintă un caz extrem. 
The Garden Party al lui Mansfield şi povestirea lui Thomas 
Mann, Tristan, ne oferă exemple tipice1, dar mai puţin surprin­
zătoare. Analiza exemplului din povestirea Tristan se referă la 
explicaţia corespunzătoare lingvisticii textului a lui Harweg a 
situaţiei narative în acea povestire2. Aici avem ocazia rară de a 
prezenta o descriere a situaţiei narative din punctul de vedere a 
lingvisticii textului, alături de descrierea ei din perspectiva cri­
ticii literare.

Pentru a clarifica procesul reflectorizării personaju- 
lui-narator, adică tranziţia de la un personaj-narator la un per­
sonaj-reflector, este necesar să rezumăm poziţia narativă, care e 
caracteristică unui narator, şi să o comparăm cu poziţia pre­
zentării, caracteristică unui reflector. în virtutea preciziei şi a 
clarităţii, trăsăturile caracteristice sînt prezentate sub forma a 
două liste paralele.

Personajul-narator Personajul-reflector
Preliminarii narative: introducere început abrupt sau scurtat, pre- 
şi expoziţiune explicite, orientată supoziţie (cititorul trebuie să 
spre cititor. deducă expunerea)

1 Am publicat deja un studiu despre reflectorizarea personajului-narator 
din romanul Ulise. Rezultatele sînt redate pe scurt în această secţiune. 
Vezi F.K. Stanzel, „Die Personalisierung des Erzählaktes im Ulysses", 
284-308.

2 R. Harweg, „Präsuppositionen und Rekonstruktion. Zur Erzählsituation in 
Thomas Manns Tristan aus textlinguistischer Sicht”, în: Textgrammatik, 
Tübingen, 1975, 166-185.
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început emic (Harweg)

Naratorul este stăpînul povestirii- 
ea poate fi înţeleasă, ordonată şi 
are sens

Tendinţă către prescurtare în rela­
tare, către abstractizare concep­
tuală şi generalizare

Situaţie narativă auctorială, pre­
cum şi situaţie narativă la per­
soana întîi cu predominanţa eului 
narator

Procesul comunicării ca în mo­
delul relatare (Anderegg)

Criterii de selecţie evidente, mo­
tivate de personalitatea narato­
rului

Distanţa narativă este marcată, 
preteritul epic are sens de trecut

Deicticele: atunci -  acolo

Centrul de orientare la persona- 
jul-narator, se poate transfera el 
însuşi temporar în scena pre­
zentată

Perspectivă externă şi perspectivă 
internă, tendinţă către aperspec- 
tivism

Opoziţia dintre referinţa la per­
soana a treia şi cea la persoana 
întîi este marcată

început etic (Harweg)

Ceea ce este prezentat este ca un 
întreg, este înregistrat de reflector 
la momentul perceperii. De obicei, 
el nu o poate percepe ca pe un 
întreg, şi înţelesul ei devine pro­
blematic

Tendinţă spre particularitate con­
cretă, spre impresionism şi empatie

Situaţie narativă personală şi si­
tuaţie narativă la persoana întîi, 
cu predominanţa eului care tră­
ieşte, monolog interior

Procesul comunicării ca în mo­
delul narativ (Anderegg)

Criterii de selecţie neevidente, 
zone de nedeterminare existenţial 
semnificative

Prezentarea acţiunii in actu, 
preteritul epic îşi pierde înţelesul 
de trecut, în engleză impresia de 
in actu este accentuată de forma 
progresivă a verbului

Deicticele: acum -  aici

Centrul de orientare la persona­
jul-reflector, accentuarea deicti- 
celor aici/acum prin articole fa- 
miliarizante, pronume fară refe­
rinţă etc.

Perspectivă internă, tendinţă către 
perspectivism

Alternarea referinţei la persoana 
a treia cu cea la persoana întîi în 
redarea conştiinţei nu este marcată
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Reflectorizarea înseamnă asumarea de către persona- 
jul-narator a atributelor particulare ale personajului reflector: 
propriu-zis, acest proces începe atunci cînd naratorul auctorial 
declară, de exemplu, că nu este familiarizat sau nu este familia­
rizat complet cu o anumită situaţie1. Reflectorizarea naratorului 
nu este marcată, oricum, cîtă vreme atributele adiţionale sau 
vizibile ale personajului-reflector nu pot fi observate la perso- 
najul-narator. Acestea includ un mod de a începe fară prelimi­
narii legate de perspectiva spaţio-temporală şi de valorile per­
sonajelor de ficţiune, asimilarea limbajului naratorului de către 
personaje, structura asociativă şi aşa mai departe.

6.4.1. Katherine Mansfield, The Garden Pariy

Modul în care are loc reflectorizarea va fi ilustrat în 
detaliu printr-un pasaj din povestirea lui Mansfield, The Garden 
Party. Ştirea despre moartea din familia unui muncitor care 
locuia foarte aproape de conacul Sheridan înseamnă pentru 
Laura că petrecerea în grădină nu mai poate avea loc aşa cum a 
fost plănuit. Sora Laurei, Jose, numeşte aceste scrupule „extra­
vagante”, părere care va fi mai tîrziu împărtăşită de mama ei şi 
de cealaltă soră. în mijlocul conversaţiei dintre Laura şi Jose se 
află un comentariu expoziţional lung, care trebuie atribuit per- 
sonajului-narator, din moment ce nu aparţine nici unui alt 
personaj în mod deosebit:

-  Dar nu putem să petrecem la un garden party, cu un mort 
chiar peste drum de grădina noastră.
Acesta ar fi fost un lucru extravagant, deoarece cocioabele se 
îngrămădeau pe un maidan chiar la capătul cărării povîmite ce 
urca pînă la casa lor. O şosea lată despărţea maidanul de 
grădină. într-adevăr, prea era aproape. Familia lor n-avea

1 Negarea verbului „a şti” (wissen) este un criteriu distinctiv important în 
naratologie, în general. Propoziţia „El nu ştie că...” poate fi spusă doar 
de un personaj-narator (auctorial) despre un personaj din naraţiune; pe 
de altă parte, un enunţ precum „El nu ştie dacă/cum...” poate aparţine şi 
unui personaj-reflector. Vezi şi Karlheinz Stierle, Text als Handlung, 
127 ş.u.
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nici un drept să se afle în această vecinătate, şi le stătea tu­
turor ca un ghimpe în ochi. Cocioabele arătau sărăcăcioase 
şi prăpădite, cu pereţii vopsiţi într-un cafeniu ca ciocolata. în 
peticele de grădină din faţă nu vedeai decît cotoare de varză, 
găini jigărite şi cutii de conserve de roşii. Pînă şi fumul care 
ieşea pe coş mirosea a sărăcie lucie. Zdrenţe subţiratice şi 
fîşii anemice de fiim, cu totul deosebite de rotocoalele pu­
foase, argintii, care se despleteau din coşurile casei Sheridan. 
Pe maidanul cu cocioabe îşi duceau viaţa spălătorese, coşari, 
un cîrpaci; mai era unul care-şi pusese pe toată faţada căs­
cioarei colivii micuţe de păsări. Plozii viermuiau peste tot. 
în copilărie, micuţilor Sheridan li se interzisese cu stricteţe 
să pună piciorul pe maidan, ca nu cumva să deprindă lim­
bajul revoltător folosit pe-acolo. Dar, de cînd se făcuseră 
mari, Laura şi Laurie, în explorările lor, se abătuseră şi prin 
locurile oprite. într-adevăr, era o mizerie respingătoare. Ple­
cau de acolo cutremuraţi. Totuşi, trebuie să mergi peste tot, 
trebuie să vezi tot ce poţi vedea. Aşa încît îşi făcură drum şi 
pe acolo.
-  Gîndeşte-te numai că văduva aceea nenorocită va trebui să 
asculte toată după-amiaza orchestra, pledă Laura1.

Din moment ce această inserţie oferă informaţii supli­
mentare cititorului, trebuie privită ca parte a expunerii orientate 
către cititor de către un narator auctorial. Rezumatul descriptiv, 
referirea la un timp în care copiii din familia Sheridan erau 
tineri şi natura rezumativă a impresiilor lor evocate mai tîrziu 
de explorarea acestui cartier sărăcăcios subliniază situaţia nara­
tivă auctorială a acestui pasaj. Această impresie este accentuată 
de perspectiva externă a deicticelor apoi/acolo. Toate acestea 
sînt parte a poziţiei narative caracteristice personajului-narator. 
Totuşi, maniera subiectivă a comentariului despre obiecţiile Laurei 
este incompatibilă cu poziţia naratorului auctorial. „Acesta ar fi 
fost un lucru extravagant” nu este doar un ecou verbal al opi­
niei lui Jose, ci, de asemenea, un mod de gîndire caracteristic 
celorlalţi membri ai familiei Laurei, şi nu naratorului. Următoa­
rele citate trebuie interpretate într-un mod similar: „într-adevăr,

1 K. Mansfield, Garden Party, în vol. Garden party, trad. de Antoaneta 
Ralian, Paralela 45, 2002, 24.
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prea era aproape”, „ca un ghimpe în ochi”, „Cocioabele arătau 
sărăcăcioase şi prăpădite”, „nu vedeai decît cotoare de varză, 
găini jigărite şi cutii de conserve de roşii”, „era o mizerie res­
pingătoare”. Acestea nu sînt cuvintele naratorului, care, fără 
răutate, elimină propriile prejudecăţi sociale şi lipsa de înţele­
gere, ci mai degrabă ale cuiva care reprezintă membrii familiei 
Sheridan, în maniera lor de a gîndi şi de a simţi. Personajul în 
discuţie nu are nume, deoarece el nu face parte din lumea fic- 
ţională a povestirii. Acest personaj-reflector anonim trăieşte 
respectivele deliberări ca pe o întîmplare în care sînt reflectate 
experienţele şi observaţiile anterioare ale membrilor individuali 
ai familiei Sheridan. Deicticele aici/acum şi perspectiva internă 
predomină într-o aşa măsură, încît pasajul poate fi citit ca parte 
a unui monolog interior (chiar al personajului-reflector) referitor 
la problemele care le preocupă pe Laura şi pe Jose. în acest 
pasaj personajul-reflector îşi dezvăluie prejudecata care-1 leagă 
de membrii familiei Sheridan. Un narator auctorial ar fi trebuit 
să rupă iluzia acestei prejudecăţi în virtutea perspectivei externe 
de care dispunea. Pe de altă parte, stă în natura reflectorului să 
permită această subiectivitate pînă la capăt. Din cauză că nara­
torul reflectorizat nu are o bază existenţială în povestea sa, el 
trebuie considerat o transformare a personajului-narator. A-l face 
pe naratorul auctorial să gîndească şi să vorbească de parcă ar 
fi unul dintre personajele povestirii este un proces numit reflec- 
torizare. în pasajul citat din The Garden Party, personajul-na- 
rator reflectorizat devine temporar vocea colectivă a membrilor 
familiei Sheridan, alţii decît Laura, în care se fac simţite lipsa 
lor de umanitate şi de conştiinţă. Comportamentul celor din fa­
milia Sheridan este evaluat indirect de către naratorul reflecto­
rizat într-o manieră asemănătore monologului dramatic. Această 
lipsă a empatiei sociale este accentuată de faptul că atitudinea 
familiei Sheridan faţă de oamenii săraci care trăiesc în condiţii 
mizerabile în faţa uşilor conacului lor pare să fie împărtăşită de 
o autoritate care se află în afara lumii ficţionale a personajelor 
şi prin urmare are acelaşi statut ontologic cu naratorul aucto­
rial. în acelaşi timp nu se poate ignora ironia ce apare în discre­
panţa dintre opiniile naratorului discret, a cărui prezenţă poate 
fi presupusă în alte părţi ale povestirii şi opiniile personajului-
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narator reflectorizat, care coincid cu cele ale familiei Sheridan. în 
acest mod provocator, autorul probabil că evocă o respingere şi 
mai puternică a opiniilor decît în cazul în care acestea ar fi fost 
prezentate doar de personaje individuale precum Mrs. Sheridan.

Reflectorizarea personajului-narator este o trăsătură 
caracteristică stilului narativ al lui Mansfield, ceea ce pînă acum 
abia dacă a fost remarcat în spaţiul criticii literare. Exemple 
interesante pot fi găsite în texte precum At the Bay, The Garden 
Party, The Daughters of the Late Colonel, şi în alte povestiri 
din volumul The Garden Party and Other Stor ies1. O reflecto- 
rizare a naratorului poate fi găsită la alţi pozatori moderni, cum 
ar fi Virginia Woolf2 şi Muriel Spark3. Un studiu cuprinzător al 
acestui fenomen interesant din romanul modem nu s-a între­
prins încă.

6.4.2. James Joyce, Ulise

Reflectorizarea personajului-narator este, într-un fel, 
continuarea tendinţei situaţiilor narative, de la cele auctoriale la 
cele personale, care poate fi observată în romanele şi povesti­
rile modeme4. Această tendinţă este deosebit de evidentă în 
opera lui Joyce. în timpul procesului reflectorizării, un narator 
auctorial îşi asumă temporar anumite calităţi caracteristice per- 
sonajului-reflector, în special atunci cînd încetează să nareze şi, 
în schimb, începe să reflecte realitatea ficţională în conştiinţa 
sa, în maniera unui mediu personal. Atitudinea narativă orientată 
spre cititor se schimbă acum într-o atitudine a reflectării centrate

1 în româneşte în voi. Garden party, trad. de Antoaneta Ralian, Paralela 
45, 2002.

2 Chatman atrage atenţia asupra fragmentului de la începutul romanului 
Doamna Dalloway, în care este exprimat „un mod participativ sau to­
lerant”. Acest mod corespunde reflectorizării personajului-narator în 
terminologia mea. Vezi Chatman, „The Structure of Narrative 
Transmission”, 254.

3 Vezi M. Spark, The Prime o f Miss Jean Brodic, 61, 68, 79 ş.a.
4 Acest lucru a fost prezentat detaliat în studiul meu „Die Personalisierung

des Erzahlaktes im Ulysses”.
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pe subiect. Această schimbare are consecinţe care afectează 
structura naraţiunii, selectarea elementelor realităţii ficţionale 
ce urmează să fie prezentate, orientarea spaţio-temporală, şi, în 
mod special, manipularea simpatiilor cititorului.

în romanul Ulise, o funcţie importantă este asumată de 
segmentare1, adică de separarea textului în secţiuni cu înce­
puturi şi finaluri abrupte. Nu există preliminarii sau tranziţii. 
Therese Fischer-Seidel distinge în romanul Ulise între segmente 
cu „prezentare personală” şi „extrapersonală”. Ea este intere­
sată în primul rînd de alternarea segmentelor de aceste două 
tipuri, ceea ce duce la o alternare a perspectivei interne (în spe­
cial a lui Stephen şi a lui Leopold Bloom) cu o perspectivă 
externă, adică o perspectivă care nu poate fi atribuită acestor 
două personaje. Astfel acest model este un principiu structural 
foarte important în Ulise. Fischer-Seidel notează, de asemenea, 
că există „tranziţii alunecoase între cele două segmente” şi o serie 
de „segmente personale” nu pot fi atribuite unui anumit perso­
naj ficţional2. încă o dată modul reflector pare să se fi suprapus 
naratorului, căruia i-au fost atribuite majoritatea segmentelor 
extrapersonale ale lui Fischer-Seidel. în acest fel are loc aici şi 
reflectorizarea personajului-narator.

Preludiul episodului Sirenele din Ulise poate fi privit 
ca un produs al personajului-narator reflectorizat. Acest prolog 
este compus ca o fugă conţinînd cele mai importante motive, 
gesturi, sunete şi expresii ale capitolului. Geneza acestui prelu­
diu poate fi văzută în felul următor: după ce naratorul-autor a 
conceput conţinutul capitolului, el dă frîu liber imaginaţiei în 
sensul elementelor acestui conţinut: repetarea frecventă a cuvin­
telor şi a fragmentelor de propoziţii apare acum recombinată în 
asociaţii noi, formînd noi fascicule de motive, sunete şi poate 
chiar de sensuri. Forţa care reglează acest proces pare să vină

1 Vezi Die typischen Erzăhlsituationen, 126-127.
2 Vezi Th. Fischer-Seidel, „Charakter als Mimesis und Rhetorik. 

Bewußtseinsdarstellung in Joyces Ulysses”, în: James Joyces „Ulysses”, 
mai ales 316 et passim; şi Th. Fischer, Bewußtseinsdarstellung im Werk 
von James Joyce. Von >J)ubliners” zu „Ulysses”, Frankfurt/M., 1973, 
121 ş.u.
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din straturile de adîncime ale conştiinţei1. Montajul motivelor 
de acest gen nu poate fi interpretat ca o muncă a unui perso­
naj-narator care organizează materialul în interesul cititorului, 
ci mai degrabă ca un produs al unei fantezii dezlănţuite a per- 
sonajului-narator reflectorizat care se joacă cu elementele reali­
tăţii ficţionale.

O reflectorizare a personajului-narator este evidentă în 
alte cîteva pasaje din prima jumătate a romanului Ulise, cu 
toate că o manieră atît de detaliată şi de frapantă precum aceea 
din preludiul episodului Sirenelor nu poate fi găsită nicăieri2. 
Unul dintre aceste pasaje este primul mare segment al episo­
dului Wandering Rocks, care va fi analizat în detaliu acum. 
Episodul Wandering Rocks prezintă un montaj de instantanee 
de pe străzile Dublinului de la 3 p.m. la 4 p.m. din data de 16 
iunie 1904 (Bloomsday), în care personajele principale şi aproape 
toate personajele secundare sînt înregistrate în imaginaţia citi­
torului în locaţiile lor de pe harta oraşului. Aici Joyce utilizează 
tehnica segmentării şi creează un montaj de secţiuni care redau 
întîmplările ce apar simultan în locuri diferite. Această tehnică 
poate fi privită, de asemenea, ca o expresie a reflectorizării 
actului narativ, deoarece naratorul abdică de la funcţia sa de a 
explica, aranja, selecta şi prezenta elementele povestirii pentru 
cititor, în favoarea unei autorităţi care, aparent, îşi permite să 
fie ghidată de succesiunea aleatorie a percepţiilor şi a asocia­
ţiilor din mintea sa. Acestea sînt două trăsături caracteristice 
ale personajului-reflector.

Primul mare segment din episodul Wandering Rocks îl 
înfăţişează pe părintele iezuit Conmee în drumul său spre Artane, 
unde intenţionează să vorbească în favoarea fiului recentului 
decedat Paddy Dignam la orfelinat. Acest segment este deschis 
printr-o propoziţie ce oferă o scurtă expunere a scenei sub forma 
unui raport auctorial. A doua propoziţie prezintă deja o situaţie

1 în lucrarea Situaţii narative tipice (Die typischen Erzăhlsituationen, 131-
132), am încercat să arăt modul în care apare o nouă structură de semni­
ficaţie atunci cînd, de pildă, cîteva dintre motivele verbale şi sonore din 
episodul „Sirenele” alcătuiesc secvenţa de motive a unui cîntec de ivire 
a zorilor, în preludiu.

2 Vezi Stanzel, „Die Personalisierung des Erzahlaktes im Ulysses”, 291-300.
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narativă personală. Gîndurile părintelui Conmee despre misiu­
nea sa împreună cu asociaţiile libere sînt redate în mod direct. 
Apoi părintele Conmee întîlneşte un marinar cu un singur pi­
cior, care şchioapătă pe străzi, cerşind şi care va fi întîlnit şi de 
alte personaje în acest capitol. (Acest cerşetor invalid este unul 
dintre coordonatorii care fac vizibil sincronismul întîmplărilor 
de pe parcursul a nouăsprezece segmente mari din acest capi­
tol.) Vocea naratorului auctorial nu se face simţită din nou pînă 
la al treilea paragraf, cînd el prezintă gîndurile pe care cerşe­
torul invalid le stîmeşte în mintea părintelui Conmee. Apoi el 
continuă:

[Părintele Conmee] Mergea în umbra arborescentă a frun­
zelor clipind în soare şi către el veni soţia domnului David 
Sheehy, membru al parlamentului.
-  Foarte bine, mulţumesc, părinte. Şi dumneavoastră, părinte? 
Părintele Conmee se simţea minunat într-adevăr. Avea să 
meargă la Buxton probabil pentru cura de ape. Şi băieţii ei, 
făceau progrese la Belvedere? Părintele Conmee se bucura să 
audă că da. Şi domnul Sheehy? Tot la Londra. Parlamentul era 
încă în sesiune, da, sigur. Frumoasă vreme, încîntătoare. Da, 
era foarte probabil ca părintele Bemard Vaughan să vină 
iarăşi să mai ţină o predică. O, da; foarte impresionant. Un 
om cu adevărat minunat.
Părintelui Conmee îi părea foarte bine că o vede pe soţia 
domnului deputat Sheehy bine sănătoasă şi o rugă să-i 
transmită salutul său domnului deputat David Sheehy. Da, 
avea să vină să le facă o vizită, fără îndoială.
-  La revedere, doamnă Sheehy1.

Cîteva lucruri sînt uimitoare în prezentarea acestei întîl- 
niri. Selectarea extraselor din conversaţia dintre părintele Conmee 
şi doamna Sheehy nu corespunde convenţiilor unui dialog redat 
de un personaj-narator. Salutul părintelui Conmee este omis, 
dar replica doamnei Sheehy este citată în vorbire directă. Restul 
conversaţiei dintre cei doi apare în stilul indirect liber. Este 
uimitor modul în care conştiinţa ce înregistrează această con­
versaţie sau, mai precis, ecoul incomplet al conversaţiei, este

1 James Joyce, Ulise, voi. 1, trad. de Mircea Ivănescu, Univers, 1984, 262.
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atribuită nu părintelui Conmee, aşa cum ne-am aştepta, ci unei 
a treia persoane. Acest lucru se poate deduce deoarece părintele 
Conmee nu este desemnat prin simplul pronume personal „el”, 
care ar exprima o perspectivă internă, prezentată din punctul lui 
de vedere, ci în mod repetat prin titlul şi prin numele său: 
„Părintele Conmee se simţea minunat într-adevăr”. Această 
persoană a treia poate fi doar naratorul auctorial, al cărui com­
portament narativ începe să se apropie de cel al personaju- 
lui-reflector. Reflectorizarea este dezvăluită aici, în principal, 
prin faptul că discuţia dintre părintele Conmee şi doamna 
Sheehy este reprodusă în fragmente, ca şi cum ar fi înregistrată 
doar incomplet de conştiinţa unui participant sau a unei a treia 
persoane, precum şi de faptul că omisiunile nu sînt explicate de 
către narator. Personajul-narator îşi suspendă responsabilitatea 
narativă şi acţionează ca un mediu personal.

Acest proces poate fi observat de asemenea în următo­
rul pasaj din acelaşi segment al capitolului Stîncile rătăcitoare:

Părintele Conmee opri trei copii de şcoală la colţul pieţei 
Mounţjoy. Da: de la Belvedere erau. Clasa cea mai mică: 
Aha. Şi erau buni la învăţătură ? O. Foarte frumos. Şi cum îl 
chema pe el? Jack Sohan. Şi pe el? Ger. Gallaher. Şi micuţul 
celălalt? Pe acela îl chema Brunny Lynam. O, ăsta-i un 
nume foarte frumos.
Din buzunarul de la piept părintele Conmee scoase o scri­
soare pe care i-o dete tînărului Brunny Lynam arătînd către 
cutia de scrisori roşie de la colţul străzii Fitzgibbon.
-  Dar ai grijă să nu te pui şi pe tine la cutie, micuţule, îi 
spuse.
Băieţaşii îl priviră cu şase ochi pe părintele Conmee şi rîseră1.

Găsim aici, de asemenea, relatarea unui narator, vor­
birea directă citată, stilul indirect liber şi omisiunea părţii indi­
viduale a dialogului fară explicaţie din partea naratorului. Pro­
poziţia „Băieţaşii îl priviră cu şase ochi pe părintele Conmee şi 
rîseră” este, totuşi, extrem de surprinzătoare. Sintagma neobiş­
nuită „cu şase ochi”, în care percepţia că trei băieţi s-au uitat cu

1 Ibid., 262-263.
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ochi mari la părintele Conmee este condensată verbal, presu­
pune din nou prezenţa unei conştiinţe care înregistrează eveni­
mentele în maniera unui mediu personal. Părintele Conmee nu 
poate fi purtătorul acestei conştiinţe, din moment ce referirea la 
el în această propoziţie indică o perspectivă externă, aşa cum 
s-a întîmplat în citatul anterior. Din această cauză, pasajul trebuie 
atribuit unui narator-reflectorizat. Stereotipizarea părintelui 
Conmee prin intermediul unei descrieri repetitive poate fi expli­
cată în acelaşi fel. Aceasta urmează imediat după pasajul citat 
mai jos: „Părintele Conmee zîmbi şi dădu din cap, apoi iar zîmbi 
şi merse mai departe”. în final, un segment scurt, care nu a fost 
citat aici, indică locaţia şi descrierea lui Dennis J. Maginni, 
care se află într-un loc cu totul diferit din oraş în acel mo­
ment. Inserţia segmentului implică o tranziţie abruptă şi trebuie 
înţeleasă ca un montaj ce rezultă dintr-o asociere în conştiinţa 
naratorului reflectorizat.

O altă întîlnire a părintelui Conmee, în drumul său 
spre Artane este prezentată direct după acest pasaj:

Nu e dînsa doamna M’Guinness?
Doamna M’Guinness, solemnă, cu păr argintiu, se înclină 
către părintele Conmee de pe trotuarul de vizavi de-a lungul 
căruia îşi lunecă o clipă surîsul. Părintele Conmee surise şi 
el şi salută. Ce mai facea dumneaei?
Frumoasă prestanţă. Ca Maria Stuart, cam aşa trebuie să fi 
fost. Şi cînd te gîndeşti că ţine o prăvălie pe amaneturi. Ei, 
mda! O... cum să spun?... o mină de regină.
Părintele Conmee mergea în jos pe strada Great Charles (...)1.

Prima identificare a doamnei M’Guiness este redată în 
stilul indirect liber şi este prezentată în mod clar din punctul de 
vedere al părintelui Conmee: „Nu e dînsa doamna M’Guinness?”. 
Paragraful care începe cu propoziţia „Ea avea o trăsură drăguţă” 
este, de asemenea, o reprezentare personală a percepţiilor şi gîn- 
durilor părintelui Conmee. Siuaţia este diferită în alt paragraf, 
în care este vizibilă o referire la părintele Conmee, repetată de 
două ori prin titlu şi prin nume. Reprezentarea personală ar

1 Ibid., 263.
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conduce doar la aşteptarea pronumelui personal corespunzător.
0  dată cu schimbarea ciudată a formulei de salut „Ce mai faci?”, 
devine evident faptul că avem de-a face cu o exprimare a per- 
sonajului-narator reflectorizat în acest paragraf. „Ce mai făcea 
dumneaei?” nu poate fi în stil indirect liber1, sau, dacă e stil 
indirect liber, atunci nu reflectă punctul de vedere al părintelui 
Conmee, ci mai degrabă pe acela al naratorului reflectorizat. 
Deoarece este o expresie idiomatică, salutul „Ce mai faci?” nu 
este supus schimbărilor presupuse în mod normal de conversiu­
nea vorbirii directe în stilul indirect liber, inclusiv schimbarea 
timpului şi transpunerea pronumelui personal. Dacă o expresie 
idiomatică precum aceasta este transpusă oricum, înţelesul ei se 
schimbă. în acest caz, o aluzie erotică poate fi detectată în 
transformarea lui „Ce mai faci?” în „Ce a făcut?”, ceea ce pro­
babil că nu ar trebui să fie atribuit conştiinţei părintelui Conmee, 
ci mai degrabă naratorului reflectorizat. Eroticul sens dublu şi 
calamburul defamiliarizant reprezintă o dovadă în plus a fap­
tului că perspectiva unei metaconştiinţe personale, şi anume 
naratorul reflectorizat, este temporar suprapusă aici perspec­
tivei personale interne a personajului ficţional. Aceste schim­
bări sugerează o subtilă reflectorizare a procesului narativ, în 
care conştiinţa unui mediu auctorial se extinde asupra conştiin­
ţei unui mediu personal, părintele Conmee. Efectele sînt atît un 
fel de imitare, cît şi o ironizare a situaţiei narative. Atitudinea 
mediului auctorial e asimilată aproape complet de un mediu per­
sonal, ale cărui percepţii, gînduri şi sentimente sînt de aseme­
nea preluate în mare parte. Apoi, brusc, expune discrepanţa 
dintre cele două perspective prin intermediul unei verbalizări 
neobişnuite sau a unei asocieri inedite. Exemplele pentru această 
tehnică din citatul anterior sînt reprezentate de repetiţia expleti- 
vului „într-adevăr” (de patru ori) la întîlnirea cu doamna Sheehy, 
omisiunea simultană a unor părţi întregi din dialog, inovaţia 
lexicală „cu şase ochi” şi deformarea atît a formei, cît şi a con­
ţinutului formulei „Ce mai faci?”. Toate acestea, precum şi alte 
fenomene sînt din ce în ce mai des întîlnite în prima parte a

1 G. Steinberg este cel care îl numeşte „stil indirect liber”, în Erlebte Rede,
166, 236, 272.
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romanului Ulise, atingînd cea mai mare frecvenţă în episodul 
Sirenele. Preludiul acestui episod poate fi privit chiar ca un text 
independent ce constă în întregime în astfel de tehnici.

Teoria conform căreia romanul Ulise poate fi interpretat 
ca un fel de Konzeptionsmonolog, monologul interior al autoru­
lui sau al unui mediu auctorial în timp ce imaginaţia acestuia este 
concentrată asupra compunerii poveştii din 16 iunie 1904 din 
Dublin, este bazată pe un fenomen precum reflectorizarea perso- 
najului-narator. Termenul de Konzeptionsmonolog (monolog 
compoziţional)1 este, desigur, mai mult o descriere metaforică 
decît una exactă a ceea ce este extraordinar în actul narativ din 
Ulise, însă oferă o ipoteză prin care diverse fenomene asociate 
cu reflectorizarea personajului-narator din Ulise pot fi subordo­
nate unui concept unificator.

6.4.3. Thomas Mann, Muntele vrăjit

La început poate fi surprinzător faptul că noţiunea de 
monolog compoziţional, cuprinsă în analiza romanului Ulise, 
poate fi aplicată, de asemenea, operei lui Thomas Mann. Francis 
Bulhof a întreprins acest experiment interesant în studiul său 
asupra romanului Muntele vrăjit2. Bulhof explică utilizarea 
atributivă a unor noţiuni, motive, formulări ciudate sau expresii 
conversaţionale stereotipe ca pe o serie de trăsături deosebite 
ale mai multor personaje ficţionale şi, probabil, ale naratorului, 
fără ca o comunicare relevantă să aibă loc între persoanele în dis­
cuţie. El denumeşte acest fenomen transpersonalizare. Trans- 
personalizarea înseamnă participarea unei conştiinţe indivi­
duale la o conştiinţă mai cuprinzătoare, supraindividuală sau 
îndepărtarea graniţelor care separă o conştiinţă individuală de 
alta. în acest context, revărsarea noţiunilor şi motivelor din

1 încurajat de opera lui C.G. Jung, am prezentat pentru prima dată această
ipoteză în lucrarea Die typischen Erzăhlsituationen (142-143), apoi în 
eseul „Die Personalisierung des Erzăhlaktes im Ulysses” (292-294 şi 
298-299).

2 Francis Bulhof, Transpersonalismus und Synchronizităt. Wiederholung 
als Strukturelement in Thomas Manns „Zauerberg”, Groningen 1966.
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conştiinţa naratorială, adică din cea auctorială, în cea a con­
ştiinţei personale a unui personaj ficţional şi viceversa este 
deosebit de importantă, deoarece oferă o paralelă a reflectori- 
zării personajului-narator. Aici, de asemenea, un mediu aucto­
rial şi unul personal par să-şi împărtăşească ceva din conţinutul 
conştiinţei lor. Bulhof discută un exemplu al acestui proces din 
Muntele vrăjit: „Hans Castorp află mai întîi cîteva detalii 
despre Clawdia Chauchat de la domnişoara Engelhardt, unul 
dintre ele fiind despre soţul ei, că este un oficial în «Daghestan, 
ştii, în est, de cealaltă parte a Caucazului». Naratorul îşi însu­
şeşte aceste cuvinte în comentariul său, fară a verifica exacti­
tatea lor geografică. El relatează că Clawdia a plecat «în 
Daghestan, în vest, de cealaltă parte a Caucazului» . în repe­
tarea ironică a vorbelor domnişoarei Engelhardt de către nara­
torul auctorial, care în mod obligatoriu îşi schimbă înţelesul, 
poate fi găsită o paralelă la denaturarea salutului „Ce mai faci?” 
spre „Ce a făcut?” prin mediul auctorial din Ulise. în ambele ca­
zuri, vorbele personajelor ficţionale sînt smulse de către instanţa 
narativă şi reproduse într-o formă uşor alterată. Această variaţie 
modifică înţelesul originar şi impregnează expresia cu ironie. Ci­
titorul poate vedea şi recunoaşte acest proces o dată cu cadrul si­
tuaţiei narative auctoriale a romanului Muntele vrăjit; în orice 
caz, în situaţia narativă auctorială predominantă în prima parte 
din Ulise, acest proces se uneşte complet cu cel al compoziţiei, 
care poate fi doar dedus.

Diferenţele dintre contextul structural, în care aceste 
elemente transpersonale sînt incluse în fiecare dintre cele două 
romane, fac să nu fie indicată interpretarea romanului Muntele 
vrăjit ca expresie a fluxului conştiinţei auctoriale sau ca mono­
log compoziţional, aşa cum face Bulhof. Bulhof însuşi califică 
această ipoteză prin introducerea unui „probabil”2. O compa­
rare a acestui aspect deosebit în cele două opere, atît de diferite 
în esenţă, este oricum semnificativă. în ambele opere apare un 
fenomen care invită la două explicaţii opuse. Transpersonaliza- 
rea din Muntele vrăjit şi reflectorizarea naratorului din Ulise

1 Ibid , 168.
2 Ibid, 188.

267



TEORIA NARAŢIUNII

pot fi explicate, pe de o parte, ca o expresie a suspendării grani­
ţelor conştiinţei dintre personajele individuale, ceea ce le scu­
fundă pe acestea într-o conştiinţă transpersonală, colectivă, su- 
praindividuală. Pe de altă parte, aceste fenomene pot fi înţelese 
oricum ca un rezultat sau mai degrabă ca urme ale unei indivi­
dualizări incomplete ale personajelor de către autor în procesul 
scrierii. Este ca şi cum nu ar fi fost obţinută o separare completă 
a lumii imaginative a autorului/naratorului de cea a personaje­
lor fictive. Distincţia dintre perspectivism şi aperspectivism, ca 
stiluri de valoare egală, ne face să ezităm astăzi în denumirea unei 
astfel de ciudăţenii compoziţionale drept o deficienţă artistică. în 
schimb, trebuie să ne străduim să izolăm aceste fenomene în 
text, ca să le facem accesibile interpretării. Aceste fenomene 
sînt importante, în primul rînd, pentru înţelegerea procesului 
intern de concepere şi de scriere şi pentru înţelegerea funcţiei 
catalizatoare, pe care un personaj-narator sau reflector şi-o 
asumă în acest proces, în imaginaţia autorului. Se pare că un 
autor care începe să scrie o naraţiune cu un personaj-narator 
procedează diferit în timpul conceperii naraţiunii decît un autor 
care plănuieşte să încredinţeze intermedierea povestirii unui 
personaj-reflector. Ar fi un studiu recompensator să examinăm 
această conjunctură pe baza unui material textual mai extins, în 
special cu ajutorul primelor schiţe din caiet şi al revizuirilor 
textelor narative.

6.4.4. Situaţia narativă din Tristan de Thomas Mann 
din perspectiva lingvisticii textuale şi a 
naratologiei

Descrierea de către Harweg a situaţiei narative din 
povestirea Tristan a lui Thomas Mann potrivit lingvisticii tex­
tuale porneşte de la următoarea observaţie: „Situaţia comuni­
cativă în care este inclus un text ficţional e mai complicată 
decît cea în care este inclus un text non-fictiv”1. în decursul 
analizei, această realizare importantă precedă aparent ceva din

1 R. Harweg, „Prăsuppositionen und Rekonstruktion”, 166.
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fundal. Situaţia narativă din Tristan este, în primul rînd, împo­
triva modelelor narative ce derivă din situaţiile comunicaţio- 
nale non-fictive. Astfel nu este surprinzător faptul că rezultatul 
analizei echivalează cu o serie din „corecturile textului lui 
Mann”1. Acest caz este fundamental pentru „situaţia comuni­
cativă” dintre lingvistică şi critica literară, care devine din ce în 
ce mai importantă. Prin urmare, va fi tratată în detaliu, nu atît 
ca o încercare de a corecta descoperirile lingvisticii textuale, cît 
pentru a sugera cum se pot completa cele două discipline.

O premisă pentru o simbioză de acest fel este fami­
liarizarea cu încercările de a găsi o soluţie ale oamenilor de 
ştiinţă din cealaltă disciplină. Harweg îşi îngustează baza încă 
de la început, cînd ignoră toate modificările aduse pentru a 
susţine teza lui Hamburger despre preteritul epic, cu excepţia 
celor înaintate de Weinrich2. Faptul că timpurile trecute denotă 
în general „relaţia de posterioritate semnalată indubitabil dintre 
emiţătorul şi receptorul unei naraţiuni ficţionale”, aşa cum sus­
ţine Harweg3, este uşor de combătut, cînd este formulat într-un 
mod atît de general, ca o definiţie generală a timpurilor pre­
zente drept semnale ale „unei relaţii de simultaneitate dintre 
emiţător şi problema în discuţie.” Ultima afirmaţie poate fi 
refuzată doar cînd se referă la naraţiuni scrise la timpul prezent, 
precum romanul Bleak House al lui Dickens, Mister Johnson al 
lui Joyce sau Das Lied von Bernadette al lui Werfel, unde pre­
zentul narativ nu descrie nicidecum întotdeauna un eveniment 
care este prezentat in actu, în maniera unui monolog interior4.

1 Ibid., 183.
2 Vezi nota 3 în Harweg, „Präsuppositionen“, la pagina 168. Pentru modi­

ficarea tezei lui K. Hamburger, vezi eseul meu „Episches Präteritum, 
erlebte Rede, historisches Präsens”, DVjs 33 (1959), 1-12; republicat 
în: Zur Poetik des Romans, ed. V. Klotz, 319-338; şi discuţia despre 
Logik der Dichtung a lui K. Hamburger din subcapitolul 1.2 al acestei 
cărţi, precum şi în lucrarea Die typischen Erzăhlsituationen, 22 ş.u.

3 R. Harweg, „Präsuppositionen”, 168.
4 C.P. Casparis oferă o analiză detaliată a utilizării timpului prezent ca 

timp narativ într-o serie largă de romane englezeşti în care „relaţia de si­
multaneitate dintre emiţător şi întîmplările povestite” este aproape întot­
deauna un aspect subordonat al acestei neobişnuite utilizări a timpului. 
Tense Without Time, Berna, 1975.

269



TEORIA NARAŢIUNII

Din punctul de vedere al criticii literare, prin urmare, aceste 
două ipoteze, care formează baza teoretică pentru cele două 
modele narative pe care le întrebuinţează, par a fi într-un fel 
problematice. în modelul de naraţiune scrisă al lui Harweg, 
naratorul se află „într-o relaţie de posterioritate cu subiectul în 
discuţie şi într-o relaţie de anterioritate cu receptorul”. Mai mult, 
naratorul, receptorii şi subiectul în discuţie se află fiecare în 
locuri diferite în modelul narativ. în modelul naraţiunii orale, 
naratorul este „într-o relaţie de posterioritate cu subiectul în 
discuţie şi într-o relaţie de simultaneitate cu receptorii lui.” Mai 
mult, naratorul oral este situat „în aceleaşi locuri ca şi recep­
torii, dar într-un loc diferit de cel al întîmplărilor povestite”1. 
Pe lîngă acesta, un al treilea model (împreună cu un al patrulea) 
este definit, iar apoi respins, cu toate că este realizat în litera­
tura narativă modernă aproape la fel de frecvent ca primul şi al 
doilea model. Acest caz este caracterizat în sistemul meu prin 
faptul că aici intermedierea naraţiunii nu este efectuată de un 
personaj-narator, ci mai degrabă de un personaj-reflector. Dacă 
substituim conceptul de reflector cu acela de narator din defi­
niţia lui Harweg dată celui de-al patrulea model, aceasta devine 
o definiţie a situaţiei narative personale, în care personajul-re- 
flector (Harweg îl numeşte mereu narator) este, de fapt, „într-o 
relaţie de simultaneitate cu subiectul în discuţie şi într-una de 
anterioritate cu receptorii ei”. Dacă se poate lua în considerare 
iluzia nemedierii şi a participării in actu a cititorului în propria 
imaginaţie, atunci cel de-al patrulea model al lui Harweg coincide 
în mare măsură cu situaţia narativă personală. în ambele există o 
relaţie de simultaneitate între subiectul în discuţie, narator (=per- 
sonaj-reflector) şi cititor, şi toţi trei sînt situaţi în acelaşi loc -  
potrivit imaginaţiei2. Destul de curios, Harweg nu foloseşte 
acest model pentru analiza situaţiei narative din Tristan, pe care 
concluziile sale s-au bazat la început. El încearcă să definească 
particularitatea acestei povestiri ca pe o deviaţie de la cele două 
modele, situaţia narativă scrisă şi orală a naratorului personalizat.

1 Harweg, „Prăsuppositionen”, 169.
2 Ibid., 169, punctele 3 şi 4.
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La începutul povestirii Tristan predomină o situaţie na­
rativă care este caracterizată de o tendinţă spre reflectorizarea 
personajului-narator. Naratorul auctorial apare mai întîi ca un 
mediu personal, un pacient imaginar din sanatoriul „Einfried”, 
dar ulterior vorbeşte din nou din rolul naratorului auctorial. De 
fapt, el combină punctele de vedere şi orizonturile de cunoaş­
tere ale personajului-reflector, care este situat într-un timp şi 
spaţiu definite, cu cele ale personajului-narator, care nu este 
prins în timp şi spaţiu. în Tristan, această fluctuaţie între o situaţie 
auctorială şi una personală se dezvoltă, pînă la urmă, într-un mod 
narativ auctorial predominant. Cititorul modem, care este fami­
liarizat cu convenţiile specifice ambelor situaţii narative, se 
poate orienta fară modelele explicative dificile ale lui Harweg. 
Acestea includ „situaţia turist-ghid” pentru situaţiile narative de 
la începutul povestirii şi „vizitator-receptor” sau modelul „infir- 
mieră-narator” pentru restul povestirii1. Thomas Mann utilizează 
aici magistral ambele modele narative, modul narator şi modul 
reflector, precum şi în multe dintre povestirile sale, cum sînt 
Moarte la Veneţia şi Schwere Stunde. Folosirea lor în Tristan 
poate fi ilustrată cel mai bine prin prima şi a doua referinţă la 
personajul principal, scriitorul Detlev Spinell. Spinell este pre­
zentat la început printr-un personaj-narator reflectorizat:

Personajele pe care le-a avut „Einfried” sub acoperişul său! 
Se află aici pînă şi un scriitor, o persoană excentrică numită 
după un fel de minerală sau piatră preţioasă care îşi face 
veacul aici2.

în locul unui verb de cunoaştere, apare această primă 
propoziţie care marchează ceea ce urmează sub forma punc­
tului de vedere interior al personajului ficţional. în acest sens, 
pasajul abordează, de asemenea, stilul indirect liber, care este 
caracteristic prezentării gîndurilor personajelor. Propoziţia care 
se leagă de aceasta subliniază apoi perspectiva internă şi punctul 
de vedere limitat pe care îl presupune: naratorul reflectorizat,

1 Ibid., 178-179.
2 Thomas Mann, Der Tod in Venedig und andere Erzählungen, Frankfurt/

M., 1954, 65.
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care abordează aici rolul unui mediu personal sau al unui 
personaj-reflector, trebuie să admită că el nu ştie numele scrii­
torului. Următoarea afirmaţie legată de acest scriitor este for­
mulată într-un mod foarte subiectiv, personal şi are un efect 
similar. A doua referire la Spinell este cu totul diferită. Este 
realizată de către narator, care narează într-o manieră auctorială 
marcată:

Spinell era numele scriitorului care stătuse cîteva săptămîni 
în „Einfried”. Detlev Spinell era numele acestuia, iar înfăţi­
şarea sa era stranie.
Imaginaţi-vă un brunet ca la treizeci de ani cu o figură 
robustă1.

Acest pasaj este urmat de o descriere detaliată a lui 
Spinell, în care naratorul auctorial se limitează la ceea ce ar fi 
putut fi observat în legătură cu el de către pacienţii de la Einfried. 
Această menţionare de mai sus a restrîngerii punctului de ve­
dere al naratorului auctorial este premisa pentru fluctuaţia unică 
în felul ei între o situaţie narativă auctorială şi una personală în 
această povestire.

Un pasaj în care această situaţie narativă fluctuantă 
devine vizibilă joacă, de asemenea, un rol în argumentul lui 
Harweg2, din moment ce nu poate fi subordonată uşor mode­
lului său explicativ. Este vorba despre scena Liebstood, în care 
soţia domnului Kloteijahn cîntă la pian un extras din al doilea 
act al operei Tristan şi Isolda. Motivul muzical Liebstood este 
recreat în naraţiune şi intensificat metaforic. Aici, de asemenea, 
problema de lămurit rămîne dacă gîndurile şi sentimentele 
reproduse în acest pasaj sînt cele ale mediului personal, Spinell, 
sau cele ale personajului-narator, care, precum Spinell, se dedă 
în întregime impresiei muzicii. Această scenă este întreruptă 
deodată de apariţia unei paciente şi a infirmierei în salonul 
verde, unde doamna Kloteijahn şi Spinell stau la pian:

1 I b i d 69.
2 Harweg, „Prăsuppositionen”, 182-183.
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Deodată se petrecu ceva surprinzător. Femeia se opri brusc 
din cîntat, punîndu-şi mîna deasupra ochilor pentru a privi în 
întuneric, iar domnul Spinell se răsuci repede pe scaun. Uşa 
de acolo din spate, care ducea spre coridor, se deschisese şi
o figură întunecată pătrunse în încăpere1.

Această apariţie neaşteptată a păstoriţei Höhlenrauch, 
care suferă de senilitate, distruge total efectul romantic al 
atmosferei Liebstood. Pentru că poate fi deja auzită reîntoar­
cerea celorlalţi pacienţi de la o plimbare cu trăsura, Spinell se 
ridică să meargă în camera sa:

Se ridică şi merse prin cameră. Se opri la uşa de acolo din 
spate, se întoarse şi se mişcă stînjenit de pe un picior pe 
altul cîteva secunde. Iar apoi se întîmplă că, la cincisprezece 
sau douăzeci de paşi distanţă de ea, îngenunche, se aşeză 
tăcut în genunchi2.

Harweg are dificultăţi cu adverbul deictic „acolo în 
spate” (dort hinten)3. în primul citat acesta indică în mod clar 
punctul de vedere al lui Spinell. Propoziţia care începe cu „Uşa 
de acolo din spate” este în stilul indirect liber, reflectînd per­
cepţiile lui Spinell. Recurenţa construcţiei adverbiale deictice 
„acolo în spate”, după ce Spinell s-a mutat de la pian („aici”) la 
uşă („acolo, în spate”), atrage atenţia cititorului. Potrivit ling­
visticii textuale, această a doua folosire a construcţiei adver­
biale deictice este, într-adevăr, inconsistentă. Dintr-un punct de 
vedere literar, inconsistenţa are o funcţie precisă: este menită să 
producă un fel de distrugere a orientării spaţiale a cititorului. 
Prin această tehnică, autorul probabil că indică o corespondenţă 
tematică între apariţia surprinzătoare a păstoriţei şi nu mai puţin 
neaşteptata genuflexiune prin care Spinell îşi ia rămas bun. 
Tonul aproape biblic al expresiei „Iar apoi...” reflectă prezenţa 
unui narator auctorial. Din punctul de vedere al naratorului 
auctorial, doar menţiunea „la uşă” ar fi aşteptată ca indicaţie a

1 Thomas Mann, Der Tod in Venedig und andere Erzählungen, 86.
2 Ibid.
3 Harweg, „Präsuppositionen”, 182-183.
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locului îngenuncherii lui Spinell. Adaosul „acolo în spate” este 
un citat auctorial din perspectiva personală a perceperii primu­
lui pasaj. Acest detaliu poate fi privit ca un rezultat al reflecto- 
rizării temporare a personajului-narator. Trebuie să ţinem seama 
de faptul că perspectiva naratorului reflectorizat se apropie de 
cea a doamnei Kloterjahn. Nu se poate spune că e identică cu a 
ei, deoarece aici avem doar o privire de exterior asupra acestui 
personaj. Această tehnică este un aspect foarte important al 
perspectivizării acestei povestiri, probabil cea mai importantă 
dintre toate pentru interpretare, însă ea nu este încă avută în 
vedere în analiza lui Harweg. Dar nu trebuie să credem că re­
flecţiile lui Harweg cu privire la situaţia narativă din Tristan nu 
sînt interesante sau nu sînt de folos pentru critica literară. La 
urma urmei, îi sînt îndatorat pentru abordarea problemei acestei 
interpretări. Am urmărit în primul rînd să arăt că descoperirile 
lingvisticii textuale, care dezvăluie, aşa cum Harweg însuşi 
spune cu o oarece ezitare, „inconsistenţele din situaţia narativă” 
din povestirea lui Thomas Mann1, nu ar trebui privite ca un ultim 
cuvînt despre particularitatea acestui pasaj. Chiar dacă lingvis­
tica textuală se abţine intenţionat de la a face „orice pentru a in­
tensifica efectul estetic-artistic al textului în discuţie”, totuşi pro­
blema rămîne, indiferent dacă străduinţele ei pot conduce, de 
fapt, la „o adîncire a înţelegerii noastre asupra structurii textului” 
sau la o mai bună înţelegere a „legilor generale ale naraţiunii”2, 
aşa cum speră Harweg, fară cooperarea ei la critica literară. 
Exemplul discutat aici sugerează, în schimb, cel puţin pentru 
analiza textelor ficţionale, o colaborare strînsă între şansele cele 
mai mari de succes pe care le au ambele discipline într-o astfel 
de încercare.

'ibid., 184-185.
2 Ibid., 185.
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7. Cercul tipologic: schemă şi funcţie

Aceste elemente sînt întreţesute într-un mod atît de intere­
sant, iar tipurile de literatură sînt atît de diferite, încît este 
foarte greu de găsit un sistem prin care ar putea fi aranjate 
unul alături de celelalte sau unul după celălalt. însă această 
situaţie poate fi cumva remediată prin aşezarea celor trei 
elemente fundamentale într-un cerc unul în faţa celuilalt şi 
prin căutarea unor exemple în care fiecare element există de 
unul singur. Atunci am putea aduna exemple care tind către
o direcţie sau alta, pînă cînd finalmente cele trei elemente 
sînt unite, iar întregul cerc este astfel închis.

(Goethe despre „Formele naturale ale literaturii”, 
în Noten und A bhandunglen zu besserem Verständnis des

west- östlichen Divans)

Cercul tipologic descris sub forma unei diagrame la 
sfîrşitul volumului oferă un model abstract, construit pentru fa­
cilitarea înţelegerii fenomenului teoriei narative, care a fost 
descris în acest studiu. Mai precis, acesta ilustrează următoa­
rele aspecte:
1. cele trei opoziţii care formează baza constitutivă a situaţiilor 

narative-persoană, perspectivă şi mod -  şi relaţia dintre ele în 
sistemul formelor narative. Reprezentarea celor trei opoziţii 
ca poli ai celor trei axe principale ale cercului tipologic dez­
văluie care element predomină în determinarea unei situaţii 
narative şi ce elemente (reprezentate de polii direct adiacenţi) 
joacă un rol secundar;

2. continuum-ul de forme care rezultă din variaţia celor trei si­
tuaţii narative într-un număr infinit de forme intermediare şi de 
tranziţie. Mobilitatea sau dinamica acestui continuum prezintă 
două aspecte: sistemul însuşi nu are limite categorice, doar 
tranziţii; de asemenea, situaţia narativă a unei opere individuale 
nu este o condiţie statică, ci un proces dinamic de modulaţie 
sau oscilaţie în cadrul unui anumit sector al cercului tipologic;
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3. conexiunea dintre sistemul formelor narative şi istoria genu­
rilor narative. în timp ce acele zone ale cercului tipologic din 
vecinătatea situaţiei narative auctoriale şi a celei la persoana 
întîi erau „ocupate” foarte devreme în istoria romanului şi a 
povestirilor scurte, zonele de la ambele margini ale situaţiei 
narative personale au rămas doar slab populate pînă la sfîr- 
şitul secolului, însă din acel moment ele au fost cele mai 
dens ocupate de opere de ficţiune. Recent, s-a manifestat o 
tendinţă vizibilă de acoperire a zonele de tranziţie dintre cele 
trei situaţii narative. Un număr de romane şi povestiri mai 
scurte care experimentează cu forme noi de transmitere sînt 
în mod adecvat situate în aceste zone de tranziţie. Cercul 
tipologic, în calitate de model pentru toate posibilele variaţii 
de forme narative, poate fi considerat un program pentru 
toate posibilităţile teoretice ale creaţiei narative care treptat 
obţine o formă concretă în evoluţia istorică a romanului şi a 
povestirilor scurte.

Această descriere generală a funcţiei cercului tipologic 
trebuie încheiată cu un avertisment. Cercul tipologic este un 
model care poate fi reprezentat în totalitatea lui de o diagramă, 
fară nici o inconsistenţă. Opera individuală este aproape „recal­
citrantă” în privinţa reprezentării ei în termenii diagramei sis­
temului şi poate fi greu incorporată în sistem. Dinamica siste­
mului, deschiderea lui ca un continuum de forme narative, este 
o dimensiune care permite acest caracter recalcitrant. Oricum, 
caracterul recalcitrant al operei individuale este multidimensi­
onal. Determinarea poziţiei în care este desemnată munca indi­
viduală în diagrama circulară a sistemului este, prin urmare, ten­
tantă, invitînd la corectare şi revizie în decursul interpretării. 
Următoarea descriere a cercului tipologic, în care vom traversa 
cercul în ambele direcţii, începînd de la situaţia narativă auc­
torială, va arata, de asemenea, modul în care fenomenele care 
au fost descrise ca fenomene izolate în decursul prezentării sis­
tematice se suprapun sau se intersectează în opera individuală. 
Prin urmare, acest capitol este atît un rezumat al acelor aspecte 
ale artei narative care erau considerate individuale în secţiunile 
anterioare, cît şi un catalog de întrebări şi probleme care se
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manifestă atunci cînd teoria sistematică se confruntă cu parti­
cularitatea şi cu diversitatea operei narative individuale.

7.1. De la situaţia narativă auctorială la cea 
personală: continuum-vA auctorial-personal

Dacă urmăm cercul tipologic, începînd de la situaţia 
narativă auctorială în direcţia situaţiei narative personale, putem 
recunoaşte cîteva tendinţe generale în continuum-vX de forme 
care pot fi rezumate astfel:
1. retragerea graduală a persoanei naratorului auctorial şi inclu­

derea invizibilităţii sale (aparente) în procesul narativ;
2. apariţia graduală a personajului-reflector (sau reflectorizarea 

unui personaj-narator auctorial) şi, în consecinţă, o schim­
bare în sistemul de orientare al cititorului şi în deicticele spa- 
ţio-temporale din realitatea reprezentată;

3. înlocuirea relatării gîndurilor de către stilul indirect liber ca 
tehnică de redare a dialogului şi a gîndurilor caracteristică 
tranziţiei de la situaţia narativă auctorială la cea personală.

Prima dintre aceste trei tendinţe generale este, de obicei, 
o premisă pentru ultimele două, dar suprapunerile şi „schim­
bările de fază” dintre cele trei grupe nu sînt neobişnuite: pasaje 
personale lungi apar în mijlocul unei naraţiuni cu o situaţie na­
rativă auctorială pronunţată, iar relatarea auctorială devine vizi­
bilă într-o altă naraţiune personală. în sfîrşit, perspectiva aucto­
rială şi cea personală se combină de asemenea în stilul indirect 
liber.

7.1.1. Retragerea naratorului auctorial

Consecinţele retragerii naratorului personalizat din 
roman şi din povestirea scurtă începînd de la finele secolului al 
XIX-lea au preocupat teoria narativă mai mult decît oricare alt 
fenomen1. Această tendinţă este principalul punct de plecare al

1 Vezi Secţiunea 1.2.
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tuturor încercărilor de a ideologiza formele narative, aşa cum a 
arătat Booth în Retorica romanului\ în ceea ce priveşte 
continuum-vX de forme ale cercului tipologic, două fenomene 
rezultă direct din retragerea graduală a naratorului personalizat. 
Pe de o parte, apar o reducere a părţii narative şi o creştere a 
părţii dialogate ale textului narativ; pe de altă parte, există o 
înlocuire a relatării auctoriale a evenimentelor lumii exterioare 
prin prezentarea personală a evenimentelor lumii interioare sau 
reflectarea evenimentelor lumii exterioare dinspre conştiinţa unui 
mediu personal sau a unui personaj-reflector care îşi asumă 
funcţia de transmitere a personajului-narator auctorial. Aceste 
două fenomene apar unul lîngă altul sau succesiv în diagrama 
cercului tipologic, dar în opera individuală, de regulă, ele se 
suprapun sau apar ca şi cum ar fi încapsulate unul în interiorul 
celuilalt. Voi examina mai îndeaproape cîteva aspecte ale 
acestor două fenomene.

7.1.2. Regizarea auctorială a dialogului

Regizarea dialogului prin verba dicendi şi alte forme 
introductive este una dintre sarcinile naratorului, care este 
aproape exclusiv funcţională şi pe care cititorul, de regulă, nu o 
percepe în întregime ca pe o modalitate de exprimare a perso- 
najului-narator. In afara de verba dicendi, există, de asemenea, 
verbe prin care naratorul introduce gîndurile şi observaţiile per­
sonajelor. Stilul indirect liber, care va fi discutat în secţiunea 
următoare, este o posibilă alternativă pentru dialog şi pentru re­
darea gîndirii fară o introducere auctorială. în timp ce folosirea 
tot mai frecventă a stilului indirect liber ca tehnică de a reda 
vorbirea şi gîndurile personajelor accentuează tendinţa spre o 
situaţie narativă personală, folosirea frecventă a vorbirii indi­
recte şi relatarea gîndurilor accentuează tendinţa către o situaţie 
narativă auctorială2. Atît relatarea gîndurilor, cît şi vorbirea

1 Vezi îndeosebi capitolele II şi V, pp. 23-144, în care Booth discută nevoia
de realism, de obiectivitate, de „Artă pură” şi „Rolul încrederii” în 
naratologie.

2 Pentru o discuţie despre expresia „relatare a gîndurilor”, vezi Stanzel, 
Die typischen Erzăhlsituationen, 146-147. W. Giinther numeşte vorbirea
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indirectă ca „discurs narat” pot dezvălui diferite grade ale rezu­
matului (auctorial) şi ale condensării. Relatarea vorbirii şi des­
crierea acţiunii sînt deseori combinate, aşa cum se poate vedea 
în expresiile „Spunea el adesea” sau „ar spune el”, care erau 
întrebuinţate foarte frecvent de Thackeray şi de alţi scriitori din 
epoca victoriană pentru a indica faptul că un anumit enunţ al 
personajului este folosit în mod curent1. Referirea la natura 
iterativă a unei acţiuni sau a unei expresii este, în mod normal, 
un element auctorial, aşa cum fiecare tip de rezumat narativ, 
condensare, prescurtare a acţiunii şi a vorbirii trebuie conside­
rat o manifestare a personajului-narator.

Un element important legat de retragerea naratorului 
este creşterea proporţiei dialogului. într-un capitol anterior2, am 
arătat deja că raportul cantitativ dintre părţile narative şi dialo­
guri, adică părţile non-narative din roman, fluctuează conside­
rabil de la o operă la alta. într-un număr semnificativ de poves­
tiri şi romane, dialogul ocupă, de departe, cea mai mare parte a 
textului. Operele de acest tip sînt localizate pe cercul tipologic 
aproximativ la jumătatea distanţei dintre situaţia narativă auc­
torială şi cea personală. Prezenţa naratorului auctorial se reduce 
la indicaţii regizorale scurte, dar nu apare la nivelul acestora nici 
un mediu personal. Prezentarea decurge doar dintr-o perspec­
tivă externă. Cîteva opere de acest gen sînt romanul Nothing al 
lui Henry Green, şi cele ale lui Ivy Comptom-Bumett, de 
exemplu, Mother and Son, care sînt construite în primul rînd 
din dialog. Cîteva dintre povestirile lui Hemingway îşi au de 
asemenea locul din punct de vedere tipologic aici, în mod spe­
cial povestirea Asasinii. Din moment ce în aceste opere per­
soana naratorului apare doar cu funcţie narativă, adică sub forma 
unui principiu abstract, non-identitatea spaţiului personajelor şi 
naratorului (sau a funcţiei narative) ia aici forma cea mai radi­
cală. în măsura în care un narator îşi asumă trăsături personale, 
el se apropie totuşi, chiar dacă numai pînă la o anumită distanţă,

indirectă „vorbire narată”. Vezi Giinther, Probleme der Rededarstellung,
Marburg, 1928, 3, 55 şi 81.

1 Vezi John A. Lester, Jr., „Thackeray's Narrative Technique”, PMLA 69
(1954), 404-405.

2 Vezi Secţiunea 3.2.1.
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de spaţiul personajelor, pentru că personalitatea este o trăsătură 
tipic umană pe care naratorul şi personajele o au în comun. Acesta 
este un motiv pentru care situaţia narativă auctorială, care include 
mereu prezenţa unui narator personalizat, trebuie situată la o 
distanţă adecvată de polul non-identităţii din cercul tipologic.

în cele mai multe cazuri, retragerea naratorului şi pre­
dominanţa dialogului au, de asemenea, ca rezultat o limitare şi 
o selecţie a obiectelor lumii exterioare incluse în textul narativ. 
Hemingway a practicat această „tehnică a omisiunii” cel mai 
consistent. El a fost ghidat de ideea „că poţi omite orice, dacă 
tu ştii că omiţi, şi partea omisă va face povestirea mai puternică 
şi îi va face pe oameni să simtă ceva mai mult decît înţeleg”1. 
Relevanţa semiotică a omisiunii sau, mai precis, a lucrurilor 
care sînt omise, este sporită de situaţia narativă particulară din 
povestirile lui Hemingway, unde absenţa naratorului îi suge­
rează constant cititorului să exploreze atent semnificaţia pro- 
priu-zisă a tot ceea ce nu s-a omis.

7.1.3. De la nume la pro-nume

Retragerea naratorului auctorial este evidentă în redu­
cerea şi mai ales în absenţa discursului auctorial specific, cum 
ar fi referirile naratorului auctorial la el însuşi, comentariile lui 
la evenimentele narate, referirile la trecut, viitor şi aşa mai 
departe. Manifestările pur funcţionale ale naratorului auctorial, 
regizarea dialogului, conferirea de nume personajelor sînt menţi­
nute cel mai mult. Reducerea elementului auctorial în referirea la 
un personaj afectează, mai întîi, adjectivul ce exprimă compa­
siunea auctorială („bietul Strether”), apoi perifrază auctorială 
(„eroul nostru”). Acestea sînt înlocuite de numele simple ale per­
sonajelor („Strether”, „Stephen”), care sînt, la rîndul lor, înlocuite

1 Hemingway, A Moveable Feast, Harmondsworth, 1966, 58. Vezi şi ex­
plicaţia oferită de R. Winkler, Lyrische Elemente in den Kurzgeschichten 
Emest Hemingways, Disertaţie Erlangen 1967, 72 ş.u. şi „Uber Deixis 
und Wirklichkeitsbezug in fiktionalen und nicht-fiktionalen Texten”, în: 
Erzăhlforschung 1, 167.
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de pronumele personale corespunzătoare, atît timp cît un nume 
nu este necesar pentru a evita ambiguitatea. Această substituţie 
continuă a numelui cu pronumele personal este un pas decisiv 
în trecerea de la domeniul auctorial la cel personal. Folosirea 
pronumelor personale facilitează transferul cititorului către con­
ştiinţa personajului sau empatia cititorului cu situaţia persona­
jului într-o măsură mai mare decît menţionarea numelor. Acest 
fapt a fost deja stabilit în discuţia despre începuturile narative 
prin intermediul pronumelor personale1 şi poate fi demonstrat 
printr-o comparaţie a operei Stephen Hero a lui Joyce cu ro­
manul Portret al artistului în tinereţe. Stephen Hero poate fi 
considerat o versiune anterioară, la care autorul renunţase, a 
unei părţi a romanului Portret al artistului în tinereţe2. Revi­
zuirea arată o tendinţă clară spre eliminarea elementelor aucto­
riale, încă numeroase în Stephen Hero, şi spre o accentuare 
consistentă a situaţiilor narative personale. Printre alte fenomene, 
această tendinţă este evidentă în tehnicile utilizate pentru refe­
rirea la personajul principalul, Stephen. în Stephen Hero există 
încă frecvent perifraze auctoriale pentru numele personajului 
principal, cu şi fară adjective („acest idealist fantastic”, „revo­
luţionarul cu o inimă înfocată”, „tînărul”3), în afara simplei 
menţionări a numelui acestuia. Aproape o treime din referirile 
la erou aparţin acestui grup, în timp ce restul folosesc pronu­
mele personal. în Portret al artistului în tinereţe referinţele 
auctoriale evidente la erou sînt eliminate aproape în întregime. 
Simultan, numărul de referinţe prin intermediul numelui este 
redus. în schimb, frecvenţa pronumelui personal care se referă 
la personajul principal creşte în mod vizibil. într-un pasaj de 
zece pagini, de exemplu, pronumele personal apare de nouăzeci 
de ori, în timp ce numele Stephen nu apare nici măcar o dată4. 
Aceste condiţii se reflectă, de asemenea, la începutul naraţiunii, 
unde o situaţie narativă personală, caracteristică acestui roman,

1 Vezi Secţiunea 6.4.
2 Vezi Theodore Spencer, „Introduction to the First Edition”, în: Stephen

Hero, ed. J. Slocum şi H. Cahoon, Londra (1944), 1969, 13-16.
3 Joyce, Stephen Hero, Londra, 1969, 39, 84, 40 şi passim.
4 Joyce, A Portrait o f the Artist as a Young Man, Harmondsworth, 1963,

216-225.
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este dezvoltată începînd cu prima propoziţie. Prima menţionare 
a numelui eroului, care funcţionează ca personaj-reflector al ro­
manului, nu apare decît după prima pagină, iar acolo ca şi cum 
ar fi fost accidentală, în discursul unui alt personaj1.

Şi în opera lui Henry James intensificarea tendinţei 
spre o situaţie narativă personală în romanele mai tîrzii sau în 
revizuirile ulterioare ale operelor din tinereţe este reflectată de 
accentuarea referinţei pronumelui personal. Chatman citează 
rezultatul unei comparaţii realizate de Leo Hendrick a stilurilor 
din tinereţe şi de mai tîrziu ale lui James, dezvăluind o creştere 
cu o treime a numărului pronumelor personale din textele de 
mai tîrziu2.

7.1.4. Stilul indirect liber ca tranziţie de la situaţia 
narativă auctorială la cea personală

Stilul indirect liber implică un complex de probleme 
care au fost extrem de controversate chiar de la începutul discu­
ţiei despre această tehnică, pe la sfîrşitul secolului al XlX-lea. 
Este un fenomen atît gramatical, cît şi literar. Prin urmare, nu e
0 coincidenţă faptul că atît critica literară, cît şi cea lingvistică 
sînt implicate în definirea lui. De asemenea, se poate vedea 
modul în care cele două discipline încearcă să explice unul şi 
acelaşi fenomen din propriul punct de vedere specializat. Pentru 
gramatician, stilul indirect liber este, în primul rînd, un feno­
men care concurează cu vorbirea directă şi indirectă. Diferen­
ţele între aceste trei forme sînt descrise în termenii sintaxei: 
schimbarea pronumelui personal, transpunerea timpului, depen­
denţa sau independenţa sintactică a respectivei propoziţii sau a 
părţii unei fraze. în ultimele decenii, explicaţiile literare despre 
stilul indirect liber s-au concentrat şi mai mult asupra aspectelor

1 Ibid., 8.
2 Vezi Leo Hendrick, Henry James: The Late and Early Styles, disertaţie 

Univ. of Michigan 1953, 32 ş.u., citat de S. Chatman în The Later Style 
o f Henry James, Oxford 1972, 57. Chatman stabileşte aici că şi în 
timpul revizuirii romanului mai vechi Americanul, James a înlocuit nu­
mele personajului principal cu un pronume personal.
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lui suprafrazale. Majoritatea explicaţiilor literare de astăzi despre 
stilul indirect liber sînt de acord în privinţa acceptării faptului 
că esenţa stilului indirect liber constă în privirea dublă asupra 
evenimentelor din perspectiva naratorului şi a personajului ro­
manesc1. Perspectiva duală a stilului indirect liber trebuie înţe­
leasă încă o dată ca o formă specială de exprimare a interme­
dierii naraţiunii. Tendinţele opuse din mediul narativ descrise 
mai sus, şi anume prezenţa naratorului ca întrupare tangibilă a 
intermedierii naraţiunii, pe de o parte, şi iluzia nemedierii prin 
reflectarea realităţii ficţionale în conştiinţa unui mediu personal 
sau a unui personaj-reflector, pe de altă parte, se întîlnesc în 
stilul indirect liber. Aspectul personal al acestei perspective 
duble este, de obicei, susţinut mai puternic de contextul narativ 
decît aspectul auctorial. Din acest motiv, stilul indirect liber 
apare între polul naratorului şi polul reflectorului pe cercul ti­
pologic, mai aproape de situaţia narativă personală decît de cea 
auctorială.

Este esenţial pentru metoda criticii literare ca fenome­
nul stilului indirect liber să fie văzut nu într-o propoziţie izo­
lată, ci în conjuncţie cu alte fenomene din aceeaşi categorie ale 
modului narativ, în cadrul unui text mai lung. Această abordare 
este şi mai potrivită atunci cînd, aşa cum se întîmplă în cazul 
nostru, stilul indirect liber e considerat un aspect al situaţiei 
narative. Voi încerca să fac o clasificare a stilului indirect liber 
în funcţie de continuum-u\ de forme auctorial-personal, în timp 
ce voi evita în mod intenţionat problemele legate de definiţie ce 
sînt discutate oricum amănunţit în majoritatea studiilor care tra­
tează despre stilul indirect liber2. Eu mă voi ocupa de stilul 
indirect liber în cadrul situaţiei narative la persoana întîi în des­
crierea sectorului cercului tipologic dintre situaţia narativă la per­
soana întîi şi cea personală. Includerea stilului indirect liber în 
cadrul unui context narativ mai mare este de asemenea justificată

1 De exemplu, Albrecht Neubert, Die Stilformen der ,JZrlebten Rede” im 
neueren englischen Roman, Halle/Saale 1957, 13 ş.u.; G. Steinberg, 
Erlebte Rede, 85-86, P. Hemadi, Beyond Genre, Ithaca şi Londra 1972, 
193 şi R. Pascal, The Dual Voice, 25.

2 O descriere detaliată a problematicii definirii o dă Steinberg, Erlebte 
Rede, 55-118.
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din punctul de vedere al cititorului, din moment ce acesta nu per­
cepe aproape niciodată stilul indirect liber singur, ci întotdeauna 
împreună cu alte cîteva elemente narative asociate. Problema 
definirii şi delimitării stilului indirect liber se rezovă de la sine 
sub aspectul continuum-ului de forme, aşa cum sînt reprezentate 
acestea pe cercul tipologic pînă acum, astfel încît devine evident 
faptul că stilul indirect liber însuşi nu e înţeles ca o categorie 
omogenă şi inflexibilă, ci mai degrabă ca un continuum de forme 
şi de modificări ale lor. Aceste modificări pot fi prezentate siste­
matic la nivelul tranziţiei auctorial-personal.

7.1.5. „Contaminarea" vorbirii naratorului de 
către vorbirea personajelor

O primă etapă în modificarea unei forme narative auc­
toriale în direcţia stilului indirect liber şi apoi spre o situaţie 
narativă personală se poate observa atunci cînd relatarea nara­
torului auctorial este „contaminată” de vorbirea personajelor1. 
Următorul pasaj din romanul Casa Buddenbrook este un exem­
plu clasic pentru acest fenomen. Acesta a fost deja citat în 
studii anterioare referitoare la stilul indirect liber:

în ziua nunţii doamna Stuht din GlockengieBerstraBe avu din 
nou prilejul de a pătrunde în lumea bună, dîndu-le o mînă de 
ajutor domnişoarei Jungmann şi croitoresei ca s-o gătească 
pe Tony. S-o bată Dumnezeu, spuse ea, dacă văzuse o mi­
reasă mai frumoasă şi, privind în sus, plină de admiraţie, se 
aşeză în genunchi -  aşa grasă cum era -  să prindă crenguţele 
de mirt pe rochia albă din moiré antique... Asta se petrecea 
în sufrageria mică2.

1 Pentru o discuţie privind conceptul „contaminare”, vezi Leo Spitzer 
„Sprachmischung als Stilmittel und als Ausdruck der Klangphantasie”, 
GRM 11 (1923), 193-216; şi R. Pascal, The Dual Voice, 55; Graham 
Hough vorbeşte despre „naraţiunea colorată” în lucrarea sa „Narrative 
and Dialogue in Jane Austen”, Criticai Quarterly 12 (1970), 204.

2 Casa Buddenbrook, voi 1, trad. de Ion Chinezu, Cartea Românească, 
1972, 241. Vezi şi Werner Hoffmeister, Studien zur erlebten Rede bei 
Thomas Mann und Robert Musil, Londra/Haga/Paris 1965.
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Aceasta este o contaminare a vorbirii naratorului de 
către vorbirea personajelor, un fel de citat indirect, care poate fi 
observat frecvent la romancierii victorieni precum Dickens, 
George Eliot şi Meredith, care preferă un stil auctorial foarte 
pronunţat. De regulă, aceasta aruncă o uşoară lumină ironică 
asupra personajelor „citate”. Acest element narativ a fost deja 
utilizat magistral de Jane Austen, scriitoarea care a ajutat stilul 
indirect liber să se stabilească în istoria romanului englez1. Voi 
cita ca exemplu acel pasaj din Mansfield Park în care Roy Pascal 
a identificat cuvintele şi expresiile (marcate cu majuscule) în 
care se aude ca un ecou vorbirea personajelor. Marcarea cu 
caractere italice din citatul următor îi aparţin lui Roy Pascal:

Tinerii Crawford [...] erau foarte dispuşi să rămînă. Mary era 
mulţumită de Parohie ca actual cămin, iar Henry era la fel de 
dornic ca şi sora lui să-şi prelungească vizita. Venise cu 
intenţia de a nu petrece mai mult decît cîteva zile împreună 
cu ei, dar Mansfield promitea şi nici o altă obligaţie nu-i re­
clama prezenţa în altă parte. Doamna Grant era încîntată să-i 
păstreze pe amîndoi alături de ea, iar doctorul Grant era 
extrem de mulţumit de această stare de lucruri; o tînără 
drăguţă şi vorbăreaţă precum domnişoara Crawford consti­
tuia întotdeauna o companie plăcută pentru un om potolit, 
care-şi facea de lucru pe lîngă casă. Ca să nu mai amintim 
că, domnul Crawford fiind musafirul său, avea o scuză să bea 
vin roşu la masă în fiecare zi.
Admiraţia fetelor Bertram faţă de domnul Crawford era mai 
extatică decît orice obişnuise să simtă domnişoara Crawford 
faţă de o persoană de sex opus. A recunoscut totuşi faptul că 
domnii Bertram erau nişte tineri foarte arătoşi, că doi ase­
menea lor puteau fi rareori găsiţi, chiar şi la Londra, iar că 
manierele lor, în special cele ale fratelui mai mare, erau 
lipsite de cusur. EL frecventase des Londra şi avea mai multă 
dezinvoltură şi galanterie decît Edmund, prin urmare, el era 
preferatul. Faptul că era şi fiul cel mai mare constituia un alt 
atu important în favoarea lui. Avusese, oricum, un presentiment 
că AVEA să-l placă mai mult. Ştia că era genul ei2.

1 Vezi Willi Bühler, Die ,JLrlebte Rede” im englischen Roman. Ihre Vorstufen
und ihre Ausbildung im Werke Jane Austens, Zürich şi Leipzig 1937, 81 ş.u.

2 După cum este citat de Pascal în lucrarea Dual Voice, 56 (r. Mansfield 
Park, trad de Adina Ihora, Ed. Aldo Press, Bucureşti, 2004, 58).
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Este vorba despre un narator auctorial care îi relatează 
cititorului cum membrii familiei Crawford sînt primiţi ca oas­
peţi la Mansfield, dar în relatarea lui naratorul se foloseşte de 
numeroase expresii bombastice, care par a fi tipice vorbirii per­
sonajelor: „Majoritatea acestor «citate» sînt atît caracteristice, 
cît şi ironice, setul atribuit lui Marry Crawford, de exemplu, 
arătînd atitudinea ei sofisticată, cvasicinismul acesteia şi acuta 
cunoaştere de sine”1. Această amestecare a limbajului narato­
rului cu cel al personajelor ficţionale îi sugerează lui Pascal ori­
ginea folosirii stilului indirect liber de către Jane Austen. El 
presupune că acesta s-a dezvoltat din felul în care autoarea 
vorbea cu membrii familiei sale2.

7.1.6. Diferenţierea vorbirii naratorului de cea a 
personajelor

O dată cu diferenţierea mai clară a vorbirii naratorului 
de cea a personajelor în romanul modem, acest element narativ 
a devenit mai important pentru perspectivă. Citatele din vorbi­
rea personajelor devin mai evidente în relatarea auctorială şi 
sînt mai proeminente, adică elementul personal sporeşte pe 
baza elementului auctorial. Astfel, Joyce îşi începe naraţiunea 
The Dead cu o descriere a celor două surori mai mari Morkan 
în timp ce îşi aşteaptă oaspeţii pentru balul lor anual de 
Revelion. Nervozitatea şi grija cu privire la unul dintre oaspeţii 
aşteptaţi sînt exprimate în limbajul lor, cu toate că naratorul nu 
le citează nici direct, nici indirect. Anxietatea lor este reflectată 
de cîteva expresii idiomatice, caracteristice femeilor bătrîne, 
expresii care sînt încorporate în relatare:

Fireşte, într-o seară ca asta înţelegeai să n-aibă astîmpăr. Şi 
unde mai pui că trecuse de zece şi nici pomeneală de Gabriel 
cu nevastă-sa. Şi-apoi se temeau grozav ca Freddy Malins să 
nu vină cherchelit. Pentru nimic în lume n-ar fi voit ca 
vreunul dintre elevii lui Mary-Jane să-l vadă sub influenţa

1 Ibid.
2 Ibid., 56-57.
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alcoolului; şi-apoi, cînd era aşa, aveai cîteodată mult de 
furcă s-o scoţi la cap cu dînsul. Freddy Malins totdeauna 
venea tîrziu, dar se întrebau ce-o f i  păţit Gabriel de întîrzia; 
şi de asta se iveau una-două în capul scării şi se aplecau 
peste balustradă ca s-o întrebe pe Lily de venise cumva 
Gabriel ori Freddy1.

Cu cît apar mai frecvent „citate” din vorbirea persona­
jelor şi cu cît sînt distinse mai clar ca limbaj al personajelor, cu 
atît elementul personal devine mai proeminent în naraţiune. în 
sfîrşit, dacă raportul cantitativ dintre elementele vorbirii narato­
rului şi cele ale personajelor este inversat, la început în unităţi 
mai mici ale textului, apoi în unele şi mai mari, situaţia nara­
tivă personală devine predominantă, dat fiind faptul că celelalte 
elemente narative (referinţa la personaje prin nume sau pro­
nume personal) apar deja în forma personală mai des decît în 
cea auctorială.

7.1.7. Colocvializarea vorbirii naratorului

în afara tendinţei spre diferenţiere a vorbirii naratorului 
de cea a personajelor, o tendinţă opusă poate fi observată în ro­
manul modem, şi anume colocvializarea vorbirii naratorului. 
Această tehnică minimalizează diferenţele dintre vorbirea nara­
torului şi vorbirea personajelor. Studiile despre stilul indirect 
liber subliniază frecvent faptul că prezenţa acestuia este stimu­
lată de un nivel stilistic care aproximează vorbirea colocvială2. 
Prin folosirea stilului indirect liber „limbajul scris” se apropie 
„din nou de limbajul vorbit, care este mai simplu din punct de 
vedere sintactic”3. în conjuncţie cu stilul indirect liber, o astfel 
de colocvializare are o funcţie semiotică importantă în cadrul 
continuum-ului auctorial-personal: registrul limbajului vorbit 
indică mai mult un mediu personal, în timp ce registrul literar

1 Joyce, Dubliners, Harmondsworth 1974, 173 (r. Oameni din Dublin, 
trad. Frida Papadache, ELU, Bucureşti, 1966, 260-261), subl. mea.

2 Vezi Neubert, Stilformen, 14.
3 Steinberg, Erlebte Rede, 61.
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al limbajului -  mai mult un mediu auctorial. Cînd un autor 
precum Hemingway renunţă intenţionat la potenţialul unei astfel 
de diferenţieri stilistice, poate apărea un efect specific: maniera 
auctorială a percepţiei, a gîndirii şi a simţirii se poate apropia 
de cea a personajelor. Distanţa narativă internă se reduce. Această 
colocvializare a vorbirii naratorului este evidentă în mod spe­
cial în romanul lui Doblin Berlin Alexanderplatz, în care rela­
tarea auctorială şi stilul indirect liber personal, aşa cum Gtinter 
Steinberg a arătat deja, nu se mai disting stilistic:

Are acum secretul ei, mai mult decît înainte, mica bestie, 
secretul ei cu Franz, şi nu se mai teme deloc de ce pune la 
cale iubitul ei cu oamenii lui Pums, va întreprinde şi ea 
ceva. Va căuta să vadă cu ochii ei cine sînt ăia, la vreun bal, 
la partidele de popice. Franz n-o ia cu el la aceste petreceri, 
Herbert o ia pe Eva, dar Franz spune: astea nu-s pentru tine, 
nu vreau să te duc printre porcii ăia împuţiţi1.

începutul citatului conţine o relatare auctorială, care 
ca stil nu diferă esenţial de stilul indirect liber ce începe după 
două puncte. Nivelarea stilistică a limbajului auctorial al nara­
torului şi asimilarea vorbirii şi gîndirii personajelor de către 
acesta îi poate da cititorului impresia că o situaţie narativă auc­
torială predomină pretutindeni. Părţile narative auctoriale nu 
mai sînt percepute ca vorbire şi gînduri ale unui narator distant, 
ci precum cele ale unui contemporan care trăieşte întîmplările 
la nivelul personajului. Avem de a face cu o altă formă de re- 
flectorizare a personajului-narator, care a fost descrisă ante­
rior2. Mai mult, romanul Berlin Alexanderplatz al lui Doblin 
prezintă un spectru bogat al diferitelor grade de reflectorizare a 
personajului narator.

Efectul exact opus poate fi observat atunci cînd vor­
birea şi gîndurile personajelor, care sînt redate în stilul indirect 
liber, sînt ridicate la nivelul stilului literar al naratorului auctorial.

1 Alfred Doblin, Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte von Franz Biberkopf,
dtv, Munchen 1977, 303 (r. Berlin Alexanderplatz, trad. Ion Roman, 
Univers, Bucureşti, 1987, 370).

2 Vezi Secţiunea 6.4.
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Această tehnică apare foarte frecvent în romanul timpuriu şi 
este evidentă în mod special în opera Afinităţi elective a lui 
Goethe. Elementul auctorial este accentuat de elevarea stilistică 
a vorbirii sau a gîndurilor personajelor, care sînt prezentate prin 
stilul indirect liber, exact aşa cum elementul personal este ac­
centuat prin colocvializare, după cum se poate observa în ro­
manul lui Doblin. Va trebui să revin asupra acestei observaţii 
în decursul discuţiei despre situaţia narativă la persoana întîi şi 
modificările ei în direcţia situaţiei narative personale, din 
moment ce nivelul stilului are acolo un efect similar în situaţia 
narativă: un stil colocvial, cum este cel din în romanul De veghe 
în lanul de secară, tinde să limiteze perspectiva narativă la 
punctul de vedere al eului care trăieşte.

7.1.8. Probleme ale demarcaţiei auctorial-personal

Cînd nu doar expresii individuale, ci şi argumente, 
explicaţii şi motivaţii construite din punctul de vedere al per­
sonajului sînt inserate în textul narativ, a fost făcut un pas mai 
departe în direcţia situaţiei narative personale pe cercul tipo­
logic. Leo Spitzer şi, după acesta, G. Steinberg au atras atenţia 
asupra propoziţiilor cauzale care ataşează un motiv personal re­
latării auctoriale. Spitzer vorbeşte despre „motivare pseudo-obiec- 
tivă”1, dar caracterizarea propusă de Steinberg pare mai adec­
vată pentru această problemă:

Propoziţiile cauzale cu această funcţie de a reda indirect 
vorbirea aparţin complexului care s-ar putea numi motivaţie 
„pseudo-auctorială” sau mai bine zis „personală”, pentru a 
folosi terminologia lui Stanzel: sînt argumente care trebuie 
înţelese ca prezentări indirecte ale vorbelor sau gîndurilor 
personajelor ficţionale. Motivaţia poate urma relatarea cu 
paratacticul „denn/car/for[/pentru că]” şi în acest caz este 
stil indirect liber obişnuit: „împreună cu ei [copiii oamenilor 
obişnuiţi], el [micul Henry] îşi cocea pîinea între pietre fier­
binţi şi o mînca după ce o ungea cu usturoi. Pentru că

1 Citat după Steinberg, Erlebte Rede, 101, nota 51.
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usturoiul te făcea înalt şi te ajuta să-ţi menţii o stare bună
de sănătate” [sublinierea mea]1.

Cu toate că nu este afirmat explicit că motivarea ofe­
rită în ultima propoziţie a citatului nu este a naratorului, citi­
torul o interpretează totuşi ca pe o opinie a băiatului, adică o 
ataşează orizontului de experienţă şi de cunoaştere al persona­
jului ficţional, nu aceluia al naratorului. Pe măsură ce o reflec- 
torizare de acest fel se extinde la cîteva propoziţii sau chiar la 
un paragraf întreg, o situaţie narativă personală apare şi înlocu­
ieşte situaţia narativă auctorială. De asemenea, ultima propozi­
ţie a citatului poate fi interpretată ca o declaraţie de validitate 
universală, ca o propoziţie gnomică a cărei pretenţie de validi­
tate universală e pusă la îndoială de faptul că este, prin folosi­
rea trecutului caracteristic stilului indirect, cuprinsă într-o con­
ştiinţă personală. Putem observa aici relaţia încărcată de tensi­
une dintre perspectiva auctorială şi cea personală, care este 
greu de definit, dar care este foarte importantă pentru structura 
înţelesului naraţiunii. Această dificultate a fost discutată în ca­
pitolul despre perspectivă. Adesea este imposibil de determinat 
dacă o anumită afirmaţie este concepută ca expresie a opiniei 
mediului auctorial sau personal. în naraţiunile aperspectivale li­
mita nu poate stabili deloc. în general, se poate spune că numărul 
de opere narate aperspectival scade vizibil atunci cînd situaţia 
narativă predominantă se apropie de situaţia narativă personală. 
Naraţiunile cu situaţie narativă personală sînt de regulă mai 
clar perspectivizate, fară îndoială, însă o diferenţiere absolut 
lipsită de ambiguitate a convingerilor personale de cele aucto­
riale nu este mereu posibilă aici. Cîteodată o anumită ambigui­
tate în această privinţă poate fi chiar parte a structurii operei. 
Un criteriu clar pentru distincţia dintre viziunea auctorială şi 
cea personală este oferit de două tipuri ale negării verbului „a 
şti” (wissen). Un enunţ care cuprinde cuvintele „nu ştie/nu ştia 
că” referindu-se la un personaj ficţional care funcţionează ca un

1 Ibid. Citatul în limba germană din opera lui Heinrich Mann Die Jugend 
des Kdnigs Henri Quatre a fost, de asemenea, preluat din lucrarea lui 
Steinberg, cu tot cu sublinierea acestuia.
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mediu personal conţine întotdeauna o afirmaţie auctorială. 
Enunţurile care conţin construcţiile „nu ştie/nu ştia dacă/de 
ce/ce”, pe de altă parte, trebuie de regulă să fie considerate afir­
maţii personale1.

într-o situaţie narativă strict personală, negarea verbu­
lui „a şti” este de obicei înlocuită de formularea directă a între­
bării ce rezultă din ignoranţa personajului ficţional. Romanul 
Portret al artistului în tinereţe conţine doar cîteva exemple 
pentru una dintre cele două utilizări ale verbului negat „a şti” 
(„îl durea că nu ştia bine ce însemna politica”). Pe de altă parte, 
apar în stilul indirect liber numeroase întrebări precum: „Era 
bine sau era greşit să o sărute pe mama lui? Ce înseamnă un 
sărut?”; „Ce zi a săptămînii era?”; „Nu l-a auzit Cranley?”. Tot 
la fel de frecvent apar cuvintele „Se întreba care/dacă”2. Afir­
maţia (auctorială) legată de ignoranţa personajului este înlocu­
ită în situaţia narativă personală de prezentarea gîndurilor care 
fie dezvăluie o lipsă a cunoaşterii, fie sînt evocate de o astfel de 
lipsă. în locul unei lipse a cunoaşterii din partea personajului 
care e comunicată de relatare, în mediul personal este prezen­
tată condiţia cognitivă a „necunoaşterii”.

7.1.9. De la stilul indirect liber la situaţia narativă 
personală

Dacă amploarea stilului indirect liber într-o naraţiune 
creşte pînă la punctul în care acesta înlocuieşte în mare măsură 
enunţurile auctoriale, atunci rezultă o situaţie narativă perso­
nală. Situaţia narativă personală poate fi de asemenea înţeleasă 
ca folosire a stilului indirect liber (în sensul mai degrabă literar 
decît în cel strict gramatical al termenului) de-a lungul textului

1 Vezi K. Stierle, Text als Handlung, pp. 127-128. Stierle atrage atenţia 
între altele asupra nuvelei lui Kleist Die Marquise von O..., în care 
predomină negaţia „nu ştia ce/dacă”: „[Kleist] narează într-un asemenea 
fel, încît cititorul adoptă ignoranţa eroinei”, ceea ce corespunde orien­
tării cititorului în situaţia narativă personală. Vezi şi nota 1, p. 256 a 
cărţii de faţă.

2Joyc e, Portrait o f the Artist, 17, 15, 177, 232, 195.
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narativ. Este mai bine, oricum, să folosim conceptul de situaţie 
narativă personală pentru un astfel de stil indirect liber extins, 
deoarece această denumire indică faptul că extensia stilului 
indirect liber într-un text narativ mai lung conduce la o nouă 
orientare a cititorului. Din moment ce prezenţa naratorului auc­
torial nu mai este evocată în imaginaţia cititorului, cititorul se 
aşază el însuşi în întregime într-un Aici şi Acum al personaju­
lui care funcţionează în pasaj ca mediu personal sau ca perso- 
naj-reflector. Aici stilul indirect liber încetează de fapt să mai 
fie o expresie „a unei voci duale”, deoarece vocea auctorială de 
la nivelul ei practic nu mai poate fi auzită. Această schimbare 
este un alt motiv pentru a nu vobi de stil indirect liber, ci de o 
situaţie narativă personală, atunci cînd ne referim la naraţiuni 
de acest fel. Acest termen a fost deja întrebuinţat într-un număr 
de publicaţii referitoare la romanele Procesul şi Castelul ale lui 
Kafka, Portret al artistului în tinereţe al lui Joyce, şi la ro­
manele unor autori precum Virginia Woolf, Hermann Broch, 
Nathalie Sarraute şi alţii.

7.1.10. Continuum-vX auctorial-personal şi 
reflectorizarea personajului-narator

Tranziţia de la situaţia narativă auctorială la cea perso­
nală poate fi, de asemenea, luată în considerare sub aspectul 
transformării graduale a unui narator auctorial într-un mediu per­
sonal anonim. Acest proces, pe care cercetarea din sfera narato- 
logiei l-a ignorat pînă acum, a fost descris mai sus drept unul de 
reflectorizare a personajului-narator1. Trebuie să definim acum 
acest proces în funcţie de poziţia lui în continuum-vX formal al 
cercului tipologic.

Tendinţa de a înlocui naratorul auctorial din naraţiune 
continuă în reflectorizare, dar cu o importantă diferenţă: reflec­
torizarea nu implică dispariţia personajului-narator. în schimb, 
el este făcut similar celorlalte personaje sub aspectul orientării 
spaţio-temporale, al atitudinii şi al registrului stilistic, asemănător

1 Vezi Secţiunea 6.4.
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în special cu acel personaj care funcţionează ca mediu per­
sonal. Cu alte cuvinte, prin reflectorizarea sa, naratorul aucto­
rial dezvoltă abilitatea de a se camufla, nu numai prin poziţi­
onarea sa într-o lume ficţională, ci şi prin asumarea modului de 
percepţie şi, în parte, chiar a vocii şi manierei de exprimare a 
personajelor. O serie largă de posibilităţi sînt disponibile aici, 
de la însuşirea unei singure formulări pînă la observarea com­
pletă a unei scene sau a unei situaţii în spiritul personajelor1. 
Dacă apare această din urmă situaţie, trebuie să discernem dacă 
naratorul reflectorizat funcţionează ca un adevărat purtător de 
cuvînt al personajelor, întrucîtva ca voce a experienţelor colec­
tive ori a filosofiei de viaţă, sau dacă exprimările lui sînt iro­
nice, întrucît transmit opiniile personajelor de care naratorul auc­
torial se disociază. Această distincţie, care este importantă pentru
0 interpretare, nu va fi în mod necesar uşoară sau nonambiguă, 
aşa cum se întîmplă întotdeauna atunci cînd ironia este impli­
cată. Alt exemplu din povestirile lui Mansfield va servi pentru 
ilustrarea acestui lucru. Exemplul din opera The Garden Party 
pe care l-am discutat anterior a fost interpretat ca o remarcă 
ironic-distanţată din partea naratorului auctorial implicit despre 
conştiinţa socială a membrilor familiei Sheridan. în cel de-al 
şaptelea segment din naraţiunea At The Bay, pe de altă parte, 
este redată o observaţie de către naratorul reflectorizat în des­
crierea sa poetică a plajei, pe care personajele ar fi putut de 
asemenea să o facă, dacă ar fi posedat ascuţimea şi talentul său 
de a se exprima3. Aici punctul de vedere al personajului reflec­
torizat este mai puternic personal, în timp ce în primul caz mai 
puternic auctorial.

Reflectorizarea naratorului implică de asemenea o 
schimbare la nivelul deicticelor spaţio-temporale. Exemplul de 
înlocuire spaţio-temporală discutat anterior4 -  „Acolo/aici el a 
s-a tîrît pe lîngă forum toată ziua” -  poate fi, de asemenea, expli­
cat cu ajutorul conceptului de reflectorizare. „Aici el s-a tîrît”

1 A se compara exemplele din romanul Ulise cu cele din „The Garden 
Party” din Secţiunea 6.4.

2 Vezi Secţiunea 6.4.
3 Mansfield, Garden Party, 36.
4 Vezi Secţiunea 4.5.
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exprimă orientarea spaţială a naratorului reflectorizat, ,Acolo 
el s-a tîrît” o exprimă pe aceea a unui narator auctorial fără în­
grădiri. în decursul reflectorizării, deicticele de depărtare 
(acolo/atunci), caracteristice situaţiei narative auctoriale, sînt înlo­
cuite temporar de deicticele de apropiere (aici/acum), caracte­
ristice situaţiei narative personale. Nu fiecare „acum” şi „astăzi” 
de factură auctorială, care se referă la timpul prezent al acţiunii, 
indică reflectorizarea. Prin urmare, „şi astăzi din nou” {auch heute 
wieder) de la începutul operei Effi Briest de Theodor Fontane, 
abia dacă modifică natura auctorială a naratorului, care se face 
el însuşi cunoscut la începutul acestui roman:

Faţada conacului -  o pantă cu ghivece de aloe şi cîteva 
scaune de grădină -  era de asemenea un loc plăcut şi oferea, 
în acelaşi timp, tot soiul de distracţii atunci cînd cerul era 
înnorat. Insă în zilele în care soarele strălucea fierbinte, toată 
lumea prefera partea casei care dădea înspre grădină, mai 
ales stăpîna casei şi fiica sa, care şi astăzi stăteau pe aleea 
acoperită cu dale, care era cu totul umbrită1.

Frecvenţa şi consecvenţa folosirii auctoriale a adver­
belor deictice, care, de fapt, sînt potrivite pentru orientarea spa- 
ţio-temporală a personajului ficţional, pot, pe de altă parte, să 
aducă o anumită reflectorizare a personajului-narator. O tendinţă 
distinctă spre reflectorizare a deicticelor spaţiale se poate distinge 
la începutul naraţiunii lui Georg Büchner, Lenz, în ciuda nara­
torului auctorial:

Pe data de 20 ianuarie Lenz a traversat munţii. Vîrfiirile şi 
pantele abrupte acoperite de zăpadă, în josul pietrelor gri ale 
văilor, al poienilor, al stîncilor şi al pinilor. Aerul era umed 
şi rece; apa şerpuia în josul pietrelor şi traversa drumul. Ra­
murile pinilor coborau grele în aerul umed. Pe cer treceau 
nouri cenuşii, însă foarte denşi -  iar apoi se ridică aburul 
ceţii în sus [...]2.

1 Theodore Fontane, Effi Briest, in Sämtliche Werke, vol. 7, München 
1959, 171.

2 Georg Büchner, „Lenz”, in Werke und Briefe, Wiesbaden 1958,85, subl. mea.
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Aşa cum Anderegg a arătat deja în interpretarea pe care 
a făcut-o acestui pasaj, atît adverbele deictice, cît şi alegerea 
cuvintelor şi a metaforelor din text trimit la experienţa persona­
jului principal: „Tot ceea ce se întîmplă se referă la Lenz şi îl 
afectează pe acesta”1. Anderegg atrage atenţia, de asemenea, asupra 
faptului că preluarea orientării spaţiale a personajului principal 
este posibilă doar dacă naratorul auctorial nu-şi defineşte poziţia2. 
O reflectorizare completă, pe de altă parte, ar cere ca punctul de 
vedere narativ să fie fixat în sau aproape de coordonatele Aici şi 
Acum ale personajului romanesc.

7.2. De la situaţia narativă auctorială la cea la 
persoana întîi

Toate naraţiunile sînt la persoana întîi, indiferent dacă 
vorbitorul se prezintă sau nu.
(J. Moffett şi K.R. McElheny, Points o f View: An Anthology

o f Short Stories)

Dacă urmăm diagrama cercului tipologic de la situaţia 
narativă auctorială pînă la situaţia narativă la persoana întîi, 
trebuie să traversăm linia de demarcaţie ce separă naraţiunea la 
persoana a treia de naraţiunea la persoana întîi, în sensul general 
acceptat al acestor două concepte. Din perspectiva teoriei nara­
tive, este important de asemenea să observăm o nouă schimbare 
a „eului” narator la această linie de demarcaţie. Baza ontologică 
a „eului” narator se schimbă atunci cînd această graniţă este tra­
versată. Diferenţa este marcată de opoziţia dintre identitatea şi 
non-identitatea universului de existenţă al naratorului şi al perso­
najelor. Această schimbare la nivelul bazei ontologice a „eului” 
narator are consecinţe importante. Spre deosebire de „eul” auc­
torial acorporal (dar nu impersonal), persoana întîi a naratorului 
dobîndeşte o formă sporită de corporalitate, devine un „eu cu

1 J. Anderegg, Leseubungen, Gottingen 1970, 24. Vezi şi interpretarea ace­
luiaşi text în lucrarea lui Pascal, Dual Voice, 62 ş.u.

2 Anderegg, Leseubungen, 29.
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trup” în sensul definiţiei mele din capitolele 4 şi 6, în măsura în 
care poziţia unei astfel de naraţiuni la persoana întîi în cercul 
tipologic se apropie de tipul ideal de situaţie narativă la persoana 
întîi. Creşterea gradului de corporalitate a naratorului la persoana 
întîi are drept rezultat restricţionarea orizontului său de cunoaştere 
şi percepţie şi punerea procesului narativ în relaţie cu existenţa 
naratorului la persoana întîi în calitate de personaj de ficţiune.

Pentru o mai mare claritate, voi distinge cîteva nive­
luri în acest proces de corporalizare a naratorului. Cel mai aproape 
de naratorul auctorial se află naratorul la persoana întîi, care pre­
tinde că este editorul sau redactorul unui manuscris (redactorul 
ficţional din romanul Moll Flanders sau Richard Sympson din 
Călătoriile lui Gulliver), persoana care dă citire unei povestiri 
(Douglas din romanul O coardă prea întinsă), şi naratorul unei 
poveşti în ramă dintr-un ciclu de povestiri („Chaucer” din 
Canterbury Tales, directorul din romanul Der Schimmelreiter 
al lui Theodor Storm). Fiecare dintre aceste roluri la persoana 
întîi, în mod special cel al naratorului unei povestiri în ramă, poate 
avea prezenţă mai puternic marcată personal şi fizic în lumea 
ficţională1. Astfel, acesta se apropie de următorul nivel al cor- 
poralizării naratorului la persoana întîi, acela al naratorului la

1 Cohn susţine că naratorii-în-ramă şi editorii de manuscrise ficţionali 
narează de la un nivel diferit de cel al naratorilor la persoana întîi şi 
auctoriali. Trebuie să ne amintim, totuşi, că mulţi dintre aceşti naratori- 
în-ramă şi editori se prezintă sub forma unor contemporani ai persona­
jelor ale căror poveşti le narează şi pretind că au auzit despre întîmplare 
sau au primit manuscrisul direct de la personaje. Editorul memoriilor 
din romanul Moli Flanders, de pildă, pretinde că a primit această po­
veste direct de la Moli Flanders. De asemenea, acesta spune că a trebuit 
să corecteze textul din punct de vedere stilistic, pentru a evita orice fel 
de inconvenient. Prin această explicaţie personajul editorului se apropie 
în spaţiul cercului tipologic de locul rezervat naratorului la persoana 
întîi periferic, cu care are în comun nivelul narativ, precum şi pe cel 
existenţial. Pe de altă parte, editorii şi naratorii-în-ramă care nu au niciun 
contact personal cu eroii din poveştile lor nu pot fi plasaţi în sectorul 
dintre situaţia narativă auctorială şi cea la persoana întîi. Obiecţia lui 
Cohn este aplicabilă doar acestor naratori. Vezi Cohn, „The Encirclement 
of Narrative, On Franz StanzeFs Theorie des Erzählens”, Poetics Today 
2(1981), 165 şi 180.
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persoana întîi periferic. Acest tip de narator se distinge de nara­
torul la persoana întîi aproape autobiografic din faza ce ur­
mează pe cercul tipologic, în primul rînd prin poziţia sa în 
relaţie cu întîmplările narate. El este localizat la periferia întîm­
plărilor narate şi rolul său este acela al unui observator, al unui 
martor, biograf, cronicar, dar nu cel al eroului care se află în 
centrul evenimentelor. Acest rol permite, de asemenea, formele 
cele mai variate de participare la acţiune, inclusiv împletirea 
destinelor naratorului şi al personajului (Overton din The Way 
of AII Flesh şi Marlow din Lord Jim). Ultimul nivel este nara­
ţiunea la persoana întîi cvasiautobiografică, în care naratorul şi 
eroul povestirii sînt identici.

Majoritatea naraţiunilor la persoana întîi se găsesc 
aici. Prin urmare, este necesară diferenţierea în continuare a 
rolului naratorului la persoana întîi în calitate de personaj prin­
cipal. Relaţia dintre eul narator şi cel care trăieşte poate fi folo­
sită drept criteriu pentru distincţie. în plimbarea noastră de-a 
lungul cercului tipologic, întîlnim mai întîi un narator la per­
soana întîi al cărui eu narator se prezintă el însuşi în detaliu 
drept narator (Tristram Shandy, Siggi Jepsen din romanul lui 
Siegfried Lenz, Lecţia de germană). Apoi întîlnim clasicul narator 
la persoana întîi, în care eul care trăieşte şi eul narator, nefiind 
cantitativ echilibraţi, au aceeaşi importanţă (David Copperfield, 
Felix Krull). în sfîrşit, întîlnim naraţiunea la persoana întîi în 
care eul care trăieşte înlocuieşte aproape în întregime eul nara­
tor în cîmpul vizual al cititorului (De veghe în lanul de secară). 
Romanele epistolare şi romanele-jumal intim aparţin cumva 
zonei dintre ultimele două niveluri ale naraţiunii la persoana 
întîi, potrivit accentului care cade asupra procesului compozi­
ţional şi gradului distanţei narative.

7.2.1. Naratorul auctorial din Pumpernickel

Ca toate celelalte graniţe din teoria mea narativă, cea 
dintre situaţia narativă auctorială şi situaţia narativă la persoana 
întîi este deschisă. O tendinţă spre corporalizare a „eului” nara­
tor începe deja în spaţiul situaţiei narative auctoriale. Chiar la
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începutul romanului Fraţii Karamazov, naratorul auctorial îl 
numeşte pe unul dintre personajele acestui roman „cel mai 
confuz şi ridicol dintre netrebnicii din cartierul nostru”1. Refe­
rinţa sa personală este similară celei a naratorului la persoana 
întîi, care îşi spune propria poveste, aşa cum face naratorul din 
romanul Demonii, care îşi începe povestea, ca majoritatea nara­
torilor la persoana întîi, în felul următor: „înainte de a descrie 
evenimentele extraordinare care au avut loc recent în oraşul 
nostru, care pînă acum nu se remarca prin nimic deosebit [...]”2. 
O poziţionare temporară a naratorului auctorial în lumea perso­
najelor, care de obicei nu mai este dezvoltată în continuare, era
0 invenţie narativă răspîndită în secolul al XIX-lea. Aceasta se 
găseşte în operele lui Dickens, George Eliot, Trollope, Jean 
Paul Richter şi Wilhelm Raabe, dar şi la Flaubert, care îl pre­
zintă pe naratorul din romanul Madame Bovary ca pe un coleg 
de şcoală al unuia dintre personajele ficţionale3. Acest narator, 
destul de proeminent la începutul romanului, mai tîrziu se re­
trage complet. în majoritatea cazurilor, această invenţie nara­
tivă serveşte drept mijloc de verificare a poveştii şi este, prin 
urmare, o parte a retoricii disimulării, care urmăreşte să şteargă 
graniţa dintre lumea personajelor şi aceea nu doar a naratorului, 
ci chiar şi a cititorilor. începutul povestirii lui Gogol Mantaua 
furnizează un exemplu interesant pentru această tehnică, deoa­
rece este urmărită în mod special traversarea acestei graniţe. 
Abia prin retragerea înapoia ei, cititorul devine conştient de 
această graniţă. Naraţiunea este iniţiată de două ori, mai întîi de 
„eul” narator, care traversează graniţa către naraţiunea la 
persoana întîi, şi apoi de un narator auctorial, care s-a retras din 
nou în adevăratul său spaţiu, dincoace de graniţă:

La departamentul... dar mai bine nu mai spunem la care de­
partament anume. Nimic mai susceptibil decît departamen­
tele, regimentele, cancelariile de tot felul, într-un cuvînt, tot 
neamul funcţionăresc. In zilele noastre, orice ins crede că,

1 Dostoievski, Die Brüder Karamasoff {Fraţii Karamazov), Gütersloh 
1957,13.

2 Dostoievski, Die Dämonen {Demonii), dtv, München 1977, 9.
3 Flaubert, Madame Bovary, Paris 1966, cap. 1, 37 ş.u.
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dacă l-ai atins pe el, ai insultat întreaga societate. Se spune 
că zilele trecute s-ar fi primit din partea unui căpitan-isprav- 
nic, nu ţin minte din ce oraş, o plîngere prin care arăta clar 
că nimeni nu ţine seamă de hotărîrile stăpînirii şi că numele 
lui sacrosanct este luat cu desăvîrşire în deşert. în sprijinul 
afirmaţiilor era anexat la plîngere un volum gros, un roman, 
în care la fiecare zece pagini se pomeneşte de un căpitan-is- 
pravnic arătat pe alocuri beat-turtă. De aceea, ca să preîntîm- 
pine orice fel de neplăceri, vom spune departamentului cu 
pricina un departament oarecare. Aşadar, într-un departa­
ment oarecare îşi facea slujba un funcţionar oarecare (...)1.

Astfel Gogol îl face pe cititor conştient de distincţia 
lingvistică ce marchează această graniţă. Prin referirea la decor 
şi la personaje, articolul hotărît are efectul concretizării, arti­
colul nehotărît pe acela al generalizării. Acest fenomen repre­
zintă o paralelă la folosirea articolului familiarizant la începutul 
unei naraţiuni cu un personaj-reflector, care a fost discutată 
anterior2. Evitarea articolului familiarizant din acest caz („La 
departamentul” din primul paragraf devine „într-un departa­
ment oarecare” în al doilea paragraf al povestirii) indică pers­
pectiva externă auctorială şi subliniază separarea spaţiilor de 
existenţă al naratorului şi al personajelor.

Pe lîngă verificarea povestirii, mai este un motiv pentru 
frecvenţa unor astfel de transgresiuni ale naratorului auctorial 
din romanului secolului al XIX-lea. Probabil că se poate vorbi 
despre o dorinţă a naratorului auctorial de a-şi desăvîrşi perso­
nalitatea în cadrul unei existenţe care este de asemenea deter­
minată fizic. Tendinţa în discuţie este vizibilă în mod special 
acolo unde această convenţie narativă devine motiv al operei, de 
exemplu spre finalul romanului Vanity Fair al lui Thackeray. 
Naratorul, care pînă în acest punct era auctorial, apare deodată 
printre personajele romanului, sub forma unuia dintre vizitatorii 
din Pumpernickel, capitala unui principat german în miniatură, 
ca şi cum ar fi un narator la persoana întîi. în capitolul al

1 N. Gogol, „Mantaua”, în Der Mantel und andere Erzählungen, Frankfurt/M.
1977,254 (r. Opere, vol. III, Nuvele, Ed. Cartea rusă, Bucureşti, 1956,110).

2 Vezi Capitolul 6.3.
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şaizeci şi doilea, „La Rin”, cititorul este surprins de informaţia 
că naratorul le-a văzut personal pe cîteva dintre personajele 
principale în tinereţea lui, în timp ce se distra cu prietenii săi în 
Pumpemickel, staţiune şi capitală („noi, tinerii complici”)1. Na­
ratorul păstrează atitudinea observatorului, fară îndoială, dar 
detaliul în care este prezentat acest episod îl forţează pe cititor 
să observe în întregime prezenţa naratorului în lumea persona­
jelor. Prin acest transfer al naratorului lui în lumea Ameliei, a 
lui Becky, a lui Jos Sedley şi a lui Dobin, Thackeray se expune 
la criticile legate de contradicţia din conceperea naratorului, 
din moment ce naratorul s-a prezentat în prefaţa romanului 
(„înaintea cortinei”) drept „director al spectacolului” şi şi-a 
asumat în întregime privilegiile tradiţionale ale omniscienţei şi 
dreptul de a dispune de personaje ca narator auctorial. Apariţia 
naratorului în postură de tînăr contemporan şi de oaspete care 
vizitează oraşul Pumpemickel ar trebui să presupună că el re­
nunţă la aceste privilegii de narator olimpian. De fapt, Thackeray 
face un oarecare gest în această direcţie. în capitolul LXXVI, 
naratorul face aluzii la faptul că Tapeworm, însărcinat cu 
afaceri de la curtea din Pumpemickel, este sursa directă a cu­
noaşterii lui detaliate a poveştii lui Becky2. Oricum, perspec­
tiva prezentării nu este în nici un fel influenţată de această su­
gestie. Nu are loc nici o restricţie a orizontului cognitiv al per- 
sonajului-narator, corespunzătoare referinţei sursei lui. Prin 
urmare, trebuie să căutăm în altă parte motivul pentru schimba­
rea situaţiei narative auctoriale în direcţia unei situaţii narative 
la persoana întîi.

Cauza reală a acestei schimbări pare să stea, aşa cum 
am indicat deja, în nevoia naratorului auctorial de a conferi 
propriei personalităţi o existenţă fizică, de a se transforma dintr-un 
rol funcţional abstract într-o figură în came şi oase, o persoană 
cu o istorie individuală. Tînărul bărbat din Pumpemickel, care 
va spune povestea Ameliei şi a lui Becky mulţi ani mai tîrziu, 
nu posedă încă maturitatea şi detaşarea necesară, şi la această

1 Thackeray, Vanity Fair (Bîlciul deşertăciunilor), Harmondsworth 1968,722.
2 Ibid

300



Cercul tipologic

vîrstă îi lipseşte cinismul blînd al naratorului adult. în această 
conexiune nu trebuie să uităm faptul că Thackeray îşi face na­
ratorul auctorial mai în vîrstă decît este el, autorul Thackeray, 
atunci cînd scrie de fapt romanul (apropo, Dickens procedează 
foarte des în mod similar). Această observaţie furnizează un 
nou argument împotriva identificării autorului cu naratorul auc­
torial, care este încă insinuată de majoritatea criticilor. Prezenţa 
in persona a naratorului sub forma unui bărbat tînăr în scena 
unuia dintre ultimele episoade ale romanului oferă, de ase­
menea, o justificare pentru numeroasele comentarii auctoriale, 
care îi atrag atenţia cititorului asupra faptului că timpurile s-au 
schimbat foarte mult de la momentul întîmplărilor ficţionale1, 
iar naratorul s-a schimbat o dată cu ele. Şi el a fost odată o per­
soană care a căutat distracţie într-un bîlci al deşertăciuniulor 
vieţii, iar în acest sens episodul Pumpernickel contribuie la 
conturarea personalităţii naratorului ca fiinţă umană similară 
nouă, o conturare care nu i-ar fi fost permisă sau poate i-ar fi 
fost doar într-un mod circumstanţial în spaţiul atribuit narato­
rului auctorial. Acesta este începutul unei încercări de realizare 
a unei istorii a dezvoltării şi a formării naratorului auctorial. 
Această dezvoltare este deosebit de relevantă pentru interpretare, 
deoarece sugestia unei astfel de istorii a evoluţiei arată ceea ce, 
altfel, ar rămîne complet neremarcat, şi anume faptul că nara­
torul cu adevărat auctorial nu este supus trecerii timpului. De 
regulă, un astfel de narator spune povestea personajelor sale 
dintr-un punct fix în timp, avînd o personalitate fixă, adică ade­
sea nu are o amintire personală a propriului trecut. în situaţia 
narativă la persoana întîi, aşa cum apare ea în astfel de romane 
cvasiautobiografice precum David Copperfield şi Heinrich cel 
Verde, tocmai legătura actului narativ cu experienţa personală a 
naratorului devine principala preocupare a romanului.

1 Vezi Heinz Reinhold, Der englische Roman des 19. Jahrhunderts, 
Düsseldorf 1976, 94.
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7.2.2. Naratorul la persoana întîi periferic

„Să faci forţa demonică să treacă printr-un mediu nedemonic.” 
(Thomas Mann, Die Entstehung des Doktor Faustus)

în episodul Pumpemickel din Bîlciul deşertăciunilor 
întîlnim „eul” narator într-un rol pe care acesta îl păstrează de 
la început pînă la sfîrşit în multe romane şi povestiri: naratorul 
-  martor vizual al evenimentelor, observator, contemporan al 
personajului principal, biograful acestuia etc. în toate aceste 
cazuri, naratorul însuşi nu se află în centrul evenimentelor, ci la 
periferia acestora. Din această cauză, îl voi numi narator la 
persoana întîi periferic, distingîndu-1 prin urmare de naratorul 
la persoana întîi autobiografic, care este în acelaşi timp personaj 
principal, aflîndu-se în centrul acţiunii, şi narator. Cea mai 
importantă funcţie a naratorului periferic la persoana întîi este 
intermedierea sau subiectivizarea evenimentelor narate. Semni­
ficaţia reală a naraţiunii nu se află în natura personajului prin­
cipal şi a lumii acestuia luate în sine, ci mai degrabă în modul 
în care sînt ele percepute de la o anumită distanţă de către un 
narator care observă, trăieşte şi evaluează. Această situaţie re­
flectă impresionant „viziunea epistemologică familiară nouă de 
la Kant încoace, conform căreia noi nu cunoaştem lumea în 
sine, ci mai degrabă lumea în forma în care a trecut printr-un 
mediul unei minţi care observă”1. în consecinţă, naratorii la 
persoana întîi periferici diferă nu doar prin distanţa lor 
temporală şi spaţială faţă de întîmplările reale, ci şi prin faptul 
că o trăsătură caracteristică a personalităţii lor este percepţia, 
care e cel puţin într-o anumită măsură dependentă de relaţia 
acestora cu personajul principal. Rolul naratorului la persoana 
întîi periferic este cel mai frecvent cel al prietenului patern, al 
prietenului personal apropiat sau al admiratorului personajului 
principal. Acest grup îi include pe Overton din The Way of AU 
Flesh, pe Marlow din Lord Jim şi pe Zeitblom din Doctor Faustus. 
Ţinta de ordin tematic a unei astfel de naraţiuni este încercarea 
prietenoasă a naratorului de a-1 înţelege pe extraordinarul

1 Friedmann, Die Rolle des Erzählers in der Epik, 26.
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personaj principal. De aceşti naratori periferici la persoana întîi 
trebuie să-i distingem pe aceia care, din cauza caracterului lor 
tipic, reprezentativ, trebuie să fie interpretaţi ca servind drept 
elemente contrastive, drept antiteza eroului. De regulă, astfel 
de naratori nu sînt strîns legaţi de personajele principale printr-o 
relaţie personală, prietenoasă, ci mai degrabă le sînt subordonaţi 
ca servitori (Nelly Dean din Wuthering Heights) sau ca tovarăşi 
(Dr. Watson din Sherlock Holmes). Pe lîngă aceşti naratori la 
persoana întîi periferici, care sînt caracterizaţi din punct de ve­
dere sociologic, mai sînt şi alţii care sînt clasificaţi mai ales 
potrivit filosofiei lor de viaţă sau constantelor lor psihologice. 
De exemplu, ei se găsesc în cîteva naraţiuni ale lui Conrad 
Meyer. Friedmann i-a caracterizat după cum urmează:

într-o scrisoare către Paul Heyse, C.F. Meyer şi-a justificat 
procedeul de a-1 lasa pe Dante să nareze povestea căsătoriei 
călugărului prin faptul că a văzut în acesta un reprezentant al 
perioadei medievale. „Dante al meu din faţa căminului... 
este o figură tipică şi pur şi simplu reprezintă Evul Mediu”, 
în acelaşi fel, autorul nu prezintă povestea lui Thomas Becket, 
sfîntul care a răzbunat seducerea fiicei sale de către rege „în 
mod direct, ceea ce ar putea foarte uşor să-l deruteze pe ci­
titor, fiindcă povestea este atît de enigmatică, ci în schimb 
face în aşa fel încît aceasta să fie narată de un elveţian 
simplu şi cu un caracter puternic, ce nu poate fi amăgit din 
cauza simţului său moral infailibil”1.

în mod natural, funcţiile diferenţiate aici apar deseori în 
conjuncţie în opere individuale. Prin urmare, Zeitblom, naratorul 
la persoana întîi periferic din Doctor Faustus, este atît un prieten 
devotat, cît şi un admirator al marelui compozitor Adrian 
Leverkuhn, aşa cum putem deduce din cuvintele lui Thomas 
Mann citate în epigraful acestui capitol, un tip pragmatic care 
contrastează cu personajul principal aproape în orice privinţă2.

1 Ibid., 39.
2 Situaţia narativă din romanul Doctor Faustus al lui Mann este, desigur, 

mult mai diversificată. Pentru o analiză completă a situaţiei narative la 
persoana întîi din acest roman, vezi Henning, Die Ich-Form und ihre

303



TEORIA NARAŢIUNII

Rolurile personificate de personajul principal şi de narator nu 
se limitează sub nici o formă la această distribuţie a tipurilor 
(erou = complex, demonic; narator = relativ naiv, prozaic). Scholes 
şi Kellogg văd distribuţia exact opusă a tipurilor în această 
formă a romanului: „Vechea problemă tragică a prezentării 
unui personaj cu o natură destul de primitivă pentru hybris şi 
hamartia, dar şi destulă sensibilitate pentru înaltă cunoaştere şi 
înţelegere de sine a fost mereu una remarcabilă pentru artistul 
narator [...]. împărţirea protagoniştilor în actorul simplu, neci­
zelat şi persoana complexă, sensibilă care împărtăşeşte infor­
maţiile rezolvă o mare problemă pentru romancier. Marlow se 
poate ocupa de înţelegere în locul lui Kurtz sau Jim; Carraway 
în locul lui Gatsby; Jack Burden în locul lui Willie Stark din 
AU the King's Men\ şi Quentin Compson şi Shreve McCannon 
pentru Sutpen din romanul Absalom, Absalom! al lui Faulkner”1.

în toate naraţiunile cu un narator la persoana întîi peri­
feric, tensiunea dintre personalitatea naratorului şi cea a persona­
jelor principale este foarte importantă pentru sens şi trebuie luată 
în considerare în interpretare. Conceptul lui Booth de credibili­
tate poate fi de ajutor aici, aşa cum Jacqueline Viswanathan a arătat 
în examinarea situaţiei narative din romanele Wuthering Heights, 
Under Western Eyes şi Doctor Faustus2. Problema necredibi- 
lităţii naratorului la persoana întîi, sau mai precis, viziunea

Funktion in Thomas Manns ,yDoktor Faustus” und in der deutschen 
Literatur der Gegenwart, Tübingen 1966, 34-153.

1 Scholes şi Kellogg, The Nature o f Narrative, 261-262. L. Hönnighausen,
în lucrarea „Maske und Perspektive. Weltanschauliche Voraussetzungen 
des perspektivischen Erzählens”, GRM, N.F. 26 (1976), 294, vede rolul 
naratorului la persoana întîi periferic în relaţie cu plăcerea autorilor de 
la sfîrşitul secolului trecut de a-şi ascunde personalitatea, de a se de­
ghiza: „în afară de măştile teatrale ale lui Wilde şi Nietzsche, există o 
atitudine de discreţie ostentativă şi de normalitate burgheză în operele 
lui Pater, Henry James, T.S. Eliot şi Thomas Mann -  o faţadă de invi- 
zibilitate şi o anti-mască ce este în mod ironic întrupată în personajul 
Zeitblom din romanul lui Mann şi în prototipul său Mackellar din opera 
lui Stevenson”.

2 Jacqueline Viswanathan, „Point of View and Unreliability in Ch. 
Bronte’s Wuthering Heights, Conrad’s Under Western Eyes and Mann’s 
Doktor Faustus”, Orbis Litterarum 29 (1974), 42-60.
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limitată pe care acesta o are asupra situaţiei reale este cel mai 
clară atunci cînd el se foloseşte de privilegiul reproducerii dia­
logurilor personajelor în detaliu, aşa cum fac practic toţi nara­
torii la persoana întîi. în astfel de circumstanţe, medialitatea 
acestei situaţii narative particulare este suprimată aproape com­
plet. Tehnica în discuţie are ca rezultat o impresie a prezentării 
scenice directe şi cititorul îl pierde din vedere pe narator. Acelaşi 
fenomen poate fi observat, desigur, în naraţiunile autobiogra­
fice la persoana întîi sau în situaţiile narative auctoriale. într-o 
naraţiune cu un narator la persoana întîi periferic acesta dobîn- 
deşte o semnificaţie specială, din moment ce părţile relatate de 
narator contrastează adesea cu părţile prezentate direct. în cu­
vintele lui Viswanathan: „în timp ce subiectivitatea naratorilor 
este foarte vizibilă în părţile narative, aceştia [naratorii la per­
soana întîi periferici] funcţionează în scene asemenea unor per­
fecte casetofoane cu înregistrare”1. Pe lîngă acest lucru, nara­
torii la persoana întîi periferici sînt adeseori atît de preocupaţi de 
funcţia lor de narator, încît „îşi uită rolul” şi temporar nu mai vor­
besc „ca personaj”, ci ca un narator auctorial care nu este legat nici 
de un limbaj personal definit, nici de un anumit punct de vedere2.

Cele două tendinţe discutate aici, emanciparea pasaje­
lor lungi de dialog şi a prezentării scenice de sub restricţia ine­
rentă în această situaţie narativă şi schimbarea stilului narativ, 
pot fi considerate o auctorializare a naratorului la persoana întîi 
periferic, fenomen care, în plus, poate fi observat ocazional şi 
la naratorul autobiografic la persoana întîi. Această auctoriali­
zare a naratorului la persoana întîi oferă, într-un sens, un cores­
pondent al reflectorizării naratorului auctorial. Ceea ce ambele 
fenomene au în comun pare să fie o luptă pentru echilibru între 
competenţa personală şi cea auctorială. Particularitatea persona­
jelor şi a naratorilor ca personaje ficţionale luptă pentru universa­
litatea naratorului auctorial cu perspectivă externă şi omniscienţă, 
şi invers -  universalitatea naratorului auctorial caută să devină 
concretă în particularitatea personajelor ficţionale.

1 Ibid., 43.
2 Viswanathan se referă la fragmente corespunzătoare din romanele pe 

care le analizează. Vezi 48 ş.u.
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După stabilirea faptului că există o auctorializare a 
naratorului la persoana întîi, apare problema posibilităţii unei 
reflectorizări a situaţiei narative la persoana întîi. Reflectoriza- 
rea propriu-zisă a naratorului la persoana întîi are loc atunci 
cînd acesta se retrage din ce în ce mai mult ca personaj-narator 
şi se transformă într-un personaj-reflector; această dezvoltare 
avînd loc atunci cînd accentul prezentării este mutat exclusiv 
asupra eului care trăieşte. Mă voi ocupa de acest proces în 
relaţie cu noua descriere a cercului tipologic. Probabil ar fi mai 
potrivit să vorbim despre un fel de reflectorizare a naratorului 
la persoana întîi periferic la Joseph Conrad, cu toate că aici 
procesul este mai degrabă tematic decît structural, apărînd mai 
ales în acele naraţiuni în care o relaţie foarte ciudată există sau 
creşte între naratorul la persoana întîi periferic şi erou. Criticii 
care s-au ocupat de opera lui Conrad au creat termenul de „par- 
teneriat neprevăzut” pentru această relaţie. în decursul efortu­
rilor sale de a proba şi înţelege viaţa eroului, naratorul desco­
peră o afinitate internă între el însuşi şi eroul său, care-1 atrage 
din ce în ce mai mult şi îl face să empatizeze intens cu experi­
enţele lui, să se imagineze el însuşi pe de-a-ntregul în situaţia 
eroului, astfel încît urmează o identificare psihologică sau mo­
rală. Această temă este o variaţie a motivului alter-ego-ului, 
care poate fi, de asemenea, găsit în alte opere ale lui Conrad 
scrise în forma persoanei întîi, de exemplu în The Secret Sharer. 
în naraţiunile la persoana întîi, motivul capătă o anumită semni­
ficaţie structurală, pe lîngă implicaţiile sale tematice. „Partene- 
riatul neprevăzut” restructurează o situaţie narativă la persoana 
întîi periferică tinzînd spre mediere, spre empatie personală. 
Naratorul la persoana întîi pare el însuşi obligat să empatizeze 
cu situaţia eroului, ceea ce poate duce la acceptarea prin dele­
gare a destinului eroului de către naratorul la persoana întîi, aşa 
cum se poate vedea la Marlow în romanul Heart of Darkness, 
şi chiar mai mult în Lord Jim. în acest fel, atitudinea narato­
rului la persoana întîi periferic faţă de erou se apropie de acea 
relaţie caracteristică eului narator şi celui care trăieşte din ro­
manul cvasi-autobiografic la persoana întîi. în cazul cel din urmă, 
„parteneriatul” este dat existenţial, ceea ce nu împiedică relaţia 
dintre eul narator şi cel care trăieşte să devină problematică. O
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cauză ar putea fi refuzul eului narator de „a accepta” eul care 
trăieşte, cum se întîmplă, de exemplu, în romanul Eu nu sînt 
Stiller al lui Max Frisch. Forma tipică de naraţiune la persoana 
întîi periferică cu empatie predominantă („parteneriat neprevă­
zut”) între naratorul la persoana întîi şi personajul principal 
este, prin urmare, localizată mai aproape de naraţiunea cvasiau­
tobiografică la persoana întîi pe cercul tipologic decît nara­
ţiunea periferică la persoana întîi cu funcţie predominantă de 
intermediere.

7.2.3. De la naraţiunea la persoana întîi
cvasiautobiografică la monologul interior

Un duh liniştitor acum apasă
Pe conturul trupului meu, atît de larg pare
Vidul dintre mine şi acele zile
Care sînt totuşi în mintea mea profund prezente,
Încît cu ele-n gînd adesea par să fiu
Două conştiinţe -  conştient de mine
Şi de o altă fiinţă.

(W. Wordsworth, Preludiu)

Acest sector al continuum-uhii de forme este caracteri­
zat prin retragerea graduală a eului narator şi prin accentul din 
ce în ce mai puternic asupra prezentării eului care trăieşte. La 
început cititorul poate încă recunoaşte naratorul, care este de 
asemenea personajul principal în actul narativ. în acelaşi timp, 
naratorul este integrat spaţial şi temporal în realitatea ficţio­
nală, adică el este prezent fizic pe scena întîmplărilor şi parti­
cipă la desfăşurarea acestora. Opoziţia dintre narator şi erou 
este înlocuită aici de opoziţia dintre eul narator şi eul care tră­
ieşte. în consecinţă, legătura existenţială dintre actul narativ şi 
experienţa pe care am descris-o anterior în capitolul 4.6 ca pe o 
caracteristică a „eului cu trup” devine operativă pe deplin. 
Această situaţie narativă permite toate variaţiile şi modulaţiile 
care pot fi din nou ilustrate ca un continuum pe cercul tipo­
logic, extinzîndu-se pe partea tipului ideal de situaţie narativă 
la persoana întîi. Principiul primar al clasificării, care defineşte

307



TEORIA NARAŢIUNII

acest continuum, este reprezentat de distribuţia relativă a ac­
centului fie pe eul narator, fie pe cel care trăieşte şi de cîmpul 
de tensiune ce se stabileşte el însuşi între cele două faze sau 
aspecte ale eului. în Moby Dick, Tristram Shandy şi Lecţia de 
germană al lui Lenz, atenţia cititorului este atrasă mai mult de 
eul narator decît de cel care trăieşte. în romanul clasic la per­
soana întîi cu formă autobiografică, relaţiile sînt echilibrate. 
Eul care trăieşte pretinde partea cea mai mare a naraţiunii, dar, 
din cauza prezenţei continue a eului narator şi a importanţei co­
mentariilor lui, apare un echilibru între cele două ipostaze ale 
eului, aşa cum se întîmplă în Moli Flanders, David Copperfield, 
Heinrich cel Verde şi Felix Krull. Acest fel de roman la per­
soana întîi poate fi considerat o formă clasică, deoarece în el 
cîmpul de tensiune dintre cele două euri este mereu echilibrat. 
Cîţiva critici ai romanului burghez din secolul al XlX-lea, 
printre care Jean-Paul Sartre, consideră că acest echilibru este 
naiv şi nerealist1. Numărul naraţiunilor în care relaţia dintre 
erou şi lume nu poate fi stabilizată pare să fie cumva mai redus 
în această formă decît în cea a naraţiunilor care sînt direct 
învecinate pe cercul tipologic.

Dacă trecem de la situaţia narativă la persoana întîi 
la situaţia narativă personală pe cercul tipologic, observăm 
schimbări la nivelul formei naraţiunii la persoana întîi care sea­
mănă cu schimbările din formele naraţiunii la persoana a treia, 
între situaţiile narative auctoriale şi cele personale. Acest pro­
ces are mai multe straturi aici, iar tranziţia nu poate fi trasată 
strict printr-o linie, deoarece fenomenele individuale tind să se 
suprapună. în virtutea clarităţii, oricum, aceste fenomene vor fi 
enumerate şi discutate în ordinea cea mai apropiată de sistemul 
ilustrat de cercul tipologic:
1. eul narator se retrage din ce în ce mai mult; echilibrul dintre 

eul narator şi eul care trăieşte, care e caracteristic naraţiunii 
la persoana întîi cvasiautobiografică, este abandonat, permi- 
ţîndu-i eului care trăieşte să domine. Drept rezultat, impor­
tanţa corporalizării „eului” narator pentru procesului narativ 
scade, dar nu ca o bază fizică pentru starea mentală a eului

1 Vezi Typische Formen, 22.
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care trăieşte. Actul narativ însuşi nu mai este deschis, adre­
sarea către cititor sau auditoriu se estompează din ce în ce 
mai mult;

2. treptat prezentarea este focalizată tot mai clar pe eul care tră­
ieşte. Accentul cade pe întîmplarea in actu, pe experienţa de 
tip „acum şi aici”, care, de asemenea, limitează orizontul de 
cunoaştere şi de percepţie al eului care trăieşte. în acelaşi 
timp, principala motivaţie a acţiunii trece de la înţelegerea 
conştientă, de la voinţă şi reflecţie la reacţia inconştientă sau 
semi-conştientă şi, în cazuri extreme, la un reflex aproape 
neuropsihologic;

3. distanţa narativă, care în romanul la persoana întîi cvasiauto- 
biografic constituie premisa pentru atitudinea echilibrată şi 
înţeleaptă a eului narator faţă de experienţele sale anterioare, 
scade aproape întotdeauna o dată cu retragerea eului narator. 
Holden Caulfield narează doar la cîteva săptămîni după ex­
perienţele „fară sens” ale zilelor pe care le-a petrecut în New 
York; prin natura confesivă a naraţiunii, eul narator este înlo­
cuit aproape complet de eul care trăieşte. Personajele la per­
soana întîi ale lui Beckett vegetează pînă spre dezintegrare 
existenţială, o dezintegrare care poate fi de asemenea obser­
vată în absenţa unei distanţe dintre eul narator şi eul care 
trăieşte.

Romanele epistolare şi jurnalul sînt localizate în acest 
sector al cercului tipologic. Factorul decisiv pentru clasificarea 
sistematică a romanului epistolar nu este numărul corespon­
denţilor, ci în primul rînd distanţa spaţio-temporală şi internă, 
adică psihologică, pe care corespondentul o dobîndeşte prin 
experienţa lui. în acest sens, situaţia narativă trebuie să fie pro- 
priu-zis determinată separat pentru fiecare scrisoare. Scala dis­
tanţei narative din romanul Pamela al lui Richardson, de exem­
plu, se extinde de la o săptămînă despre care eroina oferă o 
relatare condensată, la „descrierea spontană” a acelor momente 
critice în care condeiul său înregistrează secundă după secundă 
avansurile seducătorului şi călăului ei1.

1 Vezi Richardson, Pamela, Everyman’s Library, Londra 1955, voi. 1, 125 
şi 158-159 et passim. Expresia „descriere instantanee” apare în „Prefaţa”
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în analogie cu naraţiunile sub formă dialogată din 
zona continuum-ului auctorial-personal, naraţiunea dialogată 
aflată în zona persoanei întîi a cercului tipologic este localizată 
aproximativ la jumătatea distanţei dintre situaţia narativă la 
persoana întîi şi cea personală. Predominanţa dialogului este 
doar un criteriu secundar al clasificării. De importanţă primară 
este faptul că naratorul s-a retras aici aproape complet, în timp 
ce un personaj-reflector nu a devenit încă vizibil. Această obser­
vaţie menţine, de asemenea, naraţiunea dialogată pe partea opusă 
a cercului tipologic. Din moment ce în ambele cazuri criteriul de 
clasificare este absenţa trăsăturilor distinctive (cu excepţia formei 
dialogate), este clar faptul că o naraţiune de acest fel la persoana 
întîi, de exemplu Cincizeci de bătrîne a lui Hemingway, este 
greu de distins de o naraţiune la persoana a treia de un tip com­
parabil (de exemplu, Asasinii). In afara formei dialogate şi de 
predominanţa prezentării scenice, ambele forme sînt caracteri­
zate înainte de toate de absenţa unui personaj-narator, precum şi 
de absenţa personajului-reflector.

în sfîrşit, monologul interior reprezintă tranziţia dintre 
situaţia narativă la persoana întîi şi cea personală. în monologul 
interior, cititorul întîlneşte un eu care deja manifestă trăsătura 
caracteristică a personajului-reflector: acesta nu narează sau nu 
se adresează unui ascultător sau cititor, ci reflectă în conştiinţa 
lui situaţia sa momentană, inclusiv reminiscenţele evocate de 
această situaţie. Prin urmare, lumea exterioară prezentată într-un 
monolog interior apare doar ca un reflex în conştiinţa perso­
najului la persoana întîi. Din moment ce distincţia dintre refe­
rinţa la persoana întîi şi a treia este nemarcată, aşa cum a fost 
explicată aceasta în capitolul 4.8.21, în contextul redării con­
ştiinţei şi absenţei unui personaj-narator, tranziţia de la sectorul

romanului Clarissa Harlowe. Pentru o discuţie despre distanţa narativă 
în romanul epistolar, vezi Natascha Wiirzbach, The Novei in Letters, 
Londra 1969, XV ş.u.

1 Vezi Secţiunea 4.8.2. Vezi de asemenea Kathleen Tillotson, The Novei o f 
the 1840s, Oxford 1954, 192, unde autoarea afirmă că scena care repre­
zintă moartea lui Dombey din romanul Dombey şi fiul, care e prezentată 
în forma auctorial-personală la persoana a treia, se apropie de forma la 
persoana întîi.
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situaţiei narative la persoana întîi la acela al situaţiei narative 
personale pe cercul tipologic are loc în mod subtil. Această 
graniţă este, de asemenea, deschisă. Natura cercului tipologic 
ca un continuum de forme fară o separare categorică este con­
firmată din nou aici.

Cîteva probleme ce apar în sectorul persoanei întîi al 
cercului tipologic care tocmai a fost descris vor fi analizate mai 
amănunţit în secţiunea următoare.

7.2.4. Relaţia dintre cele două euri în situaţia 
narativă cvasiautobiograflcă

Sper că sînt un om mai înţelept şi mai generos acum decît 
eram atunci -  cu siguranţă sînt un om mai fericit -  şi că 
lumina înţelepciunii căzînd asupra unui nebun poate arăta nu 
doar nebunia sa, ci şi conturul simplu al adevărului.

(Iris Murdoch, The Black Prince, Prefaţa naratorului la 
persoana întîi, Bradley Pearson)

Trăsătura specifică a situaţiei narative la persona întîi 
cvasiautobiograflcă este tensiunea internă dintre eul-erou şi 
eul-narator. Intr-o carte anterioară, am sugerat temenii de „eu 
care trăieşte” şi „eu narator” pentru aceste două faze din viaţa 
„eului” narator1. Distanţa narativă ce separă temporal, spaţial şi 
psihologic cele două faze ale „eului” narator este, în general, o 
măsură a intensităţii procesului experienţei şi educării la care 
eul narator a fost supus înainte să înceapă nararea povestirii 
sale. Distanţa narativă (dintre eul narator şi cel care trăieşte) 
este prin urmare, la rîndul său, unul dintre cele mai importante 
puncte de plecare în interpretarea romanului la persoana întîi 
cvasiautobiografic. Varietatea formelor acestuia se întinde de la

1 Vezi Stanzel, Typische Erzăhlsituationen, 61-62. Aceşti doi termeni au 
fost creaţi înainte de a face legătura cu eseul lui Spitzer intitulat „Zum 
Stil Marcel Prousts”. în acest eseu Spitzer face o distincţie similară 
atunci cînd vorbeşte despre „misterioasa dualitate a celor două «euri», 
«eul» narator superior şi «eul» care trăieşte amorţit, indiferent” din opera 
lui Proust. Stilstudien //, München 1928, 478. Vezi şi B. Romberg, 
Studies in the Narrative Technique o f the First-Person Novei, Stockholm 
1962, 95-96.
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identificare la înstrăinare completă între între eul care narează 
şi cel care trăieşte. Romanul la persoana întîi cvasiautobiogra- 
fic timpuriu se încheie frecvent cu o schimbare totală în perso­
nalitatea morală a personajului la persoana întîi. înstrăinarea 
este predominantă aici sub forma îndepărtării de eul anterior, 
cum se întîmplă în Der abenteuerliche Simplicissimus1 de 
Hanks Jakob Christoph von Grimmelshausen şi în romanul 
Moli Flanders al lui Defoe. Adesea este acordată puţină atenţie 
în aceste romane continuităţii dezvoltării psihologice a perso­
nalităţii naratorului la persoana întîi. Comentariile numeroase 
pe care Moli Flanders, transformată moral, le face cu privire la 
viaţa sa anterioară de hoaţă, prostituată şi bigamă, de exemplu, 
creează impresia că Defoe a unit eul care trăieşte al lui Moli 
Flanders şi reflecţiile „eului” auctorial într-o singură persoană,
0 persoană cu totul diferită2. Istoria romanului la persoana întîi 
cvasiautobiografic este istoria integrării tot mai convingătoare 
a eului narativ şi a celui care trăieşte.

în naraţiunea la persoana întîi cvasiautobiografică, 
procesul narativ însuşi devine, de asemenea, o parte esenţială a 
povestirii, dar într-un mod diferit decît în naraţiunea auctorială. 
Aceste două situaţii narative sînt similare în măsura variabilă a 
detaliului ce poate caracteriza procesul narativ. Dacă ar fi con­
struită o scală pentru a reprezenta acest aspect, aceasta s-ar în­
tinde de la prezentarea detaliată (în vecinătatea zonei de legă­
tură cu situaţia narativă periferică la persoana întîi) pînă la su­
primarea aproape completă a procesului narativ din momentul 
tranziţiei către monologul interior. Mai importante sînt însă deo­
sebirile dintre aceste două situaţii narative. în situaţia narativă 
la persoana întîi, actul narativ este o formă de continuare a expe­
rienţelor eului, care are ca rezultat o motivaţie existenţială de a 
nara străină naraţiunii auctoriale. Naratorul la persoana întîi cvasi­
autobiografic rămîne legat de eul său anterior prin numeroase

1 Vezi Clemens Heselhaus, „Grimmelshausen, Der abenteuerliche Simplicissimus”,
în: Der deutsche Roman, vol. 1; Düsseldorf 1963,28 ş.u.

2 încercările de reconciliere a dificultăţilor de interpretare care au urmat prin 
tratarea comentariilor cu tentă auctorială ale lui Moli drept ironice nu au 
fost foarte eficiente. Această incongruenţă reprezintă o problemă pentru 
orice interpretare a acestui roman, după cum a subliniat The Rise o f the 
Novei: Studies in Defoe, Richardson andFielding, Londra 1957, 115-118.
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legături existenţiale, în ciuda diverselor sale transformări. Dacă 
eroul sau eroina privesc în urmă la greşelile şi confuzia vieţii 
lor anterioare de la distanţa vîrstei mature, aşa cum fac Moli 
Flanders sau Felix Krull, de obicei naratorul poate recunoaşte 
un fel de schemă; dacă, pe de altă parte, el sau ea nu au atins 
încă această distanţă faţă de eul care trăieşte al vieţii observate sau 
au atins-o doar parţial (precum Holden Caulfield sau Oscar 
Mazerath), atunci confuzia şi lipsa orientării experienţei vor 
deveni de asemenea o parte a procesului narativ. Cu cît distanţa 
narativă este mai redusă, cu atît e mai apropiat eul narator de 
eul care trăieşte. Orizontul de cunoaştere şi de percepţie al eului 
care trăieşte devine mai îngust şi efectul memoriei de catali­
zator capabil să clarifice substanţa experienţei este limitat co­
respunzător1. Aici legătura strînsă dintre delimitarea orizontului 
de cunoaştere şi efectul memoriei în naraţiunea la persoana 
întîi devine foarte clară.

7.2.5. Punct de vedere şi memorie în naraţiunea la 
persoana întîi

Un minimum de memorie este indispensabilă, dacă trăieşti
cu adevărat.

(Malone al lui Beckett din Malone Dies)

Delimitarea orizontului cunoaşterii şi al experienţei 
apare frecvent ca temă în operele ficţionale caracterizate de

1 Chiar şi schimbările relativ minore în schema relaţiei eu-eu pot avea 
implicaţii pentru o interpretare, ca în romanele David Copperfield şi 
Marile speranţe, de exemplu. Vezi Kurt Tetzeli von Rosador, „Charles 
Dickens: Great Expectations. Das Ende eines Ich-Romans”, Die 
Neueren Sprachen, N.F. 18 (1969), 399-408, unde problema celor două 
concluzii ale acestui roman este legată de tratarea relaţiei dintre euri 
într-un mod extrem de revelator. Robert B. Partlow, Jr., în „The Moving 
I: A Study of the Point of View in Great Expectations”, College English 
23 (1961), 122-131, ajunge la rezultate similare fără a face legătura cu 
teoria mea privind naraţiunea la persoana întîi. Este deosebit de inte­
resant faptul că Partlow echivalează efectul detaşării eului narativ de eul 
care trăieşte cu o tranziţie de la referinţa la persoana întîi la cea la 
persoana a treia: „Există adesea o diferenţă atît de mare între cele două 
euri, încît cel de-al doilea, «eul-care-eram-eu», devine practic «el»” (124).
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opoziţia celor două euri ale naratorului la persoana întîi. Contrar 
unei păreri comune, o astfel de restricţie are ca rezultat mai multe 
avantaje decît dezavantaje pentru romancier. Dezavantajele, sau 
ceea ce e denumit în mod tradiţional dezavantaj, sînt aproape în­
totdeauna o consecinţă a folosirii stîngace a situaţiilor narative 
la persoana întîi sau a unei aderenţe prea literale la punctul de 
vedere al naratorului la persoana întîi. Un număr de convenţii, 
precum trasul cu urechea şi autocontemplarea eului narator în 
oglindă1, sînt folosite de obicei pentru a evita asemenea dificul­
tăţi. Dar ceea ce poate fi un mijloc artistic de perspectivizare şi 
ironizare pe scenă, cum se întîmplă în Love ’s Labour ’s Lost, este 
aproape întotdeauna o soluţie stranie în roman. Oricum, scena de 
tip trasul cu urechea sau privitul prin gaura cheii a avut întot­
deauna o anumită popularitate în romanul la persoana întîi. 
Aceasta poate fi găsită deja într-o formă surprinzătoare, de 
exemplu, într-unul dintre primele romane la persoana întîi, The 
Unfortunate Traveller al lui Thomas Nashe: privind printr-o gaură 
din perete, naratorul la persoana întîi vede cum un bandit agre­
sează o femeie virtuoasă, în timp ce aceasta stă aplecată asupra 
corpului soţului ucis2. Majoritatea autorilor victorieni utilizează 
această tehnică: de exemplu, Dickens o foloseşte în romanul 
David Copperfield*. Scările lungi şi uşa parţial deschisă a ca­
merei care serveşte drept locuinţă temporară pentru Martha şi 
Emily oferă condiţii favorabile pentru o astfel de scenă, iar 
Dickens se foloseşte cît poate de ele. însă toată îndemînarea na­
rativă a lui Dickens nu poate ascunde în întregime faptul că o 
scenă în care se trage cu urechea ca aici este un substitut tem­
porar. Astfel de soluţii rezultă în analiza finală dintr-o înţele­
gere prea îngustă a necesităţilor perspectivale şi a posibilităţilor

1 Autocontemplarea în oglindă se găseşte de asemenea în mod ocazional în
naraţiunile în care apare o situaţie narativă personală -  din aceleaşi mo­
tive ca în situaţia narativă la persoana întîi. în situaţia narativă per­
sonală, funcţia oglinzii poate fi de asemenea preluată de un personaj 
subordonat, care devine temporar reflectorul imaginii personajului prin­
cipal. Vezi James, The Ambassadors, New York 1948, 6.

2 Vezi Stanzel, „Thomas Nashe: The Unfortunate Traveller”, în: Der 
englische Roman, Düsseldorf 1969, vol. 1, 71-72.

3 Dickens, David Copperfield, 784 ş.u.
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situaţiilor narative la persoana întîi. Această neînţelegere con­
stituie, de asemenea, baza pentru multe discuţii critice legate de 
forma la persoana întîi. Trebuie să fiu de acord cu Hamburger 
cînd aceasta contrazice opinia lui Georg Misch conform căreia 
„caracterul viu al imaginaţiei creative” poate fi obţinut „mai 
liber şi mai plăcut în prezentarea la persoana întîi” decît atunci 
cînd imaginaţia trebuie transferată la persoana a IlI-a1. Chiar 
dacă am ceda darul „memoriei perfecte” naratorului la per­
soana întîi, facîndu-1 capabil printre alte lucruri de reproducerea 
verbatim a dialogurilor lungi din zile de mult apuse, o astfel de 
convenţie totuşi nu ar acoperi tot ce e prezentat de naratorii la 
persoana întîi în marile romane la persoana întîi ale secolelor al 
XVIII-lea şi al XlX-lea.

Rolul eului narator, aşa cum este acesta conceput de 
un număr mare de critici şi chiar teoreticieni ai romanului la 
persoana întîi, are tot atît de mult nevoie de deschematizare, pe 
cît are nevoie şi rolul naratorului auctorial. Tendinţa de sche­
matizare se naşte din diversele programe realiste şi naturaliste, 
în care naratorul este adesea înţeles ca fiind preocupat de pre­
zentarea circumstanţelor pe care a ajuns să le cunoască prin 
propria experienţă şi prin observaţie directă sau prin investi­
gaţii pe care le-a făcut el însuşi. în practica literară, naratorul la 
persoana întîi nu s-a preocupat niciodată prea mult de aceste 
programe şi prescripţii şi era deseori nemulţumit de funcţia re­
porterului conştiincios, însă a pretins, de asemenea, privilegii 
care revin de drept doar autorului în calitate de creator al nara­
ţiunii. Mulţi naratori la persoana întîi merg şi mai departe, 
transcriind ceea ce ei însuşi au trăit, lăsînd naraţiunea să se 
nască din nou din imaginaţia lor. în timpul acestui proces, gra­
niţa dintre amintire şi creaţie este adesea suspendată. Memoria 
reproductivă şi imaginaţia productivă se dovedesc a fi două 
aspecte diferite ale unuia şi aceluiaşi proces2. Funcţia memoriei

1 Misch, citat în lucrarea Logik a lui Hamburger, 249.
2 Vezi analiza pe care L. Cemy o face romanelor la persoana întîi ale lui

Dickens, Erinnerung bei Dickens, Amsterdam 1975, îndeosebi 59 ş.u.,
144 ş.u., 204 ş.u. Cemy încearcă de asemenea să distingă forme spe­
cifice ale memoriei la naratorii la persoana întîi particulari, în baza
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în naraţiunea la persoana întîi depăşeşte de departe abilitatea 
care este atribuită în mod convenţional memoriei, şi anume 
aceea de a vizualiza şi de a prezenta în mod viu ceea ce se află 
în spaţiul trecutului. Rememorarea însăşi este un proces cvasi- 
verbal de naraţiune tăcută, prin care povestirea primeşte o formă 
estetică, ceea ce este în primul rînd un rezultat al selecţiei şi 
structurării inerente amintirii1. O altă diferenţă dintre naraţiu­
nea la persoana întîi şi naraţiunea auctorială este evidentă aici. 
Pentru naratorul auctorial, puterea creatoare a memoriei nu va 
fi niciodată operativă în procesul narativ în aceeaşi măsură în 
care este pentru un narator la persoana întîi care îşi evocă poves­
tea într-un act de rememorare. Naratorul la persoana întîi David 
Copperfield deviază astfel doar într-un sens superficial de la 
restricţiile impuse de orizontul personal de cunoaştere şi per­
cepţie, de exemplu atunci cînd oferă o descriere atît de detaliată 
a stării mamei sale, imediat după naşterea lui, de parcă el însuşi 
ar fi observat-o:

Mama se simţea rău şi şedea tare abătută lîngă cămin, pri­
vind focul printre lacrimi, gîndindu-se cu deznădejde la 
viitorul ei şi al micuţului necunoscut fără tată, care se gătea 
să vină într-o lume ce nu se sinchisea cîtuşi de puţin de 
sosirea lui, unde nu-1 aşteptau decît cîteva pachete de ace de 
siguranţă într-un sertar din odaia de sus; mama, precum 
spuneam, şedea lîngă focul din cămin în după-amiaza aceea 
senină de martie, în timp ce afară şuiera vîntul, şi era spe­
riată şi mîhnită, îndoindu-se că va scăpa cu viaţă din încer­
carea ce-o aştepta, cînd, deodată, îndreptîndu-şi privirea către 
fereastra din faţă, a văzut în timp ce-şi ştergea lacrimile o 
doamnă necunoscută care trecea prin grădină.
Cînd s-a uitat a doua oară a avut o presimţire puternică cum 
că doamna aceea era miss Betsey. Peste zaplazul grădinii 
asfinţitul îşi revărsa strălucirea asupra necunoscutei, care se

procesului individual al memoriei. Aceste forme tipice sînt în mare 
parte identice atitudinilor narative.

1 Ibid, 95 ş.u. Pentru o discuţie pe această temă în termeni generali, vezi 
Frances A. Yates, TheArt o f Memory, Londra, 1969.
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îndrepta spre uşă păşind băţos şi cu un aer înţepat ce nu 
putea fi decît al ei1.

Nu este necesar să declarăm aici naratorul la persoana 
întîi drept narator auctorial2. Scena este un produs autentic al 
empatiei imaginative a naratorului la persoana întîi, care nu 
întîmpină nici o dificultate în evocarea acestei imagini parti­
culare a mamei sale construite în imaginaţie din amintirea lui 
generală despre firea ei. Justificarea ce apare în cea de-a doua 
propoziţie a romanului (, Aşa cum am fost informat şi aşa cum 
cred”) nu este, prin urmare, necesară.

Atunci cînd se ajunge la un echilibru între comenta­
riile eului narator şi acţiunile eului care trăieşte, prezentarea 
relaţiilor celor două euri se apropie de tipul ideal al situaţiei 
narative la persoana întîi. Imaginaţia cititorului este conştientă 
în mod egal de ambele poziţii ale eului. în mod normal, o pozi­
ţie poate cîştiga superioritate temporar, dar, în decursul lecturii 
mai îndelungate, de obicei se restabileşte echilibrul. Prima 
jumătate a romanului David Copperfield corespunde acestui 
model într-o mare măsură; în a doua jumătate, importanţa eului 
care trăieşte scade întrucîtva, din moment ce naraţiunea se ocupă 
în amănunt de personajele care nu se află în centrul acţiunii. 
Printre acestea se numără Mr. Peggotty, Betsey Trotwood, 
Wickfield, Uriah Heep, Mr. Micawber. Din această cauză, 
următoarele două citate, care ilustrează predominanţa mai întîi 
a eului narator şi apoi a celui care trăieşte, au fost extrase din 
prima parte a romanului. Primul pasaj descrie plecarea lui 
David de la Dr. Strong şi de la şcoala sa din Canterbury, la 
începutul capitolului al XlX-lea:

Nu ştiu dacă în adîncul sufletului am fost bucuros sau amărît 
cînd, la sfîrşitul ultimului an de învăţătură, a venit vremea să 
părăsesc şcoala doctorului Strong. Fusesem cît se poate de 
fericit acolo, îi purtam o afecţiune deosebită doctorului şi 
eram în lumea aceea mică un personaj de vază, un personaj

1 Dickens, David Copperfield, 51-52 (Viaţa lui David Copperfield, trad.
Ioan Comşa, voi. 1, EPL, Bucureşti, 1965, 11-12).

2 Aşa cum face Cemy, de exemplu, în lucrarea Erinnerung, 107.
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respectat. Pentru toate aceste pricini îmi părea rău că voi 
pleca; dar pentru alte pricini, destul de fluşturatice, eram 
bucuros. Mă ispiteau anumite iluzii nedesluşite, iluzia că voi 
fi un tînăr independent, iluzia că lumea stă la picioarele 
tinerilor independenţi, că aceste făpturi năstruşnice ar fi che­
mate să vadă şi să săvîrşească lucruri minunate şi să exercite 
negreşit o înrîurire nemaipomenită asupra societăţii. Atît de 
puternice au fost în mintea-mi copilărească aceste închipuiri, 
încît, privind lucrurile cu judecata mea de acuma, mi se pare 
c-am părăsit şcoala fară a încerca o firească părere de rău. 
Despărţirea nu m-a impresionat cît m-au impresionat alte 
despărţiri. în zadar caut să-mi aduc aminte împrejurările în 
care a avut loc despărţirea şi ce-am simţit cu prilejul ei; dar 
n-a lăsat urme adînci în memoria mea. Presupun că eram uluit 
de perspectivele ce-mi stăteau în faţă. Ştiu că, pe atunci, nu 
ţineam seama decît foarte puţin sau deloc de experienţa co­
pilăriei mele şi că viaţa nu mi se părea altceva decît un basm 
încîntător, pe care tocmai mă găteam să-l citesc1.

Această parte a naraţiunii constă doar într-o relatare şi 
din reflecţii ale eului narator. Cîteva elemente subliniază natura 
sa retrospectivă, ceea ce mută evenimentul narat în trecut şi în 
imaginaţia cititorului. Timpul prezent al eului narator constituie 
punctul zero al orientării temporale şi este clar marcat, nu în 
ultimul rînd de toate apariţiile repetate ale timpului prezent şi 
ale perfectului simplu al verbelor care se referă la actul narativ 
(„Nu ştiu”, „mi se pare”, „caut”, „Presupun”, „Ştiu”); alte indi­
caţii sînt distanţa narativă, semnalată de „atunci” şi „acum” pe 
care aceasta le implică, precum şi caracterizarea rezumată a si­
tuaţiei, aşa cum este prezentată ea însăşi eroului în acel mo­
ment, şi în sfîrşit, dar nu în ultimul rînd, referirea la actul bine 
ţintit al rememorării, cu desfăşurarea lui caracteristică, „în 
zadar caut să-mi aduc aminte împrejurările în care a avut loc 
despărţirea şi ce-am simţit cu prilejul ei... Presupun... Ştiu”. 
Aici putem vedea cum rememorarea depăşeşte bariera distanţei 
temporale a evenimentelor fictive, inserînd cel puţin o expli­
caţie generală acolo unde un gol al memoriei lasă lucrurile

1 Dickens, Viaţa lui David Copperfleld, trad. Ioan Comşa, voi. 2, EPL, 
Bucureşti, 1965, 5-6.
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incerte. Nu poate exista nici un dubiu că cititorul îşi imagi­
nează eul narator în timp ce citeşte începutul acestui capitol, 
însă este doar vag conştient de eul care trăieşte din fundal.

O scenă cu dialog la care participă David însuşi este 
cea mai potrivită pentru a ilustra un pasaj în care eul care tră­
ieşte se află în fundal. Romanul David Copperfield conţine 
multe asemenea pasaje. Putem cita o scenă care dezvăluie 
punctul de vedere al eului care trăieşte. Spre sfîrşitul capito­
lului al XVII-lea, o parte a acţiunii este relatată în întregime din 
punctul de vedere al acestuia. Plecarea domnului şi a doamnei 
Micawber din Canterbury îl surprinde complet pe David. în 
ziua de după invitaţia la marea cină la familia Micawber, David 
primeşte o scrisoare de la Mr. Micawber care îl anunţă că este 
obligat să părăsească oraşul cît poate de repede din cauza difi­
cultăţilor financiare şi pentru a aştepta la Londra inevitabilul, 
adică trimiterea sa în închisoarea datornicilor:

Am fost atît de zguduit de conţinutul acestei sfîşietoare 
scrisori, încît pe loc am dat fuga la han, cu gîndul ca în drum 
spre şcoală să caut să-l îmbărbătez pe mister Micawber. Dar 
la jumătatea drumului am întîlnit diligenta de Londra, iar sus 
pe imperială i-am văzut pe soţii Micawber; mister Micawber, 
ca o întruchipare a calmului şi a bunei dispoziţii, mîncînd 
nuci dintr-o pungă de hîrtie şi cu o sticlă în buzunarul de la 
piept al hainei, o asculta zîmbind pe missis Micawber. 
Deoarece nu mă văzuseră, m-am gîndit că, avînd în vedere 
împrejurările, ar fi mai bine să nu-i văd nici eu. Aşadar, 
simţind că mi s-a luat o piatră de pe inimă, am pomit-o pe o 
uliţă laterală şi, apucînd pe drumul cel mai scurt, m-am 
îndreptat spre şcoală, răsuflînd uşurat la gîndul că plecaseră; 
deşi, în ciuda celor întîmplate, ţineam foarte mult la ei1.

Cu toate că aceasta este o formă narativă de tip rela­
tare, cititorul nu vizualizează eul narator, ci pe cel care trăieşte. 
Această orientare spre un Aici şi Acum al evenimentelor narate 
este facilitată de faptul că nu se face nici o referire explicită la 
procesul narativ însuşi. Cititorul, oricum, se vede transferat

1 Ibid., 409.
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într-un mod şi mai direct pe scena întîmplărilor, prin limitarea 
punctului de vedere al naivului, credulului tînăr David. Privirea 
inexplicabil de satisfăcută a domnului Micawber legată, chipu­
rile, de plecarea sa urgentă, îl face pe David să fie uşor uimit, 
fară îndoială, însă eul narator nu reuşeşte să impună un comen­
tariu explicativ. Povestirea nu este suficient de avansată pentru
o astfel de explicaţie. Un narator la persoana întîi este similar 
unui narator auctorial în sensul că el încearcă, de asemenea, să 
creeze o formă de suspans în timp ce-şi spune povestirea şi să o 
menţină cît mai mult.

7.2.6. Situaţia narativă la persoana întîi şi stilul 
indirect liber

Pentru mult timp, discuţia legată de conceptul de stil 
indirect liber a fost limitată aproape exclusiv la exemplele din 
aşa-numitele naraţiuni la persoana a treia, deoarece acestea 
dezvăluie cel mai clar una dintre trăsăturile distinctive ale stilu­
lui indirect liber, şi anume combinarea vorbirii, a percepţiei sau 
a gîndirii personajului ficţional cu vocea naratorului ca instanţă 
care mediază. Această accentuare a creat impresia că stilul 
indirect liber poate fi găsit doar în textele la persoana a treia1. 
Hamburger a avansat chiar teza conform căreia în romanul la 
persoana întîi stilul indirect liber nu ar putea apărea „nici cu 
referire la personaje de persoana a treia, nici cu referire la 
însuşi naratorul la persoana întîi”2. Un număr semnificativ de 
exemple contrazic această teză. Dorrit Cohn a demonstrat în 
mod apăsat şi convingător existenţa stilului indirect liber sau a 
monologului narat, aşa cum preferă ea să-l numească atunci 
cînd mai degrabă întîmplările mentale decît exprimările verbale 
sînt reprezentate în acest mod al discursului în naraţiunile la

1 Vezi de pildă Hoffmeister, Studien zur erlebten Rede bei Thomas Mann
und Robert Musil, Londra/Haga/Paris 1965, 22 ş.u., şi Neubert, 
Stilformen, 6-7 et passim.

2 Hamburger, Logik, 250.
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persoana întîi1. Ea citează următorul fragment din romanul 
Lupul de stepă al lui Hermann Hesse:

Da, cunoşteam, vai, trăirile acestea, transformările acestea 
sortite de către destin acelor copii ai săi care îi trezeau 
îngrijorarea, celor mai dificili copii ai săi, le cunoşteam mult 
prea bine. [...] Trebuia oare să mai trec încă o dată prin toate 
acestea? Tot chinul, toată mizeria aceasta nebunească, toate 
aceste priviri aruncate josniciei şi nimicniciei propriului 
meu eu, toată această teamă de a nu fi culcat la pămînt, toată 
această spaimă de moarte? Nu era oare mai înţelept şi mai 
simplu să te fereşti de repetarea atîtor suferinţe şi să dispari 
fară urmă? Fireşte că era mai simplu aşa şi mai înţelept. [...] 
Nu, pe toţi dracii, nu exista nici o forţă pe lumea asta care 
să-mi poată pretinde să mai suport încă o dată întîlnirea cu 
mine însumi, fiorul ei de moarte, sau încă o transfigurare, încă o 
încarnare [...]. Mi-ajunge, să terminăm odată cu toate astea!2.

Romanul Castelul al lui Kafka cuprinde multe pasaje 
în stil indirect liber, în concordanţă cu situaţia narativă perso­
nală, predominantă în acest roman. Prin intermediul unei com­
paraţii cu pasajele corespunzătoare din versiunea-manuscris a 
primelor capitole ale romanului, scrisă în forma persoanei întîi, 
Cohn arată de asemenea că stilul indirect liber poate fi găsit în 
aceleaşi pasaje ale versiunii la persoana întîi ca şi versiunea 
finală la persoana a treia. Cohn afirmă mai departe că „stilul 
indirect liber apare în romanul la persoana întîi doar atunci cînd 
accentul cade în întregime asupra eului care trăieşte, atunci cînd 
eul narator este, prin urmare, neaccentuat, chiar nereprezentat 
[...]. Această empatie cu stadiul trecut al eului este, în opinia 
mea, una dintre premisele pentru stilul indirect liber în romanul 
la persoana întîi”3. Această observaţie scoate la lumină, de ase­
menea, unul dintre motivele pentru care stilul indirect liber ca 
formă de redare a gîndirii apare relativ rar în romanul la per­

1 D. Cohn, „Erlebte Rede im Ich-Roman”, GRM, N. F. 19 (1969), 303- 
313. Vezi şi Bronzwaer, Tense in the Novei, Groningen 1970, 53 ş.u.

2 Herman Hesse, Lupul de stepă. Siddhartha, trad. George Guţu, Univers,
Bucureşti, 1983, 89-90.

3 Cohn, „Erlebte Rede”, 308-309.
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soana întîi. (Stilul indirect liber ca formă de reprezentare a vor­
birii nu trebuie luat în considerare pentru moment.). Eul narator 
se impune adesea atît de puternic în prim-plan, mai precis în 
formele cele mai comune ale naraţiunii la persoana întîi, şi anume 
în cele cvasiautobiografice, încît empatia, care este o premisă 
pentru apariţia stilului indirect liber, nu mai poate apărea, aşa 
cum a fost arătat mai sus. Eul narator cu al său Aici şi Acum 
din actul narativ determină orientarea cititorului.

G. Steinberg a atras atenţia asupra faptului că există, 
de asemenea, diferenţe gramaticale între stilul indirect liber, 
aşa cum apare acesta în cadrul situaţiei narative la persoana 
întîi, pe de o parte, şi în cadrul situaţiei narative personale sau 
auctoriale, pe de altă parte. Transpunerea referinţei personale 
de la „eu” la „el”, în mod normal, nu are loc atunci cînd un eu 
narator reproduce gîndurile eului care trăieşte, prin intermediul 
stilului indirect liber. Dacă nu apare nici o transpunere a for­
melor verbale, de exemplu, într-o formă contrară faptelor sau 
într-o expresie infinitivală, atunci stilul indirect liber dintr-o 
situaţie narativă la persoana întîi se poate distinge de vorbirea 
directă. „Stilul indirect liber la persoana întîi se suprapune 
[într-o naraţiune la persoana întîi...] mai frecvent vorbirii directe 
decît stilul indirect liber dintr-o naraţiune la persoana a treia”1, 
în acelaşi timp, Steinberg încearcă să explice în general de ce 
s-a acordat atît de puţină atenţie stilului indirect liber în forma 
persoanei întîi, arătînd că există mai puţine naraţiuni la per­
soana întîi decît naraţiuni la persoana a treia: „Preponderenţa 
stilului indirect liber la persoana a treia [...] nu se datorează unei 
caracteristici a stilului indirect liber, ci pur şi simplu superiorităţii 
cantitative a [...] naraţiunii la persoana a treia”2. Acest factor 
cantitativ pe care îl sugerează Steinberg are oricum doar o 
importanţă secundară. Frecvenţa redusă a stilului indirect liber 
în naraţiunile la persoana întîi rezultă în primul rînd din 
condiţiile structurale create de situaţia narativă la persoana 
întîi. Dacă perspectiva duală a naratorului şi a personajului 
ficţional este acceptată ca trăsătură esenţială a stilului indirect

1 Steinberg, Erlebte Rede, 299 ş.u.
2 Ibid., 271.
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liber, aşa cum s-a explicat în secţiunea 7.1.2, atunci explicaţia 
pentru frecvenţa scăzută a stilului indirect liber din naraţiunile 
la persoana întîi se găseşte în frecvenţa mai redusă cu care o 
astfel de perspectivă duală apare în naraţiunile la persoana întîi 
în raport cu naraţiunile la persoana a treia. Diferenţa reflectă 
faptul că aici o perspectivă duală nu are ca rezultat o dublare 
reală a perspectivei, deoarece eul narator reţine în ultimul rînd
0 legătură existenţială cu eul său care trăieşte anterior.

Pînă acum stilul indirect liber din naraţiunile la per­
soana întîi a fost considerat doar un mijloc de redare a gînduri­
lor şi percepţiilor. Poate apărea, de asemenea, ca o tehnică de re­
dare a vorbirii. O dată cu trecerea la diferenţa dintre stilul indi­
rect liber ca tehnică pentru reproducerea gîndirii, pe de o parte, 
şi pentru incorporarea vorbirii personale, pe de altă parte, tre­
buie să ne amintim că, în cadrul unei situaţii narative la per­
soana întîi, doar gîndurile personale ale naratorului pot fi redate 
prin această metodă. în mod contrar, stilul indirect liber din 
cadrul unei situaţii narative poate fi de asemenea folosit pentru 
a reda vorbirea celorlalte personaje, din moment ce orizontul 
de cunoaştere al naratorului la persoana întîi nu este limitat în 
sensul reprezentării vorbirii. Este important, oricum, faptul că 
într-o naraţiune la persoana întîi redarea gîndurilor şi a vorbirii 
prin intermediul stilului indirect liber poate produce efecte cu 
totul diferite.

Atunci cînd David Copperfield încearcă într-o zi să-i 
spună delicat „soţiei-păpuşă” că a rămas fară mijloace materi­
ale, Dora pur şi simplu nu poate crede:

Aveam însă un aer atît de serios, încît Dora a încetat să-şi 
mai scuture buclele şi, punînd mînuţa-i tremurîndă pe umărul 
meu, mai întîi s-a uitat la mine speriată şi neliniştită, şi apoi 
a izbucnit în plîns. A fost îngrozitor. Am căzut în genunchi 
în faţa sofalei, mîngîind-o şi implorînd-o să nu-mi frîngă 
inima; dar o bună bucată de vreme Dora n-a fost în stare să 
facă altceva decît să exclame: „Vai, Doamne! Vai, Doamne!”. 
Şi vai, ce speriată era! Şi unde-i Julia Mills! Şi s-o duc la Julia 
Mills, şi să plec, pînă ce aproape că mi-am ieşit din minţi1.

1 Dickens, Viaţa lui David Copperfield, trad. Ioan Comşa, voi. 2, EPL, 
Bucureşti, 1965,410.
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Cuvintele pe care Dora le aruncă printre plînsete şi cu 
care îşi invită logodnicul să o lase în pace şi să o ducă la prie­
tena ei sînt prezentate în stilul indirect liber. Amestecul de 
exclamaţie directă şi vorbire indirectă sau stil indirect liber din 
acest pasaj şi dintr-un context foarte asemănător aflat cu două 
pagini mai departe conferă cuvintelor Dorei un sunet special în 
urechile cititorului. Stilul indirect liber face ca isteria reacţiei 
imaturei şi răsfăţatei Dora să devină mai limpede decît ar face-o 
vorbirea directă, deoarece vocea eului narator, David, probabil 
se poate auzi prin ea în timp ce acesta îşi aminteşte această 
scenă cu o anumită uimire, ani mai tîrziu, dar cu siguranţă nu 
cu stupefacţia pe care a trăit-o în acel moment. Efectul redării 
strigătelor isterice ale Dorei în stil indirect liber creează în mod 
clar distanţă şi ironie. Fritz Karpf a interpretat acest pasaj în 
mod diferit. Karpf crede că stilul indirect liber are aici un efect 
mai puternic decît ar avea vorbirea directă: „lamentaţia alintatei 
neveste-copile Dora nu numai că atinge în mod mai convin­
gător urechea cititorului, ci se pare că această formă de repro­
ducere a vorbirii exprimă de asemenea un reproş al naratorului 
împotriva lui însuşi, un reproş întîrziat direcţionat împotriva 
nebuniei lui de altădată”1. Karpf nu ia în considerare suficient 
faptul că stilul indirect liber apare aici într-o situaţie narativă la 
persoana întîi şi prin urmare că, orice efect ar avea cuvintele 
Dorei asupra eului care trăieşte al lui David, acestea sînt privite 
aici din perspectiva mai matură a eului său narator.

Cu ajutorul unui citat mai lung din romanul epistolar a 
lui Richardson, Clarissa Harlowe, voi arăta acum că intonaţia 
caracteristică şi sunetul vorbirii unui personaj ficţional pot fi 
exprimate prin intermediul stilului indirect liber nu doar mai 
precis decît în vorbirea indirectă, ci şi mai clar decît în vorbirea 
directă. în a doua scrisoare către prietena ei, Miss Howe, Clarissa 
(Clary) relatează vizita unui anumit Mr. Lovelace în casa su­
rorii sale, Arabella. Arabella o informează în ziua următoare

1 Fritz Karpf, „Die erlebte Rede im Englischen”, Anglia 45 (1933), 242- 
243. Acest eseu este una dintre primele opere ale unui anglist referitoare 
la stilul indirect liber, care este încă utilă în zilele noastre drept colecţie 
de materiale critice.
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despre conversaţia ei cu Mr. Lovelace, care era privit în general 
ca un pretendent al Arabellei. Următorul pasaj din scrisoarea 
Clarissei către Miss Howe începe cu o redare a cuvintelor 
Arabellei către Clarissa în stil indirect liber pe care Richardson 
însuşi o pune între ghilimele. Citatul poate fi recunoscut ca stil 
indirect liber prin transpunerea lui „Oh, mult iubita mea Clary!” 
în „Oh, mult iubita ei Clary!”, exact aşa cum „eul” Arabellei 
este mereu înlocuit ulterior de pronumele „ea”, iar pronumele 
„tu” care se referă la Clarissa este întotdeauna înlocuit de „eu” 
sau „mie, pe mine”: „las-o să-mi spună” prin urmare, trebuie să 
însemne „lasă-mă pe mine (Arabella) să-ţi spun ţie (Clarissa)” 
în vorbirea directă:

„Un bărbat atît de arătos! -  O, draga ei Clary!” (fiindcă 
atunci era gata să mă iubească din toată inima, după starea ei 
de spirit minunată pe care o stîmise el!). „Era un bărbat prea 
arătos pentru ea\ -  Dacă ar fi fost la fel de atrăgătoare 
precum cineva, atunci ar fi fost posibil să-i susţină senti­
mentele! -  Pentru că el era sălbatic, auzise ea; foarte săl­
batic, foarte promiscuu; îi plăcea intriga la nebunie. însă era 
tînăr; un om inteligent: şi-ar da seama cînd greşeşte, însă ea 
ar putea avea răbdare cu defectele lui, dacă ele nu ar fi 
vindecate de căsnicie”.
O ţinea tot aşa; apoi a vrut ca eu „să-l văd pe acel bărbat 
fermecător”, cum îi spunea ea. Din nou îngrijorată „că nu 
era destul de atrăgătoare pentru el”; spunînd că „e un lucru 
trist ca bărbatul să aibă un avantaj faţă de femeie în privinţa 
aceea!” -  însă apoi îndreptîndu-se către oglindă, a început să 
se flateze „că arăta foarte bine: că erau multe femei consi­
derate acceptabile care îi erau inferioare: că întotdeauna era 
considerată atrăgătoare; iar trăsăturile atrăgătoare, îmi spu­
nea ea, neavînd atît de mult de pierdut ca Frumuseţea, ar re­
zista, atunci cînd aceasta s-ar evapora sau ar dispărea. Nu, 
de fapt” (şi din nou s-a îndreptat către oglindă), „trăsăturile 
ei nu erau neregulate, ochii ei nu erau deloc urîţi.” Şi îmi 
amintesc că erau mai strălucitori decît de obicei în acel 
moment. -  „Pe scurt, nu e nimic de reproşat, chiar dacă 
nimic foarte captivant, se întrebă ea -  nu-i aşa, Clary?”1.

1 Richardson, Clarissa Harlowe, Everyman's Library, Londra 1932, 5.
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Acţiunea stilului indirect liber, care se extinde în acest 
pasaj la vorbirea directă, precum şi la cea indirectă, este în 
continuare accentuată în efectul ei specific -  aici extraordinar 
de ilustrativ -  prin folosirea caracterelor italice pentru cuvinte 
separate şi expresii în original, într-o încercare de a face vizi­
bilă, sau mai degrabă audibilă accentuarea emfatică de către 
cea care vorbeşte, Arabella. în timp ce Clarissa transcrie atît de 
precis intonaţia entuziasmată a Arabellei, ea o şi comentează. 
Devine clar faptul că entuziasmul surorii ei, Arabella, nu este 
împărtăşit de Clarissa. Reducerea vorbirii Arabellei la izbucniri 
stereotipice, prin folosirea stilului indirect liber, produce ace­
eaşi impresie. în consecinţă, acest pasaj din Clarissa Harlowe 
este o paralelă interesantă la pasajul din Mansfield Park, citat 
în secţiunea 7.1.5. în ambele exemple, vorbirea personajelor 
ficţionale este reprodusă în stilul indirect liber şi maniera vor­
birii este caracterizată la Jane Austen în principal prin alegerea 
cuvintelor, în timp ce în opera lui Richardson prin alegerea cu­
vintelor şi a intonaţiei. în ambele cazuri, alegerea stilului indi­
rect liber indică în continuare o anumită detaşare din partea 
emiţătorului faţă de vorbitorii reali. Pasajul din Clarissa Harlowe 
este foarte grăitor în acest context, deoarece Clarissa explică ea 
însăşi imediat după aceasta că principala ei preocupare în rela­
tarea precedentă era să prezinte „aerul şi maniera în care lu­
crurile sînt spuse”:

Scuză-mă, draga mea, niciodată n-am fost atît de precisă 
[...]. întotdeauna îmi cereai descrieri amănunţite, nu suportai 
să ignor aerul şi maniera în care sînt spuse lucrurile care tre­
buie observate; într-adevăr remarcarea aerului şi a manierei 
exprimă adesea mai mult decît cuvintele însele1.

Dacă studiem acest pasaj împreună cu cel din Mansfield 
Park, citat în secţiunea 7.1.5, nu pare nejustificat să tragem 
concluzia că stilul indirect liber, ca tehnică de redare a vorbirii, 
oferă o posibilitate foarte subtilă de caracterizare şi de comen­
tare indirectă a intonaţiei acestei vorbiri. De asemenea, se poate

1 Ibid
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ajunge la concluzia că în această privinţă nu pare să existe vreo 
diferenţă între forma de naraţiune la persoana a treia şi cea la 
persoana întîi. Situaţia este cumva diferită atunci cînd stilul in­
direct liber este folosit pentru a reda gîndurile. Perspectiva du­
blă caracteristică stilului indirect liber apare între narator şi per­
sonajul ficţional care gîndeşte, simte sau percepe într-o situaţie na­
rativă auctorială sau într-una auctorial-personală. Această pers­
pectivă dublă implică două persoane cu puncte de vedere, opi­
nii, judecăţi etc. diferite. Lucrurile stau altfel într-o situaţie na­
rativă la persoana întîi. Aici stilul indirect liber este posibil 
doar pentru gîndurile, sentimentele şi percepţiile naratorului la 
persoana întîi. Perspectiva dublă apare aici, aşa cum Cohn a 
explicat deja, între eul narator şi eul care trăieşte: „exact aşa 
cum stilul indirect liber apare în romanul la persoana a treia 
doar cînd naratorul dispare complet în spatele personajului lui 
fictiv şi actul narativ însuşi este neaccentuat, stilul indirect liber 
se găseşte în romanul la persoana întîi doar atunci cînd accentul 
cade în întregime pe eul care trăieşte, cînd eul narator este, prin 
urmare, neaccentuat, chiar nereprezentafx. Această viziune ar 
trebui poate să fie modificată şi accentul indicat de cuvintele 
mele în italice să fie omis, pentru a slăbi cumva criteriul exclu­
derii formulat de Cohn. în naraţiunea la persoana întîi, folosirea 
stilului indirect liber pentru a reda gîndurile are efect, de fapt, 
prin îngustarea centrului focal al reprezentării la eul care trăieşte 
în propriul lui Aici şi Acum. Eul narator este suprimat, dar pre­
zenţa lui nu este negată complet; de altfel, ar trebui să vorbim 
nu despre stilul indirect liber, ci despre un monolog tăcut.

Stilul indirect liber, ca formă de redare a gîndirii într-o 
situaţie narativă la persoana întîi, creează un spaţiu de expresie 
pentru subiectivitatea experienţei eului care trăieşte, în care 
acesta se poate dezvolta, cu toate că adesea doar temporar, ne­
tulburat de cealaltă persona a persoanei sale, eul narator. Prin 
urmare, într-o situaţie narativă la persoana întîi, stilul indirect 
liber încurajează empatia cititorului cu eul care trăieşte mult mai 
frecvent decît ironizează sau creează distanţă între eul care tră­
ieşte şi eul narator. Pe de altă parte, într-o situaţie narativă

1 Cohn, „Erlebte rede”, 308. Sublinierea mea.
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auctorială (nu personală!), stilul indirect liber distanţează destul 
de des cititorul de personajele ficţionale, deoarece această distanţă 
este deja inerentă perspectivei duble a naratorului şi a perso­
najului. în consecinţă, stilul indirect liber trebuie considerat un 
mijloc de ghidare a simpatiei cititorului, dar efectul lui în acest 
sens este dependent de situaţia narativă în care apare.

7.3. De la situaţia narativă la persoana întîi la 
situaţia narativă personală

Aranjează-ţi o intimitate deplină cu străinul din tine.
(Edward Young către Samuel Richardson, 

Conjectures on Original Composition)

Pe măsură ce accentul asupra eului care trăieşte se 
intensifică, perspectiva internă şi limitarea realităţii ficţionale 
la lumea interioară devin trăsături dominante ale naraţiunii la 
persoana întîi. Ne apropiem de polul perspectivei interne de pe 
axa perspectivei din cadrul cercului tipologic. Formele narative 
care se manifestă aici sînt pe cît de de diverse, pe atît de artis­
tice şi adesea greu de apreciat. în afară de romanul epistolar, 
acest sector al cercului tipologic nu a fost ocupat cu destulă 
densitate înainte de apariţia ficţiunii modeme.

în mod normal, retragerea eului narator şi concentra­
rea simultană a orientării prezentării asupra eului care trăieşte 
pot fi observate, de asemenea, în romanul la persoana întîi cva- 
siautobiografic, cu toate că doar temporar. Schimbarea accen­
tului prezentării de la eul narator la eul care trăieşte şi din nou 
la eul narator este chiar o trăsătură structurală a acestei forme la 
persoana întîi, care poate fi, de asemenea, descrisă ca o succe­
siune de pasaje în care prezentarea se focalizează alternativ 
asupra eului narator şi asupra eului care trăieşte. în romanele la 
persoana întîi precum Huckleberry Finn, De veghe în lanul de 
secară sau Prins în mreje al lui Iris Murdoch, eul narator şi eul 
care trăieşte sînt greu de distins, din moment ce accentul pre­
zentării cade aici aproape în întregime asupra eului dintr-un 
Aici şi Acum al experienţei.
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Romanul-jumal Greaţa al lui Sartre anticipează un 
aspect al monologului interior: jurnalul însuşi nu se adresează 
unui „tu”, ci monologhează, îşi vorbeşte sieşi. în romanul la 
persoana a doua (Renunţarea de Michel Butor), ,,/w-ul” este, de 
fapt, o autodramatizare a „ew-lui”, iar forma monologului pre­
domină aici, de asemenea1. în sfîrşit, în monologul dramatic 
persoana întîi care monologhează vorbeşte într-adevăr unui 
„tu”, dar acest „tu” rămîne o zonă nedeterminată, pe care citi­
torul o poate concretiza doar aproximativ într-un mod indirect, 
în monologul dramatic, auditoriul nu are niciodată ocazia să-şi 
facă răspunsul auzit, dar reacţiile la ceea ce s-a spus sau obiec­
ţiile sale sînt cîteodată înregistrate indirect în discursul vorbito­
rului. într-un fel, monologul dramatic este non-narativ, deoa­
rece constă doar în vorbire citată direct. în această privinţă el se 
apropie de naraţiunile la persoana întîi, în care actul narativ 
este colorat colocvial, cum sînt Huckleberry Finn, De veghe în 
lanul de secară, care, desigur, sînt încadrate fară reţineri în genul 
narativ. Pentru teoria generică diferenţa stă în faptul că per­
soana a doua implicată în romanul De veghe în lanul de secară 
şi în naraţiunile colocviale la persoana întîi similare este un 
cititor implicit, în timp ce persoana a doua implicată în monolo­
gul dramatic este un personaj ficţional implicit. Spontaneitatea 
exprimării „eului” narator este comună ambelor forme, naraţiu­
nea colocvială la persoana întîi şi monologul dramatic. Această 
spontaneitate apare de asemenea în conjuncţie cu monologul in­
terior. Pînă în secolul XX, monologul dramatic era aproape com­
plet limitat la poezie (de exemplu, My Last Duchess de Robert 
Browning). în ficţiunea mai recentă, acesta apare mai frecvent 
ca o formă narativă scurtă pentru care A Lady's Maid de 
Mansfield, Travel Is So Boring de Sinclair Lewis sau Lady with 
a Lamp de Dorothy Parker pot sevi ca exemple.

Dacă mergem mai departe de-a lungul cercului tipo­
logic, ajungem la monologul interior propriu-zis („monologul 
interior direct”)2. Eul monologului nu îşi scrie propriile gînduri şi

1 Acest lucru reprezintă o simplificare, însă caracterizează în mod adecvat
naraţiunea la persoana a doua în acest context.

2 Expresia „monolog interior indirect”, pe care criticii englezi şi americani
au preluat-o de la Larbaud şi Dujardin, corespunde în esenţă în termino-
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experienţe, nici nu-şi doreşte comunicare verbală cu un cores­
pondent (fie o altă persoană, fie propriul eul, ca în majoritatea 
romanelor-jumal), ci mai degrabă îşi dezvăluie conţinutul con­
ştiinţei involuntar. Prin urmare, în timp ce eul unui roman-jur- 
nal (Roquentin din Greaţa) este încă un personaj-narator, eul 
unui monolog interior (Gustl din Lieutnant Gustl de Schnitzler) 
este cel mai bine înţeles ca un personaj-reflector. Graniţa dintre 
spaţiul naratorului şi cel al reflectorului pe cercul tipologic se 
află între aceste două forme narative de partea persoanei întîi a 
cercului. Acestă graniţă este de asemenea deschisă. „Eul” din 
Malone Dies de Beckett, de exemplu, este un personaj-reflec­
tor, atît timp cît monologul interior se referă la starea prezentă 
a conştiinţei lui Malone, care stă întins în pat, aşteptîndu-şi 
moartea. Acest „eu” se transformă iarăşi şi iarăşi într-un perso­
naj-narator, pentru ca timpul să poată trece mai uşor, pînă la 
extincţia completă a funcţiilor vieţii lui, spunînd poveşti de 
Saposcat, Macmann şi alţii. Aceste povestiri sînt narate la 
timpul trecut, în timp ce monologul interior al romanului este 
la timpul prezent. Chiar şi această împărţire nu este absolută. 
Amintirile din propria viaţă se insinuează în monologul interior 
al lui Malone şi sînt relatate consecvent la timpul trecut.

Prin urmare, este evident faptul că monologul interior 
este de asemenea o formă deschisă1. Sînt posibile multe modifi­
cări ale acestei forme şi acestea pot fi adoptate în sectorul co­
respunzător destul de larg al cercului tipologic. în afară de „pro­
funzimea” redării conştiinţei în monologul interior individual,

logia mea prezentării lumii interioare cu ajutorul situaţiei narative 
personale.

1 Cohn oferă în lucrarea Transparent Minds o descriere detaliată a di­
verselor forme de monolog interior. Ar fi de asemenea înţelept să adop­
tăm distincţia sa dintre „monologul (interior) autonom” („Locotenentul 
Gustl”, episodul „Penelopa” din romanul Ulise) şi „monologul (interior) 
citat”, adică fragmente scurte cu monolog interior care sînt încastrate 
într-o situaţie narativă auctorială sau personală. Totuşi opinia lui Cohn 
conform căreia monologul autonom nu are niciun loc legitim pe cercul 
meu tipologic din cauză că este o formă autonomă, adică este lipsit de 
intermediere a naraţiunii, nu este convingătoare, cel puţin în ceea ce 
priveşte monologul lui Molly din episodul „Penelopa”. Vezi Cohn, 
Transparent Minds, 257-261, şi „The Encirclement”, 170.
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care este un criteriu al conţinutului şi prin urmare nu poate fi 
luat în considere în sistemul meu, există cîteva grade de elibe­
rare de modelul persoanei întîi al transmiterii narative. Două 
dintre nivelurile cele mai importante sînt marcate de tranziţia 
temporală de la trecut la prezent şi de înlocuirea referinţei pro­
nominale uniforme la persoana întîi de o variaţie de la referinţa 
persoanei întîi la a treia, sau de la „eu”, „el” şi formele imper­
sonale conducînd în ultimul rînd la absenţa completă a unei re­
ferinţe clare la categoria persoanei. înlocuirea referinţei prono­
minale la persoana întîi facilitează tranziţia de la spaţiul situa­
ţiei narative personale la persoana întîi către cel al situaţiei na­
rative personale în care domină referinţa pronominală la per­
soana a treia.

în operele narative mai lungi în care predomină mono­
logul interior apar de obicei mai multe dintre aceste variaţii ale 
formei monologului interior. Din această cauză, pasaje diferite 
sau secţiuni ale unei opere mai lungi ocupă des poziţii diferite pe 
cercul tipologic. în romanul Zgomotul şi furia al lui Faulkner, 
primele trei segmente largi din cele patru constau în monolo- 
guri interioare puse în relaţie cu trei personaje diferite. Toate 
cele trei monologuri sînt la timpul trecut. O mare parte a lumii 
exterioare şi a întîmplărilor exterioare din casa familiei Compson 
sînt prezentate în cadrul lor. Toţi aceşti factori împreună îi lasă 
cititorului impresia că personajele la persoana întîi sînt ocupate 
cu un „act narativ” tacit, care, desigur, nu este direcţionat spre 
nici un ascultător sau cititor. în cîteva fragmente din Pe patul 
de moarte de Faulkner timpul trecut este înlocuit de prezent. 
Folosirea timpului prezent pentru redarea stării momentane a 
conştiinţei accentuează modul reflector al acestui fel de 
prezentare a monologului eului. De asemenea, aceasta facili­
tează o separare clară a conţinutului momentan al conştiinţei de 
reminiscenţe, pentru că timpul trecut este folosit în continuare. 
Aceste reminiscenţe la trecut transmit, la rîndul lor, un element 
narativ monologului interior. Un exemplu al folosirii consistente 
a acestei tehnici este monologul interior al lui Molly Bloom din 
romanul Ulise.

în Ulise, în special în primele capitole (de exemplu 
Proteus şi Lestrygonii\ apar pasaje mai lungi consacrate redării
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conştiinţei, în care referirile la persoana căreia îi aparţine acea 
conştiinţă alternează între „eu” şi „el”. Această schimbare indică 
faptul că opoziţia persoană a devenit nemarcată în zona tranzi­
ţiei dintre situaţia narativă la persoana întîi şi situaţia narativă 
personală de pe cercul tipologic. Această schimbare este vizi­
bilă, de asemenea, în frecvenţa formei impersonale, care este 
non-distinctivă în relaţie cu opoziţia persoană, şi în predomi­
nanţa construcţiilor infmitivale şi participiale şi a fragmentelor 
de propoziţii care nu au un verb cu formă finită. Astfel de 
practici nu permit nici o concluzie despre categoria persoanei.

Dorrit Cohn a pus la îndoială presupoziţiile mele po­
trivit cărora tranziţia de la referinţa pronominală la persoana întîi 
la referinţa pronominală la persoana a treia nu implică o dis­
tincţie absolută. Ceea ce eu consider o zonă de tranziţie apare 
la ea ca „graniţă închisă”1. Ideea de graniţe deschise şi de zone 
de tranziţie este centrală conceptului meu de cerc tipologic, 
astfel încît o atare modificare ar strica întregul sistem. Cohn ar 
vrea de asemenea să înlocuiască sistemul meu triadic cu o di­
viziune a cercului tipologic în patru sferturi de cerc. Insă 
tocmai fundaţia triadică arată clar faptul că nu există graniţe 
categorice sau de netrecut în cadrul sistemului. Chiar graniţa 
dintre persoana întîi şi persoana a treia, pe care de asemenea 
unii critici o consideră una categorică -  un text narativ, cred ei, 
trebuie să fie scris în forma gramaticală a persoanei întîi sau a 
treia2 -, nu este una imposibilă, aşa cum am putut să demon­
strez anterior prin intermediul continuum-ului de forme înveci­
nate polului naratorului dintre situaţia narativă auctorială la 
persoana a treia şi cea la persoana întîi. Zonele de tranziţie 
dintre referinţa la persoana a treia şi cea la persoana întîi din 
vecinătatea polului reflector, care marchează împărţirea între 
situaţiile narative personale şi cele la persoana întîi, sînt de 
asemenea fluide. Trebuie reţinut faptul că depăşirea acestor 
graniţe apare în mod special în naraţiunile cu personaj inovativ, 
de exemplu în romanul Ulise al lui Joyce. Prin urmare, în 
primul paragraf din episodul Lestrygonii, problema referinţei la

1 Cohn, „The Encirclement of Narrative”, Poetics Today 2 (1981), 174.
2 Vezi, de exemplu, A. Staffhorst, Die Subjekt-Objekt-Struktur, 20-21.
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persoana întîi sau a treia rămîne nerezolvată, deoarece nici o 
referinţă substantivală sau pronominală explicită nu este făcută 
de posesorul conştiinţei, Leopold Bloom; verbele apar doar la 
forma infinitivală, astfel încît ambele persoane (întîi şi a treia) 
şi timpurile (prezent sau trecut) rămîn nedeterminate:

Bomboane cu ananas, geleuri de lămîie, caramele moi. O 
vînzătoare lipicioasă toată de zahăr, împingînd cu lopăţica 
bomboane cu cremă pentru un profesor de la şcoala fraţilor 
creştini. Vreo festivitate şcolară. Are să-i doară burta. Cofetărie 
şi patiserie, furnizor al curţii regale. Dumnezeu. Să-l. Apere. 
Stă pe tronul lui, şi suge la bomboane roşii pînă le face albe1.

Un fragment precum acesta, în care referinţa la per­
soana a treia, la fel ca aceea la persoana întîi, este latentă, va fi 
localizat exact în punctul de tranziţie dintre situaţia narativă 
personală (persoana a treia) şi situaţia narativă la persoana întîi 
(monologul interior), dacă textele ar fi mai lungi şi această ma­
nieră de prezentare s-ar extinde de-a lungul textului. Este de­
cisiv faptul că modul reflector, marcat de prezenţa lui Bloom 
ca personaj-reflector pe scenă, predomină aici, adică toate 
procesele externe şi interne prezentate trebuie interpretate ca 
parte a conţinutului conştiinţei lui Leopold Bloom. Monologul 
interior şi situaţia narativă personală se întîlnesc şi se îmbină 
fară a se vedea vreo urmă de îndeplinire a acestei funcţii nara­
tive, ca şi cum nu ar mai fi relevant pentru cititor dacă nara­
ţiunea are loc la persoana întîi sau la a treia.

7.3.1. Cum se moare la persoana întîi

Zbor ... visez .... dorm .... vis... vis -  zb ...
(Arthur Schnitzler, finalul textului „Frăulein Else”)

Dificultăţile care derivă din prezentarea morţii unui 
„eu” narator nu i-au împiedicat pe autori să selecteze forma de 
persoana întîi pentru prezentarea ficţională a acestei situaţii

1 Joyce, Ulise, trad. Mircea Ivănescu, voi. 1, Univers, Bucureşti, 1984,177.
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extreme. Romanul timpuriu a folosit în principal forma episto­
lară pentru acest subiect, pentru că îi permite autorului să repre­
zinte autoprezentarea intimă a gîndurilor şi a sentimentelor per­
soanei care moare pînă în pragul de la finalul vieţii. După moarte, 
un narator auctorial în rolul editorului scrisorilor apare de obicei 
pentru a completa povestirea, ca în romanul Suferinţele tînărului 
Werther; sau ceilalţi corespondenţi încheie naraţiunea, cîteodată 
cu editorul ficţional pătrunzînd în naraţiune, ca în Clarissa 
Harlowe. In toate aceste cazuri, naraţiunea este continuată de 
alţi naratori după moartea naratorului la persoana întîi. Pers­
pectiva internă a prezentării este înlocuită de o perspectivă ex­
ternă. Această soluţie pentru problema reprezentării se găseşte 
în romane mai recente, precum The Black Prince al lui Murdoch, 
unde moartea naratorului la persoana întîi, Bradley Pearson, este 
anunţată de de un editor ficţional al autobiografiei. Alţi autori 
moderni nu au fost mulţumiţi de folosirea acestei forme con­
venţionale de prezentare a morţii naratorului la persoana întîi. 
Transformîndu-1 pe „eul” narator într-un personaj-reflector, ei 
încearcă să prezintă moartea însăşi fară părăsirea perspectivei 
interne. O scenă intensă a morţii precum aceasta, care-1 forţează 
pe cititor, cum s-ar spune, să trăiască ultimele momente ale per­
soanei muribunde, poate fi eficientă. Posibilităţile de a face 
dreptate individualităţii personajului la persoana întîi în acest 
moment decisiv sînt limitate, în orice caz. Dispariţia graduală a 
conştiinţei presupune uşor nişte trăsături stereotipe într-o astfel 
de prezentare. Un anumit disconfort cu privire la această si­
tuaţie pare să fi fost cauza criticii pe care Booth o face finalului 
monologului interior al lui Schnitzler, în Fräulein Else: „Greşeala 
lui Schnitzler din Fräulein Else nu este, desigur, pătrunderea în 
mintea unui personaj, ci intrarea în aceasta la momentul nepo­
trivit cu scopuri nepotrivite”1. Booth se contrazice într-o notă 
de subsol (care probabil a fost adăugată mai tîrziu), cu un co­
mentariu pozitiv la povestirea scurtă a lui Katherine Anne 
Porter The Jilting of Granny Weatherall, în care conştiinţa 
personajului principal este prezentată pînă în momentul morţii. 
Este mai probabil ca declinul lui Porter „să fie literal şi realist

1 Booth, Rhetoric, 61.
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în limbajul eroinei” şi să constituie diferenţa reală dintre cele 
două scene ale morţii1. O comparaţie a ultimelor fragmente care 
redau conştiinţa domnişoarei Else, citate ca epigraf al acestei 
secţiuni, cu cele ale lui Malone din Malone Dies de Beckett, 
dezvăluie faptul că procedeul lui Schintzler se poate compara 
mai mult cu scena lui Beckett decît cu cea a lui Porter:

[•••]

sau vreau să spun lumină, lumină 
niciodată acolo el nu va 
niciodată totul 
acolo 
nu mai2

Ca personaje, Fräulein Else şi Malone nu au nimic în 
comun. Forma monologului interior, care prezintă moartea 
acestora, le face pe cele două personaje asemănătoare într-un 
mod care nu pare să fie în acord cu personalitatea lor. Această 
problemă a fost abordată aici, deoarece ea reflectă o importantă 
diferenţă între formele persoanei întîi şi a treia, folosite pentru 
redarea conştiinţei. Această diferenţă există, în ciuda faptului 
că distincţia dintre referinţa la persoana întîi şi cea la persoana 
a treia nu este marcată, aşa cum s-a stabilit în secţiunea prece­
dentă. Diferenţa nu stă în primul rînd în referinţa însăşi la per­
soanele întîi şi a treia, ci mai degrabă în posibilităţile diverse 
oferite de aceste forme pentru includerea pasajului într-un con­
text narativ mai amplu. Monologul interior este compatibil doar 
cu o perspectivă internă şi din această cauză el este mai flexibil 
decît prezentarea conştiinţei în cadrul unei situaţii narative per­
sonale. într-o situaţie narativă personală, perspectiva internă 
poate fi transformată în orice moment într-o perspectivă neu- 
tru-obiectivă sau într-o perspectivă externă auctorială. Cînd este 
prezentată moartea unui personaj ficţional care funcţionează ca 
mediu personal, un narator (auctorial) poate, prin urmare, să fie 
de ajutor oriunde este necesar. în acest fel, pericolul stereotipi- 
zării enunţurilor finale, a gîndurilor şi a percepţiilor persoanei

1 Ibid.
2 Beckett, Molloy. Malone Dies. The Unnamable, Londra 1959, 289.
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aflate pe patul morţii poate fi evitat. Aici pot fi citate un număr 
mare de exemple. Moartea lui Ivan Ilici de Tolstoi este, prin 
urmare, foarte relevantă în acest context, deoarece în această 
poveste despre viaţa, boala şi moartea personajului principal, 
profilul narativ se dezvoltă clar de la o situaţie narativă predo­
minant auctorială la una predominant personală. în orice caz, în 
final naratorul nu-i refuză omului aflat pe patul morţii asistenţa 
sa auctorială:

„[...] Dar moartea? Unde e?”
îşi căută teama de moarte pe care o simţise înainte şi n-o mai 
găsi. Unde e? Care moarte? Nu mai exista nici o teamă, 
pentru că nu mai exista moartea.
In locul morţii era lumină.
-  Va să zică asta e! exclamă deodată cu glas tare. Ce bucurie! 
Toate acestea se petrecură pentru el într-o clipă, şi înţelesul 
clipei rămase acelaşi pînă la sfîrşit. Pentru cei din jurul lui 
însă, agonia mai dură două ore. în piept îi clocotea ceva: 
trupul slăbit tresărea. Pe urmă, clocotul şi horcăitul deveniră 
tot mai rare.
-  S-a sfîrşit, spuse cineva la căpătîiul lui. Auzi cuvintele şi le 
repetă în gînd. „S-a sfîrşit cu moartea, îşi spuse. Nu mai 
există.”
Trase aer în piept, se opri la jumătatea unui suspin, trupul i 
se destinse şi muri1.

Thomas Mann procedează în mod foarte asemănător 
în Moarte la Veneţia, aşa cum face şi H.G. Wells în Ţara 
orbilor. Moartea singuratică a lui Gerald în zăpada munţilor 
Tyrol din romanul Women in Love este, de asemenea, redată 
într-un mod personal-auctorial similar. Am arătat în altă parte prin 
prezentarea făcută de Faulkner pentru moartea lui Hightower 
că problema perspectivală poate rezulta din acest fel de prezen­
tare, mai precis din tranziţia de la perspectiva personală internă 
la cea auctorială externă2.

1 Lev Tolstoi, Moartea lui Ivan Ilici, trad. Cornelia Clejan, Humanitas, 
Bucureşti, 2002, 134-135.

2 Stanzel, Typische Erzăhlsituationen, 56 ş.u.
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Naraţiunea lui Porter intitulată The Jilting of Granny 
Weatherall combină ambele elemente aflate aici în discuţie, 
alternarea referinţei la persoanele întîi şi a treia şi asistenţa aucto­
rială dată femeii aflate pe moarte. Povestirea despre boala şi 
moartea lui Granny Weatherall este prezentată într-o situaţie na­
rativă predominant personală în care ea funcţionează ca mediu 
personal. Granny este foarte hotărîtă pînă în ultimul ceas, iar re­
darea gîndurilor ei alternează de cîteva ori între forma personală 
a persoanei a treia şi forma de persoana întîi a monologului inte­
rior. Această schimbare a referinţei pronominale apare chiar şi în 
ultimul paragraf. însă naratorul auctorial are ultimul cuvînt. Prin 
relatarea sa laconică, moartea lui Granny se transformă într-un 
gest care dezvăluie încă o dată întreaga ei personalitate:

Pentru a doua oară nu era nici un semn. Din nou nici un 
mire, iar preotul în casă. Nu putea să-şi amintească altă tris­
teţe, pentru că această durere le ştersese pe toate. O, nu, nu e 
nimic mai crud decît asta -  nu o voi ierta niciodată. Se 
întinse respirînd adînc şi expiră lumina1.

Romanul lui William Golding Martin cel avid trebuie 
considerat un tour de force narativ în reprezentarea acestui 
motiv. Moartea prin înecare a personajului principal, care a 
naufragiat şi care se agaţă de un recif, udat de valurile oceanului, 
este redată direct din punctul de vedere al omului care se 
îneacă, printr-o situaţie narativă predominant personală, în care, 
în orice caz, apar din nou secţiuni scurte de monolog interior. 
Pe lîngă toată această alternare între referinţa la persoana întîi 
şi cea la persoana a treia, este extrem de interesant în contextul 
nostru faptul că ultima fază a morţii este redată exclusiv printr-o 
situaţie narativă personală2.

1 Katherine Anne Porter, The Collected Stories o f Katherine Anne Porter, 
New York 1965, 89.

2 Vezi William Golding, Pincher Martin, Londra 1956, 201. în comparaţia
pe care o fac între prezentarea personajelor naufragiate din romanul 
Robinson Crusoe şi cea din romanul Pincher Martin, Mark Kinkead- 
Weekes şi Ian Gregor găsesc un contrast într-o structură a acestor două 
opere care este identic cu opoziţia personaj-narator vs. personaj-reflec­
tor: „în timp ce în fragmentul din romanul lui Defoe predomină pro-
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Această comparaţie a scenelor morţii la formele per­
soanei întîi şi a treia a arătat că alegerea între cele două per­
soane este mai puţin importantă pentru redarea conştiinţei per­
sonajului aflat pe moarte decît pentru includerea scenei morţii 
într-un context narativ mai larg. Sub acest aspect, forma perso- 
nal-auctorială a prezentării se dovedeşte superioară folosirii 
monologului interior, cel puţin în măsura în care cel din urmă 
asigură un spaţiu mai mare de joc pentru prezentarea individua­
lităţii muribundului decît o face perspectiva strict internă a 
monologului interior.

7.3.2. „Camera Eye”

Sînt o cameră cu obiectivul deschis, oarecum pasivă, înre- 
gistrînd, nu gîndind.

(Christopher Isherwood, Goodbye to Berlin)

Autocaracterizarea naratorului la persoana întîi al lui 
Christopher Isherwood ca o cameră de luat vederi nu depăşeşte 
stadiul de program; stilul său narativ abia dacă este influenţat 
de acesta. Norman Friedman foloseşte sintagma într-un sens 
tehnic şi o defineşte în maniera în care este înţeles şi aici: „[...] 
maximul în excluderea auctorială; aici scopul este acela de a 
transmite, fără selectare aparentă sau aranjare, «o felie de viaţă» 
aşa cum apare aceasta în faţa mediului care înregistrează”1. 
Friedman consideră, de asemenea, „camera de luat vederi” un 
element esenţial pentru completarea cadranului său de tehnici

numele personal, în cel din opera lui Golding atenţia ne este captată nu 
de privitor, ci de lucrurile care sînt privite. Autorul urmăreşte să ne facă 
să trăim cît de direct este posibil ceea ce este descris [...]. Nu sîntem 
niciodată un auditoriu pentru un narator, aşa cum se întîmplă în romanul 
lui Defoe. Ne aflăm într-un cap, sîntem o pereche de ochi, o conştiinţă 
care percepe frica şi durerea” (Mark Kinkead-Weekes şi Ian Gregor, 
William Golding, a criticai study, Londra 1967, 123-124).

1 N. Friedman, „Point of View in Fiction”, 178-179. Vezi şi Leon Edel, 
„Novei and Camera”, în: The Theory o f the Novei. New Essays, ed. J. 
Halperin, New York 1974, 177-188.
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ale punctului de vedere, dar nu pare să-i atribuie acesteia prea 
mare importanţă. însă din momentul în care Friedman îşi pu­
blică articolul (1955), autorii s-au folosit frecvent de tehnica 
numită „camera eye”. Folosirea ei în Nouveau Roman a avut o 
influenţă mai mare decît oricare alte inovaţii specifice genului. 
De aceea este necesară o scurtă analiză a acestei tehnici, scop 
care poate fi atins probabil cel mai bine printr-o comparaţie cu 
monologul interior, care este, într-o anumită măsură, legat de 
aceasta. Pornind de la un studiu al funcţiei timpului prezent în 
ambele forme, Casparis a realizat o foarte importantă muncă 
preliminară unei comparaţii de acest fel1. El îşi ia drept punct 
de plecare afinitatea strînsă dintre monologul interior şi tehnica 
de tip „camera eye”. împreună, acestea constituie un continuum 
de forme, în aşa fel încît o delimitare drastică a celor două fe­
nomene este imposibilă2. în orice caz, clasificarea celor două 
forme narative în sistemul meu dezvăluie o distincţie care e, de 
asemenea, sugerată de Casparis. Pentru început voi aranja pe 
două coloane paralele cele mai importante trăsături tipice ale 
celor două forme:

Monolog interior Camera eye

Persoana Referinţa la persoana 
întîi

Referinţa la persoana 
întîi/persoana a treia 
nu se distinge

Timpul prezentării Prezent Prezent

Timpul memoriei Trecut Non-existent

Perspectiva Perspectiva internă 
Lumea interioară 
Viziune internă

Perspectiva internă 
Lumea exterioară 
Nicio viziune internă

Modul Personaj-reflector
(personal)
Prezentare completă 
a conştiinţei

Personaj-reflector 
(impersonal) 
Prezentare redusă a 
conştiinţei

1 Vezi Casparis, Tense Without Time, 49-62.
2 Ibid., 58-59.
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Structura Prin percepţie, aso- Doar prin percepţie
conţinutului ciaţie, memorie (pre- (predominant

dominant metaforică) metonimică)

Această juxtapunere atrage atenţia asupra unui număr 
de aspecte relevante pentru cele două tehnici.

Primul punct se ocupă de opoziţia persoană. Tehnica 
de tip „camera eye” nu permite o distincţie între referinţa la 
persoana întîi şi cea la persoana a treia. Această situaţie poate fi 
explicată ca o consecinţă a faptului că opoziţia persoană nu e 
marcată în redarea conştiinţei, fapt a cărui cauză se găseşte în 
depersonalizarea conştiinţei pe care o reflectă, ca să spunem 
aşa, tehnica de tip „camera eye”. Din acelaşi motiv conştiinţa 
„camera eye” nu este capabilă de amintire, ci este limitată doar 
la perceperea lumii exterioare, ale cărei elemente se prezintă 
ele însele în mod esenţial metaforic, adică obiectele nu sînt 
aranjate prin asociere, ci prin contiguitatea lor în spaţiu, prin 
configuraţia în care ele pot fi percepute. Potrivit lui Casparis, 
„camera eye” prezintă o „reflecţie a retinei, nu o reflectare în 
conştiinţă”, însă în acelaşi timp adaugă o restricţie importantă. 
Depersonalizarea procesului prezentării prin tehnica de tip 
„camera eye” nu se poate realiza în literatură la fel ca în film: 
„Nu poate exista nici o pretenţie de reflectare ca într-o oglindă. 
Tehnica de tip camera eye se leagă de «umanitate» în mod 
fiziologic, în termenii percepţiei de tip Gestalt, ca să nu mai 
vorbim de dependenţa acesteia de limbajul uman. De-abia poate 
aspira la senzaţia prezentă detaşată de cogniţie, reflecţie men­
tală, evaluare, emoţii în cadrul limitelor limbajului”1. Totuşi, 
adevăratul motiv al frecvenţei tehnicii de tip „camera eye” în 
ficţiunea modernă se găseşte în abilitatea ei de a crea iluzia 
unei percepţii impersonale sau dezumanizate2.

1 Ibid., 53.
2 în ultima vreme autorii au utilizat şi forma scenariului, inclusiv indi­

caţiile pentru cameră etc., drept formă de naraţiune literară. Este meritul 
lui Viswanathan faptul că această încercare interesantă a fost adusă în 
atenţia cercetării din domeniul naratologiei în articolul său intitulat „Le 
roman-scénario: étude d’une forme romanesque”, Journal Canadien de 
Recherche Sémiotique, 1980, 125-149. Cu ajutoul analizei celor trei 
exemple ale romanului-scenariu -  H. Aquin, Neige noire, K. Gangemi,
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în orice caz, trebuie distinse diverse funcţii ale acestei 
tehnici. Tehnica de tip „camera eye” poate fi privită ca ultima 
consecinţă a acelor programe ale realismului şi ale obiectivităţii 
care au fost atît de importante pentru roman încă din secolul al 
XIX-lea şi care şi-au găsit expresii literare bogate în romanele 
multor autori, de la Joyce pînă la Döblin şi Sartre. Totuşi, tocmai 
ideologia corespunzătoare Noului Roman al lui Robbe-Grillet, 
Sarraute şi al altora a împrumutat tehnicii „camera eye” un în­
ţeles antropologic şi psihologic. Această tehnică este potrivită 
în mod special pentru prezentarea omului ca „o figură fară 
adîncime” şi pentru exprimarea „muţeniei sale interioare” prin 
intermediul limbajului . De aceea găsim această tehnică într-o 
formă moderată în autoprezentarea lui Meursault din romanul 
Străinul al lui Camus şi într-o formă radicală în romanul Gelozie 
al lui Robbe-Grillet, unde cineva presupune că ochiul (-cameră) 
pîndind prin jaluzele veneţiene este acela al soţului gelos. Reifi­
carea realităţii surprinse prin „camera eye” este dusă aici atît de 
departe, încît concluziile despre conştiinţa care percepe sînt de 
regulă nefondate. Nu pare nepotrivit să vorbim aici despre o 
zonă de nedeterminare în sensul lui Ingarden2. Nedeterminarea 
acestei zone, care este atît de importantă pentru transmiterea 
narativă, merge atît de departe încît nu este nicidecum sigur că 
în romanul Gelozie „avem de a face cu un text care este narat la 
persoana întîi”, aşa cum crede Gerda Zeltner-Neukomm. Bruce 
Morrissette arată o mai mare precauţie atunci cînd vorbeşte 
despre „(o naraţiune) la persoana întîi suprimată” care apare în

Pilote de Chasse, şi William Burroughs, The Last Words o f Dutch 
Scultz (toate publicate în 1975) -  autoarea ajunge la concluzii care sînt 
foarte semnificative în implicaţiile pe care le au în naratologie, de pildă: 
„Potrivit clasificării lui Benveniste, care face distincţia între histoire şi 
discours în ceea ce priveşte folosirea timpului şi a pronumelor, se poate 
spune că scenariul respectă sistemul temporal de discours, dar îl adap­
tează pe cel pronominal de histoire. Putem găsi aceeaşi combinaţie în 
romanul Gelozie al lui Robbe-Grillet, de pildă. Această combinaţie 
produce un efect de detaşare emoţională (sistem pronominal), însoţit de
o atenţie imediată acordată diegezei (timp al lui discours).

1 Gerda Zeltner-Neukomm, Das Wagnis des französischen Gegenwartsromans. 
Die neue Welterfahrung in der Literatur, Hamburg 1960, 56 şi 72.

2 Vezi Secţiunea 5.2, p. 185, nota 1, şi Secţiunea 6.2, p. 235, nota 1.
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acest roman1. De asemenea, există dubii cu privire la această 
afirmaţie, deoarece „camera eye” înregistrează lucrurile într-o 
manieră aperspectivală, care de obicei indică predominanţa 
mediului auctorial asupra celui personal:

Pe măsură ce [zgomotul] se pierde în trecut, probabilitatea 
acestuia scade. Acum e ca şi cum nu ar fi fost nimic. Prin 
fantele unei jaluzele -  deschise puţin şi destul de tîrziu -  
este, desigur, imposibil să vezi ceva. Tot ce poţi face este să 
închizi jaluzelele cu ajutorul baghetei laterale2.

Informaţiile despre mecanismul de deschidere şi de 
închidere a jaluzelelor veneţiene poate fi cu siguranţă inter­
pretat ca avînd fie o natură auctorială, fie una personală. Din 
nou, tehnica de tip „camera eye” a acestui roman nu este nici­
decum întotdeauna depersonalizată în întregime. Cîteodată 
aceasta lasă să se insinueze presupoziţii, concluzii incerte, chiar 
amintiri, ca în următorul citat:

A... probabil că tocmai s-a spălat pe cap, altfel nu s-ar fi 
obosit să-şi perie părul în miezul zilei. Şi-a întrerupt miş­
cările, probabil după ce a terminat pe partea aceasta3.

în timp ce tehnica de tip „camera eye” îi serveşte lui 
Robbe-Grillet înainte de toate pentru concretizarea şi deperso­
nalizarea percepţiei şi a prezentării realităţii, Beckett o folo­
seşte în principal pentru a reduce personalitatea posesorului 
conştiinţei, pe care trebuie să-l presupunem localizat acolo unde 
este camera, la numai cîteva funcţii ale existenţei. Una din 
aceste funcţii pare să fie abilitatea de a percepe continuitatea şi 
relaţiile cauzale din cursul unei întîmplări. Prin urmare, ima­
ginea „camera eye” nu mai este de fapt aplicabilă prozei tîrzii a 
lui Beckett, publicată sub titlul Residuct. Camera din aceste 
scrieri în proză nu mai face fotografii în mod continuu, ci pare

1 Bruce Morrisette, „The Evolution of Narrative Viewpoint in Robbe- 
Grillet”, Novei A Forum on Fiction 1 (1967), 28-29.

2 Alain Robbe-Grillet, Die Jalousie oder die Eifersucht, Stuttgart 1959, 95.
3 Ibid., 36.
4 Beckett, Residua. Prosadichtungen in drei Sprachen, Frankfurt/M. 1970.
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a înşirui poză după poză în maniera unui caleidoscop. în 
consecinţă, conexiunile sintactice dintre părţile de vorbire sînt 
omise în mare parte. Natura radicală a reducerii, care a crescut 
deja roman după roman în trilogia Molloy, Malone Dies, The 
Unnamable, se extinde cu paşi repezi în fragmentele tîrzii de la 
Enough la îmagination Dead Imagine şi pînă la Ping. în sec­
venţa verbală aparent fară înţeles Ping, care este scoasă în evi­
denţă doar de semnalul acustic constant repetat „Ping”, toate 
acele opoziţii de bază ale sistemului meu sînt lăsate nedeter­
minate: referinţă la persoana întîi sau a treia? perspectivă internă 
sau externă? Personaj-narator sau personaj-reflector? Reduce­
rea totală a procesului narativ corespunde reducerii totale egale a 
personalităţii posesorului conştiinţei, căruia această secvenţă de 
cuvinte i-ar putea fi atribuită. Descrierea pe care Lodge o face 
situaţiei acestei fiinţe reduse pare să confirme explicaţia în 
privinţa conţinutului său: „Eu sugerez că «Ping» este redarea 
conştiinţei unei persoane închise într-o cameră mică, albă şi 
goală, o persoană care evident este lipsită de libertate şi proba­
bil aflată la ultima răsuflare a vieţii. Ea nu are deloc libertate de 
mişcare: corpul ei este «înţepenit»”1. Privit în acest sens, „Ping” 
este expresia unei reduceri atît în termeni de conţinut, cît şi 
formale, adică o regresiune din punct de vedere ontogenetic, 
precum şi dintr-unul istorico-literar. Pentru ea nu se poate găsi 
nici un loc în diagrama cercului meu tipologic, decît dacă ar fi 
un punct aproape de centrul cercului unde se intersectează axele 
celor trei determinanţi ai procesului narativ, adică persoană, 
perspectivă şi mod. Textele narative care trebuie localizate 
aproape de acest punct zero al tipologiei noastre reflectă în 
general un grad redus de inteligibilitate.

„Ping” al lui Beckett a fost introdus la sfîrşitul des­
crierii cercului tipologic pentru a finaliza continuum-vX de 
forme prezentate pe cercul tipologic, şi prin urmare pentru a 
închide cercul, însă în acelaşi timp pentru a-1 deschide şi pentru 
a-1 aduce din nou în discuţie. Nu putem spune deocamdată ce 
se va întîmplă atunci cînd toate posibilităţile cercului tipologic

1 D. Lodge, „Samuel Beckett: Some Ping Understood”, în The Novelist at 
the Crossroads, 174-175.
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vor fi epuizate. Va apărea o literatură narativă -  ţinînd cont de 
faptul că acest termen este încă aplicabil -  al cărei centru de 
gravitaţie se va dezintegra în sens centrifug (ca în cazul lui 
„Ping”) sau centripet din cercul tipologic pentru a găsi noi 
mijloace de expresie?

7.4. Consideraţii finale

Cele mai importante observaţii ce rezultă din circuitul 
nostru de-a lungul cercului tipologic pot fi rezumate după cum 
urmează: toate graniţele dintre zonele marcate de cele trei axe 
ale opoziţiei sînt deschise. Se pot găsi în orice caz opere nara­
tive în a căror situaţie narativă sînt combinate elemente de pe 
ambele părţi ale graniţei.

Deoarece fiecare dintre cele trei situaţii narative este 
capabilă de modulare în ambele direcţii, există nenumărate 
moduri în care poate fi realizat actul narării. Forma circulară a 
diagramei tipologice este o expresie schematică atît a conti­
nuităţii secvenţei formelor narative, cît şi a totalităţii sistemului 
teoretic.

Continuum-ul de forme de pe cercul tipologic poate fi, 
de asemenea, înţeles ca un program teoretic ce cuprinde diver­
sele posibilităţi de naraţiune care sînt reprezentate treptat în 
evoluţia istorică a romanului şi a nuvelei. în acest punct istoria 
şi teoria literară se întîlnesc. Această teorie a naraţiunii a fost 
concepută cu intenţia de a oferi un sistem cuprinzător atît de 
forme narative care pot fi doar imaginate, cît şi de forme nara­
tive realizate de-a lungul timpului. De asemenea, aceasta poate 
servi drept cadru de referinţă conceptual pentru critica literară 
şi pentru interpretare.
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tole, 73
evoluţia perspectivismului, 194 
istoria romanului, 38, 73, 107 

forme narative -  forme non- 
narative, 113, 116, 222. 

funcţie narativă, 41-45, 48, 61,
71, 117, 134, 144, 148-149, 
196, 279

germene sugestiv, 63-64

identitate -  non-identitate între 
spaţiile de existenţă ale per­
sonajelor şi al naratorului,
88-89, 93, 99, 101, 131, 134,
139, 143, 177, 279-280, 285 

iluzie a cititorului, 25, 66 
imixtiune, v. narator 
impresionism, 194-195,221,255 
indicaţii de regie, v. indicaţii 

auctoriale de regie 
individualizare, 268 
influenţare subliminală, 202-203,

216,218, 231 
insolitare, teoria insolitării, 34- 

35
v. şi deviaţie, defamiliarizare 

instanţă narativă, 267 
intensificare episodică, 214 
intensificare metaforică, 272 
interdisciplinar, 23 
intermediere, 86-89, 96, 100, 

113-114, 125-126, 129, 219-
221,226, 231,268, 270, 283, 
302, 307, 330
ca trăsătură generică a nara­
ţiunii, 18, 25-83 
deplină, 65 
grad redus de, 57 
gradul zero al, 51-83 
în romanul popular, 28 
şi opoziţia mod 

ironie, ironizare, 40, 66, 78,
135, 163, 168, 258, 265,267, 
285-286, 293, 304,312,314, 
324, 327

început narativ, 243-244, 247-
250, 252-253,281 
deschis, 248

367



TEORIA NARAŢIUNII

dialogul ca început narativ, 
242
emic-etic, 248-250, 255
personal, 250
şi final narativ, 66, 248

Konzeptionsmonolog, 266

limbajul naratorului, v. „conta­
minat” de vorbirea perso­
najelor
diferenţiere, colocvializare, 
nivelare, 286-291 

literaritate, 28, 31, 250 
literarizare a filmului, v. film 
literatura memoriilor, 162 
lume exterioară -  lume inte­

rioară, 103, 124-125, 127,
181, 189, 194, 204, 224, 230, 
278, 280, 331, 310, 339-340 
prezentarea lumii interioare, 
103,200-203,205,215

medialitate, 305 
mediu, auctorial, 265-267, 288, 

290, 342
personal, 259, 263-265, 271-
272, 278-279, 283,287, 291- 
293, 335, 337 

metaconştiinţă, 265 
mimesis-diegesis, 113-115,

145, 220, 222 
mod (opoziţie), narator-reflec- 

tor, 87-94, 219-274 
şi lingvistica textuală, 248 
şi persoană, 219 
şi perspectivă, 219 

modality, 28
model de narare, v. model de 

relatare
model de relatare -  model na­

rativ, 27, 220, 253

modelul arbore genealogic, 94- 
95

modificarea perspectivei, 110 
în poezie, 83 

mod narativ, v. mod 
v. şi prezentare scenică 
v. şi telling 

monolog dramatic, 258, 329 
monolog interior, 21, 119, 169, 

201,225, 299, 242, 255,258, 
269,310, 329, 330, 337 
şi camera eye, 339 

monolog interior direct/indi­
rect, 329; v. şi monolog inte­
rior

montaj, 184, 261, 264 
motivarea naraţiunii, 231, 239, 

289-290 
multiperspectivism, 184

naratologie, 17, 22-24, 27, 32-
33, 38-40, 45-46, 52, 72, 86, 
90-91, 97, 109, 134, 137, 
157, 174, 186, 197, 202, 207, 
220, 233, 243, 249, 256, 268, 
278, 292, 340-341; v. şi 
structuralism 

narator auctorial, 33, 39, 89,
119, 147, 152, 154, 156-157,
168, 180, 181, 199, 201,206,
208, 216, 228, 231, 252, 
257-259, 273, 277-328, 334 
ca editor, 77-78, 334 
retragere a, 116, 179, 277, 
279-280 

narator creditabil/necreditabil, 
145-146, 230-232, 239 

narator deghizat, 232 
narator dramatizat/nedramatizat,

136, 146 
narator flotant, 111
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narator la persoana întîi, 26, 
36, 41, 43-45, 67, 71-72, 88- 
89, 100-101, 122, 132-136, 
142, 144-148, 150-153, 155- 
157, 159, 161-163, 168, 172,
178, 190, 201,224-225, 230-
231, 239, 296-299, 302-307, 
311-312, 314-317, 320, 323, 
327, 334, 338 
ca editor, 296
ca martor ocular, 120, 152, 
297, 302
ca narator în ramă, 296, 
ca persoană care dă citire unei 
povestiri, 296 
colocvial, 329
cvasiautobiografic, 30, 78, 122, 
127, 147, 149, 180, 297, 301,
307-309,311-312, 322, 328 
deschematizare a rolului, 315 
periferic, 101, 178, 201,296- 
297, 302-307 
şi narator auctorial, 317 
şi naraţiune la persoana a 
treia, 156-157, 295-338 
şi punct de vedere, 313-320 
şi rememorare, 316, 318 
şi situaţie narativă personală,
328-340
şi stil indirect liber, 320-328 

narator, 
corporalitate, 147, 150, 152, 
295-296 
intruziune, 47
narator auctorial ^  autor, 36, 
38-41,66, 133-134, 300 
naraţiune la persoana a treia, 
88, 132, 145, 182 
nepersonalizat, 88, 94, 136, 
214
olimpian, 152, 199, 237, 300

omniscient, 36, 41, 43, 49, 90,
146, 152, 181, 199, 201,237, 
239, 300, 305 

părtinire, 205 
personal, 25
personalizat, 32, 38, 41-47, 
55, 88, 94-95, 144-145, 149, 
170, 173-174, 198, 231,280 
punct de vedere, 50 
retragere, 116, 179, 277-280,
307, 309, 328; v. şi perso­
nalizare 

naraţiune colorată, 284 
naraţiune de tip relatare, 87,

117, 221,319 
naraţiune la persoana întîi su­

primată, 341 
naraţiune orală, 223, 270 
naraţiune scrisă şi orală, 270 
natură ficţională, 134 
negarea verbului „a şti”, 256,

290
nemediere a prezentării, 25, 

200-201, 220-222, 243, 247, 
270, 283 
în film, 141 

nivelare a situaţiei narative, v.
schematizare 

normă narativă (a unei epoci), 
30

note de atelier, v. jurnale 
„Noua stilistică”, 96 
nouă abordare a definiţiei si­

tuaţiilor narative tipice, 18, 
85-130

Nouveau Roman, 32, 108, 188,
199, 339, 341

obiectivare, 167 
obiectivitate, 25, 46, 133, 220, 

278, 341 
oglindire în conştiinţă, 224
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omniscienţă, v. narator 
opoziţia persoana întîi -  per­

soana a treia, 79-80, 94,99 
opoziţii (mod, persoană, pers­

pectivă), 131-175, 177-218, 
218-274
binare, 92-93,98 
eu/el, 131-175 

opoziţii fundamentale, v. 
opoziţii

orientare, 90, 115, 149, 193, 
291,313 

orientare temporală, 115, 118,
149, 177, 260, 292, 318-319, 
322, 328
în rezumat şi repovestire, 57, 
60-61

orientarea spaţială, 115,149,177,
193, 260, 273,292, 294-295 

orizont perceptiv, limitare, 
122, 145

panta auctorial-personal, 127 
parteneriat neprevăzut, 306-307 
percepţie, auctorială, 209 

personală, 76, 209, 225 
reducere a percepţiei reali­
tăţii, 187 
trăită, 34, 192 

persoană (opoziţie), 131-175 
şi perspectivă, 177-183 

perspectiva lingvisticii textuale 
şi perspectiva naratologiei, 22, 
131,250,268-274; v. şi mod 

perspectivă (opoziţie), 19, 26,
89-94, 177-218,290 
fixare, 188, 236 
şi mod, 112
şi persoană, 112, 177-183 
şi prezentare a spaţiului, 183- 
193

perspectivă dublă, 33, 283, 323, 
327-328 v. şi Dual Voice 

perspectivă externă -  perspec­
tivă internă, 26-27, 89, 93- 
95, 102-103, 121, 177-218, 
251,255, 334-336, 343 
perspectivă internă perso­
nală, 215 

perspectivă personală a percep­
ţiei, 274 

perspectivă semiotică, 23, 110, 
179,219 

perspectivizare, 38, 50, 82, 122,
179, 184-186, 188-190, 192- 
196, 199, 210-216, 218, 274, 
314
narativă, 185, 195-196 
subiectivă, 195 
subînţeleasă, 213-218 
trăită imediat, 189 

povestire complementară, 130 
preliminarii narative, 238-239, 

241,243,249, 254, 256, 260 
presupoziţii, 35, 236, 254, 342 
preterit epic, 144, 255, 269 
prezent al experienţei, 60 
prezent, auctorial, 73 

care reproduce, 54, 62 
experienţial, 60 

gnomic, 172 
istoric, 61, 160 
în monologul interior, 172, 
330
în naraţiune, 71
în stilul indirect liber, 69,
172
în titlurile de capitole, 72-81 

narativ, 58, 60, 73, 155-157, 
160, 269 

rezumativ (atemporal), 54-60, 
68-69, 74, 76 
tabular, 65, 83
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prezentare metonimică, 125,
129, 340 

prezentare personală şi extra- 
personală, 260 

prezentare scenică -  naraţiune 
de tip relatare, 60, 82, 87-88, 
117-119, 121-122, 124, 179, 
190, 220-223, 226, 228, 305, 
310

prezentare scenică -  naraţiune 
simplă, 220-221 

prezentarea conştiinţei, 123, 
169, 171-172, 181,205, 335 

prezentarea spaţiului, aperspec- 
tivală, 187-198 
şi perspectivă, 183-194 
şi schematizare, 185 
v. şi contiguitate 

problematica identităţii, 152,
169, 173 

problematizarea identităţii eului 
narator, 240 

probleme de demarcaţie, 211, 
213,225 

proces de concepere, 62-72, 
125,268 

proces de transmitere, 26, 33,
44-45, 48-49, 129, 225 

profil narativ, 30, 115-118, 120, 
125-127, 129, 228,336 
nivelare, 126-127 

pronume personale, 67-68, 75, 
88-89, 148, 153, 217, 237, 
242-244, 247, 252, 263, 265, 
281-282, 325, 341 
alternare a referinţei, 159- 
175, 337
ca pro-nume, 713
ca semnale de secvenţe, 241 -
242
pronume fară referinţă, 240-
244, 246, 255

proscrişii, ca eroi de roman, 34 
prototip al situaţiei narative, 

30-31
punct de vedere (point o f  view, 

perspectivă), 32-35, 37-38, 
49-50, 64, 71-72, 76, 110-
111, 115, 119, 121-123, 130- 
132, 138, 149, 161-164, 177-
180, 189, 195-196, 198-200, 
207,210,212-216,218, 227,
232, 243, 252, 263-265, 271-
273, 284, 289, 293,313-320, 
339
interior al personajului, 232,
271

limitat, 90, 179, 199, 271 
lipsit de perspectivă, 111 

omniscient, 90, 199 
purtător al, 71 
şi intermediere, 32-35 
şi situaţia narativă la per­
soana întîi, 313-320 
teorii ale, 33-34,49 

punctul zero al orientării tem­
porale, 318

recalcitranţă a operei faţă de 
teorie, 31, 276 

redarea gîndurilor, 121, 278, 
321,323, 337 
v. şi monolog interior 
v. şi stil indirect liber 

redarea simulată a realităţii, 
144

reducerea detaliilor, 189 
referinţa pronominală la per­

soana întîi / referinţa prono­
minală la persoana a treia, 
131-175, 182, 221, 252-253,
331-332
v. şi alternarea referinţei
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referinţă la persoana a treia, v. 
referinţă la persoana întîi şi 
alternarea referinţei 

reflector, personaj-reflector,
26, 57, 58, 71-72, 80, 88, 93-
94, 97-99, 102-105, 125, 
166, 170, 181, 188-190, 199-
201,219, 221,223-237, 241- 
261,263, 268, 270-272, 277- 
278, 282-283, 292, 299, 306, 
310,330-334, 337, 339, 343 
lucid şi pasiv, 233 
personal, 228
şi personaj narator, 96-99,
102-104, 108, 179, 199, 219- 
274
şi personaj narator la înce­
putul naraţiunii, 237-253 
v. şi personaj narator 

reflectorizare a naratorului 
auctorial, 68, 71, 121, 164, 
239, 243-244, 247, 254-274, 
292-295, 305
a naratorului la persoana 
întîi, 306 

refuzul perspectivei interne, v.
perspectivă internă 

reificare, 32, 341 
relatare de tip martor ocular, 

120
relatarea vorbirii, 279 

v. şi dialog, stil indirect liber 
remă, v. temă 
repovestire, v. rezumat 
reproducerea vorbirii, 324 
retorica, a disimulării, 45, 66, 

298
subliminală, 231 
retrospecţie, 36, 69 
rezumat, 52-57 

şi repovestire, 58-62 
şi titluri de capitole, 72-81

ritm narativ, 115, 118-126 
roman epistolar, 138, 178, 205,

213, 297, 309-310, 324, 328, 
334
şi titluri de capitole, 53, 77 

roman popular, 28, 86, 126 
v. şi intermediere 

romane de tip stream o f  
consciousness, 123 

romane dialogate, 116 
roman-jumal, 213, 297, 309,

329-330

scena de tip privitul prin gaura 
cheii, 314 

scena trasului cu urechea, în ro­
manul la persoana întîi, 314 

scenă dramatizată, 88,113,116 
scenă de moarte, 76, 121, 336 
scenă dialogată, 113, 115, 117- 

118
schema relaţiei eu-eu, 313 
schematizare, 86, 106, 125-129 

în prezentarea spaţiului, 185- 
187
şi dinamizare, 129-130 

schimbare a rolurilor eului na­
rator, 229 
v. şi narator 

schimbări temporale, 82-83 
scindarea personalităţii, 169 
segmentare, 21, 260 
selectarea realităţii reprezen­

tate, 187, 234, 260,338 
motivare a, 157 

semnale-serie, nesecvenţiale, 
241-243,247 

showing, v. tel ling 
sistem de orientare, 149-150 

schimbare a, 277 
situaţie narativă auctorială, 26-

27, 30, 44-45, 95, 98-117,
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120, 127, 166, 171, 178, 180, 
223, 238, 239, 255, 257, 267,
272, 276-301,327, 330,332 
şi situaţie narativă la per­
soana întîi, 132-193
şi situaţie narativă personală,
95, 182, 228
v. şi continuum de forme 

situaţie narativă la persoana 
întîi, 27, 44-45, 76, 98, 105,
121, 153, 157, 223,229, 234,
239, 255, 283, 298, 295-338 
şi situaţie narativă la persoana 
a treia, 43-44, 88-89,108,114 
şi situaţie narativă personală, 
respectiv auctorială, 132-193

situaţie narativă neutră, 223 
situaţie narativă personală, 21, 

26-27, 35, 71-72, 94-95, 98,
101, 108, 111, 119-123, 131- 
175, 182, 188, 201,209, 220, 
225, 228, 237, 242-243, 245, 
248, 252-253, 255, 262, 270, 
278, 281-284, 287, 290-292,
308, 314, 231,328-344 
şi începutul narativ, 252 
şi situaţie narativă auctorială,
121, 128
şi situaţie narativă la per­
soana întîi, 131-193 
trecere la situaţia narativă 
auctorială, 277-294 

situaţie narativă, de la aucto­
rială la personală, 277-294 
fluctuaţie a situaţiei narative,
272 

skaz, 34, 223
spaţiu narat, 185-186, 192 

v. şi prezentarea spaţiului 
spirit al naraţiunii, 39-40,42-43 
stereotipizare, 264, 335

stil indirect liber, 33, 54, 68-70,
72, 97, 103, 114-11, 117-118,
144, 165, 171-172, 178, 184, 
201,206-207, 209,217, 251, 
262-265, 271, 273-277, 282- 
292, 320-328
în trecerea de la situaţia nara­
tivă auctorială la cea perso­
nală, 282-292 
la Jane Austen, 285 
şi naraţiune la persoana întîi, 
320-328
şi situaţie narativă auctorială, 
328
şi timp prezent, 68, 172 

strategie de prezentare, 204 
strategii narative, 227-228, 231 
structura conţinutului, metoni­

mică -  metaforică, 340 
structuralism, teorii formaliste, 

24, 29, 42,51,86, 92, 112 
structură de suprafaţă -  struc­

tură de adîncime, 228 
structură narativă, 18, 42, 96,

122, 124, 168 
subiectivizare, 196 
sujet, fable

tehnică de tip „camera eye”, 
338-344 

tehnica omisiunii, 280 
telling-showing, 11-12, 87,

190, 220-221, 223, 226-227, 
235
v. şi mod, prezentare scenică 

temă/remă, 248 
teoria actelor de limbaj, 27, 96 
teoria literaturii şi istoria lite­

raturii, 344
şi alte discipline, 22; v. şi 
interdisciplinaritate
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teoria romanului, 17, 21, 27, 
80, 134, 220 

teorii ale naratorului, 38-49 
teorii lingvistice, 21, 45, 72,

86, 94, 96, 131 
„text El”, v. „text Eu-Tu”
„text Eu-Tu” şi „text El”, 221, 

233
texte narative -  texte non-na­

rative, 113, 116, 222, 279 
texte, „comentative” şi nara­

tive, 55, 73-75, 78-80, 108 
dialogate, 278 
narative, 278 

timp narativ, v. timpuri 
timpuri, ale „lumii discutate” 

(referenţiale) şi ale „lumii 
narate”, 62-81
forme temporale progresive 
(expanded tenses), 244 

tipare de percepţie, 194 
tip ideal, 23, 30-31, 92, 105- 

107, 112296, 307,317 
titluri de capitole, 54, 72-81 

comentative şi narative, 72- 
81
în romanul epistolar, 77 

transferul punctului de vedere,
34, 149

transmitere narativă, 26-27, 42-
45, 48-50, 57, 96, 103, 223, 
225-227, 237-238, 242-243, 
248, 276, 278, 331,341 

transpersonalism, 266 
transpunere de la forma la per­

soana întîi la cea la persoana 
a treia, 100-104, 138, 236- 
237, 240, 322, 325

transpunere în prezent a trecu­
tului, 154 

transpunerea cinematografică a 
romanelor, 140-143 

traversări ale graniţelor dintre 
situaţiile narative, 295, 298 

trecerea de la situaţia narativă 
auctorială la cea personală, 
178, 276-295 
v. şi continuum de forme

verb, forme temporale finite şi 
non-finite în titlurile de ca­
pitole, 72-81
al proceselor interioare, 144 
v. şi negaţie 

verbe introductive, 222, 
viziune din afară, 97, 121 

v. şi viziune din interior 
viziune din interior, 71, 91, 

121, 123, 164, 178, 181,201- 
205, 339
distribuţia reprezentării vi­
ziunilor din interior, 206 
prezentare nemediată a lumii 
interioare, 202-205 
refuz, 181, 202 
v. şi viziune din afară 

voice over, 118, 141-142 
vorbire directă simulată, 207 
vorbirea personajelor -  vorbi­

rea naratorului, 284-291

zone de indeterminare, 185-186, 
202, 247, 233-237, 255, 341 
concretizare, 185, 192 
şi mod, 233-237
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Butler, Samuel, The Way o f  All 
Flesh (Şi tu vei f i  ţarină), 
101

Butor, Michel, La Modification 
(Renunţarea), 183, 329 
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L ’Etranger (Străinul), 341 
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269
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Cazamian, Louis, 216 
Cemy, Lothar, 136, 160, 315, 

317
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