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Cuvint introductiv

Anglistul §i teoreticianul literar Franz Karl Stanzel,
ndscut in anul 1923 la Molln, in Austria Superioard, poate fi
caracterizat pe bund dreptate ca unul dintre cei mai renumifi
cercetdtori austrieci. Aldturi de Kite Hamburger si de Harald
Weinrich, el trece — cu mult dincolo de domeniul anglisticii —
drept proeminent teoretician de expresie germand al literaturii,
care gsi-a dobindit renumele prin cercetarea textelor narative.
Franz Karl Stanzel strdlucegte totugi nu numai prin lucrdrile
sale teoretice, ci §i prin multilateralele sale interese in directia
studiilor culturale, precum in lucrdrile sale despre imagologie
(Européer [Europeni], 1997) si despre ,,privirea accidentald”
(Telegonie — Fernzeugung [Telegonie — Conceptia la distanta],
2008). In afard de aceasta, este un vorbitor strdlucit, care stie
sd-gi intretind publicul cu vorbe de duh §i cu mult sarm, i a
fost — dupd cum pot mdrturisi, ca una dintre fostele sale stu-
dente — un profesor care i-a inspirat pe studenti §i a avut inalte
exigenfe fatd de acestia.

Combinatia dintre interesul pentru teorie, simgul acut
al analizei, marea indeminare in schitarea de modele,
dragostea pentru literaturd §i profunda cunoagstere a teoriei
genurilor i a literaturii caracterizeazd i acest magnum opus
naratologic al lui Stanzel, Teoria naratiunii. Este limpede de la
inceput cd aceastd carte nu schifeazd numai o cuprinzdtoare
teorie a naratiunii. Stanzel nu igi propune sd stabileascd niste
categorii pentru uzul personal, ci sd prezinte in mod diferit un
spectru literar al formelor narative posibile.

Teoria naratiunii a lui F.K. Stanzel a devenit foarte
influentd, cu precddere in spatiul germanofon. O demonstreazd
mai ales prezenta acesteia in numeroase carfi de initiere in teoria
literaturii, respectiv in indrumarele de analizd a narafiunii.
Cunoagsterea modelului lui Stanzel este in continuare parte
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constitutiva din studiul de bazda al disciplinelor filologice din
spaiul de expresie germand. In ciuda concurenfei ficute de
modelul lui Genette din anii '70 (Discours du récit [Discursul
povestirii], 1972), teoria naratiunii a lui Stanzel este luatd in
considerare §i pe plan international, dupd cum o aratd
traducerile in limbile cehd (1983), englezd (1984), japonezd
(1989), sirbo-croatd (1992) si greacd (1999). In afard de
aceasta, terminologia lui Stanzel a avut efecte chiar §i asupra
literaturii germane, unde oferd prilejul unei parodii in volumul
al patrulea din Aniversirile (Jahrestagen, 1983) lui Uwe Johnson.
Profesorul de germand Weserich analizeazd Sahul din Wuthenow
(Schach von Wuthenow) de Fontane:

Acum ceva cu totul nou. Cine este naratorul? Cum se com-
portd el in activitatea lui? A fost el de fatd la toate intim-
plarile? Si-ar fi dorit cei implicati acest lucru sau doar l-ar
fi ingdduit? Cind nu sint acegtia supugi observatiei? Cind
scriu scrisori. Imediat ce acestea sint gata, naratorul le §i
comunicd. Ce omite el sd spund? De ce afldm ceva despre
ora de iubire furatd numai prin folosirea de doud ori a
pronumelui de persoana a doua? Gust sau tact; sau simg
practic? Lockenvitz, pentru culegerea dumneavoastrd vd
acorddm un cuvint aparte, care vd va purta pe aripile lui
pind dincolo de bacalaureat: naratorul auctorial.

(Johnson 1983: 1702)

Care sint agadar cele mai importante concepte din lu-
crarea de teorie narativd a lui Stanzel?

Contributia cu totul exceptionald a lui Stanzel constd
in descoperirea romanului cu situatie narativd personald, res-
pectiv in fixarea terminologicd §i in descrierea naratologicd a
modului , reflector”. Acest demers deschizdtor de drumuri in
teoria naratiunii se intemeiazd pe cunogtinge lingvistice, dar §i
pe o istorie a aborddrii naratorului in tradifia germand i in
cea anglo-americand a analizei textului narativ. Romanul se-
colelor al XVIll-lea i al XIX-lea a fost marcat de punerea ac-
centului pe naratorul-personaj, care intervine adesea in fluxul
narativ pentru a evalua §i a moraliza. Naratorului care a de-
venit cunoscut in limba englezd ca intrusive narrator (narator
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Cuvint introductiv

intruziv) ii pldcea sd i se adreseze cititorului (de fapt,
personajului cititor, ceea ce Gerald Prince a fixat terminologic
in 1985 drept narrataire, e. narratee [r. naratar]), sd comenteze
desfdgurarea actiunii §i chiar sd-i mustre pe protagonisti,
Scriitorilor moderni anglo-americani, inainte de toate lui
Henry James, un astfel de personaj narator le-a fost ca un cui
in talpd, pentru cd acegstia doreau o reprezentare de tip iluzio-
nist a realitdtii fictionale, care era subminatd de comentariile
naratorului ce distrugeau iluzia. (Vezi Arta romanului [e. The
Art of the Novel], 1934.)

In Germania, Friedrich Spielhagen (1883-1967) este cel
care a pledat pentru un roman obiectiv fard intruziuni ale perso-
najului narator. Pentru Spielhagen, ca si pentru James, idealul il
constituia reprezentarea scenicd — romanul trebuia sda-gi prezinte
povestea precum drama, fird intermedierea printr-un narator.
Contemporanul lui Spielhagen, Otto Ludwig (autor al romanului
Domnisoara de Scudéry [g. Das Fréulein von Scudéry)), a creat
conceptul de reprezentare scenicd pentru acest ideal.

Stanzel se situeazd deci aici intr-o traditie germand,
dupd care, in rama triadei goetheene, romanul (epica) trebuie
delimitat de dramd i de liricd (vezi §i ludrile de pozitie ale teo-
reticienei Kdte Hamburger in privinta acestor trei , genuri”).
Totugi romanul se caracterizeazd prin intermediere (Mittelbarkeit),
adicd prin existenta unui narator, care prezintd povestea nu
direct sau nemediat (ca in dramd), ci indirect, transmis, inter-
mediat. (In poezie vorbeste, dimpotriva, eul liric, care totusi in
aceastd traditie teoreticd nu povesteste sau reprezintd nicio
istorie.) Spielhagen §i James incearcd, de asemenea, sda dimi-
nueze intermedierea romanului, sd-1 apropie de dramd. Aceasta
are legdturd cu o serie de curente literare de la sfirgitul seco-
lului al XIX-lea, deci cu naturalismul §i cu modernitatea lite-
rard pe cale de a se nagte. Prejudecata impotriva naratorului
intruziv va fi totugi curind inldturatd de incercadrile de descriere
§i de analizd care constatd cd in romane pasajele de povestire
alterneazd in mod obignuit cu astfel de reprezentdri scenice.
Romanul combind deci telling cu showing (dupd cum le-a
denumit Percy Lubbock in 1921, in The Craft of Fiction), la
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care Lubbock adaugd teza cd showing ar fi mai bun decit
primitivul telling.

Inaintea lui Wayne C. Booth, care a ajutat la readuce-
rea in atentie a naratorului-personaj, F.K. Stanzel a afirmat in
lucrarea sa Forme tipice ale romanului din 1955 cd existd mo-
duri de valori egale ale actului narativ §i cd in functie de mod
predomind la un moment dat una sau alta dintre formele
naratiunii. In afard de aceasta, Stanzel a reugit s extindd
paleta posibilelor forme ale naratiunii cu modelul celor trei
situatii narative (naragiunea la persoana intii, naratiunea auc-
toriald §i naratiunea personald) §i sd deschidd astfel o pers-
pectivd istoricd, ilustratd de cercul tipologic. Cu aceasta Stanzel
urmaregte — spre deosebire de ceea ce face Genette mai tirziu —
un demers prototipic, holistic, morfologic in sensul lui Goethe
(Darby 2001), in care iluzia naratorului absent din romanul cu
naratiune personald trebuia pusd in acord cu intermedierea
povestirii.

In timp ce Genette descrie romanul cu naratiune per-
sonald numai ca rezultat al perspectivei narative, al unui point
of view (Lubbock, Friedman), iar marea sa contributie este noua
conceptie despre point of view ca focalizare (el inlocuieste mo-
delul point of view cu unul care stabileste restringerea pers-
pectivei ca principiu fundamental), Stanzel combind aspectul
intermedierii cu cel al perspectivei §i cu acela pe care el il va
numi ,, persoand”. In ceea ce priveste structura narativi perso-
nald, el considerd romanele precum Portret al artistului in
tinerete al lui James Joyce drept reprezentdri in care se creeazd
iluzia lipsei de intermediere, cu ajutorul anumitor elemente
lingvistice §i narative. Printre aceste mijloace se numdrd, de
exemplu, stilul indirect liber, deci reproducerea expresivd a
gindurilor personajelor prin expresiile lor specifice, in forma
sintacticd liberd a stilului indirect (de exemplu: Unde ramase-
serd afurisitele de sosete? Ah, erau chiar aici. Bineinteles, as-
cunse sub tavd — asa dispirea mereu totul, cind te apucai s
cauti ceva.). Si pregdtirea naratiunii este importantd in roma-
nul cu naratiune personald. Dupd cum arata Stanzel in Teoria
naratiunii de mai tirziu, remodelatd structuralist, astfel de
incipituri narative sint marcate de utilizarea eticad (Harweg) a
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deicticelor §i a pronumelor personale: modul reflector, in care
un personaj reflector apare in locul naratorului care interme-
diazd, organizeaza textul narativ in jurul congtiintei — sau §i mai
bine: in jurul centrului deictic al — reflectorului. De aceea modul
lui de a cunoagste §i punctul lui de orientare sint centrul repre-
zentdrii verbale; spre deosebire de un narator auctorial sau la
persoana intii, naratorul de aici nu trebuie sd-i comunice unui
naratar relatii emice fundamentale (cine? unde? cind?). Cititorul
trebuie sd infeleagd mai intii singur aceste coordonate, pentru cd
este intr-o anumitd mdsurd ,,prins” in lumea experientei eroilor.
Agadar cititorul este confruntat cu intrebdri fard raspuns clar atunci
cind un text cu naratiune personald incepe in felul urmdtor:

In timpul noptii furtuna suflase frunze in fereastrd, frunze de
mesteacan, care se lipiserd de geamuri. Incd nu era ora
gapte cind o sund pe sora ei; totusi Elisabeth ridicd imediat
receptorul i nici nu rdspunse cu numele de familie, cum
fdcea de obicei; spuse numai ,,Da?”, iar aceasta sund ca §i
cum ar fi asteptat.
(Ralf Rothmann, Rehe am Meer [Ciprioare la mare],
,, Willst du Nudeln?” [,, Vrei paste?”’]; 2008: 128)

Sintem confruntafi cu perspectiva protagonistei —
numele personajului care sdvirgeste actiunea va fi abia mai
tirziu dezvdluit ca fiind Andrea. Nu se spune despre ce fel de
coordonate spatiale este vorba (vezi articolele hotdrite fard
relationare in limba germand ans Fenster [in fereastrd], an den
Scheiben [de geamuri]) si cind se petrece totul, iar cititorul
trebuie sd reconstituie toate acestea in munca sa de detectiv.
Cu alte cuvinte, se pornegte de la premisa cd se gtie cine este
eroina, cum se numeste, ce face, unde trdiegte, intrucit chiar §i
pentru personajul respectiv lucrurile acestea nu meritd sa fie
luate in discutie. De aici §i iluzia cd ne-am afla direct in mij-
locul intimpldrilor, pentru cd o precizare a acestor elemente
prin transmiterea narativa de informatii (inceput de text emic)
este exclusd, aproximativ ca in fragmentul urmator:

Intr-o zi mohorita de noiembrie din anul 1998, Andrea se
trezi devreme gi-l gdsi pe sotul ei infepenit pe canapea.

13
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Murise in timpul noptii. Hotdri sd o sune pe sora ei
Elisabeth. Se ridicd, se uitd din locuinta ei cu doud camere
de la etajul intii la copacii ale cdaror crengi bdtuserd intruna
in geamuri in timpul unei furtuni §i igi lud o tigard. Apoi
formd numdrul Elisabethei ...

Cea de-a doua contributie importantd a lui Stanzel din
Teoria naratiunii are legdturd cu modul reflector, dar se referd
la categoria persoand, respectiv la folosirea pronumelor per-
sonale in povestire. Spielhagen fdcuse deja distinctia intre ro-
manul la persoana intii §i cel la persoana a treia, deci intre
texte in care protagonistul isi spune propria poveste §i are rolul
de narator gi acelea in care naratorul nu face parte din lumea
fictionald, deci relateazd despre persoane inventate §i despre o
lume strdind. Este marele merit al lui Stanzel de a fi revelat cd
in modul reflector, asadar atunci cind lumea fictionald este re-
prezentatd din perspectiva unuia sau a mai multor personaje,
pronumele personale nu mai functioneazd deictic: pentru cd nu
mai existd un narator care sa se refere la sine printr-un eu §i
pentru cd prin disparitia unui nivel de comunicare extern (ceea
ce Genette ar numi nivel extradiegetic) nu mai existd nici na-
ratar pentru un tu, in povestire se poate face referire la pro-
tagonisti prin eu, tu, el/ea, alternativ, fard ca prin aceasta citi-
torul sd piardd din vedere relatia permanentd cu protagonistii
ca personaje-reflector. Stanzel ilustreazd acest lucru cu ajutorul
unei povestiri scurte de Ingeborg Bachmann, ,, Paestum” (Stanzel
1981), si in legdturd cu alte opere (subcapitolul 4.8.2.). Spre
deosebire mai ales de Wayne C. Booth, care vdzuse categoria
persoand ca pe ceva desuet (1961: 150), Stanzel a tratat in de-
taliu functiile persoanei in textul narativ, iar cu precddere apa-
ritiile marginale §i cazurile particulare. Astfel el a creat conceptul
de narator la persoana intii periferic (vezi subcapitolul 7.2.2.), a
luat in discutie aparitia ulterioard a unui narator la persoana
intii in texte altminteri auctoriale (precum in Vanity Fair, de
Thackeray, vezi subcapitolul 7.2.1.) sau a cercetat ipostazele
naratorului auctorial, in care acesta devine un ,eu cu trup”
(subcapitolul 4.6.).

14
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Alte contributii ale modelului lui Stanzel pot fi gdsite
in capitolul 2 al Teoriei naratiunii. Acolo Stanzel pune accentul
pe utilizarea timpurilor in titluri §i intertitluri, precum gi in
tablele de materii i deschide astfel calea diferitelor niveluri
ale narativizarii. In afard de aceasta, el se ocupd in subcapi-
tolul 3.2 de dinamizarea procesului narativ §i aratd mai cu
seamd cd la inceputul §i adesea la sfirsitul unui roman perso-
najul narator i, o datd cu acesta, actul povestirii sint mult mai
clar profilate decit in mijlocul romanului. El leagd punerea in
relief a personajului narator de raportul dintre pasajele nara-
tive sau non-narative (dialogurile) din text, relatie pe care el o
denumegte profil narativ (3.2.1). In afard de aceasta, el descrie
W Fitmul” textului narativ, care face parte din aceeasi serie cu
relatarea, comentariul, dialogul i descrierea (3.2.2) §i poate
modifica decisiv situatia narativid dominantd. Aceste aspecte din
Teoria naratiunii au avut din pdcate o slabd rezonantd in
cercetarea ulterioard, insd ele reprezintd importante rafindri
ale categoriilor implicate.

In ultimul rind, as dori s mai subliniez in ce masurd
modelul lui Stanzel reprezintd o prefigurare a naratologiei
cognitive din secolul XXI. In timp ce critica recentd despre
Stanzel s-a referit la presupusa lui rdminere in urmd fatd de
naratologii francezi (mai ales Darby 2001), accentul principal
din critica de dupd publicarea studiilor din anii '60 §i '70 cddea
pe caracterul prototipic al situatiilor narative, pentru cd majo-
ritatea comentatorilor doreau o categorizare fird echivoc a
textelor narative, ca la Genette. Abia noile evolutii ale lingvis-
ticii cognitive din anii '80 §i 90 au permis recunoagterea fap-
tului cd demersul lui Stanzel ar fi trebuit sa fie cdlduzitor
pentru cercetarea naratiunii, chiar dacd in compartimente mai
restrinse ale cercetdrii, aflate intr-o vertiginoasd dezvoltare, ar
fi necesar sd i se aducd unele completdri, de exemplu in pri-
vinta naraiunii la persoana a doua. In afard de propria-mi
cercetare, care in mod cu totul evident a dezvoltat modelul de
bazd al lui Stanzel intr-o serie intreagd de directii, ag dori sd md
refer aici mai ales la receptarea lui Stanzel in Scandinavia
(inainte de toate la Jakob Lothe) si in SUA (Dorrit Cohn, Susan
Lanser, Harry Shaw, Marie-Laure Ryan, David Herman),
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precum gi la relevanta lui durabild in anglistica germand (Manfred
Jahn, Ansgar Niinnning), in pofida unei anumite inclinafii cdtre
Genette prezente la alfi cercetdtori (Matias Martinez, Michael
Scheffel, grupul naratologilor din Hamburg din jurul lui Wolf
Schmid). Dacd in anii '80 Stanzel a fost folosit mai ales termi-
nologic (de exemplu, in conceptul authorial al lui Lanser), con-
sideratiile lui despre preteritul epic, fundamentele sale lingvis-
tice §i modul in care el a anticipat cercetarea narativd cogni-
tiva sint readuse in discutie in anii 90 (Jahn 1997, Palmer 2003).

Este imbucurdtor faptul cd monografia cea mai im-
portantd a lui Franz Karl Stanzel va fi de acum accesibild i in
Romadnia, intrucit chiar in {arile din fostul bloc rdsdritean na-
ratologia are o puternicd traditie, gratie punerii sale la add-
post de politicd.

Monika FLUDERNIK
Freiburg im Breisgau, august 2009
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Prefata

A trecut deja un sfert de veac de cind am supus dezba-
terii teoria mea despre situatiile narative tipice. In momentele
de dupi cel dintii ecou al acesteia, disputa criticd pe marginea
ei nu s-a lasat decit putind vreme asteptatd. La o duzini de ani
dupa aceea, a trebuit totusi si iau la cunostinta faptul ca notiu-
nea de ,.situatie narativa” devenise un fel de household word al
teoriei romanului si al cercetrii narative. in ultimii ani s-au
inmultit in continuare remarcele critice, precum si cele favora-
bile, despre teoria mea, iar relevanta argumentelor pro si contra
a crescut, de asemenea, in mod impresionant.

Daci ar fi stiut dinainte ce succes va avea opera sa —
se pare ca ar fi zis Thomas Hardy cu privire la ecoul neasteptat
al romanului sdu Tess of the D ’Urbervilles —, atunci s-ar fi stra-
duit sd scrie un roman cu adevarat bun. Spre deosebire de
autorul de roman, teoreticianul romanului se afla in avantajul
de a putea si-si corecteze greselile sdvirsite, sd-si adauge cu-
nostintele ulterioare si sd le coordoneze cu noile rezultate ale
dezbaterii §i ale cercetdrii. Cartea de fati este, in esentd, rezul-
tatul unei astfel de stradanii. in cit de mare masura sint obligat
sd le mulfumesc criticilor mei si tuturor celor care au urmat
abordarea mea teoretica ori au utilizat-o in cercetari si interpre-
tari din propriile lucrari de naratologie, completind astfel esafo-
dajul ideatic cu atestari si exemple, se va putea vedea, asa sper,
din adnotérile mele. O altd premisa foarte importantd, datorita
céreia noua teorie a naratiunii a putut s fie construita pe o bazi
mai largd de texte decit vechea tipologie a situatiilor narative
din 1955, au creat-o auditorii mei de la Universitatea din Graz,
care au tratat in lucrarile de seminar sau in disertatii o parte
insemnata din materialele necesare pentru aceasta, contribuind
in acest mod cu unele idei foarte fructuoase la dezvoltarea teo-
riei. Li se cuvin, de asemenea, multumiri pentru numeroasele
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sugestii colaboratorilor mei de la Institutul de Anglisticd al
Universitatii din Graz. Domnisoara Ingrid Buchegger a avut o
contributie foarte importants, prin ajutorul neobosit si compe-
tent privind lamurirea nenumdratelor intrebari de ordin biblio-
grafic, corectura manuscriselor si a probelor tipografice, la pre-
gitirea lucrdirii pentru publicare. Doamna Gerlinde Herfs a
batut la magind textul manuscris, versiune dupa versiune, mereu
neobositd, chiar si atunci cind, asa cum a fost cazul la schema
cercului tipologic, a trebuit sa scrie ,,in cercuri”.

in incheierea prefetei, un sfat pentru cititor. Rationa-
mentele fundamentale pentru teoria mea narativa sint expuse in
primul capitol, Intermedierea ca marca de gen a naratiunii, in
cel de-al treilea, O noud abordare a definitiei situatiilor narative
tipice, si in cel de-al saptelea, Cercul tipologic: schemd §i
functie. Astfel, o lecturd prescurtatd a cartii ar trebui sa se con-
centreze inainte de toate asupra acestor trei capitole. Cititorilor
vorbitori de limba englezai li se oferd un rezumat al celor mai
importante rajionamente ale cértii de fad in articolul ,,Second
Thoughts on Narrative Situations in the Novel: Towards a
«Grammar of Fiction»”, in Novel. A Forum on Fiction (Spring
1978), 247-264.

Acolo unde ni s-a parut posibil si oportun, exemplifi-
cirile din texte au fost citate din editii de buzunar sau economi-
ce, ugor accesibile. Pentru a-l scuti pe cititor de rasfoirea inco-
moda3 a anexei, comentariile sint oferite in subsolul fiecarei pa-
gini. Luarea in considerare a costurilor de tiparire a ficut ca in
acestea si apard inconsecvente inevitabile, pentru care il rog pe
cititor sa aiba intelegere si indulgenta.

in fnaltul Sulz
August 1978, F. K. St.
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Prefata la editia a doua (1982)

Reeditarea mi-a oferit ocazia si reformulez definitia
constituentei ,,perspectiva”. M-am vazut obligat la aceasta mai
ales in urma recenziei lui Dorrit Cohn la Teoria naratiunii
(,,The Encirclement of Narrative. On Franz Stanzel’s Theorie
des Erzdhlens”, Poetics Today 2 (1981), 157-182). O polemica
detaliatd cu aceastd foarte importantd contributie a lui Dorrit
Cohn la dezbaterea despre teoria naratiunii, care de altfel cuprinde
si o comparatie ampla a teoriei mele cu Discursul povestirii
[Figuri I11] al lui Gérard Genette, trebuie, din motive legate de
spatiu, sé se desfasoare in alta parte.

In textul noii editii au fost corectate o serie de erori ale
primei editii. De asemenea, au putut fi incluse intr-o anexa
numeroase informatii despre literatura de specialitate care a apa-
rut dupa publicarea primei editii sau de care am luat nota abia
acum. Asupra adnotirilor si a informatiilor bibliografice supli-
mentare se va atrage atentia in locurile din text care au legatura
cu ele printr-un asterisc [*] sau un obelisc [f].

O traducere in limba englezi a Teoriei naratiunii va
apdrea in aproximativ un an la Cambridge University Press.

Doamnei Mag. phil. Ingrid Buchegger trebuie sa-i
multumesc din nou pentru colaborarea congstiincioasa la corec-
turi §i pentru remanierea ambelor indexuri ale cartii.

F.K. St.

Prefati la editia a treia (1985)

Au fost corectate unele greseli, dar in afard de aceasta nu
s-au ficut modificari. A aparut o editie in limba englezi in 1984,
cu tittul 4 Theory of Narrative, la Cambridge University Press.

F.K. St.
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Introducere

[...] dar mai intii vreau si marturisesc ca, dupa Shakespeare si
Spinoza, Linné este cel care m-a influentat cel mai mult, si
anume prin chiar conflictul pe care l-a iscat in mine. Pentru ca
atunci cind am incercat sa-mi insugesc disocierea lui precisa si
ingenioasa, legile lui pertinente si practice, dar adesea arbi-
trare, a apédrut in mine un dezacord; ceea ce a incercat el si
tind separat in mod fortat a trebuit, potrivit celor mai profunde
necesitdti ale fiintei mele, sa aspire la unitate.

(Goethe, ,,Povestea studiului meu botanic™)

Cind a aparut, in 1955, prima editie a Situatiilor nara-
tive tipice in roman, studiul artei narative se afla in epoca sa
linnéana: in prim-plan se afla stridania ca, pe calea unei clasifi-
céri a modurilor narative i prin introducerea unei nomenclaturi
cit mai clare cu putinti, sa fie totul in asa masura ordonat, cit
era necesar pentru a evidentia varietatea si bogitia formelor
narative, facindu-le accesibile pentru o teorie sistematica. in
acelasi timp, era vorba despre a obtine o recunoastere din partea
teoriei romanului a modurilor narative (desemnate prin situatie
narativd personald, monolog interior, segmentare §.a.m.d.) din
ce 1n ce mai des utilizate o dati cu trecerea in secolul XX. Ver-
dictul negativ al criticilor si al teoreticienilor mai vechi in pri-
vinta unor astfel de innoiri a fost in continuare sustinut' chiar si
in anii cincizeci, cu toate ¢d numai in cazuri izolate.

Cind aceste teluri au fost atinse, cercetarea narativa a
putut sa-si indrepte atentia citre noi intrebari, care au fost in
buni parte formulate — iar prin aceasta se anuntd o schimbare
decisiva — si de catre alte discipline (lingvistica, stiinta textului,
teoria comunicarii etc.). O privire intr-o bibliografie mai noua,

' Cf. Petsch, Robert, Wesen und Formen der Erzéihlkunst, Halle (Saale)
1934, 331; si Kayser, Wolfgang, Entstehung und Krise des modernen
Romans, Stuttgart, 21955, 34,

21



TEORIA NARATIUNII

de exemplu ,Bibliografia selectiva din naratologie” pe care
Wolfgang Haubrichs a anexat-o volumului editat de el in 1976,
Erzdhlforschung 1, releva faptul ca diversele contributii ale ace-
lor discipline care in 1955 nici méicar nu erau intemeiate sau nu
aveau inci nici un fel de contact cu stiinta literaturii astazi repre-
zintd deja o parte esentiald a naratologiei. Din aceastd cauzi, o
inventariere a rezultatelor de pind acum pentru intregul dome-
niu al naratologiei in cadrul unui singur volum usor de minuit
nu mai este posibild. Lucrarea de fata are asadar un scop limi-
tat, care poate fi probabil atins fard o prescurtare prea accentu-
ati a problemelor ce urmeazi a fi discutate. in esents, este vorba
despre o dezvoltare si o diferentiere a tipologiei modurilor nara-
tive pe baza situatiilor narative descrise in 1955. Ca urmare a
mentionatei extinderi a cercetirii naratologice, poate fi perce-
put, de asemenea, un ecou — partial aprobator, pa.rtial critic — al
lucrarilor Sltua;ule narative tipice in roman si Formele tipice
ale romanului' in mai multe domenii din afara stiintei literatu-
rii: lingvistica textuald, ,.critica lingvisticd”, teoria comunicérii
etc. De aceea studiul de fatd, in ciuda limitelor preconizate, va
trebui sa se pund de acord cu rezultatele si cu argumentele dis-
ciplinelor amintite. Chiar aceastd varietate a reactiilor la Situ-
atiile narative tipice in roman lasi sa se intrevada in ce masura
a inceput in ultimele decenii sa se intinda, mult dincolo de spa-
tiul teoriei literaturii, ceea ce in 1955 era incd in esentd o ches-
tiune de teorie a romanului. in consecm;é, noul stadiu al cerce-
tarii se caracterizeazi de asemenea prin deschiderea orizontului
problematicii: aproape orice intrebare luatd separat din teoria
naratiunii apare intr-o oarecare legitura cu intrebari mai cuprin-
zitoare privind situatia spirituald a culturii noastre. Astfel, se
pune astizi intrebarea dacd nu cumva literatura si mai cu seama
operele narative nu mai sint de fapt accesibile unei abordari
teoretice sistematice ca problemd pur teoretico-literard, ci in
primul rind ca problema partiald in cadrul unor incercari mai
ample de a intelege realitatile intelectuale si sociale ale culturii

! F.K. Stanzel, Die typischen Erzihlsituationen im Roman. Dargesteltt an
»Tom Jones”, ,,Moby-Dick”, ,,The Ambassadors”, ,,Ulysses” u.a., Viena-
Stuttgart 1955 si Die typischen Formen des Romans (1964), editia a
zecea cu o postfats, Gottingen, 1981.
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noastre. Cind Iuri Lotman si colaboratorii sii cauti s inteleaga'
functia ,,culturii” drept ,,agresiune a regularittii impotriva sferei
iregularitatii” si cind Umberto Eco prezinta® drept tel al semioti-
cii concepute de el o ,logicd a culturii”, atunci devine vizibil
contextul mai larg in care trebuie integrati incercarea de a realiza
o teorie a naratiunii, o prezentare sistematica a elementelor esen-
tiale ale naratiunii, precum si a interrelatiilor lor structurale.

Faptul ci problema naratiunii a devenit ,,interdiscipli-
nard” nu a condus numai la o sporire a numarului fatetelor re-
cognoscibile ale obiectului de cercetat, ci a contribuit si la rafi-
narea instrumentarului cu ajutorul céruia pot fi analizate textele
narative. Orice diferentiere a conceptelor operationale — aceasta
este 0 experientd comund oricarei cercetéri — sporeste numarul,
varietatea si variabilitatea formelor si fenomenelor recognos-
cibile. In ceea ce priveste conceptele despre ,situatiile narative
tipice” utilizate din 1955, aceasta inseamna ci ele trebuie revi-
zuite In lumina noilor cunostinte din cercetarea naratiunii, dac
functionalitatea lor rimine valabila. Acum, dupa ce a fost atins
telul originar al unei clasificari cuprinzitoare si sistematice a
modurilor narative esentiale, putem s incercdm si ne punem
de acord ceva mai mult decit inainte cu ,,recalcitranta” unor lu-
créri naratologice individuale, iar prin aceasta si aducem si teoria
naratiunii cu inca un pas mai aproape de realitatea textelor na-
rative. Daca inainte accentul cidea mai degraba pe prezentarea
situatiilor narative ca tipuri ideale decit pe descrierea formelor
intermediare §i a combinatiilor ce se pot modula la nesfirsit,
asa cum sint acestea subinteles evidentiate in schema cercurilor
tipologice, intentia precumpanitoare a lucrarii de fati este aceea
de a incerca o dinamizare si o diferentiere a conceptului de si-
tuatii narative tipice.

Pe parcursul acestui demers se va arita — si anticipam
deja de aici acest lucru — ci, dincolo de efortul de a indepirta
teoria naratiunii de o clasificare rudimentara a formelor si a lu-
crarilor, devine iarasi vizibild o tendinta care pare, cel putin la

' Thomas A. Sebeok (ed.), The Tell-Tale Sign. A Survey of Semiotics,
Lisse (Olanda), 1957, 60.
2 T.A. Sebeok, The Tell-Tale Sign, 17.
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prima vedere, opusa. $i anume, incep si se distingd din nou sub
stratul de suprafatd al ,,caracterului recalcitrant” din lucrarile
naratologice individuale unele contururi care fac trimiteri de la
o anumiti lucrare cétre alte lucrdri, prin diferite corespondente,
legaturi, sisteme §i tipare structurale. Aceasta este, nu in ulti-
mul rind, un produs al modului de abordare al structuralismului,
care defineste mai puternic decit orice altd metoda teoriile re-
cente ale literaturii §i, in aceeasi masurd, lingvistica. Schema
cercului tipologic, in noua $i mult mai sever formalizata ei con-
figuratie (vezi diagrama de la finalul volumului), va constitui o
bazi pentru a face mai clare relatiile, corespondentele si conti-
guitatile motivate de structura naratiunii.
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1. Intermedierea ca triasatura
generica a naratiunii

Prin definitie arta narativa implica o poveste §i un narator.
(Scholes si Kellogg, The Nature of Narrative)

Oricind este transmisi o stire, oricind se relateazi ce-
va, existd un intermediar — se poate auzi vocea unui narator.
Acest lucru a fost deja recunoscut de teoria mai veche a roma-
nului drept trasaturd genericd a narafiunii, care distinge nainte
de toate opera narativd de cea dramatica. Prin compararea nara-
tiunii (care poate fi intermediatd) cu drama (care nu poate fi in-
termediati), punctul central al discutiei despre acest aspect a de-
venit intrebarea daca absenta unui narator personal(izat) — mai cu
seama acestuia i-a fost recunoscuti intermedierea naratiei — tul-
burd iluzia cititorului. Cerintei unui Friedrich Spielhagen si a
sustindtorilor sii legate de obiectivitatea, mai precis de nemedie-
rea reprezentdrii inclusiv in roman, i s-a opus Kite Friedemann
incd din 1910, prin observatia cd intermedierea naratiunii nu
este in niciun caz (in comparatie cu drama') un proces de
rangul al doilea, ci constituie un fel de corespondent al expe-
rientei noastre privind realitatea in general: ,,«naratorul» este
cel care evalueazi, cel care simte, cel care observa. El simbo-
lizeaza perspectiva epistemologica, devenitd curentd pentru noi
incd de la Kant, conform céreia noi nu percepem lumea asa
cum este, ci mai degrabd aga cum a trecut aceasta prin mediul

! M. Pfister compard modurile de comunicare ale textelor dramatice si
narative (20 s.u.). Pe lingd aceste diferente dintre naratiune si operele
dramatice care au legaturd cu maniera de prezentare, mai sint citeva tra-
saturi comune ambelor genuri, indeosebi caracterul fictional al intrigii,
al cadrului si al personajelor. Vezi Pfister, Das Drama. Theorie und
Analyse, Miinchen, 1977, mai ales pp. 221 s.u.
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unei congtiinte care observa. Prin perceptie, mintea separa lu-
mea factuala in subiect si obiect”’.

Situatiile narative tipice trebuie intelese inainte de toa-
te ca descrieri schematice ale celor trei posibilitati fundamenta-
le de reprezentare a intermedierii in naratiune. Este o trasédturad
a situatiei narative la persoana intii faptul ci intermedierea tine
in totalitate de tarimul fictional al personajelor romanului: me-
diatorul, adica naratorul la persoana intii, este un personaj ase-
menea celorlalte din cadrul acestei lumi. Universul personaje-
lor este perfect identic cu lumea naratorului. Consecintele pe
care acest lucru le are asupra interpretarii naratiunii la persoana
intii vor fi discutate in capitolul referitor la persoana. Pentru si-
tuatia narativa auctoriald este caracteristic faptul ca naratorul se
afld in afara lumii personajelor. Lumea naratorului este separa-
ta de cea a personajelor printr-o granitd ontica. Aici procesul de
transmitere se realizeaza din pozitia perspectivei externe, ceea
ce are consecinte insemnate pentru interpretarea celor povesti-
te, in comparatie cu o naratiune la persoana intii. In sfirsit, in
situatia narativd personald naratorul-mediator este inlocuit de
un mediator: un personaj din roman care gindeste, simte si per-
cepe, insd nu-i vorbeste cititorului, cum face un narator. Citito-
rul priveste celelalte personaje ale naratiunii prin ochii acestui
personaj-reflector. Din moment ce in acest caz nimeni nu ,,na-
reazd”, prezentarea pare si fie directd. Astfel, trasdtura distinc-
tiva a situatiei narative personale este faptul ci iluzia non-inter-
medierii se suprapune intermedierii. in multe dintre romanele
publicate in ultimele decenii apare situatia narativd personala.
Ne vom ocupa de semnificatia acestui tip de naratiune pentru
interpretarea unui roman indeosebi in capitolul referitor la
opozitia mod.

Intermedierea naratiunii constituie astfel fundamentul
distinctiei dintre cele trei situatii narative, in asa fel incit in fiecare
dintre acestea un element diferit (persoand, perspectiva, mod) din
complexul intermedierii este dominant. Ceea ce determina natura
unei anumite situatii narative este in primul rind persoana intii

! Kéte Friedemann, Die Rolle des Erzihlers in der Epik (1910), Darmstadt,
1965, 26.
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corespunzitoare unui personaj din roman in situatia narativa la
persoana inti, perspectiva externd in situatia narativa auctoriald
si modul reflector in situatia narativa personala.

Potrivit semnificatiei sale ca trasdturd generica a nara-
tiunii, termenul intermediere sau conceptul corespunzitor din
teoria genurilor s-a bucurat de atentie in cea mai mare parte a
literaturii de specialitate din ultima vreme — a scolilor celor mai
diverse — privind teoria romanului'. Pentru Kite Hamburger
intermedierea (,,Aussagestruktur” — , structura declarativd”) este
trasitura care distinge naratiunea la persoana intii de naratiunea
la persoana a treia”. in distinctia facutd de Johannes Anderegg
intre un model de relatare (,,Berichtmodell”) si un model de narare
(,,Erzihimodell”) al procesului de comunicare literard, existenta
unui mediator sau a unui transmititor in cadrul celui dintii este
factorul distinctiv principal’. Intermedierea (,transmiterea na-
rativa”) este, de asemenea, punctul de plecare esential in des-
crierile fundamentate lingvistic ale tipurilor narative, cum este
aceea a lui Seymour Chatman®, care se bazeaza pe teoria actelor
de limbaj a lui John Austin §i John Searle. in lucrarea sa

" O exceptie este naratologia, abordare care a derivat din opera lui Vladimir
Propp, Morfologia basmului (Austin, 1968) si din cea a lui Claude Lévi-
Strauss, Gindirea sdlbaticd (Chicago, 1966). Aceastd abordare trateazi
in primul rind structura de profunzime a naratiunii. Faptul c3, de pilda,
in analiza naratologica pe care William O. Hendrick o face povestirii lui
A. Bierce ,,Untura de ciine” singura referire la situatia narativa a acestei
povesti e transferata intr-o notd de subsol este caracteristic pentru ,,ne-
glijarea [de citre naratologie] a structurii de suprafata a textului” (Elisabeth
Giilich). Vezi Wiliam O. Hendricks, ,,Studiul structural al naratiunii:
model de analiza” (,,The Structural Study of Narration: Sample Analysis”),
in Poetics 3 (1972), 112 i Elisabeth Giilich, ,,Erzihltextanalyse (Narrativik)”,
Linguistik und Didaktik 15 (1973), 326. O trecere in revisti cuprinzi-
toare a modelelor de text narative cu o baza lingvistica (si naratolo-
gicd) o ofera E. Gillich si W. Raible in Linguistische Textmodelle,
Miinchen, 1977, 192-314.

2 Kéte Hamburger, Die Logik der Dichtung (1957), Stuttgart, >1968.

3 Johannes Anderegg, Fiktion und Kommunikation: Ein Beitrag zur Theorie
der Prosa (1973), Géttingen, 1977.

4 Seymour Chatman, ,, The Structure of Narrative Transmission”, in: Style
and Structure in Literature: Essays in the New Stylistics, ed. Roger
Fowler, Oxford, 1975, 213-257.
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intitulatd Linguistics and the Novel (Lingvistica §i romanul),
Roger Fowler descrie notiunile ,,proposition” (asertiune) si ,,mo-
dality” (modalitate) ca pe doui aspecte ale structurii de profun-
zime ale propozitiei, care ar putea fi, de asemenea, identificate
in forma analoag in structura romanului'. Modalitatea denoti
pur si simplu toate acele caracteristici ale structurii narative ce
deriva din intermedierea naratiunii.

Intermedierea naratiunii, adica reprezentarea interme-
dierii, este probabil punctul de plecare cel mai important in
configurarea unui continut de citre autorul unei opere narative.
Fiecare efort de redare a intermedierii naratiunii sporeste litera-
ritatea (Roman Jakobson)” unui roman sau a unei povestiri, adi-
ca efectul sdu potential aparte, ca artefact literar si estetic. Prin
urmare, nu este o intimplare faptul ci intermedierea naratiunii
este de obicei redatd doar minimal in romanul popular. Spre
deosebire de autorii romanelor populare, cei ai unor opere care
au marcat inceputul unei epoci in literatura narativd, cum sint
Don Quijote, Tristram Shandy, Doamna Bovary, Ulise s.a.,
si-au consacrat o mare parte a abilitétilor inovative indeosebi
reprezentdrii procesului narativ in roman. Realizérile narative
cum sint cele mentionate anterior contracareazi, de asemenea,
semnele aparente de epuizare cirora nici un mediu intens fo-
losit nu li se poate opune prea multd vreme. Acest lucru a fost
sugerat incé din 1921 in interpretarea facutd de Viktor Sklovski
romanului Tristram Shandy, ca antidot literar la ,,familiarizarea”
formei narative a romanului, ca ,,defamiliarizare” a conven-
tillor formei narative prin ,,dezvitarea” cititorului cu ajutorul
instrainarii. Este ,,tipic pentru el sd-si demagte propriile tehnici”,
dupd cum spune foarte potrivit Sklovski in studiul ,,Parodia
romanului: Tristram Shandy™. Din punctul de vedere al acestuia,
Sterne foloseste insesi anomaliile actului narativ ca instrument
pentru a-l face pe cititor sd constientizeze intermedierea ca tra-
sédturd generica a romanului. Actul narativ este o parte importanta

! Roger Fowler, Linguistics and the Novel, Londra, 1977, 12 s.u.

? Vezi Roman Jakobson, Fundamentals of Language, Den Haag, 1956, 55-82.

3 Viktor Sklovsky, Theorie der Prosa (tr. Teoria prozei), Frankfurt/Main,
1966, 131.
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a intrigii §i astfel dramatizeazi intermedierea intr-un mod ne-
maiintilnit pind atunci. Sterne 1l lasé pe cititor sa fie martorul
vicisitudinilor incitante din procesul scrierii §i asta determina in
cele din urma forma unicd a acestui roman, prin descrierea
amanuntit a aparentei dificultiti pe care Tristram o intimpina
in actul narativ, un act care pare si fie subminat deopotriva de
asocierea liberd a constiintei naratorului si de bunistarea sau
disconfortul fizic ale acestuia'. Romanul Ulise al lui James
Joyce apartine, la rindul sédu, acestei traditii a defamiliarizarii
actului narafiei. Acest lucru este subliniat mai cu seamd in
interpretarea structuralistd pe care Robert Scholes o face ro-
manului lui Joyce: ,,Citindu-1, aflim cum trebuie si-1 citim”; cu
alte cuvinte, pe masuri ce incercam si intelegem forma neobis-
nuitd pe care intermedierea a cipatat-o aici, noi, in calitate de
cititori, sintem transformati, cistigm o noua dimensiune de ex-
perientd ca lectori: ,,Intelegerea noastra este exersati si extinsa.
Sintem condusi treptat citre o metodd narativa si citre o viziu-
ne asupra omului (acestea doud fiind inseparabile) diferite de
cele prezente in fictiunea anterioara™.

Majoritatea romanelor si povestilor se situeaza undeva
intre aceste inovatii semnificative si maniera narativd mai con-
ventionald a celor mai multe romane populare, adica se afla
undeva in intervalul pe care l1-am sugerat. Nu este neobisnuit si
gisesti o diminuare sau o crestere a gradului de intermediere,
care apare in cadrul unei singure opere, de exemplu in romanul
Un colind de Crdciun al lui Dickens, precum si in operele unui
autor privite in ansamblu. De reguld, putem observa o anumiti
scadere, o relaxare a intensitdii cu care actul narativ este minu-
it in intervalul dintre punctul initial si cel final ale unui roman
si intre operele timpurii §i cele de maturitate ale unui autor.
Procesul opus este, de asemenea, posibil, desi mult mai rar, asa
cum este vizibil, de exemplu, in evolutia stilului narativ al lui

' Vezi Bernhard Fabian, ,Laurence Sterne: Tristram Shandy”, in: Der

Englische Roman, ed. F K. Stanzel, Diisseldorf 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 s.u.

2 Scholes, Structuralism in Literature, 185.
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James si desigur al lui Joyce. Acest fenomen, care pind acum
abia daci a fost observat ca problema generali a artei narative,
va fi discutat in continuare in relatie cu conceptele de ,,dinami-
zare a situatiei narative” §i ,,profil narativ”.

Termenii precum ,.intensitate”, ,,relaxarea tensiunii” si
entropie”, fiind folositi in relatie cu reprezentarea intermedi-
erii in situatiile narative, necesita aici o scurta explicatie. Nive-
lul, proportia sau gradul energiei pe care o cer cele mai multe
feluri de productii literare sint greu — dacd nu imposibil — de
misurat. Cele mai obisnuite forme narative dintr-o anumiti
perioada, cu alte cuvinte normele narative istorice, si gradul de
abatere a unei anumite opere narative de la aceste norme ofera
nigte criterii pentru evaluarea gradului si intensitatii energiei
creatoare consumate. in ceea ce priveste romanul victorian,
aceastd norma este legati atit de situatia narativa auctoriala, cit
si de forma cvasiautobiografica a situatiei narative la persoana
intii. in consecintd, aderenta la aceastd norma presupunea cele
mai reduse exigente din partea autorului. Deci este potrivitd
pentru acea perioadd descrierea situatiei narative drept ,.cea
mai lenesa abordare a romanului”’. Acest lucru nu mai este to-
tusi valabil pentru autorii contemporani, din moment ce norma
narativd a romanului de la mijlocul secolului XX nu este o
situatie narativa sau autobiograficé la persoana intii, ci mai de-
grabi o situatie narativd care combini elementele auctorial si
actorial. Voi folosi termenul de ,,prototip” pentru acea situatie
narativa care, conform tuturor aparentelor, este cel mai larg
folosita de cétre autorii dintr-o anumiti perioada. In consecinta,
va trebui sa distingem un prototip al situatiei narative din roma-
nul victorian si un prototip al situatiei narative din romanul
modern, mai precis din cel contemporan.

Intrucit intermedierea reprezentatd intr-un mod neo-
bignuit sporeste complexitatea structurii semantice a unei nara-
tiuni, corespondenta exactd dintre forma narativa si unul dintre
cele trei tipuri ideale de situatii narative — dacé este posibil asa
ceva — nu este in mod necesar dezirabild. Primii recenzenti ai

! George Steiner, ,,A Preface to Middlemarch”, Nineteenth-Century Fiction 9
(1955), 275.
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editiei germane a Situafiilor narative tipice in roman au pornit
adesea de la premisa ca un asemenea lucru ar fi de dorit, o gre-
seala care a fost probabil cauzatd de formularea imprecisd a
descrierii ongmale a functiei tipurilor. In virtutea claritatii, tre-
buie afirmat in mod emfatic faptul ci situatiile narative sint
concepute ca tipuri ideale i, ca atare, nu sint nicidecum norma-
tive'. Potrivit lui Max Weber, este o caracteristic esentiald a
tipului ideal ca acesta sa ramind o abstractiune care nu poate fi
realizatd niciodata printr-o opera concreta: ,,cu cit este mai pre-
cisd si mai explicitd constructia tipurilor ideale, deci cu cit
acestea sint mai depirtate de realitate, cu atit sint mai utile din
punctele de vedere terminologic si clasificator, precum si din
cel euristic”. Recalcitranta operei privite fragmentar sau in an-
samblu de a se inscrie in mod multumitor intr-o categorie este
una dintre trasiturile sale esentiale in aceeasi masuri in care con-
sistenta conceptuald si amplitudinea sint trasituri fundamentale
ale tipului ideal. Fara a subscrie la sloganul teoriei deviatiei, pu-
tem spune cd nepotrivirea cu un tip ideal in redarea situaiei na-
rative poate, in anumite cazuri, si intensifice ,,calitatea poetica”
sau , literaritatea” acelei opere intr-o mésurd mai mare decit ar
putea-o face cea mai fidela apropiere de tipul ideal.

Daca se urmaireste aplicarea la tipologia mea a teoriei
deviatiei, adicé a teoriei cd orice operd este o deviere de la o
norma literard existentd sau ci aceasta urmaireste modificarea
unor astfel de norme, trebuie finut seama de faptul ca orice
operd poate fi judecatd in conformitate cu doud sisteme de
norme, acela al prototipului istoric al situatiei narative si acela
al situatiei narative ca tip ideal. Devierea de la tipul ideal al
unei situatii narative se produce de obicei inconstient, intrucit
de reguld autorul nu cunoaste sistemul situatiilor narative tipi-
ce. Devierea de la prototip totusi ar putea fi interpretatﬁ cao
reactie constientd a autorului la modelul narativ cel mai obignu-
it din literatura populara’.

! Vezn Stanzel, Typische Formen, 8.
2 Max Weber, Gesammelte Aufsiitze zur Wissenschafislehre, Tiibingen,
1922, 190 s.u.

3 Pentru discutarea conceptului de deviatie §i pentru critica teoriei devia-
tiei, vezi Jan Mukafovsky, ,,Standard Language and Poetic Language”,

31



TEORIA NARATIUNII

in ultimele decenii, deviatia de la toate normele si
conventiile literaturii narative a fost dusd la extrem, in mod
special de anumiti autori americani — printre acestia se numara
William Burroughs, John Barth, Thomas Pynchon, Kurt
Vonnegut §.a. — care au fost urmati de un numair surprinzitor
de mic de autori englezi'. Pe parcursul lucrarii de fati ma voi
referi la o parte dintre experimentele acestora, care prezinti un
interes deosebit. Totusi, in ansamblu, aceste experimente nu
pot fi clasificate inca in termenii teoriei naratiunii. Situatia este
oarecum diferita de aceea a Noului Roman francez. incercarea
lui Robbe-Grillet legatd de o reificare completd a realitétii re-
prezentatd prin inghetarea opticd a mediatorului (de exemplu
prin reducerea personajului la functia unei camere) in romanul
Gelozia ar putea fi interpretata ca o solutie extrema la reprezen-
tarea intermedierii. Vom spune mai multe despre situatia nara-
tiva din acest roman in capitolul 7.

1.1. Intermediere §i Point of View

Termenii care au condus iarsi §i iardsi naratologia
citre problema intermedierii de la sfirsitul secolului al XIX-lea
sint ,,punctul de vedere” si ,,naratorul” sau ,,naratorul personali-
zat”. Cel dintii este un termen precis, insd nu a fost nicidecum
aplicat in mod consecvent. in primul rind, trebuie facuta dis-
tinctia intre sensul general de ,,punct de vedere”, ,,atitudine fatd
de o problema” si cel particular de ,,perspectivd din care este
naratd o poveste sau din care este perceputi o intimplare de
cétre un personaj din naratiune”. Dupa cum arati definitia sen-
sului particular, termenul ,,punct de vedere” in terminologia

in A4 Prague School Reader on Esthetics, Literary Structure, and Style,
Georgetown, 31964, 17 s.u.; Iuri Lotman, Die Struktur literarischer
Texte, Miinchen, 1972, 111 s.u. si 423; Michael Riffaterre, Strukturale
Stilistik, Miinchen, 1973, 206, 234 passim; S. Chatman, Linguistics and
Literature. An Introduction to Literary Stylistics, Londra, 1973; Wolfgang
Iser, Der Akt des Lesens, Miinchen, 1976, 146 s.u.

Vezi Bernard Bergonzi, The Situation of the Novel, Harmondsworth,
1972, 26.
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naratologiei este folosit in doud contexte distincte: a povesti,
adica a transmite ceva prin cuvinte; §i a trii, a percepe, a sti in
calitate de personaj ce se intimpld in spatiul fictional. Din
aceastd cauza, Kristin Morrison, care a atras atentia asupra
faptului ci punctul de vedere a fost folosit in mod inconsecvent
de la Henry James si Percy Lubbock pina astizi, face distinctia
intre ,,cel care rosteste cuvintele narative”, in terminologia mea
personajul-narator, si ,,cel care cunoaste lpovestea narati”, adica
mediul actorial sau personajul-reflector’. Dificultatea concretd
vine din faptul ci cele doud functii ale punctului de vedere se
pot suprapune. Asta se intimplé deosebit de frecvent acolo
unde elementele auctoriale si actoriale ale situatiei narative
dintr-un roman apar in strinsa legatura. In acest caz, perceperea
realitifii reprezentate are loc din punctul de vedere al unui mediu
actorial, insd vocea unui narator auctorial incd mai poate fi
auzitd in procesul de transmitere a acestei perceptii, iar punctul
lui de vedere poate fi ulterior inregistrat si de citre cititor, desi
doar intr-o forma destul de vaga. James oferd numeroase exemple
in acest sens in romanele si povestirile sale. Forma unei asemenea
perspective duble a ,,cunoscitorului” si a ,,vorbitorului” care a
atras atentia cel mai mult se numeste ,,stil indirect liber”. Voi
avea ocazia si analizez aceastd forma a naratiunii in repetate
rinduri in capitolele ulterioare ale acestei carti.

Despre lucrarile timpurii care reflectd teoriile punctului
de vedere ale lui Henry James, Percy Lubbock, Jean Pouillon,
Cleanth Brooks si Robert Penn Warren, Norman Friedman si
Robert Weimann deja s-a discutat atit de frecvent in literatura
refentoare la naratologie, incit nu e necesara rediscutarea lor
aici’. Evolutia ulterioara a teoriilor legate de punctul de vedere
emise de Gérard Genette, Lubomir DoleZel, Seymour Chatman
si altii va fi discutatd mai detaliat ulterior’. Pentru moment va fi

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

? Vezi Bertil Romberg, Studies in the Narrative Technique of the First-
Person Novel, Stockholm, 1962, si Frangoise van Rossum-Guyon,
,»Point de vue ou perspective narrative”, Poétique 1 (1970), 476-497.

3 Gérard Genette, Narrative Discourse (Figures II), trad. Jane E. Lewis,
Ithaca, N.Y., 1980; Boris A. Uspenski, 4 Poetics of Composition. The
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suficient s mentiondm ca existd citeva legéturi transversale
intre teoriile punctului de vedere care explicd intermedierea in
sensul perspectivei, teoria insolitarii a lui Sklovski si conceptul
de skaz dezvoltat in primul rind de citre teoria literard rusa.
Skaz in acest sens inseamnd o forma de perspectiva narativa,
indeosebi in naratiunea la persoana intii, care e stilizatd dupa
forma orala a recitérii. O analizd completa a acestui concept a
fost realizatd de catre Boris Eichenbaum si Irwin R. Titunik'.
Teoria insolitarii a lui Sklovski este, de asemenea, o teorie a
punctului de vedere, in misura in care se referd la modurile
perspectivale ale instrainarii. Definitia lui $klovski conform ca-
reia ,,arta existd ca sd putem recupera senzatia vietii; ca sa ne
faci sa simtim lucrurile, si faca o piatra pietroasa™ poate fi re-
datd cel mai usor prin transferarea punctului de vedere de la
»cel care rosteste cuvintele narative” cétre ,,cel care cunoaste
povestea narativd”, de la relatarea unui narator la perceptia
traitd de un personaj fictional. Totusi, efectul de instrdinare al
experientei unor perceptii nefamiliare nu mai poate si fie atins
in romanul modern prin folosirea alegoriei sau a fabulei ale-
gorice (Sklovski citeaza povestea lui Tolstoi Holstomer, in care
intimplarile sint prezentate din punctul de vedere al unui cal, in
maniera lui Swift), ci mai ales prin concentrarea asupra punc-
tului de vedere al personajelor de la periferia societatii. Numérul
de exclusi, de proscrisi si de declasati carora li se incredinteaza

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

' Boris Eichenbaum, ,,Die Illusion des,Skaz’”, in: Russischer Formalismus.
Texte zur allgemeinen Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa,
Miinchen, 1971, 161-167; si Irwin R. Titunik,,,Das Problem des «skaz».
Kritik und Theorie”, in: Erzdhlforschung 2, Gottingen, 1977, 114-140.

2 Viktor Sklovski, ,,Arta ca procedeu”, in Russian Formalist Criticism:
Four Essays, Lemon si Reis (ed.), p. 12.
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aceastd functie in romanul modern — Leopold Bloom al lui
Joyce, Josef K. al lui Kafka, Bieberkopf din romanul Berlin,
Alexanderplatz al lui D6blin, Meursault din romanul Strdinul al
lui Camus — este remarcabil de mare. Focalizarea asupra unei
maniere de perceptie si de trdire a unei persoane bolnave mintal
sau debile — Benjy din romanul Zgomotul i furia sau Chief
Bromden din romanul Zbor deasupra unui cuib de cuci al lui
Ken Kesey — reprezinta o forma extrema a tendintei cétre inso-
litare. In toate aceste cazuri tocmai mutarea completa a punc-
tului de vedere intr-un personaj romanesc periferic are un efect
de instriinare, facindu-l pe cititor s vada o realitate familiara
lui prin cu totul ,,alti” ochi'. Absenta totali a oricirui comenta-
riu auctorial, renuntarea la orice fel de ,,corectare” explicita a
abaterilor personajelor de la normele de comportament astep-
tate sau presupuse in mod inconstient, trisituri pe care le intil-
nim in reprezentarea limitati la perspectiva interna dintr-o situ-
atie narativa personald, par sa favorizeze in mod deosebit efec-
tul de insolitare.

1.2. Intermedierea si persoana naratorului

O trasitura fundamentala a modului in care percepem
realitatea este valabila si in cazul naratiunii fictionale: orice idee
despre realitate depinde de presupozitii mai mult sau mai putin
corecte sau de o intelegere aprioricd a realitdtii. Acest lucru
este dezviluit intr-un mod deosebit de surprinzitor atunci cind
perceptiile personajelor sau cele ale naratorilor personalizati
sint prezentate in intregime din perspectiva proprie si in toatd
subiectivitatea lor nealterata. Inca din anul 1910 K. Friedemann
a surprins perfect acest lucru fundamental cind a spus ci toc-
mai naratorul este cel care, ,,in calitate de persoani care evalu-
eaza, care simte, care priveste”, ne transmite o imagine a lumii
asa cum o triieste el, nu asa cum este aceasta in realitate’.
Acest principiu esential al naratiunii incé este oarecum neglijat

' Vezi Uspenski, Poetics, 131.
? Vezi mai sus, p. 26, nota 1.
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in teoria contemporani. De pilda, in critica pe care o face ope-
rei lui Dickens, Philip Collins se plinge de faptul ca Esther
Summerson din romanul Casa umbrelor nu este destul de
patrunzatoare incit sd devina naratorul la persoana intii al unei
jumdtati a acestui roman'. Putem, desigur, si aducem 0 serie de
obiectii calititii de narator a lui Esther Summerson. ins3, daca
am dori sa o inlocuim cu cineva precum Dickens insusi, nu am
putea recunoaste trisitura fundamentald a structurii romanului
Casa umbrelor, si anume contrastul dintre o perspectivd omni-
scient3d panoramica si una subiectiv limitatd. Daci am incerca
sa asimildm personalitatii autorului personalitatea individuala a
unui narator fictional de dragul claritatii si al credibilitdtii nara-
tiunii, am renunta la cea mai importanta utilitate pe care o are
intermedierea naratiunii: aceea de a revela natura subiectiva a
modului in care intelegem realitatea. Nu rareori un astfel de
narator devine un simplu purtitor de cuvint al autorului. Roma-
nul, precum si, intr-o masurd mai micé, formele narative de di-
mensiuni mai reduse au fost intotdeauna nevoite s se apere de
tendinta citre scrisul auctorial eseistic. Aceastd tendintd este
deja evidentd in romanul Moll Flanders, a carui retrospectie
moralistd este mai frecvent reprezentata 2prm vocea lui Defoe
decit prin aceea a protagomstel penitente”. Iar aceasta tendin{d
mai poate fi gisitd si in romanele de mai tirziu. Astfel, la un
autor precum George Orwell, un personaj care initial este dife-
rit de autor se transformd brusc intr-un purtitor de cuvint
nedeghizat al autorului, atunci cind se lanseazid in dlscursun
despre imperialismul britanic din India sau Birmania’. Un
exemplu oarecum diferit este Robert Musil, al cirui roman
Omul fdrd insugiri a fost interpretat de primii recenzenti drept

' Vezi Philip Collins, A Critical Commentary on Bleak House, Londra,
1971, 30.

% Vezi lan Watt, The Rise of the Novel: Studies in Defoe, Richardson and
Fielding, Londra, 1957, 98 s.u. si 115-118.

George Orwell, The Collected Essays, Journalism and Letters of George
Orwell, vol. 4, Harmondsworth, 1970, 478: ,,0 dificultate pe care n-am
reusit sa o rezolv niciodatd este faptul cd avem o multime de experiente
despre care ne dorim atit de mult s scriem [...] si nici o alta cale de a
ne folosi de ele in afard de o deghizare a acestora intr-un roman”.
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»eseu actorial” (figurierter Essay), pornindu-se de la premisa
cd existd un grad mare de identitate intre personajul Ulrich si
autorul Musil. Insd Musil a arétat clar in ce masurd conta pentru el
intermedierea continutului eseistic prin Ulrich: ,Dar pot si
spun ceea ce vreau si spun numai in roman, prin intermediul
evenimentelor si personajelor”'. Spre deosebire de Orwell,
Musil nu poate fi tinta acuzatiilor de ,,diletantism”, prin care
Anderegg intelege esecul unui autor in a transforma propria
imagine a realititii in cadrul fictiv de referinta al unui personaj
sau narator’. Situatiilor de acest gen, in care romanul este folosit
ca vehicul pentru propagarea directd a ideologiei autorului, le
scapd functia particulari a punctului de vedere si a naratorului
personalizat de mijloace de compozitie narativd, pe care Friedman,
facind referire la Mark Schorer, o descrie foarte exact dupi
cum urmeaza:

Daca Lubbock era interesat de punctul de vedere ca mijloc
de realizare a unei prezentiri coerente si vii, Schorer duce
acest concept cu un pas mai departe, examinind ,,utilizirile
punctului de vedere nu doar ca un mod al delimitirii drama-
tice, ci mai ales ca unul al definitiei tematice”. Un roman,
spune acesta, reflectd in mod normal o lume creati de valori
si atitudini prin mediul de control oferit de procedeele
punctului de vedere; prin intermediul acestor procedee, el
poate sa-si descilceasca propriile prejudecati si predispozitii
de cele ale personajelor sale si astfel sa le evalueze pe acelea
ale personajelor prinse dramatic unele in relatie cu celelalte
prin propriile cadre de referinta’.

Este limpede ca acest gen de definire a functiei punc-
tului de vedere si a rolului naratorului personalizat are legaturd
mai mult cu romanul modern decit cu cel traditional, din mo-
ment ce, aproximativ de la inceputul secolului XX, cerintele
autorilor, criticilor si cititorilor s-au schimbat fundamental sub

! Wolfdietrich Rasch, ,,Erinnerung an Robert Musil”, citat dupa Uwe Baur,
,Musils Novelle «Die Amsel»”, in: Vom «Térless’zum» «Mann ohne
Eigenschaften», ed. U. Baur si D. Goltschnigg, Miinchen si Salzburg
1973, 269.

% 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 si de intermediere din na-
ratiune. Majoritatea romanelor din perioada victoriana au inca
o0 naratiune aperspectivala, ceea ce inseamna ca autorii din acea
perioada acorda o atentie redusd problemei perspectivei spatiale
din descrierea unui interior sau a unui peisaj. In paralel cu aceasta,
si perspectivizarea intr-un sens mai larg — delimitarea atitudi-
nilor si a judecatilor de valoare ale personajelor, indeosebi ale pro-
tagonistilor, de cele ale naratorului, in special ale naratorului
auctorial — este in general destul de ambigua. Acest lucru nu mai
este valabil in cazul celor mai multe dintre romanele moderne.
Astfel, putem diferentia doua stiluri in istoria romanului — o
manierd de naratiune perspectivald i una aperspectivala. Aceste
stiluri sint probabil reprezentate cel mai clar prin aperspecti-
vismul din primele romane ale lui Dickens si Thackeray si prin
perspectivismul din ultimele opere ale lui James si ale Virginiei
Woolf. Interpretirile romanelor mai timpurii adesea nu acorda
destuld atentie trecerii de la aperspectivism la perspectivism.
Posibilitatile pe care stilul narativ perspectival le pune la dispo-
zitie pentru reprezentarea intermedierii sint fundamental dife-
ritec de cele ale stilului narativ aperspectival. Aplicarea crite-
riilor §i standardelor perspectivismului unei opere care a fost
conceputd in manierd aperspectivald poate avea 0 anumitd va-
loare euristicd pentru teoria interpretarii, insa trebuie sa tinem
seama de inadecvarea istorica a unui asemenea punct de vedere.
Astfel, va fi necesar s definim mai exact termenii ,,perspecti-
vism” si ,,aperspectivism” in capitolul despre perspectiva.

In timp ce unii anglisti din Germania, precum si anu-
miti naratologi englezi i americani preferd sd foloseascd in
analiza intermedierii naratiunii conceptul de punct de vedere,
vorbitorii de limba germana si germanistii preferd conceptul de
narator personalizat. De aici derivd o serie de diferente legate
de accentuarea si de delimitarea acestui fenomen. Mai trebuie
specificate citeva lucruri in discutia despre narator. Distinctia
dintre figura naratorului auctorial §i autor este inséd o realizare
relativ recentd 1n naratologie — a ajuns sa fie acceptatd cam la
sfirgitul primei jumatati a secolului XX' —: naratorul auctorial,

! Astfel, in lucrarea intitulatd Erzdhlsituationen (Situatiile narative) din
1955, termenii ,,autor” si ,,narator respectiv autor” apar ocazional in
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in forma in care il intilnim in Tom Jones sau in Muntele vrdjit,
de pild3, este intr-o anumitd masurd un personaj independent
care a fost creat de autor (aga cum au fost create celelalte per-
sonaje din roman), cu a cirui personalitate stranie cititorii si
naratologii trebuie si se confrunte. Numai in conditiile in care
o incercare de a face diferenta intre naratorul auctorial si autor
s-a dovedit a fi imposibild pot aceste doua entitati s fie consi-
derate identice. Totusi, chiar si astazi un narator auctorial va fi
identificat pur si simplu cu autorul, mai ales in istoriile literare.
(Acestea pastreazd adesea termeni desueti din teoria literara si
in alte privinte.)

Distinctia dintre autor si naratorul auctorial a pus la
dispozitia romanului un foarte important nivel de semnificatii,
in care naratorul functioneazi ca mediator intre autor §i cititor
si intre poveste si cititor. Cine este acest narator §i cum fsi in-
deplineste el functia de intermediere?

,,Cine povesteste romanul?”’. Studiile naratologice
scrise in limba germana s-au ocupat intensiv de aceastd pro-
blemd si au oferit numeroase rispunsuri la aceasti intrebare,
unele dintre ele fiind contradictorii. in cadrul acestei discutii,
naratologii au recurs in nenumdirate rinduri la acea expresie
ambigud a lui Thomas Mann, ,,spiritul naratiunii” (,,der Geist
der Erzdhlung”) si in acest fel au generat adesea o stare de con-
fuzie. Potrivit lui Thomas Mann, spiritul naratiunii trebuie in
primul rind sa fie privit ca adevaratul (,.eigentliche”) narator
dintr-un roman. Mann foloseste acest termen in prefata roma-
nului sdu Der Erwdhite (Alesul), unde da in mod intentionat un
raspuns ambiguu la o intrebare pusi de el insusi in legatura cu
identitatea celui care povesteste in acel roman. Potrivit lui
Mann, este vorba despre un spirit al naratiunii din care se nagte
povestea narata:

locul sintagmei ,,narator auctorial” (paginile 20, 23 passim). Sau se face
referire la ,,prezenta autorului in figura naratorului auctorial” (p. 27).
Aceasti lipsd de precizie de la nivelul terminologiei este compensati
insd de la inceput, prin precizarea ci ,,figura naratorului auctorial nu
poate fi pur si simplu identificata cu personalitatea autorului” (p. 24).

! Wolfgang Kayser, Die Vortragsreise. Studien zur Literatur, Bern, 1958,
82-101. Reeditata in 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 §i acolo. [...] Spiritul acesta este atit de
spiritual §i de abstract, incit despre el nu se poate vorbi
corect gramatical decit la persoana a treia [...]. $i totusi, el
se poate condensa si intr-o persoand, anume fintr-a-ntiia si
incarna in cineva care vorbeste astfel si poate spune: ,,Eu
sint acela. Eu sint spiritul povestirii care, sezind in locul sau
actual, anume in Biblioteca manastirii Sfintul Gallen din
Tara Alamana [...] spune aceastd poveste [...]. Sint Clemens
irlandezul, ordinis divi Benedicti, in vizita aici, ca oaspete
primit friteste si ca trimis al abatelui meu Kilian, de la
manistirea Clonmacnois, casa mea din Irlanda [...]"".

Dupa cum arati numirul mare de elipse, detaliile
esentiale pentru acest studiu au fost extrase cu preful structurii
multistratificate a textului original. Reinhard Klesczewski a
ardtat in ce masurd folosirea sintagmei ,,spirit al naratiunii” este
ironici atit in acest roman, cit i in alte opere ale lui Thomas
Mann?, lucru de care nu s-a tinut intotdeauna seama destul de
mult atunci cind conceptul a fost inglobat in naratologie, de
citre Wolfgang Kayser, de pild3; insa situatia nu este aceeasi in
cazul lui Hamburger. Atit Kayser, cit si Hamburger recurg la
acest ,,spirit al naratiunii” al lui Thomas Mann in teoriile lor, in
care acestia combat ipoteza ci naratorul (auctorial) este un per-
sonaj a cirui personalitate (istorie, experiente, opinii $i judecdti
personale) ar putea fi supusa interpretarii’. Obiectia lui Kayser
vizeaza in primul rind ideea cd naratorul unui roman ar putea fi
comparat cu o persoand care ne relateaza sau ne spune sau ne
aduce ceva la cunostinta in viata de zi cu zi: ,,Naratorul roma-
nului — acesta nu este autorul, nici figura construita in opera
care ne infrunti adesea intr-o maniera foarte familiard. In spatele
acestei masti se afla romanul, romanul care se nareazi pe sine,

' Thomas Mann, Der Erwdhlte, 1. Alesul, trad. de Comeliu Papadopol,
Editura de Vest, Timigoara, 1991, 28-29.

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

3 Vezi K. Hamburger, Logik, 144 si 267; si W. Kayser, ,,Wer erzihlt den
Roman?”, in: Zur Poetik des Romans, 171.
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precum si spiritul acestui roman, spmtul creator omniscient 51
omniprezent al acestei lumi”'. Iar in sprijinul acestei opinii
Kayser face referire la fragmentul citat anterior din romanul
Alesul. Este surprinzitor si-1 vedem pe Kayser, care a fost unul
dintre primii care au ficut distinctia dintre figura naratorului
personalizat (auctorial) si autor si care l-au facut pe narator ac-
cesibil interpretarii’, cum abandoneazi acum aceastd figura,
reducind-o la o metaford ambigui. Exact acesta este punctul in
care viziunea sa o intilneste pe aceea a lui Hamburger. Aceasta
din urm3 neagd existenta naratorului ca personaj al romanului
cu naratiune la persoana a treia intr-un mod mult mai categoric
decit al lui Kayser: ,,Nu existd nimic de genul unui narator fictiv
[...] sau al unei «figuri create de autor» (F. Stanzel). Nu existi
nici un narator fictiv, chiar daca sint situatii in care ar fi lasata
o astfel de impresie de nigte gesturi demonstrative de tip «eu»,
«noi», «eroul nostru» s.a.m.d. presirate 101 si colo [ .J. Existd
doar poetul care nareazd gi naratiunea lui™. Astfel, in vmunea
lui Hamburger, Friedemann ,,are numai in aparenta dreptate’™

atunci cind vorbeste despre functia naratorului de a fi cel ,,care
evalueazi, care are 0 deosebita acuitate a perceptiei, care observa”,
asa cum modurile in care este definit naratorul personalizat
sint, in ansamblu, doar niste ,,pseudodescrieri metaforice uneori
mai adecvate, alteori mai putin adecvate”. Hamburger il inlo-
cuieste pe naratorul personalizat prin conceptul de ,functie
narativd”: ,,Actul naratiei [...] este o functie prin care persoa-
nele, lucrurile, intimplérile etc. narate sint create, functia narativd
[...]- Poetul narativ nu este un subiect enuntiativ, el nu nareaza
despre persoane si lucruri, ci, mai degraba, nareaza aceste per-
soane si lucruri [...]. Intre cel care nareazd gi materialul narat nu
existd o relatie de tip subiect-obiect, adicd [ relatie declarativd,
ci, mai degrabad, o corespondentd functionali®. Pentru Hamburger,

Kayser, in Zur Poetik des Romans, 213 s.u.
Ve21 Kayser, Entstehung und Krise des modernen Romans, 17
3 K. Hamburger, Logik, 115.
4 Ibid., 116 s.u. 5i 151.
S Ibid., 117.
¢ Ibid., p. 113. Potrivit lui Hamburger, situatia este diferitd in romanul la
persoana intii: naratorul la persoana intii este o figurd creata de autor;
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spiritul naratiunii despre care vorbea Thomas Mann devine astfel
un fel de alegorie a functiei narative, adica a actului producerii si
transmiterii impersonale a unei povesti — nu este ,,nimic altceva
decit functia narativa insasi”’.

Contradictia dintre pozitia lui Hamburger si aceea a
tuturor naratologilor care considera céd naratorul isi asuma o
personalitate tangibila este limpede in romane precum Tom
Jones, Bilciul degertdciunilor, Mog Goriot, Rdzboi §i pace, Casa
Buddenbrook, Agathon al lui Wieland si Flegeljahre (Virsta
ingratd) al lui Jean Paul. Aceasta nu poate fi doar o diferentd
terminologic, ci poate fi explicati ca o diferentd fundamentala
in care se inradicineaza aceste viziuni divergente’. Spiritul na-
rafiunii i functia narativa apartin unui nivel conceptual diferit
de cel al sintagmei ,,narator personalizat”. Sintagmele precum
,»Spiritul naratiunii”, ,.functia narativa” si, intr-o anumiti ma-
surd, ,,autorul implicat”3 al lui Wayne C. Booth se referd, la rindul
lor, la factori pe care, ca si fiu concis, i voi reprezenta sintetic
prin expresia ,,structurd de profunzime” a operei narative. Sin-
gurul lucru pe care aceastd sintagma il are in comun cu aceea
folosita in gramatica generativ-transformationald este faptul ca
factorii unei structuri narative la care se referd aceasta pot de-
veni vizibili doar cu ajutorul operatiilor teoretice. Spre deose-
bire de structura de profunzime, ,,structura de suprafatd” a unei
situatii de transmitere narativd este vizibildi in mod direct

intre el si povestire existd o autentica relatie enuntiativa. Vezi Logik,
113, 115, 245 s.u.
' K. Hamburger, Logik, 267; vezi si 144.
? Wolfgang Haubrichs a introdus recent un nou aspect in discutia despre
fragmentul din romanul A4lesu/ al lui Thomas Mann citat anterior.
Haubrichs a facut legétura intre cele doua straturi ale naratiunii si cores-
pondentele lor in fragment — spiritul ,,abstract” si calugirul irlandez
concret — si opozitia fable-sujet sau histoire-discours folosita de re-
prezentantii Scolii formale ruse si ai structuralismului francez. Vezi
Erzéhlforschung 1,11 s.u.
Una dintre principalele nuante ale acestui termen este descrisd in
urmaitoarea fraza: ,,valoarea fundamentala pe care o sustine acest autor
implicat [...] este aceea exprimata de citre forma in intregul ei”. Vezi
Wayne Booth, The Rhetoric of Fiction (trad. rom. Retorica romanului),
Chicago, 1961, 73 s.u.
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pentru cititor. Teza fundamentald a lui Hamburger — Ficfiunea
narativd este singurul loc din epistemologie in care eu-origina-
ritatea (sau subiectivitatea) unei a treia persoane poate fi re-
prezentatd in forma persoanei a treia' — este o declaratie legata
de structura de profunzime i ¢ valabila ca atare pentru intregul
gen narativ. (Aceastd structurd de profunzime este desigur
actualizatd in mod diferit in naratiunea actoriald decit in cea
auctoriald, de pilda.) In schimb, toate categoriile care desem-
neazd agenti de transmitere concreti — fie acestia naratori la
persoana intii, mediatori, naratori personalizati sau omniscienti,
naratori auctoriali, mediatori personalizati sau reflectori — se
refera la alt strat, si anume la structura de suprafati, care este
vizibila pentru cititor fira vreo operatie teoretica.

Fragmentul din prefata romanului Alesul care a fost
citat anterior este o capodopera a metamorfozei literare a unui
concept din teoria naratiunii. Spiritul naratiunii, care apartine
indltimilor eterice ale abstractiunii, se transforma brusc intr-o
persoand pe deplin tangibila care i se prezinta cititorului in cali-
tate de narator fiintind intr-un hic et nunc propriu. Potrivit ter-
minologiei mele, un fenomen care tine de structura de profun-
zime a fost transformat intr-o manifestare a structurii de supra-
fad. Cum era de asteptat, aceste transforméri i-au derutat pe
citiva naratologi. In discutiile teoretice, este de preferat, in vir-
tutea clarititii conceptuale, si fie pastratd linia de demarcatie
dintre aceste doud dimensiuni si dintre terminologiile cores-
punzitoare. in acest fel, anumite contradlcm dintre teoria lui
Hamburger privind functia narativi si tipologia mea legatd de
situatiile narative care foloseste conceptul de ,,narator persona-
lizat” se rezolva surprinzitor de repede. Cele doua teze nu sint
incompatibile: teza lui Hamburger este valabila pentru sfera ge-
nezei, a conceptiei i a producerii unei naratiuni (altfel spus,
construirea unei realitati diferite, adica fictionale), in timp ce ti-
pologia situatiilor narative este valabila pentru sfera transmite-
rii matenalulul produs de functia narativa cu ajutorul unui na-
rator’. Este indicat si retinem aceasta distinctie metodologica

'K. Hamburger, Logik, 73.
> Hamburger insisi abordeazi aceastd explicatie in eseul sdu intitulat
,»Noch einmal: Vom Erzihlen”, Euphorion 59 (1965), 70, atunci cind leaga
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pe parcursul discutiei care urmeaza. Criteriul in baza c&ruia sint
diferentiate diverse tipuri de situatii narative se refera exclusiv
la structura de suprafatd a naratiunii. Toate acele elemente na-
rative (si sistemul coordondrii lor) care servesc la transmiterea
povestii cétre cititor apartin structurii de suprafatd. Principalul
reprezentant al acestui proces de transmitere este naratorul,
care poate fie si actioneze in fata cititorului sau sa isi descrie
propriul act narativ, fie si se retragd atit de mult in spatele
personajelor naratiunii, incit cititorul si nu mai fie constient de
prezenta sa. Aceste fenomene nu se opun unul altuia, in blocuri
separate — intr-o parte naratorul personalizat care actioneazi in
mod vizibil §i audibil in fata cititorilor si in alta parte directorul
scenei, lucrind in umbra. Mai degraba, ele alcatuiesc un
continuum intens populat cu forme intermediare si de tranzitie.

Acest lucru este valabil si in cazul distinctiei dintre
naratiunea la persoana intii §i naratiunea auctoriala la persoana
a treia. Acestea au in comun un narator personalizat, insa unul
a carui prezentd si a cirui proximitate fati de lumea fictionala a
personajelor se fac simtite pentru cititor in diferite grade. Calea
de transmitere dintre cele doud situatii narative este deschisa si
marcati de diferite stadii intermediare. In acelasi fel, am putea
presupune ci existd aici si un continuum de forme narative: la
un capit se afld un narator care apartine intru totul lumii per-
sonajelor (situatia narativa la persoana intii) si la celalalt capat
un narator a carui lume este diferira de aceea a personajelor (si-
tuatia narativd auctoriald). Aceste circumstante sint prezentate
schematic in diagrama privind cercul tipologic, de la sfirsitul
volumului.

Acum putem conchide ca, desi naratorul auctorial si
cel la persoana intii pot fi diferentiati in functie de pozitia lor
fatd de lumea personajelor, acestia nu pot fi diferentiati pornind
de la relatia lor cu aparatul transmiterii narative. Amindoi sint
reprezentanti ai intermedierii naratiunii §i nu au nici o legétura
directa cu producerea operei, cu actul care genereazi lumea fic-
tionala (intrigd, scend, personaje si narator) ca imagini fictionale.
Atit naratorul la persoana intii, cit si naratorul auctorial sint

conceptul ,narator personalizat” de ,,baza stilistici a cercetirii din teoria
limbajului”, iar conceptul ,,functie narativa” de ,,baza ei structurala”.
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elemente ale structurii de suprafati a naratiunii. Ei isi au origi-
nea in motivatia fundamentald a oricdrei naratiuni, §i anume
aceea de a face lumea fictionala si pard reald. Booth a creat
sintagma ,.retoricd a disimularii” pentru a desemna acest proces
al estomparii faptului ci lumea fictionala isi are originea in
imaginatia autorului'.

Probabil cd de acum este limpede de ce a fost provo-
catd o asemenea discutie ampla prin teza lui Hamburger potri-
vit careia o functie narativd, nu un narator, se poate discerne
intr-o situatie narativa auctoriald, in timp ce un narator perso-
nalizat este vizibil doar intr-o situatie narativa la persoana intii.
Prin aceastd tezd discutia trece de la stratul structurii de pro-
funzime la acela al structurii de suprafati. Conceptul de functie
narativa apartine sferei structurii de profunzime, acelei sfere in
relatie cu care trebuie clarificata, printre altele, problema legata
de realizarea fictiunii, in general, de modul in care geneza unui
text fictional narativ diferd de aceea a unei relatiri nonfictionale;
conceptul de ,narator la persoana intii”, asa cum este inteles
acesta de Hamburger’, apartine, pe de alta parte, repertoriului
descriptiv al structurii de suprafata, unde procesul de transmitere
narativi devine vizibil pentru fiecare cititor. Aceasti trecere de
la un nivel al discutiei la altul a avut consecinte importante care
nu au fost eliminate intru totul prin conceptul de ,,fluctuatie a
functiei narative”, pe care Hamburger il subliniazid mai puter-
nic in cea de-a doua editie a variantei in limba germana a stu-
diului intitulat Logik der Dichtung (Logica Literaturii), dupi ce
numerosi critici au adus obiectii tezei potrivit cdreia in nara-
fiunea la persoana a treia nu apare nici un narator’. La fel ca
numeroase alte teze din aceastd carte controversati, greseala
respectiva s-a dovedit a fi fructuoasa pentru naratologie, trimi-
tind discutia cétre distinctia dintre cele doud straturi structurale
sugeratd aici. Aceastd distinctie poate fi, la rindul siu, utild
acolo unde rezultatele naratologiei lingvistice trebuie corelate
cu acelea ale teoriilor narative literare.

In acest punct as vrea si mentionez ci discutia ante-
rioard despre narator, despre dreptul acestuia de a da buzna in

' Vezi Booth, The Rhetoric, 44.
? Hamburger, Logik, 113 s.u.
} Vezi Hamburger, Logik, 1957, 72-114 si Logik, reedit. 1968, 11-154.
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naratiune sau de a-1 face pe cititor sa creada ca s-a retras complet
din ea apartine exclusiv spatiului structurii de suprafati al
acesteia, in care naratiunea este transmisa cititorului, in linia
sugeratd de prognoza frecvent citatd emisa de Kayser acum mai
bine de doudzeci de ani: ,,Moartea naratorului este moartea ro-
manului”'. Spusele binecunoscute ale lui Joseph Warren Beach
despre naratorul din romanul modern sint, la rindul lor, rele-
vante in aceasta privinta: ,,Autorul iese. La o privire de ansamblu
asupra romanului englezesc de la Fielding la Ford, lucrul care
vd va impresiona mai mult decit oricare altul este disparitia
autorului ( = a naratorului)*’. Niciuna dintre aceste afirmatii nu
are vreo legiturd cu teza lui Hamburger privind structura de
profunzime, potrivit cireia nu exista nici un narator personallzat
in genul fictiunii in proza®. Acest lucru trebuie subliniat aici,
intrucit s-ar putea sa nu fi devenit destul de limpede in discutia
detaliata referitoare la Logica lui Hamburger.

inca din vremea Iui Spielhagen, s-a pus problema, in
cadrul unor discutii vehemente, dacd naratorului unui roman
sau al unei povestiri ar trebui si i se permitd si vorbeasca per-
sonal sau dacd acesta ar trebui si fie finut la distan{a intr-o ma-
suri cit mai mare. in teoriile din naratologia germana din anii
’50, aceastd intrebare a primit finalmente un raspuns prin afir-
marea ambelor posibilitafi. A fost constientizat in sfirgit faptul
cd acestea sint doud moduri narative diferite valide aproape in
aceeasi masura’. Totusi, in teoria narativi engleza, aceastd
problema incd pare si fie un motiv de disputi. Booth consacra
trei capitole din cartea sa intens apreciati si frecvent reeditata
Retorica romanului unui demers in care contrazice diversele
dogme ce au luat nagtere in urma discutarii obiectivitatii pre-
zentarii. Booth respinge puternic cerintele excesive ale ,,obiec-
tivistilor” si ,,neutralistilor” care vor si vada ca orice urmi a
unui narator personalizat din romane si nuvele a fost stearsa’.

Kayser, ,Entstehung und Krise des modernen Romans”, 1955, 34.
? Joseph Warren Beach, The Twentieth-Century Novel: Studies in. Technique,
New York, 1932, 14.
3 Vezi Hamburger, Logik, 1968, 115.
* Stanzel, Typische Erzihlsituationen, 25-27.
5 Booth, The Rhetoric, cap. 11 si IIL.

46



Intermedierea ca trdsdturd genericd a naratiunii

Se pare cd discutia despre rolul naratorului a urmat o directie
diferitd in Anglia si America fata de aceea din farile vorbitoare
de limba germana. Discutia germana despre ,,intruziunea” nara-
torului a fost initial condusa de Spielhagen si de opozantii sii,
de pilda, intr-un mod mai vehement si mai greu de reconciliat
decit in Anglia si America. Astfel, in studiul sdu care urmareste
evolutia acestei discutii, John R. Frey a putut vorbi despre ,,na-
tura fortatd a unei parti considerabile a controversei germane”,
in comparatie cu ,,abordarea rezonabild”, temperatd a majori-
tatii contributiilor englezesti si americane'. Totusi, se pare ci
ruta mai turbulentd a discutiei germane a avut ca rezultat faptul
cd astdzi drepturile egale ale celor doud stiluri narative, unul
avind un narator personalizat si celilalt obiectiv, dramatic sau
,,lipsit de narator”, abia daci mai reprezintid un motiv de con-
troversa in teoria naratiunii din spatiul german, in timp ce in
critica englezd inca existd comentarii aprinse atit pro, cit si
contra. De pildd, in 1967, suplimentul literar al revistei The
Times a dedicat o pagina intreagd nemulfumirii elocvente a unui
autor cu privire la faptul ci, indeosebi in universititile ame-
ricane, climatul critic incd nu era favorabil unui stil narativ per-
sonalizat’. In 1970, Bernard Bergonzi a preluat aceasta nemul-
tumire, probabil nu intru totul intimplator, intr-un capitol intitulat
The Ideology of Being English, pentru a susfine cauza naraiunii
personalizate. Bergonzi rezuma ulterior situatia aceasta dupi
cum urmeaza:

Reactia impotriva exildrii dogmatice a autorului [Bergonzi
se referd la narator] era inevitabild si pare sd fi inceput
independent prin intermediul diferitilor critici de la sfirgitul
anilor ’60; notabile sint prelegerea inaugurala a lui Kathleen
Tillotson la Universitatea din Londra, The Teller and the
Tale si cea a raposatului W.J. Harvey, The Art of George
Eliot; si in primul rind cartea lui Wayne C. Booth, Retorica
romanului. Toti acesti critici au adus aproximativ aceleasi

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

? Dan Jakobson, ,,Muffled Majesty”, Times Literary Supplement, oct. 26,
1967, 1007.
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argumente: un roman este o naratiune, precum §i un obiect,
ceea ce inseamnd cd e o poveste care a fost spusd; pind si
fictiunea cel mai riguros impersonala si dramatizati a fost
scrisi de cineva'.

Trecind peste faptul ca aceastd controversa este priviti
ca o problemd internd a lumii naratologilor englezi si ameri-
cani, ultima propozitie a fragmentului anterior ne intereseaza in
mod deosebit. Acolo Bergonzi, la rindul siu, subliniazi inter-
medierea oricarei forme de naratiune. Totusi, atunci cind conti-
nud afirmind c& ,,pina si fictiunea cel mai riguros impersonala
si dramatizatd a fost scrisd de cineva”, acesta trece, in rationa-
mentul sau, de la nivelul structurii de suprafati la cel al struc-
turii de profunzime, al conceptiei si al actului prin care ia nag-
tere opera. inca o dati putem observa cum discutia poate deveni
neclara prin confundarea celor doua sisteme de referinti. In
fiecare cuvint de pe pagina tipariti a unui roman functia nara-
tiva 1si lasa urma, ,,scrisd de cineva”. Procesul de producere,
geneza unui text narativ (structura de profunzime) trebuie, totusi,
asa cum s-a afirmat anterior, si fie diferentiate de procesul de
transmitere, de ,,0 poveste care a fost spusd” (structura de
suprafatd). Nu este legitim sd tratam aceste doud enunturi: ,,0
poveste care a fost spusi” si ,,[0] fictiune [care ] a fost scrisi de
cineva”, ca §i cum ar fi paralele, asa cum a fiacut Bergonzi —
cea dintii referindu-se la narator, iar cea de-a doua la ceea ce
Hamburger numeste functie narativa.

Strategiile narative ale structurii de suprafata sint, desigur,
legate de nivelurile mai profunde ale textului narativ prin limbaj si
prin normele acestuia, insa nu sint pe deplin determinate de acestea.
Intermedierea prezentarii textului narativ ii oferd autorului o li-
bertate de miscare n care acesta poate concepe o forma potrivitd
pentru transmiterea fiecarei povesti. Este de la sine inteles ca
actul conceptiei si cel al constituirii agentilor transmiterii nara-
tive sint strins legate intre ele si se petrec aproximativ in acelasi
timp. Foarte rar se intimpla ca reprezentarea intermedierii s
aiba loc in mod clar dupi actul de concepere a povestii; acest

! Bernard Bergonzi, The Situation of the Novel, 84 s.u. si 225.
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lucru poate fi ilustrat, de pilda, cu ajutorul Caietelor lui James,
dupa cum voi ardta in capitolul urmitor. Diferentierea celor
doud procese este, totusi, absolut necesard din considerente
metodologice.

Punctul de vedere si naratorul reprezinti astfel doua
dintre cele mai importante concepte pentru analiza procesului
de transmitere intr-o naratiune. Ambele se concentreazi asupra
aceluiasi fenomen epic generic, intermedierea, inséd fiecare pu-
ne accentul pe elemente diferite ale acestuia. Teoriile referitoa-
re la punctul de vedere insistd indeosebi asupra necesitétii dis-
tingerii perspectivei naratorului de cea a personajelor (,,sa scoa-
tem la lumina [...] prejudecitile si predispozitiile”'); teoriile
privind naratorul, pe de altd parte, pun accentul pe relativitatea
si pe modalitatea expunerii narative. Orice perceptie, orice ex-
presie a gindirii naratorului isi are originea intr-un punct de ve-
dere care poate fi definit mai mult sau mai putin precis nu nu-
mai in functie de distanta sa temporala si spatiald faa de ac-
tiune, ci si in functie de gradul de intelegere a intimplarilor ex-
terioare si interioare. Situatia omniscientei nu reprezinti astfel
0 exceptie, pentru ¢ e putin probabil si existe o operd in ca-
drul literaturii in proza in care aceasta sd fie mentinutd in mod
consecvent de la inceput pina la sfirgit. Astfel, intermedierea
naratiunii, aga cum a fost aceasta exemplificata prin personali-
tatea naratorului, arata intr-un mod foarte viu cum trebuie inte-
leas3 unitatea dialecticd a continutului (povestea) si a formei
(intermedierea reprezentatd): ,,Forma [este] exteriorizarea rela-
tivizanta a continutului”?.

Astfel m-am intors in punctul de la care am pornit
in redarea observatiilor mele despre intermedierea inteleasa
ca o trisitura generici a naratiunii, §i anume la afirmatia lui
K. Friedemann in legiturd cu naratorul vazut ca simbol al fap-
tului ci noi nu cunoastem lumea in sine, ci mai degrabd asa
cum apare aceasta prin medierea unei minti care observa’. Atit

' N. Friedman, ,,Point of View in Fiction”, 1167. Vezi pagina 37 a acestei
carti pentru intregul citat.

2 Helmut Winter, Literaturtheorie und Literaturkritik, Diisseldorf, 1975, 14.

3 Kite Friedemann, Die Rolle des Erzéhlers in der Epik, Darmstadt, 1965, 26.
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notiunea de ,,punct de vedere”, cit si cea de ,,narator” se refera
la acest fapt central al teoriei naratiunii, insa fiecare pune ac-
centul pe aspecte diferite ale acestuia — punctul de vedere pe
acela al perspectivizirii, iar naratorul pe cel al modalitétii nara-
tiunii'. Despre perspectiva si modalitate vom vorbi mai mult in
capitolele care urmeaza.

Este necesard incd o explicatie inainte de a continua
discutia pe aceastd tema. Teoria sistematicd pe care o dezvolt
aici se concentreazi in primul rind asupra aspectului formal al
naratiunii. E de la sine inteles ca procesul formal al naratiunii
care este analizat aici se inrddicineazi, impreund cu persoana
autorului, intr-un context istoric, politic si social care, la rindul
sau, influenteaza transmiterea, precum si diferite etape ale pro-
cesului de conceptie a fictiunii’. Astfel, sint de acord cu preten-
tia lui Robert Weimann ca discutia si fie extinsi la ,totalitatea
acelor atitudini ale autorului care au fost concretizate in opera™.
Totusi, studiul de fatd nu poate satisface cerintele lui Weimann
intr-o masurd mai mare decit aceea presupusd de referintele
ocazionale, date fiind limitele spatiale.

Pe de altd parte, agezarea cititorului in centrul discutiei de catre C.
Kahrmann, G. ReiB si M. Schluchter in Erzdhltextanalyse. Eine Einfiihrung
in Grundlagen und Verfahren, vol.1, Konigsstein/Ts., 1981, subliniaz
aspectul comunicational.

Stanislaw Eile schiteazid posibile conexiuni ideologice intre alegerea
uneia dintre situatiile narative descrise aici §i viziunea autorului asupra
lumii in ,,The Novel 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 patrunde aici intr-un spatiu
amplu, care inc3 necesita studiu intensiv.

3 Robert Weimann, , Erzihlerstandpunkt und «Point of View». Zur Geschichte
und Asthetik 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, schita

in cele ce urmeazi vor fi luate in considerare rezuma-
tele sau paginile de cuprins, schitele sau notitele din atelierul
autorului, precum si titlurile rezumative ale capitolelor, din
perspectiva intermedierii. Un element comun al acestor tipuri
de texte este faptul cd intermedierea incd nu a cipétat expresie
in ele sau este exprimatd doar partial. Astfel, acestea repre-
zintd texte care se apropie de gradul zero al intermedierii.
Spre deosebire de incercdrile formaliste si structuraliste de
reconstruire a unui model pentru ,naratiunea fard interme-
diere” cu ajutorul conceptelor precum fable (versus sujet) sau
histoire (versus discours)', metoda mea are avantajul ci nu se

' Prima referire a criticii ,,occidentale” la opozitia fable-sujet a formaligtilor
rusi apare la R. Wellek si Austin Warren, in Theory of Literature (1949,
226 si 336), Harmondsworth, 1970, 218 s.u. Referiri la lucrari mai recente
legate de opozitiile fable-sujet respectiv histoire-discours se gisesc in
Wilhelm Fiiger, ,,Zur Tiefenstruktur des Narrativen. Prolegomena zu einer
generativen 'Grammatik” des Erziihlens”, Poetica 5 (1972), 268-292 si in
Scheerer, Thomas M. und Markus Winkler, ,,Zum Versuch einer
Erzihigrammatik bei Claude Bremond”, Poetica 8 (1976), 1-24, mai ales
11 s.u. Vezi si Emile Benveniste, Problémes de linguistique générale,
Paris, 1966, mai ales 250 s.u.; Tz. Todorov, ,Les Catégories du récit
littéraire”, Communications 8 (1966), 126 s.u.; Lubomir DoleZel, ,,Toward
a Structural Theory of Content in Prose Fiction”, in: Literary Style. A
Symposium, ed. S. Chatman, Londra si New York, 1971, 95-110; G.
Genette, ,,.Discours du récit. Essai de méthode”, in Figures III, mai ales 71
s.u.; Claude Bremond, Logique du récit, Paris, 1973, 102; K. Stierle,
~Geschehen, Geschichte, Text der Geschichte”, in: Geschichte — Ereignis
und Erzéihlung, ed. R. Koselleck si W.-D. Stempel, Poetik und Hermeneutik 5,
Miinchen 1973, 530-534; republicat in: K. Stierle, Text als Handlung,
Miinchen 1975, 49-55; J. Schulte-Sasse si R. Werner, Einfiihrung in die
Literaturwissenschaft, Miinchen, 1977, 147-150; S. Chatman, Story and
Discourse, Princeton, N.J., 1978.
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bazeazd pe ipoteze teoretice, ci, mai degrabd, pe exemple
textuale concrete'.

2.1. Rezumatul: povestire fara narator

,»Sint putine opere de artd care s nu fie ridicole sau
lipsite de inteles cind sint redate intr-un rezumat (care poate fi
justificat doar ca mijloc pedagogic)™. Acest citat reflecta o ati-
tudine tipica a criticii literare fatd de instrumentul intens folosit
al rezumatului®.

Este surprinzator faptul ¢ pind acum naratologia si te-
oria interpretarii au neglijat aproape complet rezumatul in sen-
sul acestuia de mijloc de revelare a acelor componente ale pro-
cesului narativ care determind forma specifica a intermedierii
intr-un roman sau intr-o povestire4. Desigur, este ,lipsit de sens
rezumatul unui text de fictiune”, daci este vorba despre ,,miezul
lucrurilor” unei povestiri, dupa cum este de parere si Anderegg’;
semnificatia unui roman poate fi determinati intotdeauna numai
prin examinarea interactiunii continutului si a procesului na-
rativ in sensul de ,,formd vazuti ca exteriorizare relativizanta a

" Eu evit in mod intentionat compararea romanului cu operele dramatice,
cea mai comuni cale de a demonstra intermedierea naratiunii. Totusi,
Klaus Kanzog a aritat recent ca §i aceastd metoda poate sé dea rezultate
interesante. Kanzog porneste de la niste texte dramatice pe care Brecht,
de pilda, le-a rescris in forma narativa pentru a-i ajuta pe actori sa-gi
inteleaga rolurile. Aceste ,epiciziri” de texte dramatice ale lui Brecht
merité o analizi mai detaliata din perspectiva teoriei naratiunii decit aceea
pe care Kanzog le-0 poate consacra in introducerea sa. Vezi Klaus
Kanzog, Erzdihistrategie, Heidelberg, 1976, 39-46.

2 Wellek si Warren, Theory of Literature (1949), Harmondsworth, 1970, 140.

3 Pentru o discutie despre aspectele pedagogice ale rezumatului si repoves-
tirii, vezi Bettina Hurrelmann, ,,Erzihltextverarbeitung im schulischen
Handlungskontext”, in: Erzdhlen im Alltag, ed. K. Ehlich, Frankfurt/
Main, 1980, 308 s.u.

% Una dintre putinele exceptii este discutia despre functia timpului prezent
in tablele de materii, care a fost initiatd de K. Hamburger, in Logik, 59
si passim.

% J. Anderegg, Fiktion und Kommunikation, 96.
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continutului”. Totusi, in numeroase cazuri, masura in care forma
narativd afecteazd continutul poate fi cel mai bine revelati
printr-o reductie radicald, printr-o reprezentare rezumativa a
povestii. Deosebit de semnificative in aceastd privintd sint
acele fragmente dintr-un text narativ care necesita cele mai ra-
dicale schimbari intr-o astfel de reductie.

Lectura citorva rezumate ale unor romane cunoscute
dintr-una dintre enciclopediile celebre de uz curent, precum
Concise Oxford Dictionary of English Literature, confirma
imediat ceea ce am afirmat anterior: faptul ci nu se spune
nimic despre forma intermedierii, adicd despre forma in care e
narati o poveste, este o trasdturd specificd a rezumatului. In cel
mai bun caz s-ar putea si fie vorba despre o aluzie la interme-
diere intr-o situatie precum aceea a romanului epistolar. Dar in
cazul unor romane cum sint Emma, Bilciul degertdciunilor, David
Copperfield, Timpuri grele si Tess of the D’Urbervilles, care par
sa fie complet diferite unul de altul in ceea ce priveste forma
narativd, Concise Oxford Dictionary of English Literature nu ii
spune cititorului absolut nimic despre aceastd diferenta. Este
adevirat ca recent a inceput o forma de evolutie chiar si in
cazul rezumatelor regisite in enciclopedii. Cu toate ci tipul cla-
sic de rezumat inca este utilizat in enciclopedii precum Concise
Oxford Dictionary, in alte lucdri, cum ar fi intens folositele
Student’s Guide to 50 British Novels sau Daten der englischen
und amerikanischen Literatur von 1890 bis zur Gegenwart’, o
scurtd descriere a formei narative a romanului este adesea ada-
ugata rezumatului. Putem conchide, dat fiind numarul din ce in
ce mai mare de rezumate de acest tip, cd simpla repetare a con-
tinutului nu mai este considerati suficientd, nici mécar pentru o
scurtd descriere a unei povestiri.

Ridicarea recentd a rezumatului in critica literara dea-
supra unui stadiu de semirespectabilitate se datoreaza partial

"H. Winter, Literaturtheorie und Literaturkritik, 14.

2 Abraham H. Lass (ed.), A Student's Guide to 50 British Novels, New York,
1966, Wolfgang Karrer si Eberhard Kreutzer, Daten der englischen und
amerikanischen Literatur von 1890 bis zur Gegenwart, Miinchen, 1973;
Kindlers Literaturlexikon (1964), Ziirich, 1965.
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recunoasterii faptului ca acesta este redat la timpul prezent in
aproximativ toate limbile. Hamburger introduce termenul ,,pre-
zent care reproduce” (reproduzierendes Prdsens) pentru timpul
prezent folosit in rezumate. Din moment ce acesta se foloseste
si in rezumatele din teatru, acest timp ar putea fi numit si
,prezent rezumativ”. Hamburger descrie acest prezent care re-
produce sau sinoptic al rezumatului ca pe un ,.timp gramatical
fira semnificatie temporald al afirmatiilor despre obiectele ide-
ale”’. Roy Pascal extinde aceasta discutie la titlurile de capitol
mai detaliate de la inceputurile romanului. Aceste titluri, care
sint adesea tot la timpul prezent, oferd un micro-rezumat al
capitolului in discutie (de pilda, ,,Domnul Pickwick calatoreste
la Ipswich si are o aventurd romanticd”). Pascal se ocupi si de
notele autorilor de dinainte de scrierea unui roman sau din tim-
pul acesteia, care sint, la rindul lor, de regula la timpul prezent.
Potrivit lui Pascal, faptul ca intimplarile relatate au loc iarasi si
iardsi ori de cite ori un cititor patrunde in naratiune explica tim-
pul prezent din rezumate. in concluzie, el afirma: ,,In acest con-
text, timpul prezent are nu atit o functie temporal3, cit una ge-
neralizatoare si pare sa fie asemanitor celui folosit in afirmatii
precum «emotiile sint periculoase» sau «barbatii au obiceiul de
a se indragosti» etc.””. Ar trebui si adaug ca astfel de afirmatii
cu valoare universald nu pot fi niciodati ,,narate”, insd intr-o
naratiune ele pot deveni subiectul discursului direct al unui na-
rator sau al unui personaj, probabil intr-un comentariu generali-
zator sau gnomic. In vorbirea directd, acestea nu apartin in sens
strict materialului narat, ci pirtii mimetice a unui text. Daci
sint reproduse in vorbirea indirectd sau in stilul indirect liber,
acestea isi pierd imediat pretentia la valoare universala si devin
nici mai mult, nici mai putin decit opinia subiectiva a unui per-
sonaj fictional. O asemenea opinie poate fi ,naratd”, ceea ce
inseamna ci ea nu va mai fi exprimati la timpul prezent, ci la
trecut: ,,El stia ¢ emotiile sint periculoase”, ,,Ea a acceptat si-
tuatia ca atare: barbatii au obiceiul de a se indragosti”. Acest
lucru atrage atentia asupra unei diferente importante dintre o

! Hamburger, Logik, 92.
% Roy Pascal, ,,Tense and Novel”, Modern Language Review 57 (1962), 8.
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afirmatie care este prezentatd rezumativ si una care este narati,
in sensul strict al acestui cuvint. Desi abordeaza problema dintr-o
alta directie, Harald Weinrich surprinde aceastd diferenta atunci
cind pune in legiturd prezentul rezumativ mai degraba cu tim-
purile ,,lumii discutate” (Besprochene Welf) decit cu cele din
,Jumea narati” (erzdhlte Welt)'. Potrivit lui Weinrich, trasitura
distinctiva a timpurilor aferente ,,discutirii” este faptul ci acestea
nu nareazi’. in terminologia mea, aceasta inseamni ci ele rela-
teaza o poveste fard intermediere, adica in mod direct. Parerile
lui Hamburger, Pascal si Weinrich se intilnesc intr-un punct fun-
damental: nu exista nici un fel de naratie intr-o pagind de cu-
prins, ci mai degrabd ceva este stabilit in mod factual sau ge-
neral — se face referire la continut sau la subiect sau, asa cum
formuleazd Weinrich, acestea ,,sint 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 indicatie a faptului cé acesta prezintd o
poveste fird intermediere sau o poveste fard narator.

Sint si alte dovezi care sustin aceasta teza. Imediat ce
povestea devine subiectul unei naratiuni dintr-un roman, apare
timpul trecut’. Sectiunea ,,Caietul negru” a romanului lui Doris

' Harald Weinrich, Tempus. Erzihlte und besprochene Welt (1964),
Stuttgart 1971, 33 i 43.

? Vezi i Christian Paul Casparis, Tense Without Time. The Present Tense
in Narration, Berna, 1975, 127, unde Casparis, fiind de acord in linii
mari cu pespectiva lui Weinreich, explica: ,,Scopul oricirui rezumat este
s3 atragd atentia asupra a ceea ce este rezumat, nu a modului in care se
intimpla acest lucru”, si 143, unde afirma ca timpurile ,,comentative”,
cirora le apartine prezentul rezumativ, au in comun ,,faptul cd «lumea»
nu este narata”.

3 Stierle sustine aceasta distinctie intre textele ,,sistematice” si ,,narative”,
care porneste de la Louis Hjielmslev, referindu-se la un exemplu foarte
ilustrativ al unei alternante temporale din ,,Abhandlungen iiber die Fabel”
a lui Lessing. Vezi Text als Handlung. Perspektiven einer systematischen
Literaturwissenschaft, 20 s.u. Trebuie remarcat faptul ca cele doua pe-
rechi de concepte ,sistematic-narativ’ si ,rezumat-naratiune” nu sint
identice, desi au in comun opozitia ,.timp”. in fiecare naratiune cu un
personaj-narator personalizat existd intotdeauna pasaje sistematice, pe
lingd cele narative. Diegesis §i narratio in sensul retoricii clasice
coexista intotdeauna intr-o poveste spusa de un narator personalizat.
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Lessing intitulat Caieful auriu cuprinde rezumatul unui roman pe
care personajul principal din actiunea ,,Caietului negru”, Anna
Waulf, l-a scris pe o bucati de hirtie si apoi I-a trecut in ,,Caietul
negru”. Rezumatul este in intregime la timpul prezent, asa cum
ar fi de asteptat intr-un rezumat'. ,,Caietul galben” al aceluiasi
roman contine un rezumat al unei povesti luate dintr-o revista
pentru femei frantuzeasca. Aici, totusi, rezumatul devine parte a
naratiunii. Ella, un fel de persona a Annei Wulf, negociazi cu o
reprezentanti a revistei in vederea cumpdrarii povestii. Aceasta
deja stie ca povestea respectivad nu e potrivita la timpul prezent la
care a fost scrisa pentru revista englezeascé pe care o reprezinta:

De dragul formei, ea a inceput si-i explice domnului Brun
cum ar fi trebuit si fie povestea adaptatd pentru spatiul
englezesc. Se referea la o tinara orfand siracd ce plingea
dupd o mama frumoasd care fusese adusd de timpuriu pe
patul mortii de un sof crud. Aceastd fatd fusese crescutd
intr-o manastire de niste maici cu suflet bun. In ciuda pieta-
tii sale, ea a fost sedusd la virsta de cincisprezece ani de gra-

dinarul lipsit de inimaZ.

Relatarea Ellei despre continutul acestei povesti este in
intregime la timpul trecut, intrucit acum ea e parte a naratiunii —
nu conteazi daci este o relatare prin viu grai (Ella repovesteste
continutul) sau reflectarea continutului povestii in mintea Ellei.
Timpul trecut poate, prin urmare, si fie inteles ca o indicatie a
modului intermedierii. Este folosit aici din acelasi motiv ca in
exemplul: ,.El stia ca emotiile sint periculoase”. Timpul trecut
este un semnal ci se face referire la faptele care acum nu mai
reprezintd doar o problemd de continut, ci una legati de vede-
rile, gindurile si opiniile narate ale personajelor romanesti.

Timpul trecut din rezumatul narat al lui Lessing este
comparabil cu cel pe care David Lodge il foloseste in studiul
sdu critic despre romanul modern, Romancierul la rdscruce de
drumuri, pentru a rezuma continutul ,,romanului nefictional” al
lui Julian Mitchell intitulat The Undiscovered Country. Lodge

' Vezi Doris Lessing, The Golden Notebook, New York, 1972, 76 s.u.
? Ibid., 308.
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explica folosirea timpului trecut in felul urmator: ,,Daci as fi
folosit timpul prezent la care este rezumati de reguld fictiunea
ar fi insemnat sa demasc intregul joc™', ficind referire la baza
contradictorie a romanului ,,nefictional”, la faptul ci , fictiunea
se deghizeazi intr-o masuri cit mai mare in forma factualului”.
Lodge vrea s spund, desigur, cd un rezumat la timpul prezent
ar fi catalogat de la bun inceput romanul ,,nefictional” rezumat
drept ,.fictiune”. De fapt, numai in rezumatul operelor fictionale
timpul prezent intra in opozitie cu cel trecut; numai acolo folo-
sirea sa trimite la caracterul fictional, chiar dacd unul care
implica un grad zero al intermedierii. Prezentul rezumativ (in
contrast fati de timpul trecut) este, prin urmare, singurul semn
sintactic care arati ci textul narativ rezumat este fictional.

Rezumatul reprezintd gradul zero al intermedierii na-
ratiunii doar in masura in care acesta nu cuprinde niciun ele-
ment narativ. Povestea relatatd in aceastd forma este inca des-
chis3 oricarui fel de transmitere (situatie narativé). Acest lucru
nu este valabil si in cazul repovestirii unei naratiuni care folo-
seste timpul trecut. Aici nu ne confruntdm cu gradul zero al in-
termedierii, ci cu un grad redus de intermediere. in repovesti-
rile textelor dramatice, cum sint Tales from Shakespeare ale lui
Charles si Mary Lamb, intermedierea este chiar addugata textului
repovestit. In predarea literaturii, rezumatul abordeazi adesea o
formad de repovestire abreviatd in care au fost asimilate ele-
mente narative individuale. Pare si existe o preferintd pentru
acele elemente narative care, atunci cind sint privite separat, nu
determind in mod decisiv situatia narativa, de pilda timpul pre-
zent si adverbele temporale (exceptie facind, desigur, cele care
indica orientarea temporald a unui personaj-reflector.). Totusi,
forma persoanei intli singular este intotdeauna exclusid din
acest gen de rezumat, pentru ci folosirea sa ar predispune la un
anumit mod de configurare a intermedierii.

' David Lodge, The Novelist at the Crossroads and Other Essays on
Fiction and Criticism, Londra, 1971, 28.

57



TEORIA NARATIUNI

2.2. Rezumat, repovestire si didactica literaturii

Analiza in paralel a unui rezumat §i a unei repovestiri
a unui roman sau a unei nuvele clarifici esenta naratiunii ca
gen literar. Putem incepe prin compararea rezumatelor i a re-
povestirilor unei anumite opere fictionale care pot fi gasite in
diverse lucriri de referintd. O astfel de comparatie va arita ca
existd metode destul de diverse de a rezuma continutul unei na-
ratiuni. Printre acestea se numara forma clasica a rezumatului,
care foloseste timpul prezent si nu face nici o referire la pro-
cesul narativ, precum §i rezumatul urmat de o descriere sepa-
ratd a formei narative. Mai existd un al treilea tip pe care incé
nu l-am mentionat, $i anume o combinatie intre rezumat i re-
povestire. Tocmai acest tip este deosebit de util din punct de
vedere didactic, intrucit demonstreaza ci anumite naratiuni pur
si simplu nu pot fi reduse la o formulare rezumativa a povestii
sau a subiectului lor, din moment ce procesul narativ insusi
este o parte esentiald a continutului acestora. Acest lucru este
evident, de pilda, acolo unde prezentul rezumativ trebuie inlo-
cuit de timpul trecut, pentru ca, in caz contrar, structura tempo-
rala a intimplarilor narate ar trebui schimbata complet. Aceasta
se intimpld atunci cind o narafiune deviaza substantial de la
cronologia liniara a povestii. De asemenea, diviziunea tempo-
rald in poveste principala si faza preliminard care descrie eve-
nimente anterioare necesitd adesea o astfel de combinatie intre
un rezumat la timpul prezent si o repovestire la timpul trecut.
Modificarea la nivelul timpului gramatical care deriva de aici
este deosebit de vizibild la inceputul rezumatelor, insa se poate
petrece si pe parcursul acestora. Timpul prezent e folosit pentru
rezumarea povestii principale, iar timpul trecut este utilizat
pentru repovestirea intimplarilor anterioare. Problema legata de
maisura in care autorii rezumatelor sint influentati de structura
temporal reald a unui roman si de situatia narativa, cu toate ca
determini acest punct zero temporal, s-a bucurat pind acum de
putina atentie. Prin urmare, trebuie si ma mulfumesc cu o ilus-
trare a unui exemplu tipic. Ceea ce urmeaza este un extras din
rezumatul romanului Tristram Shandy din Student’s Guide to
50 British Novels al lui Abraham Lass:
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Imediat dupa conceperea lui Tristram, care s-a petrecut
undeva intre prima zi de duminica si prima zi de luni din
martie 1718, tatil acestuia a caldtorit de la Shandy Hall,
mosia strdmoseascd, la Londra, célatorie pe care sciatica de
care suferea il impiedicase si o facd pind atunci [...].

In noaptea in care se nagte Tristram, tatdl sdu si unchiul
Toby dezbat confortabil o problema complicatd §i intermi-
nabild in fata unui foc voios. Cind Susannah, slujnica, fi
informeaza in legitura cu nasterea iminenta, acestia trimit pe
cineva si cheme o moagsi si pe doctorul Slop [...]'.

Primele intimplari, conceperea lui Tristram i célitoria
tatilui acestuia la Londra, sint narate chiar la inceputul romanu-
lui; nasterea lui — in cea de-a treia carte. In timp ce primele doua
intimplari sint repovestite foarte pe scurt la timpul trecut, cir-
cumstantele nasterii sint prezentate in rezumat la timpul pre-
zent. Lass si altii sint obligati sa aplice aceastd metoda din cauza
extraordinarului stil narativ multidimensional al lui Sterne, care
rezistd puternic la reducerea la natura uni- sau bidimensionala a
unui rezumat. Trucurile si subterfugiile pe care autorii rezuma-
telor s-au simtit obligati sa le foloseasca din cauza intermedierii
deschise din acest roman meriti si fie analizate suplimentar.

Timpul trecut apare de asemenea frecvent atunci cind o
poveste din cadrul unei povesti trebuie rezumati, cum se intim-
pl&, de pild4, in cartea lui G. Keller, Die Leute von Seldwyla:

in S. traieste in conditii modeste o vaduvi cu cei doi copii ai
sdi, fermecatoarea Esther, si fratele sdu cu doi ani mai mare
numit Pankraz. Pankraz, un biiat simplu si serios, este un
lenes [...]. Pankraz dispare din S. fard urma. Dupa cincisprezece
ani, pe neasteptate acesta se intoarce acasa colonel francez si
le spune mamei §i surorii lui povestea sa. Dupa ce a calatorit
in Hamburg, a mers in New York si apoi in India ca soldat
englez [...], s-a indragostit de fata capricioasi a colonelului,
frumoasa Lydia. La inceput aceasta pare sa-i intoarcd
afectiunea®.

Ultima intoarcere a rezumatului povestii din poveste la
timpul prezent arata ca timpul trecut este folosit in primul rind

"A.H. Lass, A Student’s Guide, 41.
2 Reclams Romanfiihrer, Stuttgart, 51974, 338 s.u.
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pentru identificarea caracterului narativ al povestii din cadrul
povestii. O repovestire substituie temporar rezumatul, pentru ci
acesta din urma nu ar reusi si disting3 cele doua niveluri nara-
tive. Ar fi interesant de vdzut in ce punct repovestirea unei
astfel de povesti din interiorul unei povesti se intoarce la timpul
prezent al rezumatului general.

Lass fsi structureazd rezumatul romanului lui Emily
Bront&, La rdscruce de vinturi, intr-o maniera foarte asemana-
toare:

Doamna Dean ii spune ci in urmi cu multi ani domnul si
doamna Earnshaw locuiau la Wuthering Heights impreuna
cu fiica lor, Catherine, si cu fiul lor, Hindley. Intr-o zi, intor-
cindu-se dintr-o caldtorie la Liverpool, domnul Earnshaw a
adus cu el un copil orfan murdar, zdrenturos si negricios'.

Aici timpul trecut poate fi interpretat si ca o marca a
distinctiei dintre povestea principald si rezumatul intimplarilor
anterioare. Aceasta nu este ficutd in mod arbitrar de catre autor;
ea pare sd depindd de factori precum structura temporal,
situatia narativa (care, la rindul siu, determini structura tempo-
rald) si distributia rezumatului narativ §i a prezentdrii scenice.
in plus, prezenta timpului prezent la inceputul primei propozitii
(urmatorul verb este unul la trecut) si constructia temporala ,,in
urma cu multi ani” nu ar fi compatibile.

Orientarea temporald intr-un rezumat prin intermediul
formelor adverbiale temporale ridica intr-adevir o problema di-
ficila. Nici in aceastd privintd nu au fost intreprinse cercetiri
complete. Ar trebui sa vedem, de pilda, in ce masuri cele doud
mijloace primare de orientare temporald se manifesta prin situ-
atia narativa curentd (centrul temporal de orientare din prezen-
tul narativ al unui narator sau din prezentul experiential al unui
personaj din roman) sau prin folosirea anumitor forme adver-
biale temporale precum ,,ieri”, ,,astazi”, ,,miine” sau ,,alaltaieri”,
,»iN aceastd zi” sau ,in ziua urmitoare”. De regula, ,,astizi”,
,»miine” si alte adverbe de acelasi gen care fac referire la expe-
rienta temporald a unui personaj fictional par potrivite intr-o

" A.H. Lass, 4 Student’s Guide, 110.
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repovestire vie, insd nu si intr-un rezumat. Weinrich a stabilit
cd, atunci cind ,,5i caracteristicile narative ale operei... trebuie
rezumate” (ceea ce inseamna ca nu avem de-a face cu un rezu-
mat, ci cu o repovestire la timpul prezent istoric), ,,adverbele
temporale cu functie narativd reflectd o anumitd ambivalenta
care este — impreuni cu alte caracteristici — o parte componenti
a genului «rezumaty»”'. Modul in care Weinrich clasifici adver-
bele temporale cu functie narativa si de relatare ar trebui reana-
lizat avind in vedere cele doud mijloace principale de orientare
temporald pe care le-am schitat anterior. Folosirea adverbelor
temporale dincolo de descrierea retelei de conectori (nexus) de
tip ,,51 apoi” ar trebui probabil si fie privita ca o infiltrare a ele-
mentelor narative in rezumat.

Pentru ca imaginea sa fie completd, ar trebui sd men-
tionez practica adoptarii in rezumat a unor citate i expresii ex-
plicite din textul narativ. Acest lucru se poate intimpla intr-un
mod foarte subtil, aproape imperceptibil si este comparabil cu fe-
nomenul contagiunii stilistice in care limbajul naratorial preia
anumite trasituri stilistice ale limbajului personajelor fictionale.
Ma voi ocupa de aceasta intr-un capitol ulterior. O contaminare a
rezumatului de catre textul narativ este destul de evidenta atunci
cind rezumatul incearca si interpreteze si sé ilustreze o narafi-
une, cum se intimpla, de exemplu, in Kindlers Literaturlexikon,
insd poate fi regisitd si in rezumatul conventional. Uneori o ex-
presie adoptatd este identificatd sub forma unui citat, cum se
intimpla in fragmentul urmator din rezumatul romanului Bilciul
degertdciunilor, care face aluzie la faimosul titlu al Capitolului
XXXVI —,,Cum sa triiesti bine fara niciun sfant”.

Totusi, incurajat de Dobbin, George sfideazid vointa tatélui
sdu si se casatoreste cu Amelia, iar cuplul isi petrece luna de
miere in Brighton. Acolo cei doi fi intilnesc pe Rawdon si
Becky, care sint inglodati in datorii ca urmare a faptului ci
triisera pe picior mare ,,fard niciun sfant”z.

! Weinrich, Tempus, 229.
2 AH. Lass, A Student’s Guide, 118.
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Moartea lui George Osborne in bitilia de la Waterloo
este relatata ulterior in acelasi rezumat. Aici rezumatul urmeaza
indeaproape textul narativ, insa nu il citeaza direct:

intre timp, George, dupa numai sase luni de casitorie cu do-
cila, dar neinteresanta Amelia, a inceput s3-i facd curte lui
Becky Sharp. Totusi, batalia de la Waterloo i intrerupe pla-
nurile adulterine si, la sfirgitul acesteia, George Osborne
zace ucis de un glonte care i-a strdpuns inima’.

Astfel, rezumatul preia in mod continuu elemente sti-
listice din textul narativ. Prin urmare, am putea sd vorbim des-
pre o forma de auctorializare prin care rezumatul se apropie sti-
listic de textul narativ. Depistarea acestui tip de elemente auc-
toriale, adica a deviatiilor stilistice de la norma prozei de pura
relatare a rezumatului, este un exercitiu care poate acutiza pri-
virea si simful stilistic pentru afirmatiile auctoriale din textul
narativ insusi.

2.3. Gradul zero al intermedierii
in Caietele lui Henry James

Prima schemai a intrigii unei naratiuni apare de obicei
in poveste intr-o forma care este incd lipsitd de intermediere
narativa. La fel ca rezumatele intrigii, schemele sint de regula
la timpul prezent, pentru care denumirea de ,,prezent al repro-
ducerii” pare nepotrivitd. Mai degraba, timpul unei astfel de
schite a intrigii pare sa fie strins legat de prezentul folosit de
obicei in jurnale pentru consemnarea perceptiilor si a impre-
siilor: in linii mari, niste note de acest gen apar adesea impre-
und cu insemnirile de jurnal ale unui autor. Jurnalele publicate
ale romancierilor, cum ar fi cel al lui Albert Camus sau Max
Frisch, ne oferd dovezi semnificative legate de aceastd practica.

Caietele lui Henry James, pe care se bazeazi in mare
masurd urmitoarele observatii, sint deosebit de interesante

! Ibid., subl. m.
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pentru ca reprezintd fragmente de jurnal, note, schite si un re-
zumat de lucru detaliat al unui roman (4dmbasadorii). Primele
note pentru povestea ,,Lectia stdpinului” descriu modul in care
lui James i-a venit o idee neasteptatd sau provocatoare pentru o
naratiune (,,un germene sugestiv”):

O alta idee mi-a venit noaptea trecuta in timp ce vorbeam cu
Theodore Child despre efectele casniciei asupra artistului, a
literatului etc. Acesta a mentionat cazul pe care il vazuse la
Paris, in care aceste efecte fusesera fatale pentru calitatea
operei etc. — prin supraproductie, nevoia de a acoperi costu-
rile, de a sustine o imagine etc. Si am mentionat aici citeva
cazuri. Child vorbea despre Daudet — despre opera sa 30 Ans
de Paris, ca despre un exemplu relevant. ,Nu ar fi scris-o
niciodatd daca nu s-ar fi casitorit”. Asa ci mi-a trecut prin
minte cd o situatie foarte interesanta ar fi aceea a unui artist
sau scriitor mai in virstd care a fost distrus (in opinia sa) de
casnicie §i de faptul cd aceasta l-a obligat sd producid in
manierd promiscud si ieftind — pozitia sa in legéturd cu un
confrate mai tinar pe care il vede in pragul aceluiasi dezastru
si pe care se chinuie s3-l salveze, si-1 scape de primejdie,
printr-un act de curajoasd intruziune — si-i spargé cisnicia,
sa-i anihileze sotia, sa provoace conflict intre parteneri'.

Situatia in care autorului i-a venit aceasta idee este re-
latatd la timpul trecut, continutul ,,germenelui sugestiv” la timpul
prezent si la perfectul simplu corespunzitor. Prima noti legata
de situatia fundamentald din ,,Lectiile stipinului” nu contine,
totusi, nici o informatie cu privire la modul in care ar putea fi
relatatd situatia consemnatd. Uneori James indicd forma de
intermediere care trebuie folositd in naratiune atunci cind con-
semneaza prima idee provocatoare pentru o poveste. Astfel, el
scrie la sfirsitul notei referitoare la ,,O coardd prea intins3”:
,Povestea trebuie spusd — in mod destul de evident — de un spec-
tator din exterior, de un observator’?. Mai frecvent, forma nara-
tiva pe care James o are in vedere in timpul primelor stadii ale

! Henry James, The Notebooks of Henry James, ed. F.O. Matthiessen si
K.B. Murdock, New York, 1947, 87.
? Ibid., 179.
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conceptiei este doar sugeratd in notd. Nota pentru ,,Mincinosul”,
de pild3, aratd destul de clar cd James a avut initial intentia de a
prezenta intimplarea consemnata din punctul de vedere al sotiei
mincinosului'. In poveste, totusi, punctul de vedere este acela
al unei persoane a treia care nu a fost deloc mentionati in nota.
De fapt, tocmai introducerea ulterioara a acestui nou mediator
pune problema identitdtii adevaratului mincinos din poveste.
Din cauza acestei modificdri, ideea originar trece printr-o schim-
bare radicala ce are implicatii semnificative in ceea ce priveste
interpretarea povestii. Este o dovada extraordinar de importanta
a faptului cd semnificatia unui germene sugestiv retinut in
Caiete poate trece printr-o asemenea schimbare substantiala pe
parcursul dezvoltarii unei anumite forme de intermediere nara-
tiva. In capitolul referitor la mod voi trata diverse probleme de
interpretare care derivd din tipul particular de intermediere
introdus in ,,Mincinosul” si ,,O coarda prea intinsd”.

Pasajele din Caietele lui James referitoare la romanul
Ambasadorii sint deosebit de interesante, pentru ci acestea
atestd doud stadii de compozitie. Este vorba despre o prima
mentionare a ideii de bazad a romanului (un barbat care a trecut
de prima tinerete 15i di seama ci a ratat ocazia de a se implini)
si despre un rezumat detaliat (,,scenariu”) al intregului roman
pe care James l-a pregitit pentru editor inainte de finalizarea
manuscrisului’. Astfel, avem la dispozitie trei stadii de creatie
ale naratiunii romanului Ambasadorii: prima noti, rezumatul
detaliat (scenariul) si textul final. Cu toate ci scenariul romanului
Ambasadorii este singurul rezumat detaliat care pare sa se fi
pastrat, se stie cd au mai existat si altele. Despre acestea James
i-a scris odata lui H.G. Wells: ,,Acele minunate {...] afirmatii pre-
liminare (ale operelor mele care vor veni) nu existd cu adevarat
in nicio forma in care si poata fi transmise™. in mod evident,
le lipsea forma finala la care ajunge un text atunci cind este sle-
fuit pentru a fi transmis cititorului. In cazul in care consideram
ca gradul zero al intermedierii este reprezentat de materialul
narativ in stadiul sdu primar, probabil prima schitd in forma

! Ibid., 61-62.

2 Ibid., 370 s.u.
3 Ibid., 370.
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bruti a intrigii, atunci rezumatul detaliat, scenariul romanului
Ambasadorii, este deja o forma de tranzitie in directia interme-
dierii depline, aga cum apare aceasta in situatia narativa a textului
final. Se pare ca o trasdtura specificd a gradului zero al notelor
este faptul cd autorul este incéd preocupat de ,,materialele” con-
tinutului, personajele, scenele si locatiile din viitorul roman:
,»Ma atinge — il vad — il aud”, spune James despre personajul
principal, Lambert Strether, ,,mi se pare ci ii vdd povestea,
temperamentul, circumstantele, figura, viata™'. Aceastd grija
deplini fatd de material, de fabula sau de histoire, anticipa acel
»aspect du récit” al lui Tzvetan Todorov legat de geneza operei.
Todorov definegte acest concept prin ,,la fagon dont I’histoire était
pergue par le narrateur. Punctul esential este faptul ci pers-
pectiva din care povestea va fi prezentatd ulterior cititorului
este in mare parte nedeterminatd. O alta trisaturd specificd a
primei note este faptul ca diferite elemente ale continutului inca
nu sint fixate:

Ar putea si fie american — ar putea fi englez... Poate fi Londra
— poate fi Italia — ar putea fi impresia generala a unei veri
petrecute in Europa — in strdinatate. De asemenea, ar putea
fi Paris... Nu-l pot face romancier... Insd vreau si fie un
wintelectual”, vreau s fie rafinat, inteligent, aproape livresc:
adinceste ironia, tragedia3 .

Timpul trecut din note trimite astfel la o prezenta in
sensul unui prezent ,tabular™*: in acest stadiu de conceptie,
autorul inca simte ca are libertatea de a modifica personajele si
elementele intrigii (,,Ar putea s fie american™). Acest sir de
potentiale schimbari se sfirseste abrupt o datd cu trecerea la
timpul trecut, intr-un mod de intermediere care este conventia
binecunoscutd a naratiunii realiste. Aici intervine una dintre
functiile retoricii narative, pentru a sterge cit se poate de bine
urmele naturii variabile a personajelor si a intrigii, un proces
care este foarte bine descris prin sintagma lui Booth , retorica

! Ibid., 226.

2Tz Todorov, ,,Les Catégories du récit littéraire”, 143.
3 James, The Notebooks, 226 s.u.

* Vezi Hamburger, Logik, 69 si nota 66.
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disimularii”. Cu siguran{ ci anumiti autori ai traditiei realiste
(Fielding, Trollope) ironizeaza ocazional aceastd practic3, su-
gerind in roman cia personajele lor continui sa fie supuse omni-
potentei si puterii lor de decizie creatoare. Alfi scriitori, de exemplu
James, au simtit c& o astfel de atitudine ironica din partea auto-
rului mineazi iluzia cititorului'. in romanul modern, totusi, con-
ventiile care se ascund dincolo de acest tip de conceptie realistd
sint puse sub semnul intrebdrii din ce in ce mai frecvent, de
pilda prin asocierea temei variabilititii cu o descriere care vi-
zeaza realismul. Astfel, John Fowles ofera trei variante posibile
pentru finalul romanului siu Iubita locotenentului francez, iar
in proza stiintifico-fantastica a lui Kurt Vonnegut lumii fictio-
nale ii este adesea negata foarte constient orice finalitate. Acest
caracter deschis este deosebit de surprinzitor in Micul dejun al
campionilor. In extraordinarul roman experimental At Swim-
Two-Birds (La doi lebddoi) al lui Flann O’Brien, tema varia-
bilitatii este condusi in mod foarte constient citre reversul siu
absurd: citeva personaje cer puterea de decizie de la autorul
unei povestiri din cadrul altei povestiri din romanul sau’.

Rezumatul detaliat al lui James pentru romanul
Ambasadorii poate fi plasat la jumitatea drumului dintre con-
ceptia si compozitia textului final. Acest scenariu arati totodata
— iar acest lucru e esential — ca intermedierea nu este oferitd
materialului printr-o singura operatie, ci, mai degraba, este ada-
ugatd gradat povestii pe masurd ce aceasta este conceputd in
imaginatia autorului. Pare sa fie vorba despre o interactiune
intre poveste §i forma narativd care se intinde pe o penoadé
destul de lunga. in acest proces, componentele decisive ale si-
tuatiei narative finale, adica naratorul sau reflectorul, perspec-
tiva, timpul narativ etc., sint introduse pas cu pas. Cel putin
acest lucru pare si fie valabil in cazul autorilor care folosesc
formele narative intr-un mod la fel de constient ca acela intilnit
la James. Voi descrie acest proces mai améanuntit prin interme-
diul a doua fragmente din Caiete.

' Vezi Stanzel, Typische Erzihlsituationen, 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, schita scurti a intrigii ficuta de James
pentru ,,Prietenii prietenilor” in Caiete ilustreaza modul in care
conceptia poate ajunge intr-un stadiu in care figura naratorului
devine vag vizibila, impreund cu principalele trasaturi ale intri-
gii si contururile de bazi ale personajelor. Este deosebit de in-
teresant in acest context ca ,,eul” naratorial (in versiunea finala,
naratorul la persoana intii este femeie) pare si ia nastere treptat
din ,,eul” auctorial. Prin urmare, este adesea greu de spus daca
pronumele personal la persoana intii singular inca se referi la
autor sau daca deja trimite la naratorul fictional la persoana in-
tii, dupa cum aratd urmitorul citat:

Ma ocup, la cererea lui Oswald Crawfurd — in 7000 de cu-
vinte —, de subiectul legat de cei doi oameni care nu s-au
intilnit niciodata [...]. Fiecare rateazd intotdeauna intilnirea
cu celalalt — sint ca doud ciuturi la o fintina: cind 1l ridici pe
unul dintre ele, celdlalt coboari. Pare si fie vorba despre un
destin. Devine, de part et d’autre, o gluma (a fieciruia dintre
ei) facutd pe seama persoanelor care isi doresc sa-i aducid
laolaltd: adica (universul restrins) mie, in primul rind —
naratorului interesat. Spun amindoi aceleasi lucruri, fac
aceleasi lucruri, simt aceleasi lucruri. Este 0 GLUMA — [...]
Soarta trebuie si faci sa aiba loc intilnirea [...] ULTIMUL
empéchement in fata intilnirii, a celei supreme, a celei care
determina punctul culminant si face ca totul si treac3 ,,dincolo
de gluma”, ,trop fort” si tot ce mai urmeazi e rezultatul
actiunii mele. impiedic acest lucru, pentru ci devin congtient
de o gelozie incipientd, pentru cd s-a intimplat ceva intre
tinar (barbatul din povestea mea; probabil ca nu este chiar la
prima tinerete) si mine. Eram pe punctul de a scrie in conti-
nuare, cind se intimpla ceva chiar inainte de ultima intilnire
ratatd a celor doi — ceva care determind acest esec. Ei bine,
ceea ce se intimpla este fout simplement ACEST LUCRU:
vreau si spun ci el si naratoarea ,,se logodesc™’.

James procedeazi in acelasi mod si in notele sau schi-
tele pentru diverse alte povesti’. Aceasta tendinta ne este foarte

! Vezi H. James, The Notebooks, 241-242.
2 Ibid., 88, 94,201, 231, 243-244, 274.
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util3, pentru ci ne oferd multe informatii despre misterul proce-
sului conceptiei, insa pind acum a fost prea putin luata in consi-
derare in critica facuti operei lui James'. Cazul ilustrat aici, in
care ¢ anticipatd situatia narativd a variantei finale a povestii,
poate apdrea in mod natural doar in schita unei povesti care
este in cele din urma narati la persoana intii. Cel de-al doilea
exemplu ilustreazd modul in care o situatie narativd poate fi
anticipatd in cazul unei povesti care e prezentatd pind la urma
la o persoani a treia actoriali.

Rezumatul romanului Ambasadorii contine deja citeva
fragmente de dialog”. Numai anumite parti ale acestor dialoguri
au fost utilizate ulterior de autor si atunci doar in forma extinsa.
Sint si pasaje in care dialogul este aruncat in fuga intr-un fel de
stil indirect liber. Ceea ce iese in evidenta aici este timpul pre-
zent, care, in general, este un timp neobignuit pentru stilul indi-
rect liber. Este vorba, in mod evident, despre timpul prezent al
rezumatului. Fragmentele de acest gen, scrise in stilul indirect
liber, reprezinta un stadiu intermediar intre rezumatul facut de
autor pentru discursul sau gindurile anumitor personaje si o re-
flectorizare a discursului si a gindurilor in forma in care acestea
se desfasoara in congtiinta unui personaj, in acest caz in aceea a
lui Lambert Strether in calitatea sa de personaj-reflector al ro-
manului in forma sa finala. Intrebarea care apare aici este daca
avem de-a face cu Lambert Strether, personaj-reflector pe care il
reprezintd acesta in situatia narativa finald a romanului, sau cu
autorul aflat in procesul de conceptie, in calitate de ,,centru al
congstiintei”. Un citat din versiunea-rezumat pentru o sceni dintre
Strether si Maria Gostrey ilustreazi acest lucru. Maria Gostrey,

' in interpretarea pe care o face nuvelei ,,The Turn of the Screw” (,,0

coard3 prea intins3”), Edmund Wilson a citit schimbarea de sens a pro-
numelui ,,eu” din Notebooks (Caietele...) ca pe o ,reflectare a indoielilor
lui James, comunicate in mod inconstient de insusi James”. O astfel de
explicatie nu este pe deplin convingatoare. Cauza acestui fenomen este
nu atit incertitudinea autorului, cit faptul ca procesul de creatie nu este
inca finalizat. Vezi Edmund Wilson, ,,The Ambiguity of Henry James”,
in: 4 Casebook on Henry James's «The Turn of the Screw», ed. G.
Willen, New York, *1969, 146.
2 Vezi H. James, The Notebooks, 386, 389, 390 si passim.
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in calitate de confidentd sau ficelle, primeste rolul de partener
de conversatie al lui Strether. Pentru ca ea si-si pastreze
aceastd functie, este oferitd asupra Mariei Gostrey doar o pers-
pectiva exterioara. in conversatia sa initiala cu Strether despre
contextul si circumstantele misiunii acestuia care 1-a determinat
sd meargd din Woollett, Massachusetts, pini la Paris, o parte
din expunere este prezentatd retrospectiv. Relatia foarte deli-
catd dintre Strether si doamna Newsome, viduva bogatd din
New England care l-a trimis in misiune, joacd un rol important
aici. Daca misiunea va avea succes, este posibild o cisitorie intre
Strether si doamna Newsome. in roman, conversatia dintre
Maria Gostrey si Strether este redatd in primul rind in vorbire
directa si destul de extins3, in rezumat aceasta este in mare parte
comprimati intr-un stil indirect liber la timpul prezent:

Ea [Maria Gostrey] chiar il indeamna exagerat, aproape ex-
travagant sd nu dezamageasca o persoana care a ficut atit de
multe eforturi pentru el. Desigur c& doamna Newsome il iu-
beste; insd pentru multe femei acest lucru nu ar fi fost de
ajutor — urmdrile ar fi fost prea nefiresti. Ea insési, domni-
soara Gostrey, chiar ar dori sd cunoascd persoana capabild
de asa ceva: trebuie si fie minunata. Ar fi, in orice caz, pro-
videnta lui — aceastd doamna eroic3. Bogati, desteaptd, pu-
ternicd, va avea grija de el in tot felul de moduri fermeca-
toare, 1i va asigura si ii va proteja viitorul. De aceea el nu
trebuie sa o lase sa-i scape. Trebuie sé faca lucrul pentru care
a venit. Trebuie si-1 aduca pe tinir acasa triumfator si s fie
condus la altar in semn de recunostinta. Ea da intregii po-
vesti o notd comicd, insd din aceasta inelegem tot ceea ce
trebuie inteles'.

Acest stil indirect liber, care predomina in intregul citat,
cu exceptia primei si ultimei propozitii, trimite la o sursa care es-
te mai degrabd autorul decit personajul, cum se intimpla in frag-
mentele corespunzitoare din romanul Ambasadorii. Inci nu e
limpede ci este vorba despre constiinta lui Strether, in care se re-
flectd aceste cuvinte ale Mariei Gostrey — mai degraba, cel care
rezumd discursul Mariei Gostrey in acest fel este in acelasi timp

! Ibid., 386.
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autor si scriitorul rezumatului. Concluzia pare si derive din pro-
pozitiile ,,auctoriale” prin care se deschide si se incheie citatul.
De asemenea, ea este sugeratd printr-o comparatie cu pasajele
similare ale aceluiasi rezumat in care aceastd forma de stil indi-
rect liber rezuma gindurile si atitudinile acelor personaje fictio-
nale, de pildd doamna Newsome, pentru care nu este oferiti nici-
odatid o perspectiva interioard in roman. Citatul care urmeazi
aratd ideile doamnei Newsome cu privire la refuzul fiului sau
Chad de a pleca din Paris si de a se intoarce in New England:

Ea are teoria ei despre motivul acestui lucru — este vorba
numai despre acea femeie ingrozitoare. Femeia inspaimin-
titoare pare imensd, este o imagine monstruoasi care o bin-
tuie neincetat in gindurile sale, grotesc de mare si colorata
fantastic. Detalii, circumstante particulare ii vin in minte —
acestea formeaza, in jurul intregii legaturi, o masd de po-
vesti stridente uluitoare, in care ignoranta bietei bétrine in
problemele vietii §i ale lumii brodeaza si se invirte la infinit.
Persoana din Paris este mai presus de toate o persoand jos-
nicd, o profitoare §i o aventuriera pradatoare de cea mai joasa
spetd. Ar fi iesit singurd de multd vreme dacd aceleasi stiri
foarte nervoase care motiveaza §i incurajeaza nu ar tine-o in
loc, nu ar descuraja-o §i nu ar intirzia lucrurile in acelasi timp.
Este o invalida deosebit de intensd si energica, totusi o inva-
lida, niciodata sigura pe ea dinainte’'.

in ciuda faptului ci ocazional apare stilul indirect liber,
ceea ce este relatat aici in rezumat este nu atit o anticipare a re-
prezentarii gindurilor doamnei Newsome, cit o rezumare a ati-
tudinii acesteia fata de problema fiului siu. in roman aceasta
atitudine trebuie dedusi din conversatia lui Strether cu Maria
Gostrey. in rezumat avem inci de-a face prin urmare mai mult
cu un text care ,,trateazd” un subiect decit cu un text narativ in
sensul distinctiei lui Weinrich®. Un pasaj precum acesta de-
monstreaza cit de fragila este distinctia dintre un text care ,,dis-
cutd” un subiect si unul care ,,povesteste”. Dacid am presupune
ca in primul citat nu mai este vorba despre autorul rezumatului,

! Ibid., 381.
2 Vezi H. Weinrich, Tempus, 44 s.u.

70



Gradul zero al intermedierii

ci, mai degrabd, despre Strether, in constiinta ciruia se reflectd
discursul Mariei Gostrey, atunci am avea de-a face cu o situatie
narativd personald, adicd prezentarea ar fi mediatd (in ciuda
timpului prezent), iar textul nu ar mai fi un rezumat, ci o nara-
tiune. Totusi, dacd pornim de la premisa ci autorul rezumatului
este purtitorul congtiintei care cuprinde aceste ginduri, atunci
primul citat devine si el un text care trateazd un subiect, asa
cum este cel de-al doilea.

Asadar ,,punctul de vedere” al observirii si al repre-
zentdrii actiunii din rezumatul romanului Ambasadorii nu este
inca fixat, insa tendinfa cétre reflectorizarea situatiei narative
prin intermediul lui Strether poate fi deja remarcatd. In mod
sigur, aceste inceputuri nu sint inci la fel de pronuntate cum
ne-am putea astepta in urma realizirii consecvente a situatiei
narative personale in care Strether este personajul-reflector. Dupa
ce James a predat editurii rezumatul, recenzentul care a scris
despre acesta pentru editurd nu s-a referit deloc la personajul
Strether in evaluarea sa (negativa)'. Trebuie si presupunem, prin
urmare, ci acesta nu si-a dat seama deloc de importanta func-
tiei narative ulterioare a lui Strether. De fapt, in rezumat toate
personajele sint inca prezentate in maniera auctoriala, adica de
cétre autor, nu din punctul de vedere al lui Strether, ca in roman.
inca de la inceputul rezumatului, pe de alta parte, Strether este
mai privilegiat decit orice alt personaj in sensul perspectivelor
interioare. De asemenea, sint o serie de indicatii cd o anumiti
situatie din roman va fi exploratd si prezentatd din punctul de
vedere al lui Strether”. Dati fiind preferinta lui James din ultimii
ani pentru personajele-reflector, intrebarea daci Strether urma
sa devina narator la persoana intii sau reflector actorial al prin-
cipalului purtitor al ,,punctului de vedere” al romanului nu
si-ar fi pus-o nimeni, in cazul in care autorul insusi nu ar fi
facut aluzie la asemenea deliberari in Prefata romanului, care a
fost scrisa putin mai tirziu®. Nu exista nici o indicatie clara in

! Vezi H. James, The Notebooks, 372.

2 Ibid., 381, 390 si passim.

3 Vezi H. James, The Art of the Novel. Critical Prefaces, ed. Richard
P. Blackmur, New York, 1950, 320 s.u.
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rezumat ci James, in timp ce-l scria, s-a gindit vreodata la posi-
bilitatea de a-1 face pe Strether narator la persoana intii. Pe de
altd parte, dovada mentionatd mai sus sugereazi ca Strether
fusese deja selectat pentru un rol de reflector foarte devreme,
desi probabil acest lucru incid nu era valabil pentru intregul
roman. Putem presupune si ci inclinagia autorului cétre a re-
zuma complexele dialogale si ale constiintei intr-un fel de stil
indirect liber in rezumatul sdu de lucru reflectd deja preferinta
sa pentru situatia narativa personald, atit de proeminenti in ro-
manele lui de mai tirziu.

Din punct de vedere naratologic, cel mai important re-
zultat al discutiei anterioare este observatia cd forma finala a
intermedierii dintr-o naratiune nu este in nici un caz stabilitd
intotdeauna la inceputul procesului de conceptie i de compo-
zitie. Putem banui, in schimb, ca situatia narativi este rezultatul
unei perioade de gestatie destul de indelungate, indeosebi in cazul
autorilor care sint atenti intotdeauna la exigentele naratiunii in
timpul scrisului.

2.4. Titlurile de capitol rezumative

Titlurile de capitol detaliate care rezuma continutul ca-
pitolelor sint un fenomen destul de obisnuit in romanul timpuriu.
(Nu ma voi ocupa de titlurile nominale precum ,,Podsnappery”
sau de cele participiale precum ,,Cut Adrift”, intrucit acestea
sint leitmotive sau au mai degrabi o functie simbolici decit re-
zumativa.) Multe dintre titlurile de capitol detaliate contin una
sau mai multe propozitii cu o forma verbald finitd. De regulad
acestea sint la timpul prezent si concorda cu timpul folosit in
rezumat. Aceastd ,reguld” este adesea incilcats, totusi: in anu-
mite romane mai vechi, timpurile prezent si trecut par sa fie fo-
losite la intimplare. Aceastd variatie a timpului este fundamen-
tald pentru teza pe care o sustin eu, potrivit cireia una dintre
functiile timpului trecut este desemnarea modului intermedierii.
Daci aceasta este corectd, ar putea ajuta probabil la explicarea
alternantei dintre cele doud timpuri. Pind acum, nici naratologia,
nici lingvistica nu au studiat acest fenomen in mod detaliat.
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Pentru inceput, sd ne oprim asupra tuturor titlurilor-
propozitie, adica a titlurilor de capitol cu forme verbale finite,
in care verbul se refera la actul narativ sau la cel al lecturii'.
Acestea sint deosebit de frecvente in operele lui Fielding:

in care autorul insusi isi face aparitia pe sceni (Tom Jones,
cartea a IlI-a, cap. VII).

Care incheie prima carte; cu o nuantd de nerecunostinta,
care, speram noi, va parea nefireascd (Tom Jones, cartea I,
cap. XIII).

in aceste exemple, timpul prezent corespunde dispune-
rii temporale a situatiei narative auctoriale, in care prezentul
narativ al naratorului reprezintd punctul temporal zero; prin ur-
mare, comentariul auctorial care se refer la acesta este de ase-
menea la timpul prezent. Prezentul auctorial subliniazi absenta
caracteristicii intermedierii din adresarea naratorului catre citi-
tor si, in consecintd, nu poate fi folosit ca dovada pentru teza
mea. Acele titluri-propozitie in care verbul nu se referi la actul
narativ, ci mai degrabd la actiunea personajelor sint, pe de alta
parte, mai evident ilustrative. Dacd trecem cu vederea pentru
moment dimensiunea istorica a problemei — dezvoltarea titlurilor
de ca?itol este deocamdati un capitol nescris din istoria roma-
nului® — putem distinge in mare doua tipuri de titluri de capitol
rezumative: un model de titlu de capitol ,,comentativ” la timpul
prezent si un tip de titlu de capitol ,,narativ”’ la timpul trecut.
Este foarte important in aceastd conexiune faptul ci aceste doud
tipuri pot fi distinse nu numai prin intermediul timpului, ci §i
prin absenta sau prezenta cuvintelor si a elementelor stilistice
care semnaleazd naratiunea.

! Titlurile de capitol precum acestea sint , texte metanarative” in sensul lui
E. Gtilich, intrucit subliniaza procesul narativ. Vezi E. Giilich, ,,Ansétze zu
einer kommunikationsorientierten Erzihltextanalyse”, in: Erzdhlforschung
1,234 5.u.

? Dupa finalizarea manuscrisului am descoperit lucrarea lui Emst-Peter
Wieckenberg, Zur Geschichte der Kapiteliiberschrift im deutschen Roman
vom 15. Jahrhundert bis zum Ausgang des Barock, Géttingen 1969. Con-
cluziile acestuia par sa confirme in multe puncte teza sustinuti de mine.
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Mai intii voi prezenta citeva exemple de titluri de ca-
pitol ,,comentative”, care pot fi considerate norma titlurilor de
capitol ,,rezumative”, potrivit tezei mele. Acestea sint rezumate
in sensul c3 sintetizeaza sau discutd subiectul sau materia
(fable, histoire) din care e alcituitd naratiunea (sujet, discours,
récit). Acestea nu se referd, totusi, la procesul structuririi unui
text fictional din acest material:

Agathon este salvat dintr-o aventurd primejdioasd de piratii
ciclieni si vindut ca sclav in Smirna (Agathon, cartea I, cap. I)

Domnul Pickwick célatoreste la Ipswich si are ocazia unei
aventuri cu o doamna de virstd mijlocie cu bigudiuri galbene de
hirtie (Documentele postume ale clubului Pickwick, cap. XXII).

Asa cum am mentionat anterior, titlurile de capitol de
tip narativ contin, de reguld, un semnal care arati cd vom avea
de-a face cu o naratiune: titlul insusi ii atrage atentia cititorului
cu privire la intermedierea naratiunii. Timpul trecut este astfel
folosit in locul prezentului rezumativ. Titlurile de capitol de
acest gen nu sint microrezumate, ci repovestiri in miniatura:

Povesteste cd domnul Jones fsi continua calitoria, in ciuda
sfatului lui Partridge, si ce s-a intimplat cu acea ocazie (Tom
Jones, carta aXlIl-a, cap. XII).

Explica in mod onorabil absenta domnului Weller, descriind
o seratd la care acesta a fost invitat; de asemenea arati cum
acestuia i-a fost incredintatd de citre domnul Pickwick o
misiune privati delicatd si importantd (Documentele postume
ale clubului Pickwick, cap. XXXVII).

Formula narativa ,,aratd cum”, care semnaleazi narati-
unea, isi pastreaza functia de semnalare chiar si atunci cind este
prescurtatd la ,,cum”. Titlul de capitol stereotip din romanele
timpurii care incep cu ,,Wie/Comment/How/Cum” este urmat,
aproape fard exceptie, de timpul trecut. Majoritatea titlurilor de
capitol din Gargantua i Pantagruel incep cu termenul Comment
si, in consecintd, sint aproape intotdeauna la timpul trecut:

Cum l-a gisit Pantagruel pe Panurge, pe care l-a iubit toatd
viata (Pantagruel, regele dipsozilor, cap. IX)
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Naratorii victorieni procedeazi in mod asemanitor. in
Bilciul degertdciunilor toate titlurile-propozitie apartin tipului
comentativ, doud dintre acestea fiind exceptii importante:

Cum a cumpdrat Cépitanul Dobbin un pian (cap. XVII).
Cine a cintat la pianul cumpéirat de Capitanul Dobbin
(cap. XVIII).

Titlul capitolului XVIII fie trebuie considerat narativ,
intrucit ,,Cine”, la fel ca termenul ,,Cum”, implici o relatie si
astfel se referd la procesul narativ, fie trebuie interpretat ca o
forma de continuare a modelului narativ al titlului capitolului
anterior. O astfel de continuare pare probabild, pentru cd ambe-
le titluri se referd la unul si acelasi obiect. Mai mult, poate fi
spus, in general, ci existd o anumitd tendintd citre utilizarea
continud a unui tip de titlu, mai ales in romanele care au multe
capitole, cum sint, de pilda, cele ale lui Rabelais. Aceastd con-
tinuare a unui anumit tip de titlu de capitol intr-un roman face
imposibil si se afirme cu certitudine ci existd o corelatie intre
tipul de titlu de capitol si situatia narativa care predomind in
capitolul respectiv. Doar o descriere a evolutiei acestei conven-
tii narative ar putea clarifica aceastd problema.

Chiar si o privire foarte generald asupra istoriei acestei
conventii ne aratd o formé de evolutie: de la titlul detaliat re-
gasit in romanele lui Fielding pini la titlul nominal si apoi la
cel numeric. Titlul de capitol dispare complet in cele din urma
in romanul modern. Putem remarca, de asemenea, o schimbare
evidentd in folosirea acestei conventii narative in cadrul ope-
relor anumitor autori. Romanele lui Dickens contin o varietate
de forme, iar titlurile de capitol ale acestuia devin din ce in ce mai
functionale in interiorul naratiunii. in Documentele postume ale
clubului Pickwick, titlurile de capitol inci sint foarte detaliate;
pot fi gasite exemple pentru ambele tipuri, precum si semne ale
continuitatii. in David Copperfield, titlurile sint deja mult mai
scurte. Toate titlurile-propozitie sint comentative, daci ne rapor-
tim la timp, dar sint narative, daca avem in vedere forma pro-
numelui personal (persoana intii). In operele de mai tirziu, ince-
pind cu romanul Casa umbrelor, titlurile de capitol devin din
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ce 1n ce mai scurte. Prdvdlia de antichitdfi si Marile sperante
nu au nici un titlu de capitol: capitolele sint doar numerotate.
Evolutia acestei conventii in opera lui Dickens nu este nicide-
cum liniard, totusi. Dombey si fiul reprezintd o exceptie deose-
bit de interesantd. Dintre cele saizeci i doua de titluri de capi-
tole ale acestui roman, treisprezece contin o propozitie cu o
forma verbala finitd. Douasprezece dintre acestea sint la timpul
prezent si numai unul (!) e la trecut, si anume titlul capitolului
XVI: ,,Ce spuneau mereu valurile”. Este o diferent3 intre con-
tinutul acestui titlu si acela al celorlalte doudsprezece la timpul
prezent. Titlurile la timpul prezent se refera la un proces extern;
titlul la timpul trecut, pe de alta parte, se refera la un proces din
lumea interioard, la o perceptie actoriald, si anume la aceea a
lui Paul Dombey. Din moment ce perspectiva perceptiei trebuie
sa arate aici subiectivitatea experientei denotate in titlu, a fost
pastrat in titlu timpul trecut care semnificd intermedierea nara-
tiunii. Un titlu la timpul prezent rezumativ ar fi ascuns aceasta
circumstantd importantd. Masura in care autorul a fost preocu-
pat de descrierea continutului special al titlului acestui capitol
poate fi descoperitd pornind de la faptul ci sint trei elemente
care incadreaza acest titlu in tipul narativ: elementul introductiv
,»C€”, care implica un ,,povesteste”, timpul trecut si accentuarea
timpului trecut prin intermediul formei continue.

Exemplul din Dombey §i fiul aratd inceputurile unei
tranzitii de la nivelul redarii intermedierii intr-un titlu de capitol
in directia unei situatii narative personale. (A propos, este foarte
semnificativ pentru situatiile narative din opera lui Dickens faptul
cd aceastd miscare cdtre naratiunea personald apare intr-un
capitol in care este descrisi o memorabila scena de moarte.) in
David Copperfield, pe de alta parte, sint titluri de capitol care
pastreaza referinta la persoana intii la erou (dictata de situatia
narativi la persoana intii din roman), cu toate cd acestea apar
din ce in ce mai rar in a doua parte a romanului. Acest lucru pune
doua probleme. In primul rind, de ce a fost pastrata persoana
intii, tipica pentru intermedierea reprezentatd, in ciuda utilizarii
generale care cere ca persoana intii sd fie transformata intr-o
persoani a treia neutrd din punct de vedere rezumativ? in cel de-al
doilea rind, din moment ce timpul trecut ar fi mai concordant cu
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intermedierea, care e semnalati prin intermediul persoanei intii,
de ce este folosit in schimb timpul trecut? Ambele probleme
sint mentionate doar in treacat; ele nu pot fi rezolvate aici. in
ceea ce priveste persoana, romanul Caldtoriile lui Gulliver ar
putea fi servi drept comparatie. in titlurile de capitol ale acestei
opere, persoana intii a naratiunii e inlocuitd de ,,Autor” si de
referinta la persoana a treia:

Autorul povesteste ceva despre el si despre familia sa; pri-
mele sale impulsuri de a cilatori. Naufragiaza si inoata ca sa
supraviefuiascd; ajunge cu bine la mal in tinutul Lilliput;
este luat prizonier si purtat de-a lungul tarii (cap. I).

Trecerea de la persoana intli narativa la persoana a treia
folositd in rezumat e concordanti cu utilizarea predominanti a
timpului prezent in titlurile de capitole din romanul Caldtoriile
lui Gulliver. Despre acestea din urma ni se spune ci ar fi fost
adaugate de editorul (fictional) Richard Sympson. Din moment
ce el este cel care se adreseaza cititorului in titlurile de capitol,
e posibil ca el sd includa actul narativ al lui Gulliver in rezumatul
sdu, far ca titlul sd devina o narafiune. Roy Pascal a atras deja
atentia asupra acestui lucru: ,,In aceste titluri intimplarile sint
vizute dintr-o altd perspectivi, ele sint rezumate de autor in ca-
litate de editor (nu de povestitor)”'. Metoda lui Swift privind
titlurile de capitol din naratiunea sa la persona intii pare si fi
fost concordanta cu practica general a secolului al XVIII-lea”.

' R. Pascal, ,, Tense and Novel”, Modern Language Review 57 (1962), 6.

2 Si in romanul epistolar referinta la persoana intii a celui care scrie
scrisorile este uneori transpusa intr-o referinta la persoana a treia in
titlurile de capitol sau de scrisoare. Un exemplu din Samuel Richardson:
Scrisoarea XI. Cdtre mama sa. — Nu giseste scrisoarea; asa ci poves-
teste despre comportamentul lipsit de prejudecati al stapinului sdu fata
de ea in casa de vacanti. Refuzul ei virtuos. Refuzul banilor oferiti de
el. El incearcd sa o convingi si pastreze secretul, prefacindu-se ci nu
voia decit sd o puna la incercare (Pamela or, Virtue Rewarded, Londra,
1801, vol. 1, Cuprins, VI).

Wolfgang Zach remarca faptul ca ,,Richardson adera [aici] in primul
rind la perspectiva Pamelei, insa interpreteaza intimplarile partial aucto-
rial”. Vezi Wolfgang Zach, ,,Richardson und der Leser. Pamela-Shamela-
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Astfel, titlul primului capitol al naratiunii cvasiautobiografice a
lui Robert Paltock Viata si aventurile lui Peter Wilkins (1970),
care incepe prin cuvintele ,,M-am nascut la Penhale, in tinutul
Cornwall”, se citeste in felul urmétor:

Unde se arati citeva lucruri in legiturd cu nasterea si familia
autorului; afectiunea mamei sale; trimiterea lui la colegiu la
virsta de saisprezece ani, la sugestia prietenului siu; gin-
durile sale despre propria nestiintd de carte (cap. I).

Titlul celui de-al doilea capitol al aceluiasi roman ara-
ta ca cele doud tipuri de titluri diferentiate anterior ar putea
apdrea si in legaturd unul cu celalalt:

Cum si-a petrecut timpul la Colegiu; o aventura cu o slujnica
de acolo; ea spune ci agteaptd un copil de la el; nemulfu-
mirile ei fatd de el; i se solicitd bani; acasd, prietenul sdu,
care s-a casitorit cu mama lui, refuzi si i trimitd bani; este
obligat si se cdsitoreasci cu slujnica; ea naste la mitusa ei;
se intoarce la slujba; ea 1i mai face un copil (cap. II).

fnainte de a interpreta titlul primului capitol din roma-
nul David Copperfield, ,,M-am nascut”, ca pe unul in mod in-
tentionat ironic, asa cum sugereazi Casparis', ar trebui si ve-
dem daca Dickens a incilcat in acest fel o conventie care era
cunoscuti incd la vremea respectiva. In sfera acestei conexiuni,
trebuie si tinem seama de misura in care cititorul observa sau
cel putin simte tensiunea care derivd din contaminarea unui
element comentativ (timpul trecut) de cétre unul narativ (forma
pronominald de persoana intii).

in Henry Esmond situatia este deosebit de complexa,
data fiind variatia dintre referinta la persoana intii si cea la per-
soana a treia. in titlurile de capitol toate trimiterile la erou sint
la persoana intli (,,Merg la Cambridge si nu fac decit putine

Pamela IP’, Arbeiten aus Anglistik und Amerikanistik 1, Graz, 1976, 80.
Analizat cu atentie, acest titlu rezumativ contine un element narativ, §i
anume o interpretare incipient realizata de autorul-editor.

' Vezi C.P. Casparis, Tense Without Time. The Present Tense in Narration,
Berna, 1975, 128.
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lucruri bune acolo”), in timp ce titlurile cértii se referd intot-
deauna la acesta la persoana a treia. Folosirea persoanei intii in
titlurile de capitol subliniaza prin urmare fundamentul de per-
soand intii al acestei naratiuni si astfel confirmi inca o data
aproape la inceputul fiecdrui capitol norma de la care deviazi
referinta la persoana a treia din naratiune. A propos, titlurile ca-
pitolelor II si III ale primei cérti aratd inceputurile unui rezumat
continuu al continutului care este interesant in acest context:

Povesteste cum Francis, cel de-al patrulea Viconte, ajunge la
Castlewood (cap. II).

Unde in vremurile lui Thomas, cel de-al treilea Viconte, il
condusesem 1n calitate de paj la Isabella (cap. III).

Timpul prezent din titlul capitolului II contrazice teza
mea, insi probabil poate fi explicat ca un fenomen al perseve-
rentei si al analogiei: toate celelalte titluri-propozitie ale roma-
nului sint referentiale §i, prin urmare, sint la timpul prezent, in
acord cu teza mea. Cuvintul ,,Unde” de la inceputul titlului ca-
pitolului IIT este i mai surprinzitor. Din moment ce locul la
care se refera poate fi dedus doar din finalul naratiunii celui de-al
doilea capitol, putem conchide ci autorul a scris acest titlu de
capitol dupa ce capitolul era deja scris §i fird si tind seama
prea mult de legitura cu finalul capitolului precedent. Folosirea
timpului trecut in titlul capitolului III este, la rindul ei, surprin-
zitoare. Timpul trecut nu pare si corespundd, de fapt, timpului
comentativ, adicd prezentului care ¢ folosit in toate celelalte
capitole. Aceastd incongruentd este rezolvati doar atunci cind
titlul celui de-al doilea capitol este transformat in concordanti
cu regula formulatd anterior. Potrivit acesteia, referintele na-
rative precum ,,Povesteste” fac ca titlul sd fie unul narativ in
care timpul trecut este cel la care trebuie sa ne asteptim:

Povesteste cum Francis, cel de-al patrulea Viconte, ajunge la
Castlewood (cap. II) .

Unde in vremurile lui Thomas, cel de-al treilea viconte, il
condusesem fn calitate de paj la Isabella (cap. III).
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Compararea acestui titlu de capitol cu titlul celui de-al
saisprezecelea capitol din romanul Dombey §i fiul sugereazi ca
Thackeray era mai putin sensibil la implicatiile schimbdrilor de
timpuri narative decit Dickens. Pe de altd parte, perceptia lui
Thackeray asupra efectelor care trebuia s fie obtinute prin opo-
zitia persoana intii/persoana a treia pare sa fi fost mai nuantata
decit aceea a lui Dickens. Si aceasta ar merita 0 examinare
atentd. Semnificatia fundamentala a celor doud categorii nara-
tive — ,,timp” si ,,persoand” —, asupra carora Hamburger si Weinrich
au atras atentia in mod apdsat ar trebui inclusé intr-un asemenea
studiu’'.

Analiza titlurilor de capitol din roman trebuie extinsa
la un numar mai mare de opere inainte de a oferi o explicatie
finala a acestui fenomen. Desi acest fenomen este extrem de in-
teresant din perspectiva teoriei romanului, pind acum a primit o
atentie redusa. Se poate ajunge doar la concluzii provizorii pe
baza dovezilor prezentate. Titlurile de capitol sub forma de pro-
pozitii la timpul prezent trebuie incadrate in categoria rezuma-
tiva, adica in aceea a textelor comentative. In acest caz, inter-
medierea naratiunii nu actioneaza in interiorul lor. Titlurile de
capitol cu un verb la timpul trecut, combinat de obicei cu trimi-
teri la intermedierea naraiunii, apartin textelor narative. Tran-
zitia de la un tip de titlu la celdlalt intr-un roman este destul de
frecvent intilnitd. Combinarea ambelor tipuri in cadrul unui singur
titlu este, de asemenea, posibild, desi destul de rara. Incadrarea
unui titlu in categoria celor narative depinde in primul rind de
timpul trecut, care functioneaza incd o dati aici ca o expresie a
modului intermedierii. Daca persoana intii trece la persoana a
treia sau nu este, de asemenea, un aspect care joacd un rol
important. Sper ca am reusit si demonstrez cel putin intr-unul
dintre cazuri ¢ opozitia dintre narator si reflector poate fi impor-
tantd in titlurile de capitol narative. Corpul de texte examinate
aici, desi destul de redus, deja oferd destule dovezi pentru a ne
putea permite concluzia ca titlurile-propozitie care sint tipice
pentru romanele mai vechi pot oferi o explicatie cu privire la
modul in care — intr-o singurd opera — textele cu un grad zero al

' Vezi K. Hamburger, Logik, 56 s.u.; H. Weinrich, Tempus, 26 s.u.

80



Gradul zero al intermedierii

intermedierii pot fi schimbate in texte cu diferite grade de inter-
mediere reprezentatd prin addugarea diferitelor elemente narative.
Ambele concluzii ar trebui analizate intr-o viitoare ,,gramatica”
a artei narative. Discutarea rezumatelor romanelor intregi si a
schitelor de intriga din caietele unui autor a avut rezultate care
sint convergente cu acelea derivate din analiza titlurilor de ca-
pitol. In toate cele trei zone timpul trecut s-a dovedit a fi un
semnal ugor de recunoscut pentru modul intermedierii. Mai
mult, a devenit evident cd subiectul este structurat pas cu pas
de elementele narative care sint responsabile in primul rind de
reprezentarea intermedierii intr-un roman. O interactiune foarte
intimd pare sd se desfisoare intre continut si formad. Aceastd
dialecticd nu este doar un produs al operei in forma finita, ci
mai degrabd o trasiturd fundamentald a procesului prin care
aceasta este produsi. Teoria narafiunii va trebui sd urméareasci
in continuare aceastd problemd; aici nu vom oferi decit o
schemai elementara. Solutiile propuse sint formulate intentionat
intr-o manierd provizorie. Principalul lor scop este acela de a
incuraja o examinare mai améanuntita a acestor fenomene, care
pind acum s-au bucurat de atentie redusa.

2.5. Addenda si excurs: schimbarea timpului
verbal in povestirile ilustrate

Dupa finalizarea acestui capitol mi-am dat seama de
existenta unei contributii importante la dezvoltarea acestui su-
biect. in articolul sau ,,Teze privind timpurile din limba ger-
manid”, Otto Ludwig atrage atentia asupra faptului ca ,.trecerea
de la timpul prezent la timpul trecut [...] este evidentiatd in
comentariile narative din povestirile ilustrate”'. Pot fi gisite

' Potrivit lui Ludwig, exista o legatura directa intre ceea ce descrie
ilustratia si timpul folosit in comentariu. Ceea ce e reprezentat in ima-
gine si ce poate fi astfel perceput de cititor este descris la timpul pre-
zent. Referirile la ceea ce nu este descris §i prin urmare trebuie supli-
mentat (id est addugat imaginii) de catre narator sint ficute la timpul
trecut. in textele de acest gen timpul trecut indici deci aparitia unui
narator in cadrul povegtii. Otto Ludwig, ,,Thesen zu den Tempora im
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numeroase exemple in opera lui Wilhelm Busch pentru a ilus-
tra faptul ca textul care descrie o situatie din imagine este la tim-
pul prezent, in timp ce actiunea care nu mai este descrisi e rela-
tatd la timpul trecut. Pe lingd Busch, la care se referd Ludwig,
mai putem gisi citeva exemple de acest tip in Struwwelpeter:

Pauline e-acasa singurica / Parintii — afara fara frica [...]
Dar Minz si Maunz, mitele, / {si saltd-n sus gherutele
Ameninta cu ele-aga mereu: / Nu ti-a dat voie tatal tau!'.

Si in Struwwelpeter, la fel ca in opera lui Wilhelm
Busch, aceastd schimbare este generata de o serie de alti factori
(rima fortata, formule narative traditionale etc.). in consecinta,
regularitatea acestei modificari temporale in respectivele carti
ilustrate este relativ redusa.

In explicatia pe care o ofera in legatura cu schimbarea
timpului verbal, Ludwig nu are in vedere posibilitatea sublini-
erii distributiei rolurilor intre personajele unui poem in proza
prin intermediul schimbdrii temporale, care ar echivala cu o
perspectivizare rudimentard. Astfel, in balada populard Der
Ungliicksschuss (Nenorocirea) citatd de Ludwig, relatarea care
descrie actiunile urmdritorilor (vinatorul, ciinele) este la timpul
trecut, in timp ce relatarea care se referd la cei urmariti (micul
cerb, fata) este la timpul prezent. In plus, comentariile narato-
rului sint, la rindul lor, la timpul trecut. Explicatia lui Ludwig
ca timpul prezent apare acolo unde naratorul apeleazi la ,,pre-
zentarea scenica”” nu este pe deplin convingitoare, din moment
ce diferenta dintre fragmentele din aceasta balada care sint pre-
zentate ,,scenic” si cele care povestesc nu este atit de limpede
definitd. Pe de alta parte, explicatia lui Ludwig legata de pre-
zenta timpului trecut ca semnal pentru , intermediere’™” este o
confirmare binevenita a tezei mele potrivit cireia timpul trecut
din naratiune denota mai presus de toate modul intermedierii.

Deutschen”, Zeitschrift fiir deutsche Philologie 91 (1972), 58-81, vezi
mai ales 68.
' Heinrich Hoffmann, Der Struwwelpeter, Frankfurter Originalausgabe,
f.a., ,,Die gar traurige Geschichte mit dem Feuerzeug”, 4.
Ludwng, ,,Thesen...”, 69.
3 Ibid., 74.
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Schimbarea timpului verbal ca semn pentru o mo-
dificare a perspectivei a fost de asemenea consemnati de
W.J. Bronzwaer in poemul lui W.B. Yeats Leda §i lebdda'. in
timp ce catrenele si prima tertind a acestui sonet contin o des-
criere a acuplarii Ledei cu lebada la timpul prezent, ultima ter-
tind contine o interogatie in care eul liric din poem se intreaba
care este semnificatia intimplarii descrise. Perspectiva observa-
torului pasiv, subliniata de ,,prezentul tabular” al descrierii, de-
vine perspectiva unuia direct afectat, in care timpul trecut pare
s3 stabileasca o relatie de interes personal intre observator si in-
timplarea descrisd intr-un mod mai puternic decit ar fi putut fi
exprimat, de pilda, printr-o referire la persoana intii. Privirea
rapida aruncatd asupra schimbarii temporale in poezia lirica a
aratat cd unele dintre observatiile mele legate de literatura in
prozi par si fie valide dincolo de spatiul genului epic?.

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

2 Citeva dintre observatiile lui Hamburger din prima editie a Logik...
(1957) privind folosirea timpului in genul liric (p. 194), au fost elimi-
nate din editia a doua.
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3. O noua abordare
a definitiei situatiilor narative tipice

— Bitzer, spuse Thomas Gradgrind, cum definesti dumneata
calul ?

— Patruped. Ierbivor. Patruzeci de dinti, si anume: douézeci
si patru de molari, patru canini §i doisprezece incisivi.
Priméavara isi schimba parul, in tinuturile mlastinoase fsi
schimba si copitele. Are copite tari, ce trebuie potcovite
cu fier. Virsta se cunoaste dupa anumite semne din gura.
Astfel (mai addugind incd multe) vorbi Bitzer.

— Acum, fata numirul doudzeci, spuse domnul Gradgrind,
stii ce este un cal.

(Ch. Dickens, Hard Times)

Din 1955, anul publicarii primei editii a lucrarii Situatiile
narative tipice in roman, teoria naratiunii a avansat pind in
punctul in care fundamentele teoretice ale situatiilor narative pe
care le-am prezentat la momentul respectiv nu mai sint suficiente
in ziua de astdzi. Stadiul actual al discutiilor din acest domeniu
impune, pe de-o parte, o reexaminare completd a premiselor
teoretice care au servit drept punct de plecare i, pe de alta parte,
o formalizare a metodei aplicate in delimitarea acelor tipuri de
situatii narative. Voi incerca sa raspund ambelor cerinte in acest
capitol, in masura in care acestea sint concordante cu spatiul de
desfasurare si cu scopul acestei lucrari. Astfel, voi evalua o serie
de argumente provocatoare pe care le-am prezentat in discutia
incurajata de editia originala a lucririi Situatiile narative'.

! Ultimele doua discutii critice, mai cuprinzitoare, din Situafiile narative
tipice (aproape la un sfert de secol dupa aparitia lucrarii!) nu au putut fi
tratate aici in mod detaliat. Unele dintre obiectiile aduse in cadrul
acestora, totusi, au fost anticipate in lucrarea mea Teoria... Vezi Jiirgen
H. Petersen, ,, Kategorien des Erzihlens. Zur systematischen Deskription
epischer Texte”, Poetica 9 (1977), 167-195, A. Staffhorst, Die Subjekt-
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Una dintre obiectiile aduse cel mai frecvent conceptu-
lui de situatie narativd sustine c@ aceste tipuri schematizeaza
actiunea narativa intr-un mod care nu reuseste si evite defa-
vorizarea particularititii i complexitatii operei narative indivi-
duale. Intentia mea nu a fost sé limitez multitudinea de posibi-
litati narative la un numar restrins de categorii prin intermediul
t1polog1e1 situatiilor narative. Acest lucru trebule subliniat aici
mai clar decit a fost in discutiile anterioare'. In aplicatiile ante-
rioare ale acestei tipologii, accentul a fost pus pe determinarea
predominantei uneia dintre cele trei situatii narative dintr-un
roman, de pilda din ,,romanul auctorial”. Din moment ce situatia
narativa este supusd incontinuu schimbdrii, de la un capitol la
altul sau de la un paragraf la altul, este de asemenea necesar s
acordam o atentie speciald succesiunii de modificiri, tranzitii §i
suprapuneri ale situatiilor narative de la inceputul pina la sfir-
situl unei opere. Adaptarea modelului tipologic la particulari-
téple unui anumit text naratlv va fi numitd temporar ,,dinami-
zare” a situatiilor narative’. Acest lucru va fi descris amanuntit
in cea de-a doua sectiune a acestui capitol.

Intr-o altd sectiune a capitolului de fati voi descrie
acele forte formale care contracareazi dinamizarea procesului
narativ. Acestea pot fi observate indeosebi in sfera romanului
popular si tind sd contracareze constiinta intermedierii. Aceste
fenomene sint sintetizate prin conceptul de ,,schematizare” a
situatiilor narative.

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

! Unele dintre consideratiile incluse aici au fost schitate acum citiva ani,
insa au fost publicate abia recent, in articolul ,,Zur Konstituierung der
typischen Erzihlsituationen”, in: Zur Struktur des Romans, Darmstadt,
1978, 558-576.

? Dinamizarea situatiilor narative, adici adaptarea conceptelor teoretice la
caracterul procesual al textului narativ, este intr-un fel diametral opusa
procedeului din naratologia lingvisticA si structuralistd, care, prin
wrescriere” (J. Thwe) sau ,,normalizare” (W.O. Hendriks), se striduieste
sa formalizeze textul narativ, adica si-1 adapteze la modelul conceptual
de analizi. Vezi Jens lhwe, ,,On the Foundations of a General Theory of
Narrative Structure”, Poetics 3 (1972), 7, si William O. Hendricks,
,»The Structural Study of Narration: Sample Analysis”, Poetics 3
(1972), 101.

86



O noud abordare a definitiei situatiilor narative tipice

3.1. Elementele constitutive ale situatiilor narative
tipice: persoand, perspectivda, mod

Intermedierea, in calitate de trasaturd generica a nara-
tiunii, este un fenomen complex si multidimensional. Pentru a
folosi aceasta caracteristica genericd drept fundament pentru o
tipologie a formelor naratiunii, trebuie sd descompunem acest
complex in elementele sale constitutive cele mai importante'.
Contururile acestora din urmi au devenit deja vizibile din dis-
cutia anterioara legatd de diferitele grade ale intermedierii re-
prezentate. Acum le voi defini intr-o manierd mai exacta.

Primul element constitutiv este cuprins in intrebarea
,,Cine povesteste?”. Raspunsul are putea fi: un narator care apare
in fata cititorului ca o personalitate independentd sau unul care
se retrage intr-o asemenea misurd in spatele intimplarilor
narate, incit devine practic invizibil pentru cititor. Distinctia dintre
aceste doud forme de naratiune fundamentale este in general
acceptatd in teoria naratiunii. Urmaitoarele perechi de termeni
sint adesea aplicate: naratiune ,,reald” si naratiune ,,scenica” (Otto
Ludwig), prezentare ,panoramici” si prezentare ,scenicd”
(Lubbock), ,.telling” si ,,showing” (Friedman), naratiune ,,de tip
relatare” si ,prezentare scenica” (Stanzel)’. In timp ce concep-
tele propuse pentru modul narativ al unui narator pesonalizat
sint relativ clare, termenii care desemneaza prezentarea scenica
si farid narator imbind doud tehnici care adesea apar in

! Problema privind modul in care ar trebui s fie ficutd aceasti analiza a
elementelor constitutive pentru a ajunge la categoriile care nu sint
incircate cu generalitati tipologice, ci sint cit se poate de detaliate nu
este doar una de ordin metodologic. Aceasta depinde, de asemenea, de
scopul respectivei terorii a naratiunii. Baur, de pilda, pledeazi pentru o
procedurd mai analitica i intr-o mai mare masura pur descriptiva. Vezi
Deskriptive Kategorien des Erzihlverhaltens”, in: Erzdhlung und
Erzéhlforschung im 20. Jahrhundert, ed. R. Kloepfer si G. Janetzke-
Dillner, Stuttgart, 1981, 31-39.

Vezi Otto Ludwig, ,Formen der Erzihlung”, in: Epische Studien.
Gesammelte Schriften, vol. 6, ed. A. Stern, Leipzig 1891, 202 s.u,;
Lubbock, Percy, The Craft of Fiction, New York, 1947, 67; Friedman,
Norman, ,,Point of View in Fiction”, 1161 s.u.; F.K. Stanzel, Typische
Erzéhlsituationen, 22.
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conjunctie, insd care trebuie diferentiate in planul teoriei. Una
dintre acestea este scena dramatizati care constd in dialog pur,
dialog cu indicatii scenice scurte sau dialog cu o relatare a ac-
tiunii foarte condensatd. Aceastd tehnica este bine ilustratd de
povestirea lui Hemingway intitulatd Asasinii. Cealalti tehnica
este reflectarea intimplarilor fictionale prin constiinta unui per-
sonaj din roman fird comentariu narativ. Pe un astfel de personaj
eu il numesc reflector, pentru a-1 distinge de narator, care este
celilalt agent narativ. Stephen din romanul Portret al artistului
in tinerefe al lui Joyce are aceastd functie. Din cauza acestei
ambiguitdti, as vrea si introduc in discutie incd o distinctie.
Naratiunea poate fi considerata efectul a doua tipuri de agenti
narativi, naratori (intr-un rol personalizat sau nepersonalizat) si
reflectori. impreund, acestia constituie primul element consti-
tutiv al situatiei narative, modul naratiunii. Prin mod inteleg
suma tuturor variatiilor posibile ale formelor narative dintre polii
narator i reflector: naratiunea in adeviaratul sens al interme-
dierii, ceea ce Inseamna ci lectorul are impresia cé se confrunta
cu un narator personalizat, spre deosebire de prezentarea neme-
diatd, adicad reflectarea realitdtii fictionale in constiinta unui
personaj.

In timp ce primul element constitutiv, modul, este un
produs al diferitelor relatii si efecte reciproce dintre narator sau
reflector si cititor, cel de-al doilea se bazeaza pe relatiile dintre
narator §i personajele fictionale. Din nou, multitudinea de po-
sibilitati este delimitatd de doud pozitii situate polar. Fie nara-
torul existd sub forma unui personaj in cadrul lumii intimpla-
rilor fictionale a romanului, fie exista in afara acestei ,,realititi”
fictionale. Referindu-ma la aceasti situatie, voi vorbi si despre
identitatea sau non-identitatea spatiilor de existenti a narato-
rilor si a personajelor fictionale. Daci naratorul existd in aceeasi
lume cu personajele, acesta este un narator la persoana intii,
conform terminologiei traditionale. Dacd naratorul existd in
afara lumii personajelor, avem de-a face cu o naratiune la per-
soana a treia in sensul traditional. Vechile sintagme ,,naratiune
la persoana intii” si ,,naratiune la persoana a treia” deja au creat
destuld confuzie, deoarece criteriul diferentierii lor, pronumele
personal, se referd in primul caz la naratiune, insi in cel de-al
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doilea la un personaj din naratiune care nu este naratorul. intr-o
naratiune la persoana a treia, de pilda in Tom Jones sau Muntele
vrdjit, este $i un ,,eu” naratorial. Nu este vorba despre aparitia
persoanei intli a pronumelui personal intr-o naratiune din afara
dialogului, care e decisivd, ci mai degraba despre localizarea
persoanei desemnate in interiorul sau in afara lumii fictionale a
personajelor dintr-un roman sau o povestire. Termenul persoani
va fi totusi pastrat, ca atribut distinctiv al celui de-al doilea ele-
ment constitutiv, pentru cd este cuprinzitor. Totusi, criteriul
esential al celui de-al doilea element constitutiv — iar acest lucru
nu poate fi exagerat — nu este relativa frecventa a aparitiei unuia
dintre cele doud pronume personale ,,eu” sau ,.el / ea”, ci pro-
blema identitatii sau a non-identitatii sferelor de existentd carora
le apartin naratorul si personajele. Naratorul din romanul David
Copperfield este unul la persoana intii, acesta si celelalte per-
sonaje ale romanului, Steerforth, Peggoty, membrii familiilor
Murdstone si Micawber, existind in acelasi univers. Naratorul
romanului Tom Jones este unul la persoana a treia sau un na-
rator auctorial, intrucit existd in afara lumii fictionale in care
traiesc Tom Jones, Sophia Western, Partridge si Lady Bellastone.
Identitatea si non-identitatea dimensiunilor naratorului si perso-
najelor sint conditii fundamentale ale procesului narativ si ale
motivatiilor acestuia.

In timp ce modul orienteazi atentia cititorului in primul
rind asupra relatiei sale cu procesul naratiei sau al prezentirii, cel
de-al treilea element constitutiv, perspectiva, conduce atentia ci-
titorului asupra modului in care acesta percepe realitatea fictio-
nalad. Maniera acestei perceptii depinde in mod fundamental de
localizarea punctului de vedere in functie de care este orientata
naratiunea — fie in poveste, in protagonist sau in centrul actiu-
nii, fie in afara povestii sau a centrului sdu de actiune, intr-un
narator care nu aparfine lumii personajelor sau care este doar o
figura subordonata, probabil un narator la persoana intii in rolul
observatorului sau al unui contemporan al eroului. In acest fel
pot fi distinse o perpectiva interna i una externa.

Opozitia perspectivd internd — perspectivd externa vi-
zeaza un aspect suplimentar fatd de intermedierea naratiunii,
care este diferit de celelalte elemente constitutive, persoana si
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modul, i anume acela al orientdrii imaginatiei cititorului in in-
teriorul timpului si in special al spatiului naratiunii sau, cu alte
cuvinte, acela al reglarii aranjamentului spatio-temporal in relatie
cu centrul sau cu focalizarea intimpérilor narate. Dacé povestea
este prezentatd din interior, asa cum a fost ea perceputd de un
personaj, atunci cititorul se afla intr-o alti situatie perceptiva decit
atunci cind intimplarile sint vazute sau percepute din exterior.
In consecinti, existd anumite diferente in modul in care sint
tratate relatiile spatiale ale personajelor si lucrurilor din reali-
tatea reprezentatd (perspectivism-aperspectivism), precum si in
limitele impuse cunoasterii §i experientei naratorului sau re-
flectorului (,,omniscientd” — ,,punct de vedere limitat™).
Naratologia s-a ocupat pind acum de situatia presupu-
sd de opozitia perspectiva interioara-perspectiva exterioard in
diverse moduri. Eduard Spranger, un specialist in psihologie, a
anticipat intr-un mod semnificativ opozitia mea acum mai bine
de o jumitate de secol prin distinctia sa dintre ,,pozitia relatarii”
si ,,pozitia viziunii din interior”'. Mai tirziu, Erwin Leibfried a
numit perspectiva factorul cel mai important din diferentierea
textelor narative’. Pe de alti parte, in operele lui Pouillon,
Todorov si Genette®, ceea ce eu numesc perspectivi este subor-
donat altor componente, mai precis celor care coincid in mare
parte cu notiunile mele de mod si persoani. Aici este probabil
necesara o lamurire fundamentala. Din punctul de vedere al na-
ratologiei, o tipologie sau taxonomie a formelor naratiunii poate
fi conceputd pe baza unei trasituri distinctive, precum si a

' Vezi Eduard Spranger, ,,.Der psychologische Perspektivismus im Roman”,
republicat in: 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, >1972, 244. Noua
abordare a definitiei situatiior narative in baza categoriilor persoana,
perspectiva si mod a facut si fie limpede, sper eu, faptul ca sintagma
,Situatie narativd” nu inseamni doar perspectivi, asa cum sugereazi
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 ,,perspectiva” si ,,focalizare” sint subordonate
aspectului ,,mod”.
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doud, trei sau mai multe astfel de criterii. Totusi, numarul ele-
mentelor constitutive fundamentale influenteazd previzibili-
tatea acestor categorii. Cu cit este mai mare numérul elemen-
telor constitutive incluse intr-o tipologie, cu atit mai strimt este
spatiul in care opera individuala trebuie sd-si giseascd locul.
Aceasti precizie este un avantaj si un dezavantaj in acelasi timp.
Avantajul vine din acuratetea sporitd a definirii pe care o oferd
o tipologie sau o taxonomie a formelor narative care se bazeaza
pe citeva elemente constitutive. Dezavantajul vine din pericolul
unei constringeri sporite impuse tentativelor de clasificare a
operei individuale intr-un spatiu corespunzitor unui anumit tip,
din cauza relativei limitiri a categoriilor. Baza triadica propusa
aici ca fundament pentru cele trei situatii narative a fost dove-
ditd practic, asa cum o demonstreaza aplicarea sa in numeroase
studii naratologice din ultimii douzizeci de ani'. Aceasta va fi astfel
pastratd, in ciuda faptului ci majoritatea tipologiilor recente din
naratologie sint concepute fie in forma monadica (Hamburger),
fie, mai frecvent, in forma diadica (Brooks i Warren, Anderegg,
Dolezel, Genette)>.

Dorrit Cohn a propus eliminarea elementului constitu-
tiv ,,perspectiva” din tipologia mea, sugerind ci acesta coincide
in cea mai mare parte cu elementul constitutiv ,,mod’”. Nu pot
fi de acord cu aceasta sugestie din mai multe motive, unul dintre
ele fiind faptul c3 aceastd eliminare ar putea anula i un avantaj
foarte important pe care sistemul meu il are asupra celor diadice
sau monadice. Acesta constd mai presus de toate in faptul ca

'O lista partiald a acestui fel de opere a fost intocmit in Stanzel, ,Zur
Konstituierung der typischen Erzihlsituationen”, 568 s.u.

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

Vezi D. Cohn, ,, The Encirclement of Narrative, On Franz Stanzel's
Theorie des Erzdihlens”, Poetics Today 2 (1981), 174 s.u. si 179-180.
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organizarea triadica aratd intr-un mod foarte clar continua soli-
daritate a formelor din sistem, in timp ce sistemele monadice
sau diadice conduc intotdeauna citre o diferentiere mai abrupt3,
prin confruntarea direct a unui grup de forme cu celalalt'. Con-
tinua solidaritate a formelor este accentuata si prin constructia
sistemului in concordanti cu tipurile ideale. Constructia vizeaza
mai mult revelarea unor posibilitati exemplare decit delimitarea
clard a categoriilor narative. Sa speram ca, in lumina acestor
circumstante, noua definitie a notiunii de ,,perspectiva” oferita in
aceastd editie incurajatd in primul rind de critica lui Cohn va
stabili ca elementul constitutiv ,,perspectivd” nu poate fi echi-
valat complet cu elementul constitutiv ,,mod”.

Situatiile narative sint astfel constituite din triada
mod, persoand si perspectivd. Fiecare dintre aceste elemente
constitutive permite un numér mai mare de actualiziri care pot
fi reprezentate ca niste continuum-uri de forme intre cele doud
extreme posibile. in critica literara de orientare structuralista
din ultima vreme influentati de Saussure si de Jakobson, des-
crierea acestui tip de continuum-uri de forme se bazeazi pe
conceptul opozitiilor binare’. Acesta se inradicineaza in ten-
dinta omului de a categoriza fenomenele care se aratd percep-
tiei ca un numdir ridicat de variante ale unei forme fundamen-
tale, care diferd doar in mici misurd una de cealalts, intr-o
opozitie a doud forme in mod clar diferite. Acest lucru poate fi
observat in sistemul limbii, insd apare si in alte sfere de acti-
vitate intelectuald in care este necesara clasificarea unei palete

' Trebuie remarcat modul in care formele din sistemul diadic sugerat de
Cohn se situeazi in sectoare sau cadrane diferite, in timp ce formele
individuale din cercul meu tipolgic cu alcatuire triadicd pot fi intot-
deauna plasate pe unul dintre continuum-urile care se intind intre doui
tipuri de situatii narative. Vezi Cohn, ,,The Encirclement”, 163, dia-
grama II, si 179, figura 2.

? Pentru sensul opozitiilor binare mai intii pentru lingvistica si apoi pentru
teoria literard de orientare structuralists, vezi Jonathan Culler, Structuralist
Poetics. Structuralism, Lingusitics, and the Study of Literature, Ithaca,
N.Y., 1978, 14-16. O introducere in diferitele concepte operationale
structuraliste poate fi gasitd in Jiirgen Link, Literaturwissenschaftliche
Grundbegriffe. Eine programmierte Einfiihrung auf strukturalistischer
Basis, Miinchen, 1974.
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bogate de perceptii cu variatii minimale. Opozitia binard este
astfel un sistem de clasificare deosebit de potrivit pentru o teo-
rie narativa, pornind de la faptul ca textele narative concrete re-
flectd o multime de modificéri si modulatii ale anumitor forme
de baza. Astfel, fiecare dintre continuum-urile formale cores-
punzitoare celor trei elemente constitutive poate fi inteles ca o
,»opozitie binard a doud concepte distincte”. Pentru cele trei
elemente constitutive gasite de mine si continuum-urile lor for-
male corespunzitoare, opozitiile binare sint urmitoarele:

Continuum-ul formal ,,mod”: opozifia narator — non-narator
(reflector)

Continuum-ul formal ,persoand”: opozitia identitate —
non-identitate (spatiile de existenta
ale naratorului si ale personajelor)

Continuum-ul formal ,,perspectiva”: opozitia perspectiva in-
ternd — perspectivd externd (pers-
pectism-aperspectivism)

Fiecare dintre cele trei opozitii va fi descrisa detaliat
intr-unul dintre capitolele urmatoare.

Constituirea celor trei situatii narative pe baza celor
trei elemente constitutive i a opozifiilor binare corespunzitoare
acestora extinde si imbunatateste descrierea situatiilor narative
auctoriala, personald si la persoana intii realizatd pentru prima
datd in 1955, in editia originald a lucrarii Situatiile narative
tipice in roman.

Voi analiza acum mai améanuntit citeva dintre descrie-
rile formelor narative, intrucit constituirea acestora a fost in
mod evident stimulatd de lucrarea Situatiile narative tipice si
intrucit ele oferd solutii care deviazi de la sistemul meu legat
de situatiile narative.

In contributia sa la volumul omagial inchinat lui
Roman Jakobson, DoleZel incearcd sa realizeze o clasificare
strict structurald a formelor narative posibile. Derivatia tipuri-
lor narative ale lui DoleZel nu poate fi redata aici in detaliu.
Acesta distinge in primul rind textele care au un ,,purtitor de
cuvint” de cele lipsite de un ,,purtitor de cuvint”. Cele dintii sint
impartite in functie de identitatea vorbitorului — dacid acesta
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este un narator sau un personaj fictional (non-narator). Un na-
rator poate fi activ sau pasiv in relatie cu intimplarea si cu pro-
cesul narativ. Numai in ultimul caz se face si distinctia dintre
referintele pronominale la persoana intii si la persoana a treia in
relatie cu naratorul sau cu personajul. Doud dintre opozitiile
fundamentale ale lui DoleZel sint elemente constitutive ale situa-
tiilor narative, §i anume narator personalizat — narator neperso-
nalizat (mod) si naratiune la persoana intii — naratiune la per-
soana a treia (persoand). Este esential pentru sistemul lui DoleZel
faptul c3 aceste doua criterii de clasificare sint folosite succesiv,
potrivit diagramei lingvistice de tip arbore genealogic'.

DoleZel acorda perspectivei doar o forma de atentie
implicita. Pentru Leibfried, totusi, aceasta reprezinta cel mai
insemnat criteriu de clasificare: el distinge ,,perspectiva internd”,
aceea a naratorului care ia parte la actiune, si ,,perspectiva ex-
ternd”, aceea a naratorului care nu e implicat in actiune.
Aceasti distinctie foarte importanta este oarecum ambiguizati de
faptul ca Leibfried alege pentru exemplificare opera Flegeljahre
a lui Jean Paul Richter, un roman in care e foarte dificil de dis-
tins perspectiva externd de cea internd, precum si referinta la per-
soana intli de cea la persoana a treia. Din moment ce Leibfried
presupune ci ideea de ,,situatie narativa” denotd doar perspec-
tiva®, tentativa sa critici de a dezvolta conceptul de situatie
narativa in continuare este oarecum unilaterala. El crede ci nici
opozitia persoana intli — persoana a treia, nici distinctia dintre
narator si non-narator (reflector) nu reprezintd un criteriu valid
pentru clasificarea tipurilor®. Este astfel de inteles ca Leibfried
se intreaba daci situatia narativa personala ar putea fi o simpla

! Dolezel, ,,The Typology of the Narrator: Point of View in Fiction”, in:
To Honor Roman Jakobson, Den Haag, 1967, vol. 1, 541-552. in dez-
voltarea ulterioara a tipologiei sale, DoleZel foloseste un model circular,
pe linga diagrama lingvistica de tip arbore genealogic. Vezi indeosebi
Introducerea” la cartea sa Narrative Modes in Czech Literature, Toronto
1973.

? Vezi Erwin Leibfried, Kritische Wissenschaft vom Text. Manipulation,
Reflexion, transparente Poetologie (1970), Stuttgart *1972.

3 Ibid., 243.

‘ Ibid., 247.
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varianti a perspectivei la persoana intii'. Dupi cum arati dia-
grama de la sfirgitul volumului, situatia narativa personala este
tangentiald formelor situatiei narative la persoana intii din care
eul narator s-a retras cu totul, insi nu si acelor forme ale nara-
tiunii la persoana intii caracterizate prin prezenta unui narator
personalizat. Aceste forme sint mai strins legate de situatia na-
rativi auctoriala decit de cea personala’.

Altad prezentare sistematici a formelor narative care a
dus la continuarea discutiei a fost oferiti de Wilhelm Fiiger’.
La baza abordarii lui Fiiger se afld opozitiile dintre perspectiva
internd si cea externd si dintre forma la persoana intii si cea la
persoana a treia. Pe lingd acestea, Fiiger distinge trei grade de
intelegere sau stadii ale constiintei naratorului. Naratorul poate
fi mai bine, la fel de bine sau mai putin informat decit celelalte
personaje din roman sau decit cititorul. Asemenea lui DoleZel,
Fiiger foloseste diagrama-arbore genealogic drept fundament
pentru sistemul sdu. Avantajele acestui model sint rigoarea sa
logica si precizia distinctiilor posibile. Fiiger defineste doudspre-
zece tipuri, dintre care o treime sint aproape ipotetice. Un sistem
de clasificare ce este atit de minutios subdivizat e cu siguranti
mai util teoriei naratiunii decit studiul interpretarii. Un deza-
vantaj al acestui model este faptul ci tipurile aflate in mod con-
ventional in strinsa legatura sint adesea separate unele de cele-
lalte in cadrul sistemului reprezentat de diagrama-arbore ge-
nealogic. Astfel, de exemplu, tipul 10a al lui Fiiger (o situatie
narativd personald cu elemente auctoriale) este foarte departe
de tipul 4a (o situatie narativa auctoriald in care pot aparea ele-
mente personale). Pe cercul tipologic aceste doud forme sint in
mod direct adiacente. Alt dezavantaj al sistemului de prezen-
tare al lui Fiiger este faptul cd nu poate fi luata in considerare
trecerea de la un tip particular la altul.

Este limpede ci nici o sistematizare a formelor narative
nu poate satisface in mod egal atit cerintele teoriei, cit i pe

! Ibid., 244,
? Vezi si FK. Stanzel, ,,Zur Konstituierung der typischen Erzihlsituationen”,
574-575.

3 Wilhelm Fuger, ,Zur Tiefenstruktur des Narrativen. Prolegomena zu
einer generativen «Grammatik» des Erzahlens”, Poetica 5 (1972), 268-292.
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cele ale interpretirii — cerintele legate de ordine §i consistenta,
pe de-o parte, si cele referitoare la potrivirea fatd de texte si
aplicabilitatea in interpretare, pe de alta parte. Fiiger si DoleZel
au acordat intiietate sistemului. in redefinirea situatiilor narative
care urmeazi, voi incerca totusi s gisesc o linie de mijloc intre
o teorie sistematica si un model practic pentru interpretare.
Seymour Chatman, un reprezentant al ,,Noii stilistici”
orientate lingvistic, a cautat deja o astfel de cale de mijloc prin
analiza trasiturilor distinctive pe care a intreprins-o'. Chatman
realizeazi o descriere sistematicd a formelor de ,transmitere
narativa”, prin care infelege in primul rind formele reprezenta-
rii intermedierii in naratiune. Acesta, la rindul sdu, porneste de
la problema prezentei unui narator si postuleaza diferite grade
de constientizare a prezentei naratorului de cétre cititor. Astfel
el se foloseste de teoria actelor de limbaj a lui Austin®. Prin
Htrasaturd discursiva”, Chatman intelege ,,0 singura proprietate
a discursului narativ, de exemplu folosirea persoanei intii sin-
gular sau nefolosirea rezumatului”®. Chatman subliniaza in
mod explicit faptul ci aceste elemente narative pot fi combinate
la intimplare unul cu cellalt si prin urmare pot fi examinate §i
descrise si in mod individual. N. Friedman, W.C. Booth si ma-
joritatea criticilor englezi §i americani impartisesc aceasta opinie.
Chatman urmaéreste sa o scoata in evidenta prin confruntarea ei
cu metoda tipologica aplicatd in Situatiile narative. Aceasti
confruntare arati in mod clar avantajele si dezavantajele ambelor
metode. Metoda descriptivd a analizei trasiturilor permite cea
mai fidela abordare posibila a textului, din moment ce analiza
formald poate si se concentreze in intregime asupra imbinarii
idiosincratice a formelor narative dintr-un text. Rezultatul este
o lista a gradelor diferite ale prezentei naratorului in naratiune,
listd care este foarte utila pentru scopurile interpretarii. Ana-
liza trasaturilor nu poate, totusi, s arate corespondentele si inter-
dependenta elementelor narative particulare, adica structura na-
rativa in cel mai larg sens. Aceasti abordare este echivalenti cu

''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.

96



O noud abordare a definitiei situatiilor narative tipice

renuntarea la orice aspiratii citre o analiza i o clasificare a for-
melor mai complexe si interdependente din cadrul unui context
sistematic mai amplu. Prin urmare, ar fi de dorit ca ambele me-
tode si fie recunoscute ca abordari complementare cu accente
diferite: analiza traséturilor subliniazd descrierea exacti a ele-
mentelor narative individuale, in insisi specificitatea lor, in
timp ce naratologia sistematicd incearca si clarifice corespon-
dentele si conexiunile dintre fenomene narative distincte. Atunci
cind Chatman stabileste, de pilda, ci ,,in naratiune, vorbirea si
gindirea sint actiuni foarte diferite”', aceasta descoperire
importanti nu are in cele din urma nici o consecinti, pentru c
in spatiul analizei trasaturilor nu existd nici un cadru sistematic
cédruia sa ii poata fi atasatd. Unul dintre elementele constitutive
ale situatilor narative din teoria mea, modul, adica opozitia na-
rator-reflector, ofer, totusi, un punct de referinti teoretic pentru
descrierea ambelor moduri de prezentare, dintre care unul este
orientat citre vorbire, iar celilalt catre gindire.

Clasificarea sistematica a trasiturilor individuale are,
de asemenea, consecinte in ceea ce priveste textele narative.
Astfel, Chatman, pind nu demult unul dintre putinii critici fa-
miliarizati cu conceptul ,,stil indirect liber”, percepe in mod co-
rect faptul ca o propozitie precum ,,John stitea jos” nu este numai
descrierea unei intimplari pur exterioare, ci poate, de aseme-
nea, si implice un anumit grad de constientizare a acestei ac-
tiuni, mai ales daci apare in proximitatea stilului indirect liber”.
Totusi, substituirea unui cuvint (de pilda ,,Jon stitea toldnit” in
loc de ,,stitea”) nu este propriu-zis o metodd suficient de buna
pentru testarea predominantei unei viziuni din interior sau din
exterior in propozitia narativa de acest tip. Mult mai important
este contextul mai amplu in care apare o asemenea propozitie.
Dacd predomina o situatie narativa in mod evident auctoriala,
atunci doar o viziune din exterior s-ar insinua ca interpretare a
propozitiei ,,John stitea jos”. Daca, pe de alta parte, predomina
o situatie narativa actoriald, atunci interpretarea acestei propo-
zitii ca o descriere a experientei interioare este de asemenea

' Ibid., 229
2 Ibid., 238-239.
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posibild. Analiza trasaturilor necesita astfel cadrul unei teorii
narative cuprinzitoare si sistematice.

in concluzie, as vrea si subliniez o neintelegere din
partea lui Chatman, care a fost probabil cauzata de o formulare
imprecisd din textul versiunii originale a Situatiilor narative
(1955). Aceasta prezintd interes in relatie cu redefinirea situ-
atiilor narative. Chatman presupune ci persoana, modul si pre-
zenta naratorului in lumea fictionala reprezinta cele trei ele-
mente constitutive ale situatiei narative'. Persoana si identitatea
spatiilor de existenta (prezenta naratorului in lumea fictionala),
totusi, sint doar doi termeni diferiti pentru unul si acelasi ele-
ment constitutiv. Acest lucru a fost discutat anterior in ama-
nunt. Elementul ,,perspectiva” lipseste din lista lui Chatman’.

Teoria narativd conceputd de mine pe baza situatiilor
narative se distinge de toate teoriile discutate aici in primul rind
prin faptul ca proiecteazi un sistem triadic in care toate cele trei
elemente constitutive sint luate in considerare in acelasi fel. in
fiecare dintre cele trei situatii narative alt element constitutiv sau
pol al opozitiei binare asociat cu acesta ajunge sa fie dominant in
relatie cu celelalte elemente constitutive si cu opozitiile lor:

Situatia narativd auctoriald — predominanta perspectivei
exterioare (aperspectivism)

Situatia narativa la persoana intii — predominanta identitatii
spatiilor de existenta al naratorului
si al personajelor

Situatia narativa personala — predominanta modului-reflector

Dacai situatiile narative sint aranjate sistematic intr-un
cerc potrivit corespondentelor care exista intre ele, in asa fel incit
axele opozitiilor apartinind situatiilor narative si treaca prin
cerc la intervale egale, diagrama care rezulta de aici va ilustra

' Ibid., 235.

? Intre timp a fost publicatd cartea lui S. Chatman, Story and Discourse.
Narrative Structure in Fiction and Film (Ithaca, New York, 1978).
Aceastd teorie narativa cuprinde o versiune revizuita a eseului lui Chatman
pe care l-am citat anterior. Discutia sa referitoare la lucrarea mea
Typische Erzdhisituationen nu a fost preluata in carte.
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in mod sigur coordonarea situatiilor narative si relatiile lor cu polii
axelor opozitiilor. Diagrama de la sfirsitul volumului arati pre-
dominanta unui element opozitional, dar si participarea elemen-
telor opozitionale invecinate, care au un efect secundar asupra
situafiei narative. Astfel, de pild4, situatia narativd auctoriala se
distinge in primul rind prin predominanta unui personaj-re-
flector si in al doilea rind prin perspectiva internd, pe de-o parte,
si prin non-identitatea spatiilor de existentd, adica prin referinta
la persoana a treia (la personajul-reflector), pe de alti parte’'.

SITUATIE
NARATIVA SITUATIE
LA PERSOANA NARATIVA
INTiI AUCTORIALA

10300139y

SITUATIE NARATIVA PERSONALA

' Principalele obiectii la tipologia mea constituitd pornind de la o baza
triadica pot fi impirtite in patru categorii. Una dintre acestea pretinde o
reducere a celor trei elemente constitutive la opozitia persoana intii/per-
soana a treia (Hamburger), cireia i se subordoneazi apoi opozifia narator/
reflector (W. Lockemann, A. Staffhorst). Celalalt grup pretinde reducerea
celor trei elemente constitutive la opozitia narator/reflector, cireia i se
subordoneazi apoi opozitia persoana intii/persoana a treia (J. Anderegg,
H. Kraft si altii). O a treia tabara pretinde subordonarea ,,persoanei” si a
»~modului” de citre ,,perspectivd” (Leibfried, Fiiger). Cel de-al patrulea
grup, in fine, sugereazi abandonarea elementului constitutiv ,,perspectivi”
(Dorrit Cohn, Lockemann, Staffhorst si altii). Avind in vedere incompati-
bilitatea obiectiilor i a sugestiilor in vederea unor schimbari, mi se pare
ci faptul ca incorporeazi toate cele trei elemente constitutive fird a pos-
tula o ordine sau o ierarhie a acestora rimine un adevirat avantaj al abor-
darii mele. Vezi intre altele Albrecht Staffhorst, Die Subjekt-Objekt-
Struktur. Ein Beitrag zur Erzdhitheorie, Stuttgart, 1979, 17-22; Herbert
Kraft, Um Schiller betrogen, Pfullingen, 1978, 48-58.
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Acum, dupi schitarea fundamentului teoretic al situa-
tiilor narative, voi examina trei texte pentru a vedea dacd opo-
zitiile mentionate anterior chiar denota diferente esentiale la ni-
velul reprezentarii intermedierii intr-un text narativ §i daci
afecteazi astfel structura naratiunii. Dacé opozitiile denota di-
ferente la nivelul intermedierii, atunci o schimbare in cadrul
unuia dintre aceste elemente ar produce, de asemenea, 0 modi-
ficare la nivelul semnificatiei naratiunii. Altfel aceste diferente
ar putea fi privite ca nigte variante stilistice. Din considerente
metodologice, voi incepe cu elementul constitutiv cel mai bine
cunoscut §i cel mai evident, persoana. Perspectiva i modul vor
fi analizate ulterior.

3.1.1. Opozitia I (persoand): referinti la persoana
intii — referinti la persoana a treia

in calitate de personaj principal al naratiunii, Holden
Caulfield, naratorul la persoana intii din romanul De veghe in
lanul de secard al lui J.D. Salinger, se situeazi in centrul uni-
versului reprezentat in roman. Identitatea spatiilor de existenta
al naratorului si al celorlalte personaje este astfel stabilitd si
sustinuta in ciuda tendintei acestui narator la persoana intii de
a-si adresa remarcele direct catre cititor. Putem impartisi uimi-
rea lui David Goldknopf in ceea ce priveste posibilitatea acestui
gen de comunicare: ,,Cineva din interiorul romanului vorbeste cu
cineva din exteriorul acestuia. Acest lucru mi se pare un fe-
nomen remarcabil, aproape socant”'. Oricum ar putea fi explicat
acest fenomen uimitor (voi reveni la el ulterior), el nu modifica
faptul fundamental al identitatii spatiului naratorului la persoana
intii si al celui din care fac parte celelalte personaje (fictionale)
din roman. Holden fsi incepe naratiunea in felul urmator:

Daca vreti intr-adevir s3 aflati ce s-a intimplat, probabil c-o sa
intrebati in primul rind unde m-am niscut, cum mi-am petre-
cut copilaria mea amarita, cu ce s-au ocupat parintii fnainte de

' David Goldknopf, The Life of the Novel, Chicago, 1972, 33.
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nasterea mea si alte rahaturi d-astea gen David Copperfield,
dar, dacd vreti sa stiti, n-am nici un chef sé le insir pe toate.
Mai intii pentru cad ma plictiseste, pe urméa pentru ca, dacd
m-as apuca sd vorbesc cit de putin de treburile lor intime,
parintii mei ar face cite doud hemoragii fiecare. Sint foarte
sensibili cind e vorba de lucrurile astea, mai cu seama tata.
Sint ei draguti si cumsecade — nu spun nu —, da’-s ingrozitor
de sensibili. De altfel, n-am de gind si va debitez autobio-
grafia mea nenorocitd sau alte prostii d-astea. Vreau doar si
va povestesc despre intimplarile demente pe care le-am triit
in preajma Créciunului, inainte s-ajung la capdtul puterilor
si sa fiu nevoit sa vin aici sa ma potolesc’.

Dacé incercam sa transpunem aceastd naratiune la per-
soana intli intr-una la persoana a treia, adicé sd desfiintam uni-
unea de persoand dintre personajul principal §i narator §i sd in-
troducem un narator situat in afara lumii fictionale a persona-
jelor (non-identitatea spatiului naratorului si al celui al perso-
najelor)’, intimpinam imediat mari dificultati. Daci obiectivul
acestei transpuneri este o naratiune la persoana a treia aucto-
riald precum Tom Jones sau Bilciul desertdciunilor, atunci
rolul naratorului la persoana intli, Holden Caulfield, trebuie sa
fie transferat citre doud personaje, §i anume citre unul de pe
scena actiunii §i citre un narator situat in afara realitatii fictio-
nale. Pentru un asemenea narator, totusi, sistemul de valori ju-
venil, simplificat al lui Holden ar fi la fel de nepotrivit ca si stilul
sdu, suprasaturat de jargon adolescentin. Daci stilul ar fi transpus
intr-unul apartinind unui adult, s-ar crea un hiatus intre narator
si materialul narat. Absenta unui astfel de hiatus este o trasa-
turd foarte semnificativd a textului original. Dacd, pe de altd
parte, obiectivul transpunerii este o naratiune la persoana a treia
precum Portretul artistului in tinerefe (situatie narativa personald),

' 1.D. Salinger, The Catcher in the Rye, r. De veghe in lanul de secard,
trad. de C. Ralea si L. Bratu, Polirom, 2001, 5.

? Pentru a facilita o privire de ansamblu asupra acestor consideratii funda-
mentale, nu voi discuta aici posibilitatea transpunerii unei narafiuni la
persoana intii intr-una cu un narator la persoana intii periferic care s-ar
referi la personajul central la persoana a treia (vezi romanul lui Samuel
Butler The Way of All Flesh, . i tu vei fi arind).
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atunci Holden Caulfield ar trebui eliminat din rolul de narator. Ar
ramine doar personajul-reflector Holden, cu ale carui ginduri si
emotii ne-am familiariza foarte bine, chiar dacd Holden nu ar po-
vesti el insusi despre ele. Prin aceastd schimbare, natura puternic
determinata a actului narativ i caracterul confesiv al naratiunii
— traséturi esentiale ale romanului la persoana intii — s-ar pierde.
Astfel, legitura dintre experientd §i naratiune, care e datd de
identitatea spatiului naratorului cu cel al realitdtii reprezentate,
nu poate fi rupta fard efecte grave asupra structurii de semnifi-
catii a romanului. Ruperea acestei legaturi este, totusi, o conditie
premergitoare transpunerii unei naratiuni la persoana intii
intr-una la persoana a treia.

3.1.2. Opozitia II (perspectivi):
perspectivi interni — perspectivi externi

Opozitia perspectiva interioard — perspectivd exteri-
oard poate fi ilustrati cu ajutorul unui fragment din romanul
Portret al artistului in tinerefe al lui James Joyce care descrie
mersul lui Stephen la spovedanie. Stephen asteapta in fata con-
fesionalului intr-o stare de mare tensiune psihologica i morala:

Usa glisanta fu impinsa brusc. Penitentul iesi. Era rindul lui.
Se ridica ingrozit si intrd orbeste in boxa. Sosise clipa in
cele din urma. In penumbra linigtitd ingenunche si-si ridica
ochii cétre crucifixul alb agitat deasupri-i. Dumnezeu putea
s vada ca el se cdia. [si va marturisi toate pacatele. Confe-
siunea lui va fi lungd. Toti care se aflau in capeld vor sti
atunci cit fusese de pacitos. Lasa-i sa stie. Era adevérat. Dar
Dumnezeu fagiduise ca-1 va ierta dacd se ciieste. El se cdia.
Isi impreund strins miinile si le inalta citre imaginea alb3,
rugindu-se din ochii intunecati, rugindu-se din tot trupul tre-
murétor, leginindu-si capul incoace si incolo ca o faptura
pierdut, rugindu-se cu gemete pe buze'.

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

' James Joyce, A Portrait of the Artist as a Young Man r. Portret al artistului
in tinerefe, trad. de. F. Papadache, Univers, 1987, 194.
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exterioard prin ochii lui Stephen si, in acelasi timp, are viziune
directd in interiorul lui Stephen, in gindurile §i in starea sa ex-
trem de agitatd. Prima parte a pasajului, care se incheie cu pro-
pozitia ,,El se cdia”, prezintd o perspectiva interioard §i contine
o reprezentare a lumii interioare. Aceasta poate fi transpusa fa-
ra dificultate intr-o forma la persoana intli, precum De veghe in
lanul de secard, de pilda, care de asemenea foloseste o pers-
pectiva interioard. Ultima propozitie a citatului nu acceptd o
astfel de transpunere, totusi, date fiind predominanta perspecti-
vei exterioare in relatie cu cea interioara §i reprezentarea lumii
exterioare, nu a celei interioare. In aceastd propozitie §i vocea
unui narator devine cumva mai clar perceptibila decit in prima
parte a citatului, unde transmiterea porneste de la un reflector.
Faptul ca partile citatului care implicd o perspectiva interioard
si cele care reflectd una exterioard se comportd intr-un mod atit
de diferit atunci cind se incearcd o transpunere aratd ca dife-
renta dintre cele doud perspective este mai degrabd o problema
de structuri decit de stil'.

3.1.3. Opozitia III (mod): narator-reflector

Stephen Dedalus functioneazd de asemenea ca perso-
naj-reflector in primele trei capitole ale romanului Ulise. In
urmitorul pasaj, domnul Deasy, directorul scolii unde preda
Stephen, i-a inminat lui Stephen o scrisoare referitoare la boala
botului §i a copitelor si i-a cerut sd o trimitd redactorului unui
ziar din Dublin. La cererea domnului Deasy, Stephen aruncé o
privire peste scrisoare:

— Am fost scurt, dar cuprinzitor, spuse domnul Deasy. E
vorba despre boala asta de vite, boala botului §i a copitelor.
Uita-te si dumneata peste el. In chestiunea asta nu pot exista
mai multe pareri.

' Dorrit Cohn a supus acest pasaj unui experiment de transpunere mai
extins care a dat rezultate semnificative, indeosebi in ceea ce priveste
prezentarea lumii interioare cu ajutorul stilului indirect liber. Vezi
Dorrit Cohn, ,Narrated Monologue: Definition of a Fictional Style”,
Comparative Literature 18 (1966), 98 s.u.
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mi permit si abuzez de spatiul dumneavoastri. Doctrina
asta a laissez-faire-ului care atit de adesea in istoria noastri.
Comertul nostru de vite. Cum s-a intimplat cu toate vechile
noastre industrii. Clica de la Liverpool care a sabotat proiec-
tul pentru portul Galway. Conflagratia europeana. Livrarile
de cereale prin ingusta cale maritima a Canalului. Mai mult
decit perfecta imperturbabilitate a Ministerului Agriculturii.
lertatd o figura de stil clasica. Cassandra. De citre o femeie
care nu era cu nimic mai bund decit se cuvine si fie o
femeie. Ca si ajungem la miezul problemei.

— Nu umblu cu menajamente, nu-i asa? intrebd domnul
Deasy in timp ce Stephen citea mai departe.

Boala botului si a copitelor. Cunoscut sub numele de prepa-
ratul lui Koch. Ser si virus. Procentajul cailor imunizati.
Pesta. Caii imparatului, la Miirzsteg, Austria inferioard. Medici
veterinari. Domnul Henry Blackwood Price. Amabila fenta
de a proceda la o experienta fard prejudecdti. Imperativele
bunului-simt. Chestiune de importanti capitala. in adevaratul
inteles al cuvintului s& ludm taurul de coarne. Mulfumindu-va
pentru ospitalitatea pe care mi-afi acordat-o in coloanele
dumneavoastra.

— Doresc ca acest text si fie tiparit i citit, spuse domnul Deasy'.

Printre remarcele domnului Deasy, care sint citate in
discurs direct, apar pasaje ce contin sintagme din scrisoarea lui
Deasy, in forma in care se reflectd acestea in constiinta lui
Stephen in timp ce acesta citeste in gind. Se acordd o atentie
deosebitd numeroaselor clisee stilistice, formularilor extrava-
gante ale domnului Deasy si citorva fragmente care contin in-
formatii alese oarecum arbitrar §i scoase din context. Daci ar fi
sd pun continutul acestui pasaj in gura unui personaj-narator,
ingelesul sau ar fi schimbat in mod semnificativ. Fragmentul
astfel modificat nu ar mai pune accentul pe impresiile subiective
pe care scrisoarea le creeazd in constiinta unui personaj-re-
flector, Stephen, ci mai degraba pe continutul concret al scrisorii.
Acest experiment de transpunere aratd cd substituirea unui per-
sonaj-narator cu unul reflector poate avea ca efect o schimbare
decisiva in enuntarea narativa. In consecinti, a fost aratat faptul

'] Joyce, Ulysses r. Ulise, trad. de M. Ivanescu, vol. 1, Univers, 1984, 4041.
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cd opozitia narator-reflector conferd forme structural opuse
reprezentirii medierii intr-o naratiune.

3.1.4. Cercul tipologic

Dupa ce am demonstrat semnificatia structurald a
celor trei opozifii (persoand, perspectivd $i mod) care stau la
baza situatiilor narative, voi trece la ordonarea situatiilor nara-
tive, aga cum este aceasta ilustratid de diagrama cercului tipo-
logic. Dupa cum am afirmat deja, punctele corespunzitoare ti-
purilor ideale ale celor trei situatii narative se afla la unul dintre
polii fiecdreia dintre cele trei axe ale cercului tipologic care
reprezinta cele trei opozitii (vezi diagrama de la pagina 99).

in comparatie cu sistemele simple diadice sau mona-
dice, aranjamentul tridaic al unui sistem implicd un numar de
avantaje precum cele care urmeaza:

— fiecare situatie narativa este definitd de trei elemente consti-
tutive (persoana, perspectiva, modul). Conceptul este astfel, po-
trivit teoriei genurilor, determinat intr-un mod mai cuprin-
zitor decit sint tipurile unui sistem monadic bazat pe o sin-
gurd opozitie;

— structura triadicd a tipologiei permite aranjarea tipurilor intr-un
cerc. Forma circulara reflecta natura solidard a sistemului, pe de-o
parte, si caracterul sdu dialectic, pe de altd parte. Elementele
constitutive secundare ale fiecdrei situatii narative implica sus-
pendarea si, in acest sens, rezolvarea opozitiilor care definesc
celelalte situatii narative. in situatia narativa la persoana intii,
de pild4, contrastele de la nivelul modului i al perspectivei dintre
situatiile narative auctoriala si personala sint suspendate;

- ordonarea situatiilor narative pe diagrama cercului tipologic
face posibila reprezentarea unui sistem al tuturor formelor si
modificérilor tipurilor principale care pot fi concepute. Acest
continuum incorporeazi numarul nelimitat de variatii ale ti-
purilor principale §i modificérile care sint legate de fiecare
dintre cele doua tipuri invecinate;
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— cercul tipologic leaga tipuri ideale sau constante anistorice' —
cele trei situatii narative — de formele istorice ale naratiunii,
care pot fi descrise ca nigte modificari ale tipurilor ideale.

Este potrivit sd subliniem aici inci o data faptul ca ti-
purile ideale nu sint programe literare, pentru realizarea cirora
autorii primesc un premiu din partea criticilor. in ceea ce pri-
veste functia lor in critica literard, situatiile narative sint compa-
rabile cu punctele de masurare trigonometrice, prin care peisa-
jul narativ, cu imensa lui varietate de fenomene si forme topo-
grafice, poate fi schitat i descris. Critica mai veche referitoare
la situatiile narative a presupus adesea in mod gresit ca tipurile
principale ale situatiilor narative erau prescriptii normative sau
cel putin erau echivalente cu o schematizare a posibilitatilor
narative care consta in trei categorii. Astfel de obiectii au fost
ridicate mai putin frecvent in ultimii ani. Cu toate acestea, ag vrea
sa afirm incd o datd cd obiectivul acestei tipologii nu este

aducerea acestora la vedere.

' Jirgen Landwehr si altii sustin ci nu poate exista nici o constanti
anistorica in stiintele umaniste, insa argumentul lui Landwehr nu este
convingitor. El sustine ci asemenea constante anistorice trebuie sa fie
valabile pentru viitor, ceea ce ar insemna c3 ar permite o forma de pre-
viziune care s-ar putea dovedi incorectd in orice moment prin produ-
cerea intenfionati a unei opere care si contrazica respectivele constante.
in acest context, totusi, o singuri opera nu este relevants, iar producerea
in mas3, in mod intentionat, a unor opere care si contrazici aceaste
constante este improbabild. Totusi, ne putem astepta ca atragerea aten-
tiei asupra unor asemenea constante prin descrierea lor ar putea cauza o
reactie in rindul autorilor. Anticonstantele care s-ar putea ivi in acele
conditii gi-ar putea gasi de altfel, cel mai probabil, un loc pe cercul ti-
pologic. O asemenea evolutie a fost vizibild inca de la Joyce. Acest fe-
nomen nu invalideazi caracterul anistoric al situatiilor narative, in
forma in care au fost acestea descrise in lucrarea de faa. Nu este vorba
despre tipurile ideale in calitate de constructe teoretice ale posibilitatilor
de modelare narativa, ci, mai degraba, despre forme istorice, care se
apropie intr-o masurd mai mic3 sau mai mare de tipurile ideale, care sint
supuse schimbirilor istorice. Vezi J. Landwehr, Text und Fiktion. Zu
einigen literaturwissenschaftlichen und kommunikationstheoretischen
Grundbegriffen, Miinchen, 1975, 24-25.
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Intre tipurile ideale ale situatiilor narative in calitate
de constante anistorice §i formele istorice ale naratiunii, asa
cum sint acestea inregistrate in istoria romanului si a nuvelei,
existd inca o legatura foarte semnificativa. Dintre cele sase si-
tuatii narative care ar fi putut fi stabilite la cei sase poli ai celor
trei opozitii, doar trei au fost cu adevarat realizate. Aceste trei
tipuri au fost dezvoltate cel mai frecvent in istoria romanului.
Abordarea respectiva este avantajoasa prin faptul ca majoritatea
operelor pot fi cu usurinti clasificate in functie de unul dintre
cele trei tipuri de situatii narative. In consecints, rimin doar re-
lativ pufine romane care se situeazi in apropierea pozitiilor ne-
realizate, insa teoretic posibile. Aceastd decizie in favoarea ma-
joritatii formelor tipice care s-au dezvoltat de-a lungul istoriei
poate fi revizuitd in orice moment, in cazul in care evolutia vii-
toare a romanului cere acest lucru. O asemenea revizuire a cer-
cului tipologic ar putea deveni necesar, de pilda, daca anumite
tendinte de reprezentare in roman, care au aparut initial doar
sporadic dupa Joyce, ar continua s3 devini mai frecvente si mai
larg raspindite. Un exemplu pentru o astfel de tendinta este
executia extrem de riguroaséd a perspectivei interne sub forma
monologului interior care apare in trilogia lui Beckett Molloy,
Malone Dies si The Unnamable. Este de conceput faptul ca
monologul interior ar putea ajunge la rangul unei situatii nara-
tive importante in urmaétoarele decenii. O astfel de situatie na-
rativa ar trebui si se situeze la polul perspectivei interne al axei
corespunzdtoare perspectivei. Celelalte doud pozitii inca nerea-
lizate au, de asemenea, sansa de a deveni istoric ,,ocupate”, avind
in vedere tendinta de dezvoltare a unor forme narative noi'. Vom
spune mai multe despre aceasta in descrierea detaliatd a cer-
cului tipologic din Capitolul 7.

Diagrama cercului tipologic arati astfel o relatie strinsa
intre sistemul situatiilor narative §i istoria romanului sau a nuvelei.
De pilds, daca am trece toate romanele inregistrate in istoria ro-
manului 1n locurile corespunzitoare de pe cercul tipologic in

' Vezi F.K. Stanzel, ,, Wandlungen des narrativen Diskurses in der Moderne”,
in: Erzdhlung und Erzdhlforschung im 20. Jahrhundert, ed. R. Kloepfer
si G. Janetzke-Dillner, Stuttgart, 1981, 371-383.
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ordine cronologica, am descoperi ca pind la pufin timp dupa
inceputul secolului doar anumite portfiuni ale cercului tipologic
erau ,,colonizate”, indeosebi sectoarele in care sint localizate
pozitiile situatiei narative la persoana intii §i celei auctoriale.
Sectorul care reprezinta situatia narativd personald, pe de altd
parte, incepe sd se umple abia de la inceputul secolului, mai
intii incet, insd apoi — dupa Joyce — mai repede. Dupd cum am
mentionat deja, aceastd tendintd continud in evolutia mai re-
centd ilustratd de operele lui Beckett, de cele din Nouveau
Roman si de scriitorii americani Barth, Pynchon, Vonnegut etc.
Viazutd in aceastd lumind, diagrama cercului tipologic arati ca
un program pentru structura romanului care se realizeaza trep-
tat, dupa cit se pare, prin evolutia istorici a romanului. Fard
mecanismul cognitiv al tipologiei §i sistemul de relatii dintre
formele narative particulare pe care il reflecta tipologia, cores-
pondenta dintre sistemul general §i forma istoricd particulard
abia daca ar fi vizibila.

In sfirsit, diagrama cercului tipologic ofera de aseme-
nea o abordare a modificarii teoriei normelor si deviatiei. Din
cauza aranjarii formelor de transmitere a unei povesti pe cercul
tipologic, o deviatie de la un tip este intotdeauna in acelasi timp
si o apropiere de tipul altei situatii narative. Operatiile pe care
Jacques Dubois §i colaboratorii séi le efectueaza asupra normei
naratiunii ilustreaza acest lucru. Atit timp cit asemenea operatii
precum suprimarea, adjonctiunea, permutarea si inversiunea' au
legaturi cu elementele transmisiei narative ale unei povesti, acestea
sint echivalente cu schimbarea locului unei naratiuni pe cercul
tipologic dinspre o situatie narativa inspre alta. Modelul norma-
deviatie? este astfel inlocuit de unul nou, si anume conceptul de

' Jacques Dubois et al., Allgemeine Rhetorik (1970), trad. de Armin
Schiitz, Miinchen, 1974, mai ales 306 s.u.

? Distinctia lui Jiirgen Link dintre ,,un tip normal de discurs epic” si ,,un
dicurs epic defamiliarizat dialogic” se bazeazi de asemenea pe modelul
deviatiei, v. Link, Literaturwissenschaftliche Grundbegriffe, 293-304.
Propriu-zis, aceasta distinctie cuprinde o serie de opozitii: naragiunea la
persoana intii/a treia, reflector/personaj narator, precum s§i opozitia text
narativ/text comentativ a lui Anderegg. La un moment dat Link chiar
echivaleazi ,.tipul normal” cu o situatie narativa personala (v. 367). Ca
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continuum omogen de forme generate transformational, in care
nu mai pot exista propriu-zis 0 norma si o deviatie de la aceasta,
ci numai o migcare continud de la o forma la alta in ambele di-
rectii de-a lungul cercului tipologic. Ceea ce pare o deviatie po-
trivit modelului normei se dovedeste a fi, in baza modelului
meu, un pas istoric coerent cétre realizarea potentialului struc-
tural al acestui gen.

3.2. Dinamizarea situatiei narative

Din modul in care tipologia situatiilor narative a fost
aplicatd in ultima vreme in interpretarea operelor narative, este
evident faptul cd naratologia si-a depasit finalmente epoca
linnéand, in timpul céreia clasificarea ,,speciilor” si a formelor
era obiectivul sdu principal. Atentia noastrd nu mai este orien-
tatd in primul rind catre descoperirea situatiilor narative care
predomina intr-o naratiune, ci mai degraba inspre profilul spe-
cial sau, pentru a inlocui metafora spatiald cu una temporala,
inspre tiparul ritmic care deriva din succesiunea diferitelor si-
tuatii narative sau din diverse modulatii ale unei situatii nara-
tive particulare. Prin dinamizare inteleg extinderea acestui studiu
pentru a include variatii ale situatiei narative pe parcursul pro-
cesului narativ dintr-un roman sau o nuveld. O anumiti regu-
laritate este perceptibila la nivelul recurentei fenomenelor par-
ticulare, un anumit ritm, ca s spunem asa, la nivelul variatiei
situatiei narative din anumite opere. Probabil cé acest ritm este
determinat structural. Acum voi descrie o parte dintre acesti de-
terminanti structurali care, din cite se pare, au legatura cu si-
tuatia narativa.

Schimbarea centrului de interes al naratologiei pe care
am schitat-o anterior cunoaste un fenomen paralel foarte im-
portant care se giseste in mutarea interesului i a accentului care
poate fi observata indeosebi in critica romanului din Anglia din

orice ,,normalizare” a unui singur tip al situatiilor narative posibile, acest
lucru pare problematic.
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ultimele patru decenii'. Pentru o vreme, acei critici ai roma-
nului interesati de probleme legate de forma si structurd s-au
ocupat in mare parte de operele scrise cu o mare coerenta for-
mald, precum romanele de maturitate ale lui James sau cele ale
lui Faulkngr, Hemingway, ale Virginiei Woolf si, desigur, ale
lui Joyce. In ultimul timp, totusi, criticii romanului interesati de
aspectele teoretice ale formei si structurii isi indreapta din ce in
ce mai mult atentia cétre ,,monstrii mari §i labartati”, cum a numit
James romanele victoriene, care la prima vedere par intr-o ma-
suri atit de mare lipsiti de forma”. Consecintele acestei schim-
béri a centrului de interes sint duble. Pe de-o parte, materialul
textual al romanului victorian, care depiseste toate categoriile
formale, necesitd o modificare a aparatului cercetarii teoretice.
Pe de altd parte, sint indicii potrivit cérora, sub aparenta lipsd
de forma a atitor romane victoriene, se ascunde o regularitate
formala i structurala care inca nu a fost studiata suficient. Pro-
babil ci nu este o coincidenta faptul ca unul dintre primele studii
cuprinzitoare din aceastd directie a fost consacrat nuvelelor si
romanelor lui Tolstoi, Dostoievski, Gogol si ale altor autori rusi a
céror vitalitate narativa, la fel ca aceea a victorienilor, depa-
seste majoritatea conventiilor formale. Opera in discutie este O
poeticd a compozifiei. Structura textului artistic §i tipologia unei
Jforme compozitionale a lui Uspenski. Acest autor, a carui abor-
dare are legdtura cu abordarea semioticd a lui Iuri Lotman, face
din tranzitia de la nivelul punctului de vedere (tocka zrenija)
punctul de plecare cel mai important al studiului sau: ,,in tre-
cerea de la un punct de vedere la altul, de la 0 maniera de des-
criere la alta, trebuie s fie 0 anumitd armonie, o ordine, speci-
ficd unei anumite opere, care in final ne-ar permite si definim
ritmul interior al operei respective™. In primul rind aceasta

' Vezi Thomas S. Kuhn, Die Struktur wissenschaftlicher Revolutionen,
Frankfurt/M, 1967; Hans Robert Jauss (ed.), Nachahmung und Illusion,
Miinchen 1969 si J. Anderegg, Literaturwissenschaftliche Stiltheorie,
Gottingen 1977, pentru contextul acestei schimbri.

? H. James, The Art of the Novel, Prefata la ,,The Tragic Muse” (r. ,,Muza
tragicd”), 84.

3 Boris A. Uspenski, 4 Poetics of Composition. The Structure of the
Artistic Text and Typology of a Compositional Form, Berkeley si Los
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afirmatie fundamentala este importantd in contextul de fati. Nu
trebuie si uitdm faptul ca circumstantele romanului rusesc par
deosebit de potrivite pentru aceastd abordare, pentru ci aici,
dupd cum au ardtat Johannes Holthusen si Wolf Schmid, condi-
tiile care au facut posibild sau care au necesitat schimbarea de
interes mentionata anterior din romanul occidental nu sint pre-
zente in aceeagi masurd. Potrivit lui Holthusen si lui Schmid,
realizarea strict consecventa a unei anumite situatii narative se
giseste mult mai rar in romanul rusesc decit in cel francez,
anglo-american sau german'. Totusi, in ultima vreme in roma-
nele occidentale a devenit vizibild o tendinta de a suspenda li-
niile de demarcatie pe care Flaubert, James §i succesorii acestora
le-au trasat foarte meticulos intre forma de naratiune personald
si impersonald, adica intre punctul de vedere al naratorului si
acela al unui personaj al romanului. Jean Ricardou a incercat de
timpuriu sé defineasca acest fenomen cu ajutorul conceptului
de ,,narator flotant”, la fel cum a fécut J. Barth prin ,,punctul de
vedere lipsit de perspectiva™. W.H. Schober incearca si cu-
prinda modificarea §i schimbarea situatiei narative, asa cum pot
fi acestea observate foarte des in romanul mai recent, in con-
ceptul de ,,pozitie narativa”: ,,Pozitia este o piatra de temelie a
romanului; ea are o componenta perspectivald §i una referitoare
la amploare™. Ca unitate de masurd pentru amploarea unei
,»pozitii narative”, adicd pentru lungimea unui text narativ in
care aceasta predomind, se considera in general un capitol sau o

Angeles, 1973, trad. de Valentina Zavarin i Susan Wittig, ,,Prefata
traducitorilor”, XVI.

' in acest context este deosebit de interesant si observam ca Johannes
Holthusen a remarcat ci in romanul rusesc situatia narativa personala nu
este prezentd niciodata independent de cea auctoriald. Vezi J. Holthusen,
,»Erzihlung und auktorialer Kommentar im modernen russischen Roman”,
Welt der Slaven 8 (1963), 252-267, si Wolf Schmid, ,,Zur Erzédhltechnik
und BewuBtseinsdarstellung in Dostoevskijs «Ve&nij muz»“, Welt der
Slaven 13 (1968), 305-306.

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

: Wolfgang Heinz Schober, Erzéhitechniken in Romanen. Eine Untersuchung
erzdhitechnischer Probleme in zeitgendssischen deutschen Romanen,
Wiesbaden, 1975, 45.
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unitate corespunzitoare de impartire a textului. Prin aceasta se
stabileste fara dubii ca situatia narativd se schimba foarte des
intr-un text narativ (modern).

Dar si modelul cu sase pozitii separate mai mult sau
mai putin categorial este desigur insuficient pentru a surprinde
in mod adecvat diversitatea procesului narativ. Aici un numar
de numai trei — dar concepute ca tipuri ideale — situatii narative
pare si fie mai potrivit pentru toate modificarile conceptibile
ale particularitatilor fiecirui text narativ in parte decit cele sase
,»pozitii” ale lui Schober'.

Variatia situatiei narative pe parcursul procesului na-
rativ dintr-un roman are legiturd cu un numdr de factori, dintre
care doi sint deosebit de semnificativi: organizarea continutului,
adica a povestii, §i structura romanului, bazatd pe anumite forme
narative fundamentale. Analiza sistematica a structurii unei na-
ratiuni, alcituirea sa din motive fundamentale i mituri arhe-
tipale, a fost in mare masura stimulata de structuraligti precum
Vladimir Propp §i Claude Lévi-Strauss. Rezultatele acestei
abordari, oricit de interesante ar fi ele, nu pot fi corelate cu teoria
mea, dar sa sperdm c& acest lucru va fi posibil la un moment
dat. In consecinti, ma voi concentra asupra relatiei dintre alca-
tuirea romanului ca un complex de forme narative de baza si
variatia situatiilor narative. Lucrarea lui Eberhard Lammert
Bauformen des Erzdhlens (Forme fundamentale ale naratiunii)
descrie formele compozitionale care se pot distinge la nivelul
structurii temporale a unei naratiuni>. Din moment ce sint deja
relativ complexe, formele lui Limmert nu sint potrivite aborda-
rii mele, care vizeazd in primul rind corespondentele de bazi
dintre formele structurale si situatia narativa. Astfel va trebui sa
revin asupra criticilor mai vechi precum Robert Petsch, care, in
lucrarea sa de pionierat din anul 1934, Wesen und Formen der

in conceptia lui Schober este luata in considerare, dintre cele trei opozitii
ale noastre, mai ales perspectiva. Modul §i persoana figureazd numai
intr-o pozitie subordonata. Importanta reald a acestei cercetéri consta in
detalierea caracteristicii generale a situatiilor narative din 37 de romane,
al cdror sir cronologic porneste de la Thomas Mann si ajunge pina la
Peter Handke si Andreas Okopenko.

? Eberhard Limmert, Bauformen des Erzihlens, Stuttgart 1955.

112



O noud abordare a definitiei situatiilor narative tipice

Erzéihlkunst, a distins urmitoarele forme fundamentale: relatarea,
descrierea, tabloul, scena si dialogul'. Chiar i astizi acestea
incd oferd un punct de plecare util pentru o analiza a formelor
din care este alcdtuit un roman §i a succesiunii acestora. Nara-
tologii de mai tirziu au ficut adaugiri listei lui Petsch sau au
exlus un concept sau altul. Astfel, lista lui Helmut Bonheim de
patru elemente cuprinde trei dintre formele de bazi ale lui
Petsch: descrierea, relatarea si dialogul. Cea de-a patra catego-
rie a lui Bonheim, comentariul, este inclusd in conceptul lui
Petsch de , relatare”. Pentru o noud teorie bazati pe intermedi-
ere drept caracteristicd genericd a naratiunii, aceste forme ele-
mentare pot fi impartite in doud categorii, $i anume formele na-
rative (relatarea, descrierea, comentariul, eseul auctorial) i for-
mele non-narative sau dramatice (dialogul, scena dramatizata).
Scena dramatizata constd in primul rind intr-un dialog presarat
cu elemente narative care functioneaza ca indicatii scenice sau
ca scurte relatiri ale actiunii. In functie de predominanta ele-
mentelor narative sau non-narative din cadrul siu, scena drama-
tizatd poate fi inclusa fie in formele narative, fie in cele non-na-
rative. Impartirea profilului longitudinal al unei naratiuni cores-
punde distinctiei cunoscute incd din timpul lui Platon intre
diegesis si mimesis $i definitiei ;)oemului epic drept forma hi-
brida situatd intre acestea doud’. Mimesis, in sensul strict de
prezentare de tip dramatic, poate apirea in roman doar prin inter-
mediul dialogului. Propriu-zis, scena dialogati este, prin urmare,
un corp strdin in genul narativ, intrucit in roman un citat lung
in vorbire directd trebuie privit ca o modalitate de evitare a
intermedierii, i.e. a modului de transmitere de citre un narator®.

' Robert Petsch, Wesen und Formen der Erzéihlkunst, Halle/Saale 1934.

? Vezi Helmut Bonheim, »Theory of Narrative Modes”, Semiotica 14
(1975), 329 s.u., precum si Submodes of Speech, Kolner Angl. Papiere,
Kéln 1981.

} Vezi si Klaus W. Hempfer, Gattungstheorie, Miinchen, 1973, indeosebi
156 s.u., precum si Paul Hemnadi, Beyond Genre. New Directions in
Literary Classification, Ithaca si Londra, 1972, mai ales 55 s.u., 155-156
si 187 s.u.

¢ Acest lucru nu inseamnd, desigur, ci dialogul nu poate fi integrat in
contextul narativ. Vezi Michat Glowinski, ,.Der Dialog im Roman”,

113



TEORIA NARATIUNII

Prezenta pasajelor dialogate in roman este astfel in mare ma-
surd independentd de situaia narativd respectiva. ,La drept
vorbind, in literaturd mimesis-ul pur este posibil numai acolo
unde [...] comportamentul este doar lingvistic [...]. Povestea
absolut nemediata sau transcrierea ori inregistrarea pura [...] nu
constau in nimic mai mult decit vorbirea sau gindurile verba-
lizate ale personajelor [...]”'. Aceasta afirmatie a lui Chatman
are legiturd cu perspectiva lui Hamburger conform careia dia-
logul ocupa un ,,Joc autohton” doar in naratiunea mimetica, nu
si in cea indirectd, la persoana intii>. Aceasta opinie este con-
trazisd de faptul ca la nivelul structurii de suprafati nu se gi-
seste nici o diferentd semnificativa in raportul dintre partile na-
rative si fragmentele dialogate din naratiunea la persoana intii
si cel din naratiunea la persoana a treia’.

Aceste raporturi fluctueaza ele insele intr-o mare ma-
surd, dupd cum voi arita in cele ce urmeazi. Aceasta fluctuatie,
totusi, nu este cauzata in primul rind de situatia narativa sau de
diferenta dintre fictiunea epica si naratiunea la persoana intfi in
sensul lui Hamburger. Romanul nu este un gen omogen, ci un
amestec de componente diegetic-narative i mimetico-dramatice.
In partile narative, totusi, poate fi observata o evolutie graduala
de la elementul pronuntat diegetic-narativ la cel mimetic-dra-
matic. Stilul indirect liber, vorbirea indirectd, relatarea unui

Poetica, 6 (1974), 1-16. La urma urmei, DoleZel defineste textul narativ
ca o ingiruire de segmente ale ,,discursului naratorului” si ale ,,discursului
personajelor”. Vezi Dolezel, Narrative Modes in Czech Literature, 4. O
asemenea definitie atrage atentia asupra faptului ci multe dintre feno-
menele deosebit de interesante ale discursului narativ se afli chiar la
granita dintre aceste tipuri de discurs.

's. Chatman, ,,The Structure of Narrative Transmission”, 237. Vezi si
Genette, Narrative Discourse, 162-164,

? Hamburger, Logik, 143.

3 partile narative sint segmentele unui text narativ in care este exprimati
intermedierea naratiunii. Acest sens al termenului trebuie distins de
sensul cuvintului corespunzitor conceptului lui Link de ,.text narativ”,
care inseamna ,.toate textele care se bazeazi pe o intrigd”. Pentru Link,
in afard de roman i drami in textele narative sint incluse filmele, teatrul
radiofonic, benzile desenate etc. Link, Literaturwissenschaftliche
Grundbegriffe, 272.
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dialog si scena in mare masurd dramatica sint mai strins legate
de componenta mimetic-dramaticd decit sint relatarea foarte
condensati a actiunii de cétre un narator $i comentariul aucto-
rial. Diferitele forme prin care constiinta poate fi reprezentata
capatd o pozitie speciald in aceastd serie, intrucit nu tin seama
de granitele postulate aici. Relatarea auctoriald a gindurilor,
reprezentarea gindirii intr-o forma analoagd vorbirii indirecte,
precum si stilul indirect liber se numara printre formele nara-
tive, insd monologul interior poate fi, la rindul sau, privit ca o
forma mimetico-dramatica in anumite conditii.

Diegesis, adica naratiunea in adeviratul sens al cuvin-
tului, §i mimesis, in forma in care predomina in scenele dialogate
ample, evoca atitudini diferite de orientare spatlo-temporalé in
cititor, dupa cum am descris deja in Situatiile narative'. intre
aceste doua posibilitdti, totusi, existd probabil o zond ampla de
tranzitie, in care inclinagia imaginatiei cititorului particular deter-
mind modul in care acesta priveste un anumit text — ca un exem-
plu de prezentare epic-indirectd sau ca un exemplu de prezentare
dramatic-directd. Toate afirmatiile legate de profilul narativ sau
de ritmul narativ al unui roman trebuie, prin urmare, s ia in con-
siderare §i nedeterminarea cititorului, indeosebi tendinta acestuia
de a fi perseverent. Imediat ce acesta a adoptat o atitudine §i orien-
tarea spatio-temporala corespunzitoare acesteia, el 0 va mentine
pind cind un semnal evident din narafiune va cere o schimbare.
Aceasta este, de asemenea, explicatia faptului c&, atunci cind si-
tuatia narativa este doar vag definitd in anumite parfi ale unui
text, cum se intimpla, de pilda, in romanul Femei indrdgostite al
lui D.H. Lawrence, aceste parti nu sint neaparat percepute de
cititor ca ambivalente din punct de vedere perspectival. Cind
parcurge astfel de pasaje, cititorul i5i pastreazi atitudinea nara-
tiva adoptatd pind cind este incurajat sa o schimbe printr-o indi-
catie clara care necesitid o noud orientare.

' Stanzel, Typische Erzéhlsituationen, capitolul I1.
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3.2.1. Profilul narativ

Descrierea dinamicii procesului narativ cu ajutorul
profilului narativ al unui roman trebuie sd inceapd cu relatia
dintre pértile narative ale romanului §i cele non-narative, altfel
spus, cu dialogul si scena dramatizata; mai precis, cu raportul
lor pur cantitativ §i cu distributia acestora. Operele particulare
difera considerabil una de alta. In anumite parti ale cartii lui
Walter Pater intitulate Marius the Epicurean, dialogul acoperd
mai putin de 10% din text; in opera Nothing a lui Henry Green
— 80-85%, iar in textul Mother and Son al lui Yvy Compton-
Burnett — 90-95% . Romanele lui Henry Green si cele ale lui
Yvy Compton-Burnett sint, prin urmare, numite ,,romane dialo-
gate”. Insa pozitia lor pe cercul tipologic aproximativ la juma-
tatea drumului dintre situatiile narative auctoriale §i personale
este in primul rind determinatd nu de cantitatea dialogurilor lor,
ci mai degraba de conditiile narative premergatoare sporirii exce-
sive a acelor dialoguri, i anume retragerea naratorului aucto-
rial si, in acelasi timp, absenta reprezentarii personale. Dialogul
ca element structural non-narativ al unei naratiuni nu poate, de
unul singur, si determine in mod decisiv clasificarea unei opere
pe cercul tipologic.

Operele mentionate sint cazuri extreme. Mai reprezen-
tative pentru romanele §i povestirile cele mai cunoscute sint
proportiile dintre pértile narative $i dialog din romanele lui
D.H. Lawrence. In Fii §i indrdgostiti, dialogul acopera aproape
50% din capitolele de la mijlocul cartii, iar in cele de la inceput
si de la sfirgit ceva mai putin. In romanul Curcubeul, dialogul
ajunge la numai 15% din text, insd creste din nou la 40% in
romanul Femei indrdgostite. Sciderea proportiei dialogului la
inceputul si la finalul unui roman este o trasatura specifica lui
D.H. Lawrence si poate fi explicatd prin expozitiune §i dezno-
damint. Alta caracteristicd a distributiei pasajelor dialogate in
operele lui Lawrence este prezenta lor dispersatd, precum si
limitarea lor la secvente narative relativ scurte. Spre deosebire
de romanele lui Lawrence, cele ale lui Trollope, in care dialo-
gul acopera 50% din text sau chiar mai mult, tind sa fie impér-
tite in blocuri mai mari, monolitice, de naratiune i dialog.
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Totusi, in analiza profilului procesului narativ nu este
destul sa inregistrdm alternanta dintre pértile diegetic-narative
si cele mimetic-dramatice ale unei naratiuni. Suprapunerea acestor
doui elemente structurale in vorbirea indirectd si in stilul indi-
rect liber, pe de o parte, si in functia narativd a anumitor dialo-
guri si monologuri, pe de altd parte, este de asemenea impor-
tantd. In operele anumitor autori precum Dickens, Hardy si
Lawrence, partile unui dialog tind s se imbine cu relatarea na-
rativd in forma stilului indirect liber sau a rezumatului.

Acest fenomen apare cu o frecventd deosebitd in roma-
nele lui Thomas Hardy Pddurenii si Intoarcerea bdstinasului.
De asemenea, se poate intimpla ca intr-o situatie dialogata dis-
cursul unui partener si fie redat in vorbire directd, in timp ce
vorbirea celuilalt sa fie relatata prin rezumat. Relatia cantitativa
dintre prezentarea indirectd §i cea directd a vorbirii este de ase-
menea relevanti aici. (Cea dintii apartine naratiunii propriu-zise,
iar cea de-a doua tine de prezentarea mimetico-dramatici.)
Adesea vorbirea indirectd ajunge s corespundd doar unei pérti
reduse din vorbirea directd. In mod straniu, o asemenea pro-
portie abia daci este atinsd in anumite romane, de exemplu in
Fii si indragostiti. Acest lucru pare sd contrazica presupozitia
ca vorbirea indirectd este forma de prezentare cea mai compa-
tibila cu forma relatarii dialogului intr-o naratiune'. Stilul indi-
rect liber este un caz special. Prezentarea vorbirii in stilul indi-
rect liber este relativ frecventd intr-o situatie narativa aucto-
riald, precum si intr-una personald. Adesea aceasta oferd o trecere
blinda de la naratiunea de tip relatare la prezentarea scenicd,
reducind astfel dinamica alternantei formelor narative dintr-un
roman.

Cit timp trebuie o scend dialogata sd intrerupd partea
narativa a unui roman pentru a efectua o schimbare 1n atitudinea
cititorului, pentru a-1 stimula pe acesta sd-si mute cu totul
centrul de orientare de la actul naratiunii i sd-l transfere actiunii
care se desfasoard in fata ochilor sdi? Raspunsul depinde in
mare masura de dispozitia imaginatiei cititorului particular §i in
general nu poate fi formulat. Este foarte greu de specificat

' Vezi Wemner Giinther, Probleme der Rededarstellung. Untersuchungen
zur direkten, indirekten und erlebten Rede im Deutschen, Franzdsischen
und Italienischen, Marburg, 1928, 81-82.
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vreun procent aici, pentru cd scenele dialogate in care apare
vorbirea directd sint adesea presarate cu pasaje in vorbire indi-
rectd sau in stilul indirect liber care amintesc sau pot aminti de
procesul narativ. in general stim prea putin in acest punct despre
ceea ce se petrece in imaginatia cititorului atunci cind acesta
este condus in lectura sa de la un fragment narativ destul de
lung la un pasaj dialogat de dimensiuni destul de mari §i apoi
inapoi la pasajul narativ'. in sfirsit, intrebarile referitoare la
semnificatia temporald a trecutului epic i la orientarea tempo-
rald a cititorului in lumea fictionald nu au primit rispunsuri
complete, intrucit nu avem la dispozitie nici o informatie cu
adevirat creditabild, adica verificabild. O comparatie cu alte
media precum filmul §i televiziunea ar putea fi utild aici. Nu
rareori apar situatii aflate la granita tocmai in cadrul ecranizarii
romanelor care, in anumite circumstante, pot explica situatia
din romanul insusi. in ecranizarea romanului Demonii al lui
Dostoievski pentru televiziune, de pilda, scenele de actiune sint
proiectate pe ecran §i sint prezentate spectatorului in actu de
citeva ori, iar in acelasi timp, naratorul ca voice-over poves-
teste intimplarea la timpul trecut al relatarii narative. Este actul
de imaginatie al cititorului determinat aici de maniera de pre-
zentare mimetic-dramatica sau de cea diegetic-narativa?

3.2.2. Ritmul narativ

Daca profilul unei naratiuni derivd din succesiunea
blocurilor narative si dialogate, ritmul acesteia poate fi deter-
minat pornind de la succesiunea diferitelor forme de narafiune
fundamentale care cuprind partea narativa a unei opere (relata-
rea, comentariul, descrierea, prezentarea scenica insotitd de re-
latarea actiunii) si de la relatia acestora cu profilul narativ. In
timp ce alternarea partilor narative §i dialogate are loc in mare
masurd independent de situatia narativi, succesiunea formelor
fundamentale de naratiune intr-un roman este determinatd in
primul rind de situatia narativd. Aici trecerea de la o situatie

' Vezi K. Hamburger, Logik, 144-145.
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narativa la alta joaca un rol important. Narafiunile in care existd
o alternare considerabild a formelor fundamentale si tranzitii
frecvente de la o situatie narativa la alta au un ritm foarte pro-
nuntat. Naratiunile care se bazeazi doar pe una sau doud forme
fundamentale §i pe o situatie narativd mentinutd in mod con-
secvent, pe de alté parte, au un ritm relativ slab. Acest lucru nu
implicd, totusi, o calitate literard mai redusa a operelor cu un
ritm narativ mai putin pronuntat in relatie cu acelea al caror
ritm este puternic marcat. Ritmul narativ nu se distinge foarte
bine in naratiunea lui Schnitzler Leutnant Gustl, care consti numai
in monolog interior, sau in nuvela Asasinii a lui Hemingway,
care este alcdtuitd aproape in exclusivitate din prezentare sce-
nicd. Cu toate acestea, narafiunile amintite nu sint nicidecum
monotone §i lipsite de tensiune; dimpotriva, monotonia proce-
sului narativ chiar contribuie la intensificarea sau la suspansul
acestor povestiri. In romanul Procesul al lui Kakfa, de asemenea,
in conditiile in care predomind situatia narativé personald, ritmul
narativ in ansamblu este retinut. Existd doar niste tranzitii dis-
crete la nivelul situatiilor narative. Acestea, totusi, sint foarte
importante pentru interpretare, dupd cum au ardtat studiile
scrise de Winfried Kudszus si Walter H. Sokel'. in primele
capitole perspectiva personald a lui Josef K. se suprapune de
citeva ori celei a unui narator auctorial care se disociaza de pro-
tagonist. Dupd cum aratd Kudszus, scdderea numarului acestor
intruziuni auctoriale corespunde cresterii frecventei momentelor
de ,,solipsism perspectival” ale eroului. O inversare temporara
a acestei tendine are loc in capitolul VI, in care apare o extin-
dere auctoriala a punctului de vedere. In cea de-a doua jumatate
a romanului, totusi, intruziunile auctoriale capati o noud functie
(Kudszus o numeste ,,antipersonald”), care pregateste distruge-
rea mai intli a perceptiei asupra realitdtii a lui Josef K., apoi a
intregii sale persoane. Este evidenti o paralela intre schimbarea

' Vezi Winfried Kudszus, ,Erzihlperspektive und Erzihlgeschehen in
Kafkas «ProzeB»“, DVjs 44 (1970), 306-317 si Walter H. Sokel, ,,Das
Verhiltnis der Erzihlperspektive zum Erzihlgeschehen und Sinngehalt
in «Vor dem Gesetz», «Schakale und Araber» und «Der ProzeS»*,
Zeitschrift fiir deutsche Philologie 86 (1967), mai ales 267-276.

119



TEORIA NARATIUNII

lenta a situatiei narative §i procesul interior treptat al epuizarii
psihice si al dezintegrarii finale a personalitétii protagonistului.
Prin urmare, semnificatia schimbdrii unei situatii narative nu
poate fi intotdeauna obtinutd pornind de la gradul de dinamica
a modului de a nara dezvoltat in opera. Dimpotriva, fiecare roman
are propriul standard care determind ce deviatie de la situatia
narativd dominantd va fi considerata ,nemarcati” si care va fi
consideratd ,marcatd” si astfel semnificativd pentru interpre-
tarea romanului. Tranzitiile abia perceptibile de la situatia na-
rativd personald la cea auctoriald care sint atit de importante
pentru interpretarea romanului Procesul ar fi mult mai putin
semnificative in contextul dinamicii narative foarte pronuntate
de la inceputul romanului Anna Karenina'.

inceputurile romanelor Bilciul desertdciunilor si Casa
Buddenbrook sint asemanitoare. O comparatie a acestor carfi
cu un roman precum Phineas Finn al lui Trollope arati o dife-
rentd esentiald nu numai la nivelul profilului narativ, ci si in
dinamica alternantei formelor fundamentale ale naratiunii §i a
situatiilor narative. Romanul lui Trollope respecta mult mai fidel
situatia narativa auctoriala stabilita la inceput, care este ulterior
intreruptd practic doar de insertia scenelor dialogate din ce in
ce mai lungi. Astfel profilul narativ al romanului trece printr-o
anumita nivelare, iar dinamica sa narativi are un efect redus.
Din nou, romanele la persoana a treia ale lui Dickens sint con-
turate diferit. Aici pasajele in care apare relatarea sint mai putin
extinse decit scenele cu dialog si cu actiune dramatizati. in
ansamblu, naratiunea este mai articulata si prezinta o alternanta
de la o forma de bazi la alta mai frecvent decit se intimpla in
opera lui Trollope. De asemenea, o mare parte a relatirii auctoriale
este ,relatare de tip martor ocular?, adica naratorul se limi-
teaza in primul rind la relatarea lucrurilor pe care un observator
invizibil le-ar putea percepe el insusi pe scena actiunii. Astfel,
in romanele lui Dickens cea mai mare parte a procesului

! Vezi Paul Hernadi, Beyond Genre, 161 s.u.

? Vezi Wolfgang Wickardt, Die Formen der Perspektive in Charles Dickens'
Romanen, ihr sprachlicher Ausdruck und ihre strukturelle Bedeutung,
Berlin, 1933, 37 s.u.
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narativ o reprezintd in mod limpede prezentarea scenica realizatid
de naratorul auctorial, in care sint integrate fragmentele dialogate.
Surprinzitoare in opera lui Dickens sint de asemenea
trecerile de la viziunea din exterior auctoriald (perspectiva ex-
ternd) la cea din interior personald (perspectiva internd), care
aproape ca pot fi explicate tematic. Trecerea la o viziune din
interior extinsa cu situatie narativa personald se giseste cel mai
frecvent in scenele de mare fortd interioard, indeosebi in sce-
nele de moarte. Aproape toate marile scene de moarte §i sectiu-
nile narative imediat premergétoare acestora au o tendint3 cétre
situatia narativa personald. Exemplul clasic este boala indelun-
gati si in cele din urma moartea micului Paul Dombey din ro-
manul Dombey i fiul. Dupa cum am mentionat anterior, aceast
tendinta cétre reflectorizare se extinde aici chiar §i asupra tit-
lului capitolului care cuprinde scena de moarte'. Capitolul LV al
acestui roman contine o focalizare a situatiei narative care este
chiar mai evidentd §i mai coerent in relatie cu perspectiva. Na-
ratiunea se limiteaza aproape exclusiv la redarea gindurilor si
sentimentelor lui Carker. El este apasat de presentimentul mortii
si aceasta chiar se adevereste in finalul capitolului. Spre deose-
bire de aceasta, cea mai cunoscuti scend de moarte a lui Thackeray,
aceea a mortii lui Thomas Newcome in finalul romanului The
Newcomes, este relatatd in intregime prin intermediul unui
punct de vedere exterior, care, desigur, deriva din situatia nara-
tiva la persoana intli a acestui roman. Dupd cum a aratat Fred
W. Boege, interesul lui Dickens fata de problemele perspec-
tivei prezentarii pare si fi crescut constant pe parcursul evo-
lutiei sale ca romancier”. Sa ne gindim la ultimul siu roman,
Misterul lui Edwin Drood, al carui inceput strict personal este
cel mai neobisnuit pentru Dickens. In cazul lui Dickens, totusi,
schimbarea situatiei narative, mai ales trecerea de la relatarea
auctoriala la reprezentarea personald consecventd, este aproape
intotdeauna determinatd de continut i astfel, din cite se pare,
nu e o tehnicd narativa folositd in mod intentionat. O exceptie
de la aceastd tendintd este romanul Casa umbrelor, in care

' Vezi Ch. Dickens, Dombey and Son, cap. 16 si mai sus, pagina 76.
? Vezi Fred W. Boege, ,,Point of View in Dickens™, PMLA 65 (1950), 90-105.
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sectiunile constind in diferite capitole in care apare o situatie
narativd in mod evident auctoriald si sectiunile de o lungime si-
milard in care e prezentd o situatie narativa in mod clar la per-
soana intli alterneazi cu regularitate pe parcurs. Aceste doud
situatii narative reprezintd doud perspective diferite, §i anume
cea panoramici a naratorului auctorial care este critica fata de
vremurile sale, si punctul de vedere naiv, dar binevoitor al na-
ratorului la persoana intii, Esther Sumerson, limitata la orizon-
turile sale domestice. Probabil cd dinamica acestei alternante
nu corespunde in intregime efortului narativ, din moment ce re-
gularitatea succesiunii duce la excluderea unui factor important,
si anume surpriza, incé de la inceput §i, de asemenea, pentru ca
acest aparat narativ extravagant este folosit doar partial pentru
o adeviratd perspectivizare a intimplérilor care implicad doud
puncte de vedere diferite.

Un fenomen specific romanelor la persoana intii din
secolele al XVIII-lea si al XIX-lea, precum si celor auctoriale
este alternanta constanta a pasajelor in care predomina relatarea
si a celor care constau in prezentare scenicd si dialog. Limitarea
recurentd a perspectivei eului narator la punctul de vedere al
orizontului perceptiv al eului care triieste este o trasatura spe-
cifica situatiei narative la persoana intii. Trecerea este aproape
intotdeauna gradatd si astfel de regula nu e vizibila pentru ci-
titor. Si totusi tocmai aceastd schimbare este foarte importanta
pentru dinamica naratiunii din romanul la persoana intii. Prin
intermediul sdu tensiunea dintre cele doud faze ale eului care se
confrunti intr-un roman la persoana intii cvasiautobiografic de-
vine o parte a structurii narative. Dinamica modulatiilor acestei
scheme scade pe masurd ce prezentarea se limiteazd din ce in
ce mai mult la punctul de vedere si la orizontul perceptiv al
eului care traieste. Prin urmare, acestea sint mai mari in David
Copperfield decit in romanul De veghe in lanul de secard al lui
Salinger si sint mai scdzute intr-un roman care abordeaza
forma monologului interior, cum este, de exemplu, Zgomotul si
furia al lui Faulkner.

in romanul in care predomini o situatie narativa per-
sonald dinamica alternantei formelor de bazi si a situatiilor na-
rative este redusd, din moment ce existd o tendintd de a pastra
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punctul de vedere al unui personaj, ceea ce inhibd schimbarea
frecventd a situatiei narative. Cea mai frecventd modulatie are
loc in directia unei situatii narative auctoriale mai puternice,
insa aceastd tranzitie este aproape intotdeauna blinda si discrets,
cum se intimpld, de pilda, in romanele Procesul si Castelul ale
lui Kafka. In romanele in care situatia narativa personala este
mentinutd in mod consecvent, structura procesului prezentarii
narative devine relativ stabild, uneori chiar monotona, ca urmare a
fixdrii asupra punctului de vedere din mediul actorial, cum se
intimpla, de exemplu, in seria de romane de tip stream of
consciousness a lui Dorothy Richardson intitulata Peleringj. in
romanele de acest gen un tipar al alternantei ritmice poate fi
produs prin alternarea dialogului cu prezentarea constiintei.
Alternanta viziunii din interior de tip personal si a dialogului in
romanul Portret al artistului in tinerete al lui Joyce are un efect
ritmic din cauza trecerii constante de la intimplarile externe la
cele interne, de la elemente stridente la elemente subtile, de la
dialog si relatare la viziunea din interior personala. in citatul
urmitor din acest roman Stephen a indraznit s faca ceea ce era
de neconceput. S-a plins directorului in legétura cu o pedeapsa
nemeritatd din partea unui supraveghetor. La intoarcere, colegii
l-au inconjurat curiosi:

Baietii il vizusera alergind. il inconjurari in cerc, impin-
gindu-se unul pe altul ca sa auda.

— Spune-ne! Spune-ne!

— Ce-a zis?

— Al intrat la el?

— Ce-a zis?

— Spune-ne! Spune-ne!

Le spuse ce zisese el si ce zisese rectorul si cind auzira, toti
baietii isi zvirlird beretele in sus de-a-nvirtitelea §i strigara:
- Urra!

fsi prinsera beretele si iar le zvirlird pini-n inaltul cerului
de-a-nvirtitelea, strigind iar:

— Urra! Urra!

Facurd un leagin din miinile lor impreunate si-1 ridicara pe
brate, si-1 purtara asa, pina ce se zbitu sa scape.
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Si dupé ce scipi din miinile lor, béietii o zbughir in toate
partile, zvirlindu-si iar in aer beretele, fluierind, pe cind ele
se roteau pe sus ca nigte sfirleze, si strigind:

- Urra!

Si strigara de trei ori: ,,Huo!” pentru Cap-chel Dolan si de
trei ori: ,, Traiasca!” pentru Conmee §i spusera ci era cel mai
de treaba rector care-a fost cindva la Clongowes.

Chiotele se stinserd in aerul blind, cenusiu. Era singur. Era
liber si fericit. Dar el n-o s fie mindru cu Parintele Dolan.
Are si fie foarte tacut §i ascultdtor; i-ar fi placut sa-i poatd
face un mic bine ca si-i arate ca nu e mindru.

Aerul era blind si cenusiu §i molcom, si se lisa seara. Miro-
sea a seard in aer, mirosea ca tarinile din care scurmau gulii
ca sd le curete apoi de coaja si sa le ménince, cind se duceau
in plimbare pina la ferma Maiorului Barton, mirosea ca-n pa-
duricea dinduntrul pavilionului unde erau gogosile de ristic.
Biietii se antrenau servind, facind pase lungi si fente joase.
In ticerea blinda, cenusie, auzea bufniturile mingilor: de
colo si de colo prin aerul molcom auzea zgomotul bastoa-
nelor de cricket: pic, pac, poc, pic: ca niste stropi de apa-ntr-o
fintina, domol picind in cupa plini ochi'.

Aici dialogul si relatarea scenica alterneaza cu repre-
zentarea personald a gindurilor si a perceptiilor lui Stephen, in
asa fel incit vocile colegilor sai sint impinse in fundal, in timp
ce gindurile lui Stephen iau in stdpinire prim-planul prezentérii
din ce in ce mai mult. Astfel, structura narativa si tematici a ro-
manului se reflectd in acest scurt extras: o succesiune fin arti-
culatd de forme de bazi relativ scurte (dialogul, relatarea sce-
nicd, reprezentarea personala a constiintei) §i prezentarea lumii
exterioare ca anticamera a celei interioare, unde converg toate
experientele eroului. Chiar si descrierea serii tacute de toamna
in spatiul campestru (care este in intregime atribuitd constiintei
lui Stephen prin situatia narativa in mod distinct personala) este
interiorizatd prin intermediul metonimiei. Blindetea placutd a
aerului, mirosul care promite o recoltd rodnica, amurgul care se
apropie, toate aceste elemente ale descrierii spatiului rural sint

''J. Joyce, A Portrait of the Artist as a Young Man, t. Portret al artistului
in tinerefe, trad. de Frida Papadache, Univers, 1987, 75-76.
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o expresie a starii eroului la momentul triumfului acestuia, al
primei sale autoafirmiri reusite. Nu prea ar avea sens simpla
trecere a acestui paragraf in categoria ,,descriere” intr-o analiza
a formelor fundamentale ale romanului. Cea mai importanta
functie a acestui paragraf pentru context ar fi trecutd cu vede-
rea, §i anume natura metonimica a acestei descrieri care reflectd
starile sufletesti ale lui Stephen, personajul-reflector al roma-
nului. Este o descriere trditd a unui fragment al lumii exterioare
care devine oglinda lumii interioare a eroului. Astfel, situatia
narativd predominanti corespunzitoare trebuie intotdeauna sa
fie luatd in considerare atunci cind inregistrim formele funda-
mentale ale naratiunii. Afirmatiile referitoare la un anumit pro-
fil narativ §i la un anumit ritm narativ sint, prin urmare, semni-
ficative doar atunci cind au legatura cu functia lor particularé in
cadrul contextului narativ. Aceastd functie de reguld va fi de-
pendentd de situatia narativa.

3.3. Schematizarea procesului narativ:
tipare narative

Exista citeva semne cé procesul de concepere a stilului
narativ §i reprezentarea intermedierii prin intermediul unui apa-
rat narativ potrivit nu evolueaza uniform, ci mai degraba cu di-
ferite grade de intensitate. Motivele cele mai insemnate pentru
acest lucru ar putea fi cautate in legile psihologice care guver-
neaza sau influenteaza cel putin partial productivitatea creatoa-
re a unui autor. Tristram Shandy al lui Sterne era deja constient
de interdependenta dintre trup §i minte: ,,dacd-1 neglijezi pe
unul, il neglijezi si pe celalalt”'. Ar putea fi, de asemenea, stari
de epuizare in spatiul mintal in care se desfagoara procesul
creativ. Prin urmare, nu este surprinzitor faptul ca pot fi detec-
tate un fel de nivelare a profilului narativ sau o diminuare a di-
namicii procesului narativ pe masurd ce ne indreptdm citre fi-
nalul romanului. Aceastd tendintd estc deosebit de vizibila in

' 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 ca, desi ci-
teva observatii ocazionale ne trimit la acest fenomen, el inc nu
a fost studiat in mod sistematic. Cum este normal, o nivelare de
acest gen va deveni vizibild mai devreme sau mai tirziu intr-un
roman cu un profil proeminent §i cu o dinamicd mai pronuntata
a procesului narativ precum Bilciul degertdciunilor sau Anna
Karenina decit intr-un roman cu un profil relativ discret si cu o
dinamicé limitatd cum ar fi Men and Wives al lui Ivy Compton-
Burnett sau Castelul lui Kafka. Nivelarea profilului §i sciderea
dinamicii narative in povestirile §i romanele mai lungi suge-
reaza faptul cd redarea intermedierii 1i cere autorului un grad
mare de efort sustinut §i o aplicare intensd a imaginatiei sale
creatoare in actul narativ. Adesea o astfel de concentrare nu poate
fi sustinutd cu aceeasi intensitate pe parcursul unui interval
temporal extins. Acest fenomen meritd o analizd atentd prin
compararea diferitilor autori. Trebuie tinut seama §i de tipul de
situatie narativi, din moment ce probabil nu toate situatiile
narative 1i cer autorului acelasi grad de concentrare. Aceastd
analizd ar trebui de asemenea sd examineze diferentele dintre
romanul popular si cel literar sub acest aspect.

O nivelare sau o neutralizare a profilului si a ritmului
narativ pot deveni vizibile nu doar intr-o anumiti opera, ci si in
operele unui autor privite in ansamblu. Se pare ca existd o anu-
mitd nivelare a profilului narativ §i o diminuare a dinamicii nara-
tive in romanele de maturitate ale acelor mari scriitori victorieni
care au opere complete extrem de ample, cum sint Thackeray si
Trollope. Trebuie totusi sd ne confruntim intotdeauna cu posi-
bilitatea reversului acestei tendinte intr-o operd particulara.
Gradul de nivelare diferd de asemenea de la un autor la altul.
Operele de maturitate ale lui Trollope §i Thackeray reflectd o
nivelare mai mare decit cele ale lui Dickens, de pilda. La
Dickens, o nivelare a profilului este adesea vizibild in anumite
opere. Se pare ca acest fenomen are legiturd cu presiunea
temporala sub care au fost adesea scrise ultimele parti din foi-
leton. in romanul David Copperfield, aceasta scidere a dina-
micii narative este probabil legatd si de schimbarea obiectivului
autorului in cea de-a doua parte a romanului. Aici Dickens
nu-§i mai concentreaza energiile asupra povestii vietii lui David,
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ci oferd un fel de tur printr-o galerie de personaje. Pe linga na-
tura cvasiautobiograficd a situatiei narative la persoana intli,
apropierea gradata in timp a eului narator de cel care triaieste
pare sd intdreascd acest efect. Totusi, astfel de motive abia daca
pot explica nivelarea evidentd a profilului intr-o naratiune re-
lativ scurtd cum este Un colind de Crdciun. Aici apare la in-
ceput un narator ale cirui numeroase manifestari §i gesturi na-
rative emfatice conferd naratiunii o dinamicd semnificativa.
Ulterior prezenta acestui narator se estompeaza vizibil. Aceasta
nivelare poate fi observatd la nivelul scaderii numarului refe-
rintelor la persoana intii la un narator, de la sase chiar pe prima
pagind pind la zero in cele sapte pagini ale ultimului capitol, pe
lingd incheierea aproape ritualicd: ,,Domnul s fie cu noi toti”.
Un tipar narativ poate de asemenea deriva din recu-
renta stereotipd a unui anumit contur al profilului narativ. Pro-
filul care se niveleaza citre finalul unei povestiri este un astfel
de tipar. O anumita regularitate la nivelul alternérii partilor na-
rative §i a fragmentelor dialogate poate de asemenea fi consi-
deratd un tipar al procesului narativ, in cazul in care nu mai
este intrerupt de variatii ale acestui tipar secvential. Panta auc-
torial-personal, tendinta de a trece de la o situatie narativa auc-
toriald la una personald, care poate fi observatd cu deosebitd
frecventd in tranzitia de la expozitiune la partea principald a
unei naratiuni sau la inceputul capitolului, poate fi, la rindul
sdu, inclusi aici. Schematizarea unei deschideri narative poate
fi intilnitd intr-un numir mare de romane. O tranzifie aucto-
rial-personal de acest gen poate fi observata in primul capitol al
romanului Procesul al lui Kafka. Acesta este de asemenea un
factor determinant pentru structura procesului narativ in diferite
povestiri din volumul Oameni din Dublin al lui Joyce si e deo-
sebit de evident in povestirile A Painful Case si The Dead. In
operele lui Joyce acest tipar narativ este de fapt o expresie a
idiosincrasiei de la nivelul obiectivului fanteziei sale creatoare,
al inclinatiei imaginatiei sale de a se indeparta de lumea exteri-
oard pentru a se orienta asupra celei interioare, de la inregistra-
rea fenomenelor de suprafati pini la epifanie, pina la patrunde-
rea spirituald a acestei suprafete pentru a revela sensul sau sim-
bolismul sau profund. Ninsoarea de la inceputul nuvelei The
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Dead este prezentatd de naratorul auctorial ca un fenomen me-
teorologic. La sfirsiul naratiunii, totusi, aceasta este reflectatd
prin mediul actorial, Gabriel, ca parte a experientei de intensa
constientizare, prin intermediul ciruia ninsoarea devine ima-
ginea interiorizata a stdrii sale emotionale. Este firesc si ne in-
trebdm dacd mai putem vorbi despre un tipar narativ in acest
caz. O incercare de raspuns ar conduce direct la problema teo-
riei deviatiei. Lipsa spatiului nu ne permite s explordm aceasta
posibilitate.

Fara a folosi el nsusi acest concept, Helmut Bonheim
s-a lovit recent de problema tiparului narativ in analiza forme-
lor fundamentale de naratiune, pe care el le numeste ,,moduri
narative”, si anume ,,dialogul”, ,relatarea”, ,,descrierea” si ,,co-
mentariul”'. in operele diferitilor autori de nuvele americani, el
identifica o serie de preferinte distincte pentru o anumiti sec-
ventd in care aceste forme de baza apar si se repetd. Asemenea
modele recurente pot de asemenea sa fie considerate tipare, in-
deosebi dacd alcdtuirea lor este puternic stereotipizatd. Bonheim
recunoaste dificultatea intimpinatd in confruntarea cu ,tiierea
modului”, dupd cum numeste el insusi aceastd metodd pe un
ton ugor ironic. Marea imbinare de moduri din majoritatea tex-
telor literare face ca un asemenea proiect si fie dificil. Totusi,
dacé nu dorim si ne oprim la o clasificare §i o cuantificare des-
criptive — cu siguranti un element preliminar indispensabil —,
atunci este necesar §i sd tinem seama de situatia narativa care se
extinde peste si partial determina succesiunea de forme sau mo-
duri de baza. Astfel s-ar spune putine despre romanul Portret al
artistului in tinerefe, daca am fi mulfumiti cu simpla inregistrare
a modurilor §i a succesiunii lor fard a arita simultan c3, in ca-
litate de parte componentd a unei situafii narative personale,
acestea contribuie la formarea experientei §i a perceptiei lui
Stephen. Privit in aceastd lumind, ultimul paragraf al citatului
nu este doar o descriere a unei seri in spatiul rural, adica o

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

3.4. Dinamizare si schematizare: concluzie

Analiza mea privind fluctuatiile si modulatiile pe care
situatia narativa le reflectd pe parcursul unei naratiuni mai lungi
a scos la iveald doud tendinte opuse, una cétre dinamizare, iar
cealaltd catre schematizarea procesului narativ. In spatiul celei
dintii sint grupate toate fenomenele implicate in reprezentarea
intermedierii ce animd procesul de transmitere citre cititor pe
parcursul naratiunii care il diversificd, contracarind astfel mo-
notonia care ar putea deriva din perseverenta excesiva a unei
anumite situatii narative. Schematizarea, pe de alti parte, de-
notd tocmai acel tip de perseverentd sau de recurentd a unor
anumite tipare secventiale in succesiunea formelor narative
fundamentale. Tiparele narative precum nivelarea generald a
profilului narativ cétre finalul unei naratiuni mai lungi sint re-
zultatul schematizarii.

Ar fi gresit, totusi, sd conchidem c& dinamizarea pro-
cesului narativ este intotdeauna doar rezultatul productivitatii
creative §i cd schematizarea este intotdeauna doar consecinta
entropiei creative, adicd a epuizarii productivitafii creative a
unui autor. Aceste doud tendinte trebuie analizate in interde-
pendenta care le este specifica. Alternarea partilor dinamice i
a celor schematizate ale unei naratiuni este o trasdturd carac-
teristicd a structurii textului narativ literar, probabil in contrast
cu textul factual dintr-un manual, cu textul in prozi non-fictional
din cartile tehnice, din figa medicala a unui pacient sau dintr-un
proces-verbal intocmit de politie. Asemenea texte sint, de regula,
structurate intr-un mod mai uniform. Aceastd particularitate a
textelor narative literare reflectd o reguld formald fundamentala
a creatiilor estetice, $i anume compozitia structurald marcati de
alternarea elementelor artistic tensionate si relaxate.

Aceste consideratii au implicatii legate de relatia dintre
romanul literar §i cel popular. Diferd in mod vizibil dispunerea
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partilor dinamice §i schematizate, precum si raportul lor in aceste
doud forme? Diferentele de la nivelul atitudinii cititorului faa
de pirtile dinamice §i schematizate reprezintd un alt aspect al
acestei probleme. In analiza conceptului de ,,poveste comple-
mentard” pe care am publicat-o anterior deja era evident faptul
cd cititorul, la rindul siu, traieste un fel de alternanti a fazelor
sistolice §i diastolice in atitudinea sa fatd de poveste atunci cind
citeste o operd narativa mai ampla:

Si in romanul de mai mare intindere actul comunicarii dintre
narator §i cititor este o succesiune formati din punere sub
semnul indoielii respectiv instrdinare, din afirmare respectiv
confirmare a cimpului de referinta al cititorului. Doar lungi-
mea unui roman §i durata corespunzitoare a lecturii nu permit
cititorului, din motive pur psihologice, s ramina intr-o stare
continud de consternare privind statutul discutabil sau banal
al propriului cimp de referinta pe tot parcursul lecturii. Rolul
cititorului are calitatea specificd pe care Weinrich o numeste
»Senindtate”, prin intermediul cireia el vrea si reprezinte un
spatiu de libertate in care cititorul intrd din cauza negativi-
tatii lumii (din punctul de vedere al autorului). Pe linga
aceasta calitate, rolul cititorului mai presupune libertatea ima-
ginatiei care si adauge textului istoriei povestite banalitatea gi
natura stereotipizati a realititii [...], pentru a forma aici o ver-
siune interliniara'.

fn aceasta privinta un cimp amplu este inc deschis in

domeniul teoriei narative. Pind acum au fost studiate doar mar-
ginile sale si o analizd mai profunda este esentiala.

' FK. Stanzel, , Die Komplementirgeschichte. Entwurf zu einer leserorientierten
Romantheorie”, in: Erzdhlforschung 2, 258.
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4. Opozitia ,,persoana”: identitate
si non-identitate a spatiilor de existenta
ale naratorului §i personajelor
(naratiune la persoana intii — naratiune
la persoana a treia)

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

(David Goldknopf, Viata romanului)

fn ultimii ani teoria naratiunii a primit o serie de sti-
muli noi §i puternici din partea lingvisticii. La rindul sdu, aceasta a
imbogitit lingvistica textuald cu o serie de concepte §i pro-
bleme noi. Lucrarea lui Egon Werlich intitulatid 4 Text Grammar
of English contine un intreg capitol privind ,,Punctul de vedere”,
iar capitolul ,,Forma textului” are sectiuni despre ,,Naratiune”,
,Relatare”, ,, Articol de stiri” etc.'. Fowler a definit recent baza
operationald comund a acestor doud discipline dupd cum
urmeaza:

Voi sustine ideea ca textele [narative] sint structural asemd-
ndtoare propozitiilor (precum si construite din propozitii).
Cu alte cuvinte, categoriile structurale pe care le propunem
pentru analiza propozitiilor individuale (in lingvistica) pot fi
extinse la analiza unor structuri din textele [narative]’.

Fowler ofera o serie de exemple concrete pentru o par-

te a ipotezei sale interesante si indriznete. Unele dintre afirma-
tille sale trebuie totusi sd fie analizate si discutate detaliat.

' Egon Werlich, A Text Grammar of English, Heidelberg 1976.
2 Roger Fowler, Linguistics and the Novel, 5.
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Acesta sustine, de plida, cd ,,personajele i intimplarile din fic-
tiune ar putea sa se asemene indeaproape galeriei de tipuri pre-
dicative §i tipuri nominale [ca elemente ale limbajului din
structura de profunzime]”'.

Folosirea conceptului de opozitie, care a fost acceptat
la scard largd in lingvisticd de la Saussure incoace, reflecti de
asemenea o intelegere a functiondrii limbajului comuna teoriei
naratiunii §i lingvisticii:

Atunci cind comparam semnele [...] unul cu celalalt, nu mai
putem vorbi despre diferentd; [...] doud semne [...] nu sint di-
ferite, ci doar distincte. intre ele este doar opozitie. Intregul
mecanism al limbajului [...] se bazeazi pe opozitii de acest tip>.

in descrierea pe care o voi face elementelor ce consti-
tuie situatia narativa, voi analiza, prin urmare, aceste elemente
prin agezarea in contrast a respectivelor perechi semnificative
din punct de vedere structural. Din considerente metodologice,
voi incepe cu opozitia cea mai evidentd, $i anume aceea a per-
soanei. Dupd aceea mi voi ocupa de opozitiile ,,perspectiva” si
,-mod” in urmatoarele capitole.

4.1. Abordari anterioare ale naratiunii la
persoanele intii si a treia

Pind acum teoria naratiunii nu a oferit un raspuns ac-
ceptat pe scard largd pentru intrebarea privind existenta unei di-
ferente esentiale, bazate pe structurd, intre naratiunea la persoana
intii §i asa-numita naratiune la persoana a treia. Acest esec este
oarecum surprinzitor. Multd vreme perspectivele mai vechi asupra
naratiunii la persoana intii au stat in calea unei intelegeri co-
recte a particularitétii acestui tip de naratiune in comparatie cu
aceea la persoana a treia. Una dintre aceste perspective, de
pilda, afirma faptul c3 ,,eul” unui narator la persoana intii era in

" Ibid,, 17.
? Ferdinand de Saussure, Grundlagen der allgememen Sprachwissenschaft
1. Curs de lingvisticd generald (1916), Berlin 21967, 145.
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mare masura identic cu autorul. Aceasta perspectiva s-a dezvoltat
indeosebi in conjunctie cu interpretarea marilor bildungsromane
la persoana intli precum David Copperfield si Heinrich cel
Verde al lui Gottfried Keller. De cealaltd parte, Spielhagen,
sustindtorul hotirit al obiectivitdtii in roman, era de parere ca
realizarea cea mai fideld a programului sdu era tocmai acea
forma a naratiunii care, in opinia secolului al XIX-lea, era cea mai
subiectiva, §i anume naratiunea la persoana intii. Spielhagen
credea cd in romanul la persoana intli autorul mai intii isi
schimba ,,eul” intr-un ,,el”: ,,Atunci cind El devine din nou un
Eu, acesta poate, desigur, sd nu mai fie «Eul» vechi, care tra-
ieste, naiv, limitat i obtuz. Trebuie sa fie un «Eu» nou, fictio-
nalizat, eliberat in mod artificial de limitarile sale autobiografi-
ce”!. In aceasta transformare dubli a ,,eului” auctorial subiectiv
din romanul la persoana intii, Spielhagen a vizut fuziunea
»obiectivului cu subiectivul” in sensul pe care il di Schiller
acestor termeni. Pentru Spielhagen si pentru multi dintre con-
temporanii sii, aceasta fuziune era echivalenta cu o solutie ofe-
ritd problemei narative. Totusi, cit de ugor pot fi inversate con-
ceptele ,,subiectiv” si ,,obiectiv”’ devine evident in opera primu-
lui teoretician german al romanului la persoana intii. Kurt
Forstreuter scrie despre diferenta dintre naratiunea la persoana
intli §i aceea la persoana a treia: ,,Diferenta esentiala este faptul
cd in forma la persoana a treia fiecare judecatd de valoare si
fiecare interpretare poate pretinde o validitate obiectiva, intru-
cit isi are originea in interiorul autorului, in timp ce judecata
naratorului la persoana intli depinde de persoana acestuia §i
astfel nu mai este in nici un fel obligatorie pentru cititor. Pe
lingd problema subiectiv/obiectiv, un postulat important este
implicat aici. Pentru Forstreuter, naratorul la persoana intii nu
mai este in primul rind o portavoce pentru autor, ci mai degraba
un personaj fictional independent. Aceastd recunoastere a ca-
racterului fictional al naratorului la persoana intli a fost

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

2 Kurt Forstreuter, Die deutsche Ich-Erzihlung. Eine Studie zu ihrer
Geschichte und Technik, Berlin, 1924, 44.
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premergitoare recunoasterii naturii fictionale a naratorului la
persoana a treia'. Caracterul fictional al naratorului la persoana
a treia nu a fost recunoscut unanim pind la mijlocul anilor ’50.
Congtientizarea faptului cd naratorul la persoana intli si cel
auctorial la persoana a treia erau amindoi personaje fictiona-
le-narator §i, in consecinti, aseméndtoare intr-un punct decisiv
i-a determinat pe critici s3 minimalizeze diferenta dintre nara-
fiunea la persoana intii si cea la persoana a treia. Realitatea ca
multi inca imbritiseazi aceastd perspectiva si astazi se datorea-
z3 probabil, cel putin partial, faptului cd era impértasitd de doi
teoreticieni binecunoscuti: Wolfgang Kayser si Wayne C. Booth.
Dupéd cum am mentionat deja, Kayser a determinat o evolutie
in naratologie prin clarificarea distinctiei dintre naratorul unui
roman, fie acesta la persoana intii sau la persoana a treia, §i
autor. Tocmai acest punct important, totusi, a stat in calea per-
ceperii diferentelor reale dintre naratiunea la persoana intii §i
cea la persoana a treia. Din moment ce eul narator este un
rol-narator creat de autor, Kayser considerd ca acesta nu este
identic cu personajul fictional a carui istorie a vietii este narata
la persoana intii, ci este, in schimb, o intrupare a functiei na-
rative a autorului: ,,Naratorul la persoana intii al unui roman
[...] nu este nicidecum continuarea directd a personajului care
nareaza. Este mai mult decit atit. Masca sa narativa de personaj
mai in virstd este doar un rol curios in spatele caruia se ascunde
altceva™. Este semnificativ faptul ci aceastd propozitie nu era
formulata in relatie cu David Copperfield sau Heinrich Lee
(Heinrich cel Verde), ci cu naratorul la persoana intii al roma-
nului Moby Dick, in care este, de fapt, vizibila o tendinti catre
auctorializarea rolului narator. Astfel, Kayser nu admite analo-
gia dintre naratorul la persoana intii §i ,,bunicul care ii poves-
teste nepotului despre tineretea sa”, analogie care este evidenta

' Acest lucru este adevarat cel putin pentru discutia generala. in postfata sa
la noua editie a operelor lui Spielhagen referitoare la teoria romanului,
Hellmuth Himmel a atras atentia asupra faptului ci mai multi teoreti-
cieni remarcaserd ,,non-identitatea autorului §i a naratorului”, chiar
inainte de Spielhagen. Vezi F. Spielhagen, Beitrdge zur Theorie und
Technik des Romans, Gottingen, 1967, 354 s.u.

Zw. Kayser, ,,Wer erzihlt den Roman?”, in: Zur Poetik des Romans, 209.
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pentru majoritatea cititorilor romanelor la persoana intii: ,,Nu
trecem cu vederea faptul cd Thomas Mann invirte fire scurte
intre Krull care este narat si Krull care nareazi [...], insi nici
mécar aici nu putem vorbi despre o categorie a unui individ
care a atins un stadiu final al evolutiei sale §i nicidecum nu il
identificam pe tinarul Felix Krull cu batrinul Felix Krull”'.
Aceasta este o afirmatie uimitoare; ea ignora accentua-
rea tematicd a evolutiei personale a protagonistului si identifi-
carea sa finald cu naratorul in romanul la persoana intii cva-
si-autobiografic?. In consecinta, teoria lui Kayser nu reuseste sa
faca dreptate principiului structural esential al formei cvasi-au-
tobiografice a romanului la persoana intfi, aga cum se regiseste
ea in David Copperfield, Heinrich cel Verde si in romanul
Felix Krull al lui Thomas Mann: tensiunea dintre ,,eul” mai ba-
trin, mai matur §i mai intelept in calitate de narator, si ,.,eul” in
calitate de erou, inca prins complet in situafia sa existentiala.
Este o anumiti ironie in faptul ca acelasi teoretician care a sta-
bilit in sfirsit autonomia naratorului auctorial ca personaj fictio-
nal s-a straduit totodatd sa-1 priveze pe naratorul la persoana intii
de o parte substantiald a personalitatii sale autonome, §i anume
continuitatea esentiald dintre ,,eul” naratorial si ,,eul” eroului
dintr-o poveste. Un lucru care ar putea explica perspectiva lui
Kayser este probabil faptul cd in multe romane la persoana intii
legatura dintre ,,eul” narator §i ,,eul” care traieste, mai ales in
stadiile timpurii, este foarte fragild. Alt motiv este faptul ca
romancierii caracterizeazi adesea nararea evenimentelor din
trecut drept amintiri personale ale naratorului la persoana intii
doar intr-o manierd de rutind. Ambele tendinte pot fi vizute, de
pilda, in romanul Der Nachsommer al lui Adalbert Stifter’.
Faptul cd anumiti autori nu reusesc sa realizeze intregul

' Ibid., 208-209.

? Vezi F.K. Stanzel, Typische Formen, 34-35. Vezi si B. Romberg, Studies
in the Narrative Technique of the First-Person Novel, 84.

3 Nu este o coincidentd faptul ca Gerhart von Graevenitz acordd multa
atentie tocmai acestui roman. in analizele sale de altfel foarte exhaus-
tive, acesta, la fel ca Booth si Kayser, atribuie o insemnitate foarte
redus3 opozitiei persoana intii/persoana a treia. Vezi Die Setzung des
Subjekts, Tiibingen, 1973, 68-73.
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potential al unei naratiuni nu presupune neaparat ca acest aspect
al formei narative nu este important pentru acest gen literar.

Teza similitudinii esentiale dintre naratiunea la per-
soana intii §i cea la persoana a treia implica adesea o conceptie
prea limitatd despre procesul narativ, daci incearca s restringa
povestea naratorului la persoana intli la ceea ce a triit el insusi
si inc3 i5i mai poate aminti. Cu alte cuvinte, un narator la per-
soana intli nu numai ca i5i aminteste viata sa de pina atunci, ci
poate si si recreeze diverse etape ale acesteia n imaginatia sa.
Prin urmare, naratiunea nu mai este limitatd la orizontul de
experienta al eului care traieste. David Copperfield, de pilda,
demonstreazi acest lucru in mod repetat in primele capitole ale
povestii sale'.

Booth considera ca diferenta dintre naratiunea la per-
soana intii i cea la persoana a treia este structural nesemni-
ficativa din alt motiv. In lucrarea sa binecunoscuta Retorica ro-
manului, acesta ajunge la concluzia urmétoare: ,,Probabil ca
distinctia care a fost in cea mai mare masura trecutd cu vederea
este cea a persoanei. Afirmatia cd o poveste este relatata la per-
soana a treia nu ne va spune nimic semnificativ decit daca de-
venim mai precisi $i descriem modul in care calitdtile particu-
lare ale naratiunii se leaga de anumite efecte”. Ultima clauza,
care pare la prima vedere si implice o restrictie substantiala a
disputei anterioare, abia daca formuleazi un truism metodolo-
gic valid pentru orice clasificare literard. Booth prefera sa su-
blinieze opozitia ,,narator dramatizat™ — ,,narator nedramatizat’™”,
prin care intelege in primul rind diferenta dintre o forma nara-
tivd personalizatd §i una nepersonalizatd. Demonstratia sa po-
trivit cdreia distinctia dintre o forma narativd personalizatd si
una nepersonalizatd poate fi observati la naratorii la persoana
intfi, precum si la cei la persoana a treia nu araté nicidecum cd
una dintre opozitii ar fi fundamentald in relatie cu celelalte. In
tipologia prezentatd in aceastd carte ambele apar ca elemente

! Vezi Lothar Cerny, Erinnerung bei Dickens, Amsterdam, 1975, cap. II1.3.
Erinnerung als dichterische Vergegenwirtigung”, mai ales 106 s.u.

2 Booth, Rhetoric, 150.

3 Ibid., 150 s.u.
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constitutive complet egale: persoana si modul'. Faptul ca Booth
neagd distinctia pe care categoria persoanei o implica este in
mod evident legat de doua tendinte foarte pronuntate din cartea
sa. Lucrarea lui Booth reflectd o aversiune cu totul de inteles
fatd de instructiunile simplificate pentru folosirea formelor la
persona intii §i la persoana a treia care se gésesc in manualele
de scris creativ, precum §i o forma de neincredere mai putin ac-
ceptabila fata de orice fel de critica literara sistematici’, nein-
credere care pind nu demult s-a regdsit mult mai intens mai
degraba in publicatiile englezesti decit in cele germane.

Daca existd o diferentd structurald intre naratiunea la
persoana intli §i cea la persoana a treia, atunci trebuie sa fie po-
sibil sa 1i definim locul intr-un sistem de forme bazat pe nara-
tologie. Discutia anterioard despre un fragment din romanul De
veghe in lanul de secard sugereaza directia pe care trebuie s o
ia 0 asemenea cercetare. inainte de a merge mai departe cu aceasti
discutie, totusi, ag vrea si trec in revistd preferintele unui numar
de autori 1n acest sens.

4.2. Citeva exemple de preferinte ale autorilor

Unii autori preferd in mod clar una dintre cele doud
forme narative. Defoe, de pilda, preferd naratiunea la persoana
intii, in timp ce Fielding o favorizeaza pe cea la persoana a
treia. Probabil cd asemenea preferinfe nu au doar motive sti-
listice, ci §i structurale. Aceste motive sint clar vizibile acolo
unde autorii, dupa atentd deliberare, au rescris un roman sau
anumite pérfi ale lui, trecind de la o forma la cealaltd. Narati-
unea la persoana a treia din romanul Rafiune i simire al lui

' Vezi comentariul meu referitor la Booth din ,Second Thoughts on
Narrative Situations in the Novel”, Novel A Forum on Fiction 11
(1978), 254-255.

? Aceasta prejudecati este deosebit de pronuntati in eseul lui Booth
,Distance and Point of View”, Essays in Criticism 11 (1961), 60-79.
Este de asemenea evident faptul ci Booth asociazi acel studiu siste-
matic al literaturii, pe care il priveste cu atit de putind consideratie, in-
deosebi cu lucriarile scrise in limba germana.
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Jane Austen a fost initial conceputa sub forma unui roman epis-
tolar la persoana intli; Heinrich cel Verde al lui Gottfried
Keller este un exemplu clasic de trecere de la o forma la per-
soana intli la una la persoana a treia, desi aceasta trecere a fost
efectuatd cu ezitdri §i cu numeroase indoieli; Kafka a transcris
primele capitole ale romanului Castelul din versiunea originala
la persoana intii intr-o forma la persoana a treia. Existd dovezi
ca multi autori intimpina dificultati atunci cind trebuie si alea-
gd intre persoana intii §i a treia.

Joyce Cary vorbeste despre rezultatul nesatisficator al
transpunerii unui capxtol din romanul 4 Prisoner of Grace de la
persoana intii la a treia’. In final, avem declaratia unui autor
care a facut din alegerea deliberatd a punctului de vedere un
principiu fundamental al artei narative, $i anume Henry James.
Acesta a declarat cd decizia dintre persoana intii si a treia l-a
condus in repetate rinduri la examinarea completd a particula-
ritatilor acestor doua forme de prezentare. in prefata romanului
Ambasadorii, James scrie ci intr-adevir s-a gindit sd foloseasca
persoana intii in romanul siu, insa finalmente a respins aceasta
varianti din cauza ,,flexibilitatii” $1 a ,groaznicei fluiditifi a dez-
valuirii sinelui” inerente acesteia’. Propriu-zis, James aduce aici
obiectii nu doar naratiunii la persoana intii, ci si lipsei de com-
plexitate formald regasite adesea intr-un stil de povestire mai
personalizat, fie acesta la persoana intii sau la persoana a treia.
In etapa ulterioard a evolutiei sale ca autor, James a preferat
forma non-personalizatd a situatiei narative personale formelor
naratiunii personalizate. in acest caz, decizia de a renunta la

' Vezi Joyce Cary, Art and Reality, Cambridge, 1958, 97-98.

ZH. James, The Art of the Novel, 320-321. Vezi de asemenea Caietele
acestuia, in care, in prima schitd pentru romanul The Golden Bowl
(Potirul de aur), acesta ia in considerare forma la persoana intii la un
moment dat, ins3 o respinge imediat dupa aceea (The Notebooks, 130).
in povestirile sale de intindere medie, Tales, pe de alti parte, James
alege forma la persoana intii relativ frecvent. Krishna Baldev Vaid
discutd motivele lui James pentru alegerea formei la persoana intii si
oferd o lista completi a acestor ,,Tales”, identificind naratiunile la per-
soana intli in lucrarea Technique in the Tales of Henry James,
Cambridge, Mass., 1964.
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naratiunea la persoana intii este deci i o decizie in favoarea
unui mod de narare mai accentuat impersonal.

Numerosi alti autori in afard de James au facut mari
eforturi in legiturd cu alegerea dintre forma la persoana intii si
cea la persoana a treia sau cel putin au declarat in mod emfatic ca
sint pentru sau impotriva celei dintii. Cred c& aceastd decizie nu
a fost pentru ei o chestiune de decor stilistic, ci de structura a na-
ratiunii. Pind acum nu existd niciun studiu istoric al opozitiei
formelor la persoana intii §i a treia din punctul de vedere al ro-
mancierilor; unele citate deja au fost puse la dispozitie de catre
Richard Stang, Eberhard Limmert si altii'. Mai pot fi consultate
monografiile care au studiat naratiunea la persoana intii, publi-
cate de K. Forstreuter, B. Romberg, M. Henning si altii.

Opozitia dintre naratiunea la persoana intii §i naratiu-
nea la persoana a treia, precum §i opozitia subiacentd dintre
identitatea i non-identitatea spatiilor de existenta ale naratorului si
personajelor fictionale reprezinta inca niste probleme de interes
imediat pentru autorii contemporani. Citiva dintre acestia au
gasit In aceste aspecte ale naratiunii un cimp amplu pentru
inovatii care sint tot atit de ingenioase pe cit sint de indraznete.
in romanele din literatura engleza si americand, neobisnuitele
naratiuni la persoana intii ale lui Beckett — Molloy, Malone
Dies si The Unnamable® — au stabilit un standard pentru acest
tip de experimente. Cele mai importante opere de acest gen din
literatura germani au fost studiate de P.F. Botheroyd®. Acesta a

' Vezi Richard Stang, The Theory of the Novel in England, 1850-1870,
New York, 1959; Kenneth Graham, Criticism of Fiction in England
1865-1900, Oxford 1965; Miriam Allott, Novelists on the Novel,
Londra, 1959; Reinhold Grimm (ed.), Deutsche Romantheorien: Beitrige
zu einer historischen Poetik des Romans in Deutschland, Frankfurt/M.
1968; Eberhard Limmert (ed.), Romantheorie: Dokumentation ihrer
Geschichte in Deutschland seit 1880, Kéln, 1975.

? Vezi Hugh Kenner, Samuel Beckett. A Critical Study, Londra, 1962.

3 P.F. Botheroyd, ich und er. First and Third Person Self-Reference and
Problems of Identity in Three Contemporary German-Language Novels,
Haga si Paris, 1976. Dieter Meindl a aritat ca a avut loc o renagtere a
romanului la persoana intii si in romanul american. Vezi articolul inte-
resant al lui Meindl, ,,Zur Renaissance des amerikanischen Ich-Romans
in den fiinfziger Jahren”, Jahrbuch fiir Amerikastudien 19 (1974), 201-218.
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analizat trei romane la persoana intii a cdror importanta se ba-
zeazd in mare masurd numai pe folosirea neobignuitd a formei
la persoana intii: romanul Toba de tinichea al lui Giinter Grass,
Cea de-a treia carte despre Achim al lui Uwe Johnson si Nu-
mele meu fie Gantenbein al lui Max Frisch. Majoritatea acestor
opere ale autorilor amintifi ar putea fi, de asemenea, citate ca
dovada pentru faptul ca naratiunea la persoana intii ocupi o po-
zitie exceptionala in fictiunea contemporana. in aceste romane
la persoana intli premisele structurale din spatele opozitiilor
dintre persoana intii si a treia sint subliniate cu asemenea con-
sistentd, incit forma la persoana intii poate astizi sa treaca deja
drept sinonim pentru ,,complex” si ,,dificil”. Acest lucru e ilus-
trat prin cuvintele lui Max Frisch: ,insa cum poate fi instrai-
narea descrisd abstract ca un concept dacd nu prin intermediul
persoanei intii?”'.

4.3. Ecranizarea naratiunilor la persoana intii
si la persoana a treia

Un studiu comparativ al romanelor sau povestilor §i
filmelor bazate pe acestea ne conduce, de asemenea, la o serie
de argumente foarte convingatoare privind importanta distinctiei
dintre formele narative la persoanele intii §i a treia. Naratiunile
la persoana intii 1i pun pe regizori in fata unor probleme de
transpunere in mediul cinematografic, care sint total diferite de
cele din naratiunile la persoana a treia. Camera poate reda pers-
pectiva spatiala intr-o maniera mult mai precis focalizata §i cu
mai mare usurintd decit naratiunea literard; totusi, camera se
confrunti cu dificultiti considerabile in planul reproducerii de-
taliate a subiectivitdfii unui personaj literar in forma in care
apare aceasta in cadrul unei naratiuni la persoana intii. Depasi-
rea acestor dificultdti necesita aproape intotdeauna schimbari si
adaptari substantiale. Din acest motiv Stanley Kubrick a avut
nevoie ca romanul la persoana intli al lui Thackeray Barry
Lyndon si fie rescris in forma unei naratiuni la persoana a treia

! Botheroyd, ich und er, 126.
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pentru ecranizare. In cadrul acestui proces structura enuntiativa
a originalului literar este adesea manevratd oarecum arbitrar,
cum se intimpla, de pilda, atunci cind afirmatiile lui Barry referi-
toare la el insusi sint pur §i simplu transferate intr-un comentariu
auctorial de tip voice-over, adicd exprimat prin vocea unei per-
soane care nu apare pe ecran. Urmitorul exemplu ilustreazi
modul in care un astfel de comentariu poate fi schimbat. Atunci
cind aventurierul si soldatul Barry s-a siturat de relatia cu nem-
toaica Lischen, care avusese grija de el atunci cind a fost ranit in
luptd, acesta incearca sa-si aline constiinta prin urmatoarea inlin-
tuire de ginduri care e oarecum caracteristica personalititii sale:

,O femeie care isi da inima unui barbat in uniforma trebuie
sd fie pregétitd sd-i schimbe iubitii destul de repede, altfel
viata ei va fi tristd” (Cap. V).

Atunci cind gindurile lui Barry sint exprimate in film
printr-o voce impersonal3, acestea capitd o semnificatie total
diferitd de aceecea din roman: Barry este absolvit de cinismul
inerent gindurilor sale, iar afirmatia respectiva devine o boaba
de intelepciune universal valabild exprimatd de un observator
dezinteresat. O metoda similard a fost aplicatd in ecranizarea
romanului la persoana intli al lui Ken Kesey Zbor deasupra
unui cuib de cuci. $i aici perspectiva la persoana intli a fost
abandonatd, ceea ce a dus la o grava distorsionare a mesajului
romanului. Pe de altd parte, majoritatea filmelor sau a naratiu-
nilor auctoriale la persoana a treia rimin mult mai fidele operelor
literare originale, cum se intimpla, de pilda, in filmul lui Ken
Russel care se bazeazd pe romanul lui D.H. Lawrence Femei
indrdgostite, in filmul Fontane: Effi Briest al lui Rainer Werner
Fassbinder sau in versiunea cinematograficé a operei lui Kleist
intitulate Die Marquise von O. Acest ultim film ilustreazi
modul in care regizorul, in efortul siu de a recrea un text literar
intr-o maniera cit se poate de autenticd, contracareazi tendinta
catre nemediere din mediul cinematografic cu ajutorul unor ele-
mente narative care semnaleaza medierea. Astfel, de mai multe
ori Rohmer insereaza in filmul care ruleaza pe ecran propozitii
din textul narativ al lui Kleist, metoda care a fost folositd cu
succes de Fassbinder in Fontane: Effi Briest. O aluzie la mediere
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se realizeazi in mod asemanitor atunci cind vocea unui narator
poate fi auzitd ca voice-over pe parcursul unui film. Este
uimitor cit de frecvent a fost aplicat acest element narativ in
ultima vreme. Astfel, vocea naratorului este acustic percepti-
bila, asa cum deja am mentionat, in Barry Lyndon si in Fontane:
Effi Briest. In ecranizarea romanului Demonii al lui Dostoievski
(intr-o productie a televiziunii nationale germane §i austriece),
naratorul la persoana intii este auzit pe secvente exceptional de
extinse. Acest narator, totusi, nu apare niciodatd in film ca eu
narator, ci intotdeauna ca eu care experimenteaza, adica in forma
unui personaj implicat in actiune. Eforturile regizorului de a-i
permite spectatorului s perceapd medierea naratiunii in cadrul
filmului merg chiar pind la a-i atribui unei perspective la per-
soana intii citeva scene de film care sint relatate in roman fara
sa fie in mod explicit asociate cu naratorul la persoana intii, un
exemplu potrivit fiind duelul dintre Stavrogin §i Gaganov
(Partea II, Capitolul III). in acest scop naratorul la persoana
intli devine insotitorul la duel al lui Gaganov in film, in timp ce
in roman acest rol il are Drozdov. In roman, naratorul la
persoana intii nu este prezent la locul duelului. Acest lucru este
tipic pentru multe alte scene pe care naratorul le descrie ca §i
cum le-ar fi vazut cu propriii ochi. Naratorul la persoana intii
nu mai nareazd pornind de la amintirile sale imediate, ci, mai
degraba, lasa intimplarile sd se nascd din imaginatia sa. Situa-
tiile de acest gen, in care limitele perspectivei la persoana intii
sint depdsite, pot fi observate relativ frecvent in romanul seco-
lului al XTX-lea. Este uimitor faptul ca filmul se abtine de la a
se folosi de aceasta licentd a situatiei narative la persoana intii
din opera Demonii.

Din conexiunile dintre roman si film care s-au contu-
rat in aceastd sectiune este evident faptul ci analiza filmelor
bazate pe romane poate fi utila in elucidarea unor particularitati
narative. Critica literard a,,epocu Gutenberg”, care, potrivit lui
McLuhan, acum se aprople de sfirsit’, va trebui si se ocupe in
viitor intr-o masurd mai mare de schimbarea pe care o suportd

' Vezi F.M. Dostoievski, Die Dédmonen (Demonii), Miinchen, 1977, 321-329.
? Vezi H.M. McLuhan, The Gutenberg Galaxy: The Making of Typographic
Man, Toronto si Londra, 1962.
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un text literar atunci cind este reprezentat printr-un mediu esen-
tialmente non-verbal. Anumite studii de gen privind natura pro-
blematic3 a transpunerii literaturii in film sint deja la dispozitia
celor interesati', insa problema transpunerii anumitor structuri
si situafii narative in alte media inca nu a fost suficient studiata.

4.4. O noui abordare a opozitiei persoani

Consideratiile anterioare pun problema daca diferente-
le dintre narafiunea la persoana intii i naratiunea la persoana a
treia pot fi explicate de teoria naratiunii. Incercarea de a gasi
bazele acestei diferente structurale in teoria naratiunii trebuie
sd porneascd de la opozitia dintre identitatea §i non-identitatea
spatiilor naratorului i personajelor unei naratiuni fictionale.
Trésaturile distinctive ale naratiunii la persoana intii, pe de-o
parte, si ale naratiunii la persoana a treia, pe de alta parte, de-
riva din aceasta opozitie.

Deja existd un numir de tentative de a formula funda-
mentul teoretic al acestei distinctii>. Studiul lui Hamburger inti-
tulat Logica literaturii prezintd in mod exhaustiv suportul critic
pentru o perspectiva potrivit céreia aceastd opozitie este o tra-
sdturd esentiald a fictiunii in prozi. Aceasta sustine cd o granitd

' William Jinks, The Celluloid Literature. Film in the Humanities, Beverly
Hills 1974; Helmut Schanze, Medienkunde fiir Literaturwissenschaftler,
Miinchen 1974 (cu bibliografie detaliati); Adam J. Bisanz, , Linearitit
versus Simultaneitit im narrativen Zeit-Raum-Gefiige. Ein methodisches
Problem und die medialen Grenzen der modernen Erz#hlstruktur”, in:
Erzéhlforschung 1, ed. W. Haubrichs, Géttingen 1976, 184-223;
Horst Meixner, ,Filmische Literatur und literarisierter Film”, in:
Literaturwissenschaft — Medienwissenschaft, ed. Helmut Kreuzer,
Heidelberg 1977, 32-43. inceputurile unei clarificari a relatiei dintre
narafiunea literar3 si cinematografica pe baza teoriei literare pot fi gasite
in lucrarea Susannei Langer, Feeling and Form: A Theory of Art
Developed From ,Philosophy in a New Key”, Londra *1967, 411 s.u., si
in K. Hamburger, Logik, 176 s.u.

? Pentru o discutie legat de evolutia istorica a formei la persoana intii, in
comparatie cu aceea la persoana a treia, vezi M. Glowinski, ,,On the
First-Person Novel”, New Literary History 9 (1977), 103-114.
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categorialad separd doua tipuri de naratiune fundamental diferi-
te: ,fictiunea epica” este naratiunea la persoana a treia produsa
de o ,functie narativd” impersonala, iar ,,redarea simulati a re-
alitatii” este relatarea personald a unui narator la persoana intii.
Aproape toate fenomenele naratiunii pe care le-a descoperit §i
definit Hamburger in Logica literaturii sint localizate in spatiul
acestei granite a genului — trebuie plasate de o parte sau de cea-
laltd a granitei, altfel vor suporta o schimbare atunci cind trec
peste aceasta. Aceste fenomene includ sensul preteritului epic
(timpul trecut folosit in fictiune), functia verbelor de actiune in-
ternd, stilul indirect liber, spatiul naratorului personalizat si
acela al functiei narative impersonale §.a.m.d. Din cauza discu-
tiei ample care a inconjurat teoria lui Hamburger in ultimii ani,
ar fi superfluu sd ne ocupam de problemele puse de aceasta.
Teoria acesteia nu poate fi acceptatd fara restrictii din motivele
indicate la pagina 45. Cea mai importantd obiectie pe care o
aduc eu are legiturd cu incercarea sa de a-1 elimina pe naratorul
personalizat din forma la persoana a treia a fictiunii epice, in
care, dupa cum considera autoarea, este operativd doar o func-
tie narativd impersonald. Teoria sa nu e schimbata fundamental
de modificarea tezei prin conceptul de ,fluctuatie” a functiei
narative introduse in cea de-a doua edifie in germana a studiului
Logica literaturii. Potrivit lui Hamburger, nu sint doi naratori
in roluri diferite care se confruntd unul cu celilalt la granita
persoana intii/persoana a treia a romanului, ci existd doar o
functie narativa impersonald, care de obicei nu poate fi asociatad
cu notiunea unui personaj-narator personalizat, precum §i un
narator la persoana intii care apare ,,in persoana” si de ale carui
Aici §i Acum din cadrul actului narativ cititorul este mereu
congtient. Hamburger conchide astfel cd naratiunea genuina se
produce doar la persoana intii: un narator personalizat relateaza
ceea ce a tréit sau a observat el intr-un punct anterior al vietii
sau ceea ce a auzit el in acest sens. Fictiunea epica a naratiunii
la persoana a treia, pe de alta parte, e caracterizata printr-o pre-
zentare mimeticd, impersonald produsd de functia narativad
mentionat anterior. in mod corespunzitor, diferenta esentiala
dintre naratiunea la persoana intii §i cea la persoana a treia se
giseste intr-o opozitie care poate fi exprimata prin urmitoarele
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perechi terminologice: mimesis-diegesis, naratiune impersona-
la-personald, fictiune-iluzie a redarii realititii. Dupa cum am
afirmat anterior, aceasta opozitie poate pretinde o anumiti vali-
ditate ca un fel de structurd de profunzime a naratiunii. La ni-
velul structurii de suprafata, totusi, la care sint analizate i des-
crise fenomenele narative in studiul de fata, aceasta opozitie nu
poate fi mentinutd din motivul foarte insemnat cd un narator
personalizat apare de asemenea in naratiunea la persoana a treia, §i
anume naratorul auctorial. Criteriul pe care Hamburger il aplica
tuturor formelor de naratiune la persoana a treia e valid doar
pentru variantele impersonale ale situatiei narative auctoriale §i
pentru ins3si situatia narativa personald, cu alte cuvinte, pentru
distinctia dintre naratiunea personala si cea impersonald, dar nu
si pentru distinctia persoana intii/persoana a treia.

Intr-un articol despre teoria naratiunii contemporana,
Wolfgang Lockemann adoptd parfial rezultatele teoriei lui
Hamburger, insa incearcd o linie de gindire diferitd in anumite
puncte'. Astfel, acesta se referd tocmai la acele aspecte care
sint importante pentru ceea ce sustin eu. Pornind de la primele
propozitii ale operei lui Goethe Anii de ucenicie ai lui Wilhelm
Meister, Lockermann arati ca existd o diferenta legati de cre-
dibilitatea unei afirmatii narate in fata cititorului, in functie de
persoana la care este realizata aceasta, intii sau a treia. O dife-
rentd aditionald, esentiald intre forma la persoana intii §i cea la
persoana a treia este intr-adevar vizata aici. Naratorul la per-
soana intli este prin definitie un ,,narator necreditabil”, ca sa
imprumutam terminologia lui Booth’. Natura necreditabila a
naratorului la persoana intii nu este, totusi, bazati pe calitatile
sale personale ca figura fictionald, e.g. caracter, sinceritate, dra-
goste de adevir etc., ci pe baza ontologica a pozitiei naratorului
la persoana intii in universul naratiunii. Prezenta unui asemenea
narator in lumea personajelor fictionale §i inzestrarea acestuia
cu o individualitate care este de asemenea determinati fizic con-
duce la o limitare a orizontului séu de perceptie si de cunoastere.
Din acest motiv el poate avea numai o perspectiva subiectiva

' Vezi Wolfgang Lockemann, ,,Zur Lage der Erzéhlforscung”, GRM, N.F.
15 (1965), 63-84.
? Vezi Booth, Rhetoric, 158 et passim.
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si, prin urmare, doar conditional validd a intimplarilor narate.
Aceasti credibilitate conditionald nu este suficientd in calitate
de criteriu, totusi, pentru ca unii naratori auctoriali la persoana
a treia — Lockermann trece cu vederea acest aspect' — sint doar
conditional credibili, din moment ce ei, la rindul lor, sint consi-
derati personaje fictionale create de autor §i echipate cu o anu-
mitd personalitate individuald. Numai naratorul omniscient care
nu intimpina restrictii ar trebui exclus din aceastd descriere a
rolului naratorului. Totusi, din toate motivele practice, nu
existd nici un narator care si fie pe deplin omniscient intr-un
roman. Aproape toti naratorii auctoriali care initial se prezintd
sub forma unor naratori omniscienti vor fi supusi mai devreme
sau mai tirziu unei limitari a orizontului lor de cunoagtere sau
vor fi privati temporar de abilitatea de a face o evaluare finald a
unui personaj sau a unei intimplari. Acest fenomen poate deja
sd fie vazut in romanele lui Fielding. Credibilitatea este, prin
urmare, o problema a naratorului dramatizat, in general, adica
atit a naratorului auctorial, cit §i a celui la persoana intii care isi
arata personalitatea.

Diferenta reala dintre naratiunea la persoana intii si
naratiunea la persoana a treia nu se giseste in acest aspect al
credibilitatii sau in gradul de certitudine al respectivei forme
narative, cu toate ca §i aici devin vizibile diferente graduale
intre cele doua forme de naratiune’. Credibilitatea limitata a
naratorului la persona a treia are cauze fundamental diferite de
cele implicate in credibilitatea limitatid a unui narator la per-
soana intli. Acestea indica trisitura cea mai semnificativd din
punct de vedere structural care distinge naratiunea la persoana
intii de naratiunea la persoana a treia.

Principala diferentd dintre un narator la persoana intii
personalizat §i un narator la persoana a treia auctorial se giseste
in faptul cid cel dintli apartine realitdfii reprezentate, lumii

! Lockemann, ,,Zur Lage der Erz#hlforscung”, 81.

? Conceptul de creditabilitate folosit aici este partial echivalent cu ideea lui
Giinter Waldmann despre ,,a-da-crezare-(spuselor)-cuiva”, ca element de
bazi al oricdrui proces comunicational. Waldmann stabileste cite o varianta
pentru fiecare dintre cele trei situatii narative. Vezi Giinter Waldmann
Kommunikationsdsthetik. Die Ideologie der Erzdhlform, Miinchen,
1976, 185-197.
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fictionale in care trdiesc personajele; acest lucru nu este valabil
si pentru cel de-al doilea. Naratorul la persoana intii se distinge
de naratorul auctorial la persoana a treia prin prezenta sa fizica
si existentiald in lumea fictionald. Cu alte cuvinte, naratorul la
persoana intii este ,,intrupat” in lumea personajelor. Naratorul
la persoana a treia auctorial ar putea spune, de asemenea, ,,eu”
in relatie cu el insusi, insd nu e Intrupat nici in interiorul, nici in
afara lumii fictionale. Trasaturile personale pot, desigur, si de-
vind vizibile si intr-un narator auctorial, de aceea criteriul cre-
dibilitatii este aplicabil si acestuia — insd respectivele trasituri
de personalitate nu sint legate de existenta fizica si de corpora-
litatea acestuia. Situatia este oarecum diferitd in cazul naratorului
la persoana intli, indeosebi in cel al naratorului romanului
»clasic”, i.e. cvasiautobiografic. Naratorul la persoana intii este
in mod foarte concret un eu intrupat, adica are o corporalitate
care e parte a existentei sale ca subiect care trdieste. Naratorul
la persoana intii din romanul lui Thomas Mann Marturisirile
escrocului Felix Krull este fara indoiala un narator intrupat de
acest gen. Starea fizicd a acestui eu narator este subliniatd chiar
de la inceputul romanului, atunci cind naratorul se plinge ca
groaznica sa oboseala il impiedica sd-si scrie autobiografia:

Pe cind iau condeiul, ca, in deplina tihna si singuratate —
sdnitos dealtfel, desi obosit, foarte obosit (astfel cd nu voi
putea inainta decit in etape mici §i cu dese rigazuri), pe cind
ma pregitesc, asadar, si-mi incredintez madrturisirile hirtiei
rabdatoare, cu scrisul curat si placut care imi este caracte-
ristic, ma cuprinde indoiala fugard daca, tinind seama de
pregitirea si scoala mea, sint capabil de o asemenea incertd
indeletnicire. Dar fiindca tot ceea ce am de impartasit se
compune din experientele, riticirile si pasiunile mele cele
mai personale §i mai nemijlocite si deci imi stipinesc perfect
materialul, aceastd indoiala s-ar putea referi cel mult la echi-
librul si la tinuta de care dispun in exprimare, iar in astfel de
lucruri studiile regulate si incheiate cu bine nu sint, dupa
pérerea mea, nici pe departe atit de hotaritoare pe cit sint ta-
lentul inniscut si o bun crestere'.

' Thomas Mann, Die Bekennmisse des Hochstaplers Felix Krull r.
Marturisirile escrocului Felix Krull, trad. de C. Papadopol, Facla, 1982, 19.
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Oboseala acestui narator intrupat trebuie inteleasa ca o
consecintd imediatd a trecutului protagonistului care incepe sa
povesteascd el Insusi. Acesta semnaleaza o legétura existentiald
intre experienta protagonistului §i procesul narativ, intre eul
care traieste §i cel narator'. intr-o naratiune auctoriali o carac-
terizare similard a naratorului ar ramine o infloriturd autobio-
grafica ce ar indica un gol. in romanul Tristram Shandy, starea
fizica si corporalitatea eului narator chiar devin teme centrale
ale naratiunii. Astfel, Tristram Shandy ar putea fi descris ca o
incercare a naratorului intrupat de a duce la bun sfirsit sarcina
de a scrie un roman conventional sub o asemenea povara tru-
peasci’. Spre deosebire de Tristram Shandy si Felix Krull,
naratorii din Tom Jones si Muntele vrdjit tamin neintrupati,
desi ar putea spune ,.eu” nu mai putin frecvent decit naratorii la
persoana intii mentionati anterior, iar fizionomia lor intelec-
tuala ar putea deveni foarte vizibild pentru cititor. Aici se ga-
seste diferenta decisiva dintre referinta la persoana intii i cea
la persoana a treia intr-o naratiune. Decisive nu sint, asa cum
crede Hamburger, natura personald (naratorul la persoana intii)
si natura impersonala (functia narativa), ci, mai degrabd, gradul
de intrupare, de prezenta fizica a naratorului care spune ,,eu”.

' in analiza sa referitoare la romanul la persoana intii al lui Iris Murdoch
The Italian Girl, Bronzwaer foloseste un sistem de referinta usor diferit,
precum si alfi termeni, ins3 ajunge totusi la concluzii similare. Bronzwaer
scrie cele ce urmeazi in legaturd cu propozitia de inceput a romanului,
si anume ,,Am impins usa incet”, care se referd la intoarcerea narato-
rului la persoana intii, dupd o lungi absents, in casa in care a copilarit:
in prima analizi, pronumele eu de aici se refera la autorul implicit sau
la narator. Este un pronume pur instrumental, care poate din acest motiv
sa functioneze ca un inifiator al naratiunii. Totusi, prin articolul hotarit
al substantivului «uga», implicarea acelui «eu» in poveste are loc dintr-o
dati: acum vorbeste despre o usa care ii este familiard. Reactia sa fatd
de usi [...] nu este aceea a unui narator, ci a unui personaj, a unei fiinte
umane care a cunoscut aceasta usa din copilarie §i nu se poate abtine si
nu reactioneze emotional la ea” (vezi Bronzwaer, Tense in the Novel. An
Investigation of Some Potentialities of Linguistic Criticism, Groningen,
1970, 90).

wTristram Shandy [...] ca roman despre imposibilitatea de a scrie un
roman”. Bernhard Fabian, ,,Laurence Sterne: Tristram Shandy”, 240.

~

148



Opozitia ,,persoand”

in romanul la persoana intii cvasiautobiografic, aceasti corpo-
ralitate caracterizeaza atit eul care trdiegte, cit §i pe cel narator.
Pe mésurd ce descrierea eului narator este redus, gradul de in-
trupare al eului narator descreste, la rindul sau. In locul acestuia,
intruparea eului care traieste devine din ce in ce mai pregnanta.

4.5. Deicticele spatio-temporale in naratiunile
la persoana intii si la persoana a treia

Distinctia facutd anterior intre naratiunea la persoana
intii i naratiunea la persoana a treia acopera si nivelurile de pro-
funzime ale structurii naratiunii. Acest lucru poate fi demonstrat
prin analiza deicticelor spatio-temporale, adica a functiei acelor
cuvinte, in primul rind pronume i adverbe, care il ajuti pe cititor
sa se orienteze in spatiul §i timpul lumii fictionale in naratiunea
la persoana inti §i in naratiunea la persoana a treia. Acest lucru
poate fi ilustrat prin enuntul care deja a fost folosit ca exemplu
de Karl Biihler si citat din nou de Hamburger in vederea de-
monstrérii particularitatilor deictice ale structurii fictiunii. Biihler
a folosit exemplul eroului unui roman despre care se spune ca ar
fi in Roma. Dupd comunicarea acestei informatii despre locali-
zarea personajului, naratorul ar putea continua cu termeni precum
,,acolo” si ,,aici” pentru a se referi la locul in care se afla eroul, in
functie de transferul punctului de vedere al naratorului la locul
actiunii sau de lipsa acestuia: ,,«Acolo» s-a plimbat agale prin
Forum toata ziua, acolo [...] «Aici» ar putea fi folosit la fel de
bine”'. Hamburger nu este de acord cu acest lucru, pentru ci o
asemenea explicatie presupune existenta unui narator personali-
zat cu orientare spatio-temporald proprie. In cazul unui narator
fictional (la persoana a treia), sustine Hamburger, doar sistemul
de orientare al personajelor dintr-un roman va fi un factor decisiv,
nu si acela al naratorului sau al functiei narative. insa explicatia
lui Hamburger este contrazisa atunci cind aceasta foloseste exem-
plul citat pentru a demonstra c& ,,«acolo» nu este decit «aici» in
referirea la figura fictivd, fictivul Eu-Origo [orientarea

' Karl Bithler, Sprachtheorie (1934), Stuttgart 21965, 138.
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spatio-temporald] al persoanei din roman. Acest lucru devine
vizibil imediat, atunci cind combindm un adverb deictic tempo-
ral cu termenul «acolo»: «Astazi s-a plimbat agale toatd ziua»
este la fel de acceptabil ca «Astizi s-a plimbat pe aici [...]»"".
»Acolo”, un adverb deictic care indica distanta, pare incompa-
tibil cu termenul ,,astdzi”, un adverb deictic ce indicd apro-
pierea in contextul unei naratiuni la persoana a treia. Acestea
sint, totusi, compatibile, in contextul unei naratiuni la persoana
intii: ,,Astdzi m-am plimbat agale toatd ziua”. Un motiv al
acestui lucru este corporalitatea naratorului la persoana intii,
prezenta sa fizicd la locul intimplarii la care se refera afirmatia.
Prezenta sa corporald determina intr-un mod atit de accentuat
orientarea spatio-temporald, incit un sistem de orientare inde-
pendent, autonom se stabileste in jurul acestui ,,eu” intrupat si
este posibil sd combindm deicticele de distanta i de apropiere
in cadrul acestui sistem de orientare. Din cauza acestei lipse a
corporalitatii, un narator la persoana a treia nu poate stabili fara
dificultate un sistem de orientare care si functioneze intr-un
mod la fel de autonom. Acesta trebuie, intr-un fel, si-si deter-
mine de la o propozitie la alta centrul de orientare dislocat si
schimbat pentru a se plia pe cadrul de referinta spatio-temporal
al personajului unui roman sau daca trebuie sd rimina la distanta
temporald §i spatiald nedefinitd sugeratd de procesul narativ
auctorial. Deicticele narative functioneaza diferit in relatie cu
situatia narativa personald. Aceastd diferentd va fi discutatd in
relatie cu opozitia narator-reflector’.

'K. Hamburger, Logik, 107.

? Problema deixisului in naratiune este inci foarte departe de o solutie
definitiva, ins3 recent au fost publicate citeva lucrari foarte interesante
despre acesta. De remarcat este mai ales lucrarea lui Reinhold Winkler,
,Uber Deixis und Wirklichkeitsbezug in fiktionalen und nicht-fiktionalen
Texten”, in: Erzdhiforschung 1, 156-174. Tot acolo se pot gisi alte
trimiteri bibliografice.
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4.6. ,,intruparea” naratorului §i motivatia
actului narativ

Contrastul dintre un narator intrupat $i un narator lipsit
de o asemenea determinare corporald, adica dintre un narator la
persoana intii §i unul auctorial la persoana a treia, explicé dife-
renta cea mai importanti legatd de motivatia naratorului de a
nara. in cazul unui narator intrupat, aceasta este existentiald; e
direct legata de experientele sale concrete, de bucuriile i supa-
rarile traite de el, de stérile si nevoile sale. Actul narativ poate
astfel sa aibd o natura irepresibild, inevitabild, cruciald, cum se
intimpld in cazul naratorului la persoana intli din romanul De
veghe in lanul de secard. Motivatia de a nara poate, de aseme-
nea, si se inrddicineze in nevoia unei viziuni de ansamblu cu
rol structurant, in ciutarea unui sens de cétre un ,,eu” maturizat,
echilibrat care a depasit greselile si confuziile vietii sale anteri-
oare. $i aici motivatia actului narativ este in final determinati
existential de situatia naratorului, desi avem de-a face cu o dis-
tantd mai mare, pentru cé in naratiunea la persoana intii procesul
narativ este intotdeauna legat de experienta eului naratorului.
Procesul narativ §i experienta naratorului formeazi o entitate;
cu alte cuvinte, cititorul este invitat in mod constant si {ind seama
de unitatea existentiald a eului care triieste §i a eului narativ.
Astfel, consumarea vietii unui narator la persoana intii are loc
doar prin realizarea actului narativ. De pilda, actul narativ al
guvernantei bintuite de fantome din romanul lui Henry James
O coardd prea intinsd este ultimul act de autodramatizare a
acestui personaj $i, in consecintd, continuarea directd a rolului
pe care aceasta il joaca in intriga povestii.

Pentru naratorul la persoana a treia, pe de altd parte,
nu existd nici o constringere de a nara. Motivatia sa este mai
degraba estetic-literard decit existentiald. Naratorul auctorial
din Tom Jones sau Muntele vrdjit poate fi ingdduitor fatid de
soarta eroului sdu, poate simti afectiune pentru acesta sau poate
avea o antipatie ascunsa fata de el. in anumite situatii aceasta
atitudine poate de asemenea influenta procesul narativ (ca o re-
toricd a romanului, in sensul lui Booth), insd nu il motiveaza pe
narator sa povesteascd in sens existential. Din acest fapt putem
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deduce ca o schimbare de roluri, probabil de la acela al Olimpi-
anului omniscient la cel al martorului ocular si auditiv invizibil
de la locul intimplarii sau invers, este mult mai usor de realizat
de cétre un narator auctorial decit de un narator la persoana
intii intrupat care este legat in mod inextricabil de corpul sdu
fizic de care nu poate scépa atunci cind il incomodeazi, o si-
tuatie dramatizata in cazul naratorilor la persoana intii din ope-
rele Molloy si Malone dies ale lui Beckett.

In general, majoritatea acestor fenomene 1i scapa citi-
torului. Totusi, acesta nu poate sd nu observe efectul sugestiv
particular al motivatiei existentiale a unui narator ,,intrupat”.
Inovatiile autorilor moderni in spatiul naratiunii la persoana
intli incurajeazi chiar congtientizarea de cétre cititor a acestui
aspect al situatiei narative. Sterne, desigur, a deschis deja calea.
Tristram Shandy ofera o paradigma a supunerii existentiale a
naratorului la persoana intii fati de corporalitatea sa:

Nu — cred ca ziceam cd o sa scriu doud tomuri in fiece an
numai de ma va lasa pirdalnica de tuse ce ma necdjea pe
atunci §i de care pind in ceasul de fatd ma tem mai mult ca
de necuratul [...]".

Max Frisch face tocmai din aceasti identitate a narato-
rului cu subiectul care traieste punctul de plecare al cautarii iden-
titdtii de catre naratorul siu la persoana intii. Romanul acestuia
intitulat Numele meu fie Gantenbein poate de asemenea si fie
citit ca o relatare a procesului prin care un ,.eu livresc”, initial
lipsit de corporalitate, aproape auctorial, testeaza in mod ex-
perimental, ca s3 spunem asa, care narator intrupat, Enderlin,
Gantenbein sau Svoboda este cel mai potrivit pentru a umple
aceastd existenta a unui ,,eu” auctorial in mare parte anonim §i
abstract cu substanta umana care ar asigura o totalitate a fiintei
satisficatoare atit existential, cit si estetic. In naratiunea Montauk
a aceluiasi autor sint prezenti atit un narator neintrupat, cit si

! Laurence Sterne, Tristram Shandy, V11, 1, trad. de Mihai Miroiu §i Mihai
Spariosu, ELU, 1969, 461. Vezi si F.K. Stanzel, ,,Tom Jones und Tristram
Shandy”, in: Henry Fielding und der englische Roman des 18.
Jahrhunderts, Darmstadt, 1972, 446.
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unul intrupat, acestia incercind sd surprindd personalitatea
enigmatic3 a personajului principal, care este desemnati atit de
pronumele la persoana intii, cit si de cel la persoana a treia.

4.7. Citeva consecinte pentru interpretare

In citeva dintre Povestirile sale, Henry James e carac-
terizat de o tendintd de ezitare intre conventiile formei la per-
soana intii si ale celei la persoana a treia. Aceastd tendinta con-
trasteazd cu romanele sale, in care el selecteaza §i sustine in
mod foarte constant forma personali la persoana a treia. In po-
vestea intitulatd The Real Thing, personajul principal este nara-
torul la persoana intii. Acesta e un pictor care foloseste modele
pentru o serie de ilustratii de roman. Acest narator la persoana
intii 15i relateaza experientele legate de un cuplu de oameni mai
in virsta foarte distingi care ar vrea sa fie angajati ca modele,
aparent din cauza unor dificultati financiare:

Mi-au plicut — erau atit de simpli; §i nu vedeam de ce nu
s-ar fi potrivit. Ins3, cumva, in ciuda tuturor calitatilor lor,
imi era greu sa am incredere in ei. La urma urmei erau ama-
tori, iar cea mai mare pasiune a vietii mele era si detest
amatorii. Pe linga aceasta, mai era o perversitate — o prefe-
rintd inndscutd pentru subiectul reprezentat in defavoarea
celui real: defectul celui real era foarte probabil si fie o lipsa
de prezentare. Imi pliceau lucrurile care apireau; atunci
puteai sa fii sigur'.

Rezervele pe care pictorul le avea in legiturd cu res-
pectivul cuplu care voia si fie angajat sint relativizate de forma
narativi la persoana intii intr-un mod care nu ar fi posibil intr-o
formi la persoana a treia. in primul rind, distanta narativa joaca
un rol important aici, adica distanta temporala si psihologica de
la care eul narator relateazd acum consideratiile §i sentimentele
pe care le-a avut eul care trdieste in acel moment. Timpul trecut

' H. James, The Complete Tales of Henry James, ed. Leon Edel, Londra,
1963, VIII, 236-237.
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»era” din secventele ,,cea mai mare pasiune a vietii mele era sa
detest amatorii” si ,,Pe lingd aceasta, mai era o perversitate”
semnificd pentru narator §i, prin urmare, §i pentru cititor un
adevarat timp trecut §i fine timpul prezent al naratorului la per-
soana intli departe de aceste opinii. Aceastd observatie este
confirmatd de expresia neobisnuit de vulgard pe care o folo-
seste pictorul pentru una dintre viziunile pe care le-a depasit:
,perversitate”. in orice caz, creditul pentru alegerea acestui cu-
vint trebuie dat eului narator, care astfel se disociaza de opinia
de pina atunci. Din toate acestea cititorul trebuie sa deduca faptul
cd ,,eul” narator a trecut printr-o schimbare de la momentul
intimplarii relatate, ceea ce a dus la o revizuire a concepiei sale
despre viata si artd. Aceste lucruri au o semnificatie importanta
pentru interpretarea naratiunii, indeosebi a atitudinii pictorului
fata de cuplul mentionat anterior. Concluzia devine limpede
doar dacd premisa existenfiald a actului narativ, schimbarea
corespunzitoare a opiniilor personajului la persoana intii, in ca-
litate de fiin{3d umana si de artist (la care sint ficute mai multe
referiri pe parcursul naratiunii) este inclusd in interpretarea
povestii. Daca aceastd poveste ar fi scrisd la persoana a treia,
distan{a narativd ar rimine nemarcatd §i nesemnificativa, dupa
cum aratd un scurt experiment de transpunere. Timpul trecut
,,€ra” nu ar insemna ca aceste viziuni au fost abandonate. Doar
opiniile diferite ale personajului principal, §i anume pictorul,
precum si cele ale unui narator auctorial ar putea fi puse in con-
trast, iar un astfel de contrast ar fi in mod semnificativ diferit in
implicatiile sale de confruntarea feluritelor opinii in constiinta
unei singure persoane.

Sa compardm acest fragment dintr-o naratiune la per-
soana intli cu unul similar dintr-o naratiune la persoana a treia a
aceluiasi autor. The Pupil prezintd povestea unui tutore privat,
Pemberton, si a pupilului sdu Morgan, mezinul bolnévicios al
unei familii americane constrinse de dificultiti economice din ce
in ce mai mari, care se chinuie s supraviefuiasca in calitate de
turiti in Florenta, Venetia, Nisa si Paris. Pemberton, care nu pri-
megte niciodata un salariu fix pentru serviciile sale, considera ca
o compensatie suficientd este personalitatea pupilului sdu pre-
coce §i inteligent, aldturi de care exploreaza Parisul:
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Au invitat sd-si cunoasca Parisul, ceea ce era util, fiindci
s-au intors pentru incid un an in vederea unei sederi mai
lungi, al cérei caracter general se amesteca astdzi in mod la-
mentabil si confuz in memoria lui Pemberton cu acela al
celei dintii. Vede pantalonii uzati ai lui Morgan — eterna
pereche care nu se asorta cu bluza §i care, pe misurd ce
acesta crestea, nu putea decit sa se decoloreze. Isi aminteste
géurile din cele trei sau patru perechi de ciorapi colorati.
Morgan fi era drag mamei sale, insi niciodatd nu era imbra-
cat mai bine decit era absolut necesar'.

Faptul ca amintirile de mai tirziu ale lui Pemberton in
legdtura cu acele zile petrecute la Paris sint mentionate in mod
neagteptat intr-o narafiune la persoana a treia este putin rele-
vant in interpretarea povestii. Distanta narativa ramine aici ne-
semnificativd, cu toate cd e puternic accentuatd de trecerea de
la timpul trecut la cel prezent. (Cuvintul ,,astdzi” denotd tot
prezentul narativ al naratorului auctorial.) Motivul pentru care
distanta narativa nu e semnificativa poate fi gésit in forma la
persoana a treia a naratiunii. Aceasta nu face legitura intre
actul narativ §i situatia existentiald a lui Pemberton dincolo de
finalul povestii marcate de moartea subiti a lui Morgan. Amin-
tirile de mai tirziu ale lui Pemberton privind acest episod, alese
de naratorul auctorial intr-un mod aparent arbitrar, sint aproape
irelevante pentru sensul naratiunii. Dacd acest fragment este
transpus in forma unei naratiuni la persoana intii, atunci semni-
ficatia este obtinuta prin afirmatia ci naratorul la persoana inti
isi aminteste acum — in timpul procesului narativ — impresia pe
care i-a facut-o infatisarea lui Morgan in acel moment. Acesta
nu mai este un episod prezentat la intimplare, ci capiti o anu-
mite importantd prin faptul ci este pastrat si selectat in me-
moria naratorului la persoana intii.

in ciuda atentiei artistice cu care James fsi scrie de re-
gula naratiunile, este plauzibil ca amintirea lui Pemberton si fie
de fapt o reminiscentd a unui strat compozitional anterior, in
care naratiunea era conceputa inci la forma la persoana intii in

"'H. James, The Complete Tales of Henry James, ed. Leon Edel, Londra,
1963, VII, 422-423.
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care Pemberton era narator la persoana intii. (Este surprinzitor
faptul c3 dintre cele zece naratiuni scrise imediat inaintea de si
dupa povestirea The Pupil, cinci sint la persoana intii i cinci la
persoana a treia'.) Aceasti tezd e sustinuti de faptul ci acelasi
fenomen se regiseste in alte citeva naratiuni la persoana a treia
scrise de James. Este neobignuit ca in naratiunile la persoana a
treia sd fie anticipatd o amintire ulterioard a unei experiente,
insa acest lucru este in general frecvent intilnit in naratiunile la
persoana intii. S& comparim urmatorul pasaj din The Lesson of
the Master (Lectia stapinului):

Oricind doreste, inca i5i aduce aminte de camerd, o camer de
un rosu stralucitor cu o atmosfera sociald si locvace si cu per-
dele care, printr-o noti curajoasa reusitd, aveau o nuanti de un
albastru viu. isi aminteste unde erau asezate diferite lucruri, o
anumita carte deschisi de pe masa §i parfumul aproape intens
al florilor agezate in partea stinga, undeva in spatele lui™2.

Aceasta particularitate narativd poate fi de asemenea
atribuitd unei tendinte de a neutraliza diferenta dintre naratiu-
nea la persoana intii §i cea personald sau auctoriald la persoana
a treia. Oferindu-i unuia dintre personaje privilegiul amintirii
dintr-un punct temporal ulterior ajungerii intimplarilor narate la
final, un narator auctorial i§i aduce personajul aproape de un
narator la persoana intii. Personajul privilegiat priveste episoa-
dele particulare ale experientei sale de la o distantd temporala
corespunzitoare unui narator la persoana intii. Aducerea timpului
actiunii in prezentul narativ dupa finalizarea naratiunii urma-
reste, de asemenea, aceeasi directie. Aici timpul narativ se schimba
in general de la trecut la prezent, obicei care este foarte frec-
vent intilnit in romanele la persoana intii mai timpurii, precum
si in cele auctoriale la persoana a treia. in finalul naratiunii The
Lesson of the Master, timpul prezent folosit in prezentarea
experientelor personajului principal, tinirul romancier Paul

' Vezi K.B. Vaid, ,,Chronology of Tales”, in lucrarea Technique in the
Tales of Henry James, 264-265.

2 H. James, The Complete Tales of Henry James, ed. Leon Edel, Londra,
1963, VII, 284.
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Overt, se referd la acelagi moment pe care il indicd prezentul
narativ al naratorului auctorial: ,,)Paul nu se simte in siguranta.
Totusi, a putea spune in locul lui ci [...]”". Naratiunea la per-
soana a treia este adusd mai aproape de naratiunile la persoana
intli prin tehnica inzestrdrii personajelor principale cu acea
conditionare a reminiscentei lor specificd naratiunilor din ultima
categorie. Naratorul auctorial din astfel de pasaje se apropie de
asemenea de lumea personajelor permitind prezentului siu na-
rativ sd devind simultan cu timpul in care experientele perso-
najelor sint duse la bun sfirsit. Se pare ca nu existd nimic ase-
mandtor acestei tendinte in romanele lui James. O asimilare a
situatiei narative auctoriale intr-o situatie narativa la persoana
intli a fost adesea realizatd de autorii victorieni intr-o forma
mult mai vizibila, cum se intimpld, de exemplu, in episodul
Pumpernickel din Bilciul degertdiciunilor al lui Thackeray. De
acesta ne vom ocupa mai améanunit intr-un moment ulterior.

in concluzie, esenta diferentei dintre naratiunea la per-
soana intii §i naratiunea la persoana a treia derivd din maniera
in care naratorul vede intimplarile dintr-o povestire si din tipul
de motivatie pentru selectarea lucrurilor narate. Tot ceea ce e
narat in forma la persoana intii este cumva existential relevant
pentru naratorul la persoana intii. Pentru aceastd relevanta exis-
tentiald pentru naratorul la persoana intii nu existd nici o di-
mensiune a semnificatiei corespunzitoare si la fel de eficienta
in naratiunea la persoana a treia, cu exceptia apropierilor de na-
rafiunea la persoana intii mentionate anterior. Motivatia nara-
tivd a unui narator auctorial este literar-estetica, insi niciodata
existentiala.

Pina acum, naratologia abia dacd a acordat atentie
acestui aspect legat de diferenta dintre naratiunea la persoana
intii §i naratiunea la persoana a treia. Conceptul lui David
Goldknopf de ,.crestere confesiva”, corespunzitor unui fel de
intensificari a sensului care deriva din natura formei confesive,
pare si fie cel mai potrivit:

' Ibid.
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»Cresterea confesivd” inseamnd pur i simplu urmitorul
lucru: tot ceea ce un eu narator ne spune are o anumitd sem-
nificatie de caracterizare asupra valorii informationale im-
plicate, datorita faptului ca acesta ne spune lucrurile res-
pective. Aceastd semnificatie suplimentard ar putea fi mi-
nora, desigur, in functie de ceea ce ni se spune. De exemplu,
»El s-a ndscut acum noudsprezece ani in San Diego,
California” si ,,Eu m-am néscut acum noudsprezece ani in
San Diego, California” sint aproape echivalente, pentru ci
nu este nimic iesit din comun daci o persoana ne spune cind
si unde s-a nascut. Sensul ambelor afirmatii este in mare
masurd cuprins in continutul lor factual. Insa daca informa-
torul este o femeie, iar virsta acesteia este de patruzeci de
ani, iar locul are o conotatie usor socantd — de pildd, Las
Vegas — cresterea confesiva incepe si opereze [...]. Sa presu-
punem cé un autor ne spune ,,S-a ndscut acum noudsprezece
ani in San Diego, California. Mama lui era o tirfd”. Un
eu-personaj care ne oferd aceleasi informatii devine un fel
de persoana care igi numeste mama o tirfa. Iar in epoca
noastrd liberald acest lucru devine un element de caracte-
rizare mult mai important decit descendenta insasi [...]
aceastd crestere este un motiv mult mai valid pentru folo-
sirea unui eu narator'.

Conceptul lui Goldknopf de ,.crestere confesiva” de-
notd in primul rind aspectul naratiunii la persoana intii pentru
care eu am giisit sintagma ,,narator intrupat”: ambele concepte
descriu conditionarea existentiald a actului narativ la persoana
intli. Astfel, teza lui Goldknopf si consideratiile mele conduc
practic la acelasi rezultat, desi rationamentul sdu merge intr-o
directie diferitd de a mea. Pentru Goldknopf, actul narativ de-
termind ,.eul”; pentru mine, ,eul” determind actul narativ. In
ambele situatii, totusi, interdependenta actului narativ si a eului
care triieste are o semnificatie cruciald pentru interpretare.
Perspectiva lui Goldknopf, care este atit naratolog, cit si ro-
mancier este cu atit mai insemnati ca o confirmare a tezei me-
le, intrucit a fost formulata expres in opozitie cu perspectiva lui

' D. Goldknopf, The Life of the Novel, Chicago, 1972, 38-39 (sublinierea mea).
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Booth asupra caracterului trivial al diferentei dintre forma la
persoana intii a naratiunii si forma la persoana a treia'.

4.8. Alternarea referintei pronominale la
persoana intii si la persoana a treia

Nu ag vrea si fiu eul care trdieste povestea mea.
(Max Frisch, Numele meu fie Gantenbein)

El este un eu tinut la distanta.
(Jacques Dubois si altii, Retoricd generalda)

in multe romane la persoana intii eul narator pare si
reziste identificarii totale cu eul care triieste. O aversiune fata
de dezviluirea greselilor §i a confuziei din trecut oferd numai o
explicatie superficiald, cu toate ca naratorilor la persoana intii
le place sd se foloseascd de aceasta, cum se intimpld, de exem-
plu, in romanul Cakes and Ale al lui W. Somerset Maugham:
»~Acum mi-as dori sd nu fi inceput sa scriu aceasta carte la per-
soana intii singular [...] nu e chiar asa de plicut cind trebuie si
te expui ca un adevarat prost™. Cauza reald a acestei rezistente
are riadicini mai adinci i e legatd de intruparea eului care tra-
ieste de care eul narator, orientat citre facultitile intelectuale
de amintire, imaginatie, reflectie, se striduieste sa se distanfeze.
Cea mai pregnanta formé pe care o poate lua o asemenea incer-
care este variatia de la nivelul pronumelor, de la ,.eu” la ,el”,
care face referire la eul anterior al naratorului la persoana intfi.
Aceasta confirma diagnoza lui Dubois si a colegilor lui: ,,El
este un eu tinut la distantd”. Aceastd tendintd a naratorului la
persoana intii este expusa si in alte moduri. In romanul David
Copperfield, de pilda, referinta la persoana intii nu este aproape
niciodata abandonatd, insd naratorul la persoana intii i5i pre-
zintd adesea amintirile legate de anumite episoade si scene din
viata sa de pind atunci la timpul prezent, in locul timpului

' Vezi ibid., 39.
2 Vezi Somerset Maugham, Cakes and Ale, Harmondsworth, 1963, 143-144.
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narativ obignuit, trecutul. Pentru acest fenomen denumirea de
»prezent istoric” nu e potrivitd, intrucit doar rareori in roman
timpul prezent e folosit pentru animarea dezvoltarii unei amin-
tiri prin prezentarea acesteia ca si cum lucrurile respective s-ar
desfasura in acel moment'. Acest timp prezent produce adesea
un fel de efect-tablou (Tableau-Effekt): scena rememorati este
imaginata ca §i cum ar fi o imagine aflati la o anumita distanta
prezentatd pentru observatie ticutd §i rezervata. Si aceasta are
ca efect o sporire a distantei: ,,eul” din imaginea respectiva este
aproape un ,.cl”. Cel mai semnificativ fragment din David
Copperfield in acest sens este inceputul capitolului 43 (4nother
Retrospect):

Fie-mi ingiduit din nou s ma opresc asupra unei perioade
memorabile din viata mea. Fie-mi ingaduit sa stau deoparte,
ca sa privesc cum defileaza prin fata mea, insotind propria-mi
umbr3, fantomele acelor zile, intr-un sumbru cortegiu.
Séaptamini, luni, anotimpuri se perindd in amintire. Abia de
par mai lungi decit o zi de vard sau o noapte de iarnd. Aci,
izlazul pe care ma plimb cu Dora, ca un cimp de aur stra-
lucitor, e numai floare; aci, nevizute, insulitele si tufele de
iarbd-neagra zac sub covorul de zdpada. Si in spatiul unei
clipe, fluviul de-a lungul ciruia ne plimbidm duminica ba
sclipeste sub razele soarelui de vard, ba se involbureazi,
biciuit de vintul de iarnd, ba poartd devale sloiuri de gheata.
Mai iute decit orice alt fluviu din lume, striluceste, se intu-
neca si i§i rostogoleste mai departe undele.

Ne-am mutat din Buckingharn Street intr-o casd dragutd,
foarte aproape de aceea pe care o ochisem la inceput, cind
am fost cuprins de entuziasm. [...] Ce prevesteste asta? Ca
urmeaza si, ma casitoresc. Da!

Da! Ma insor cu Dora! [...]

$i totusi nu-mi vine si cred. Petrecem o seard minunati §i
sintem n culmea fericirii, dar tot nu-mi vine si cred. Nu sint
in stare sa-mi dau clar seama de fericirea mea pe masura ce se

! Vezi discutia legata de intrebarea daci prezentul narativ are functia de a
»prezentifica” (a prezenta o intimplare ca §i cum aceasta ar avea loc in
prezent) sau alta functie, la K. Hamburger, Logik, 84 s.u.; C.P. Casparis,
Tense Without Time, 17 s.u.; L. Cemy, Erinnerung bei Dickens, 95 s.u.;
M. Markus, Tempus und Aspekt, Miinchen, 1977, 36 s.u.
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infaptuieste. M simt nelinigtit §i cu mintea incefosati, ca si
cum m-as fi trezit in zori acum vreo sdptimina sau doud si nu
m-as mai fi culcat de atunci. Nu stiu cind a fost ziua de ieri.
Mi se pare ci de luni de zile port autorizatia de casitorie in
buzunar'.

4.8.1. Alternarea referintei pronominale la persoana
intii cu cea la persoana a treia in
Henry Esmond

in istoria romanului britanic, opera Henry Esmond a
lui Thackeray (1852) reprezinta cel mai interesant exemplu de
alternanta constanta intre referinta la persoana intii i referinta
la persoana a treia’. In acest roman schimbarea referintei pro-
nominale are loc deja in trecerea de la titlul cartii la cel al pri-
mului capitol §i de la acesta din urma la textul narativ:

Cartea II
Viata ostdseascd a domnului Esmond si alte treburi privind
familia Esmond

Capitolul I
Stau la inchisoare §i primesc acolo un oaspe, dar nu si mingfiere

Cei ce au vazut moartea rapindu-le de timpuriu fiinte scumpe si
iubite si stiu cit de zadarnici e orice mingliere isi pot in-
chipui jalea lui Harry Esmond dupa cumplita scend de singe
si omor desfasuratd in toiul noptii sub ochii sii. Simtea ca

' Ch. Dickens, Viata lui David Copperfield, trad. de loan Comga, EPL,
1965, vol 1, 74-80.

? Fragmentele mai lungi (uneori cuprinzind citeva capitole) cu o situatie
narativid predominant auctoriald alterneaza de regula cu fragmente de
aceeasi lungime in care apare un narator la persoana intii in romanul
Bleak House (r. Casa umbrelor) al lui Dickens (1852-1853), care a fost
scris aproape in acelasi timp. Totusi, din moment ce naratorul auctorial
si naratorul la persoana intii (Esther Summerson) sint doui persoane
diferite care vad lucrurile din puncte de vedere diferite in moduri destul
de diferite, avem de-a face de fapt cu doud naratiuni diferite referitoare
la una §i aceeasi tema, nu cu o schimbare a referintei.
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nu ar fi putut sa se infatiseze scumpei sale stipine spre a-i
povesti cele intimplate'.

Situatia este destul de complicati. Probabil acesta este
unul dintre motivele pentru care schimbarea referintei prono-
minale in Henry Esmond inca nu a fost explicatd in mod satis-
facator. Alt motiv este probabil acela c3 a existat un anumit
consens in critica literard referitoare la Thackeray in ceea ce
priveste ideea ca scriitorul nu era condus de vreo intentie par-
ticulara in acest experiment care noud astizi ni se pare atit de
uimitor. Din acest punct de vedere, o analizi detaliata a acestei
particularitdfi nu a parut necesard. Astfel, Geoffrey Tillotson,
de pilda, vorbeste despre ,.straniile oscilatii din romanul Henry
Esmond fintre persoana intii si a treia”?, insa nu le discuti in
aminunt. James Sutherland, la rindul s3u, nu reugeste si ris-
punda la aceastd intrebare in studiul lui de altfel foarte intere-
sant referitor la Thackeray’. John Loofbourow se limiteaza la
problema importanta legatd de faptul cd sursa lui Thackeray
pentru referinta naratorului la persoana intii la sine insusi la
persoana a treia trebuie cautatd in literatura contemporanid a
memoriilor*. O alta incercare de a explica alternarea specifica a
referintei pronominale la persoana a treia cu cea la persoana
intli in romanul la care ne referim nu a mai avut loc inainte de
Wolfgang Iser’. Iser explica tranzitia de la ,,eu” la ,.el” ca pe o
incercare a autorului si a naratorului acestuia de a aduce ,,doui
lucruri in prim-plan: in primul rind, natura relativa si temporara
a punctelor de vedere care au conditionat atitudini si intimplari
anterioare; in al doilea rind, faptul ca intre timp facultatea auto-
evaludrii congtiente trebuie sd se fi dezvoltat considerabil, din
moment ce acum aceasta se poate raporta la trecut cu atita deta-

sare”™. Acest lucru acopera principalul efect al alternarii

! W.M. Thackeray, Henry Esmond, trad. de Eugen Filotti, ELU, 1965, 179.

2 Geoftrey Tillotson, Thackeray the Novelist, Cambridge 1954.

3 Vezi James Sutherland, Thackeray at Work, Londra, 1974, 66 s.u.

* Vezi John Loofbourow, Thackeray and the Form of Fiction, Princeton,
1964, 119.

* Vezi W. Iser, Der implizite Leser, Miinchen, 1976, 206 s.u.

$ Ibid., 206-207.
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referintei pronominale: detasarea naratorului la persoana intii
de experientele sale anterioare'. Un aspect al acestui fenomen a
fost, totusi, complet ignorat. Variatiile de la nivelul folosirii pro-
numelor nu au loc doar in relatie cu eul care traieste care apare
ca Harry, Henry Esmond, domnul Esmond, Cipitanul §i mai
tirziu Colonelul Esmond, ci i in relatie cu eul narator. Atunci
cind ,,eul” narator se transofrma intr-un ,,el”, naratorul isi asuma
un rol care dramatizeazi contrastul dintre vita activa a solda-
tului Esmond si vita contemplativa a naratorului Esmond. Aceasta
tehnica 1l plaseaza adesea pe eul narator intr-o pozitie ironica.
Distantarea naratorului de eul care triieste acum se extinde §i
asupra eului narator:

Viézind ci stdpinul sdu avea de gind si ducd mai departe
aceastd vrajbd si cd nici o stiruintd nu-i va schimba hota-
rirea, Harry Esmond (care pe vremea aceea era mai neastim-
pérat §i mai patimas decit acum, cind grijile, si chibzuinta, si
pérul carunt l-au potolit) crezu de datoria sa sa-1 asiste pe
bunul, marinimosul sau ocrotitor. [...] Esmond fu ajutat si de
astd datd de norocul sdu: scdpa neatins, cu toate cd mai mult
de o treime din regimentul sdu cdzu in luptd: avu iarasi cinstea
de a fi pomenit cu laude in raportul comandantului sdu, fiind
inaintat la gradul de maior. Dar despre bétilia aceasta nu este
nevoie sa mai vorbesc, cici a fost descrisa in toate gazetele,
iar vestea ei a ajuns pind-n cel mai mic citun. Sa ne intoar-
cem la treburile personale ale autorului, pe care acum, la
bétrinete §i dupa atita amar de vreme, le povesteste pentru
copiii si nepotii sai’.

' Detagarea unui eu autobiografic de stadiile anterioare ale trecutului vietii
sale este, de asemenea, una dintre cele doua explicatii ale lui Philippe
Lejeune pentru autobiografia la persoana a treia. Cealalta explicatie se
referd la asa-numitele , fictiuni fictive”, in care eul autobiografic este
transferat altei persoane, din al cirui punct de vedere se priveste pe sine,
cum se intimpla, de plida, in opera lui Gertrude Stein, Autobiography of
Alice B. Toklas. Vezi ,,Autobiography in the Third Person”, New Literary
History 9, (1977), 26-50.

ZWM. Thackeray, Henry Esmond, trad. de Eugen Filotti, ELU, 1965, 169
si 294.
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Se pare cé inlocuirea pronumelor referitoare la eul na-
rator cu cele de persoana a treia se face intotdeauna in strinsd
legéturd cu inlocuirea pronumelor referitoare la eul care traieste,
aproape ca o continuare a acesteia.

Schimbarea referintei pronominale, care este mult mai
importantd in contextele noastre, afecteaza eul care triieste, nu
pe cel narator. in privin{a alternantei ,,eu”/,,el” la nivelul eului
care traieste, trecerea de la ,,eu” la ,,el” pare s fie posibila ori-
cind. Acest lucru este destul de usor de inteles, din moment ce
o trecere la o observatie temporar mai putin intimi, mai detaga-
td a propriului eu apartine traditiei autobiografiilor $i memorii-
lor. Aceastd deviatie de la ,.el” la ,,eu” presupune un anumit
grad de reflectorizare a situatiei narative si are loc cel mai frec-
vent atunci cind o perspectiva interioard este oferitd lui Esmond,
intr-un fel de situatie narativa personald, probabil sub forma unei
descrieri a unei observatii, a unei impresii sau a unei prezentari
detaliate a gindurilor si sentimentelor sale. De exemplu, trecerea
de la ,.el” la ,,eu” la sfirsitul celui de-al treisprezecelea capitol
al cértii a doua, cind este relatatd vizita lui Esmond la mor-
mintul mamei sale, este precedatid de o descriere detaliatd a
cimitirului din punctul de vedere al lui Esmond, precum si de
gindurile pe care vederea mormintului le trezeste in el. Aceeasi
tranzitie are loc in scena in care Esmond, intorcindu-se la
Castlewood dupé o lungd absentd, este pentru prima dati singur
cu Lady Castlewood, viitoarea lui sotie. Acest pasaj decisiv e
precedat de o relatare a amintirilor i sentimentelor lui Esmond
in timpul acelei nopti nedormite. In dimineata urmitoare, in
timp ce citea nigte documente de familie pe care le gasise in ca-
mera de lingd a sa, apare Lady Castlewood:

Deschise apoi dulapul cel lung [...] Se mai gasea un teanc de
hirtii [...] Acesta era hrisovul despre care indlfimea sa ii
vorbise si pe care Holt i-l ardtase chiar in ziua prinderii sale,
iar acestei scrisori vicontele urma si-i dea raspuns dupi o
sdptimind, cind Holt avea si se Intoarci. Auzind bétaia ugoard
a unui deget in usa incéperii, am agezat la loc in grabi aceste
hirtii in ascunzitoarea din care le scosesem; era buna mea
stdpind, cu fata luminaté de un suris plin de iubire. Avusese,
fara indoial, si ea o noapte fara somn; dar nici unul dintre

164



Opozitia ,, persoand”’

noi nu-l intreba pe celdlalt cum fsi trecuse ceasurile. Sint
lucruri pe care le ghicim fara si vorbim i pe care le stim, cu
toate cd se sdvirgesc departe de noi. Buna doamna imi spuse
ci de cele doui ori cind fusesem ranit, ea simtise de departe
cele intimplate. Cine poate spune pind unde merge imparta-
sirea simtamintelor si cit de adeviarate pot fi prevestirile iz-
vorite din dragoste?

— M-am uitat in odaia ta, se mirgini ea si spuni; patul era
gol, vechiul patuc! Stiam ci te voi gasi aici!

Si rosind usor, cu o duioasd binecuvintare in privire, blinda
faptura il imbratisa’.

Citatul incepe printr-o referinti la persoana a treia.
Gindurile si amintirile lui Esmond sint relatate intr-o manierd
care se apropie de stilul indirect liber §i, prin urmare, de situa-
tia narativd personald: ,,Acesta era documentul [...]”. Aceastd
perspectiva interioard personald oferd conditia premergatoare
pentru intoarcerea de la referinta la persoana a treia la referinta
la persoana intii: ,,Am pus aceste hirtii [...]”. Insa intoarcerea
neagteptata la referinta la persoana a treia din ultima propozitie,
care produce din nou distant3, este cu totul frapanta: ,eul” se
refugiaza literalmente in forma ,,el” din faa sentimentelor na-
valnice. Esmond primegte acest sirut tirziu, care este si cel dintfi,
de la femeia care il adorase atita vreme nu in calitate de ,.eu”,
ci de ,.el”. Aceastd intoarcere la forma mai detasati a persoanei
a treia nu are loc, totusi, fard avertisment. inainte de citatul in
vorbire directd apar propozitii care sint identificate ca aparti-
nind eului narator prin natura lor gnomica si prin timpul pre-
zent. Distantarea are loc de fapt in doud etape. Mai intii, eul na-
rator se elibereaza de eul care triieste, apoi referinta la eul care
triieste este mutatd la persoana a treia pentru a se ajunge la o
distanta mai mare’.

' Ibid., 425-426.

2 Vezi F.K. Stanzel, Typische Erzéhlsituationen, 62. Explicatia gasita de
mine la momentul respectiv, si anume faptul ca trecerea de la ,el” la
,»eu” are loc intotdeauna atunci cind sint prezente emotii puternice, este
prea generald si trebuie revazutd: o conditie premergitoare esentiald
pentru trecerea de la referinta la persoana a treia la cea la persoana intfi
este reflectorizarea situatiei narative.
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Alternarea referintei pronominale devine mai comple-
x3 prin folosirea frecventd a pronumelui ,,noi”, intii pentru
Esmond si camarazii sii, apoi pentru eul care traieste §i in sfir-
sit pentru narator sau pentru eul narator. O analizi mai detaliatd
a acestui fenomen ar oferi mai multe informatii importante
despre functia opozitiei narafiunii la persoana intii si a celei la per-
soana a treia in general. Este limpede, totusi, ca intoarcerea re-
ferintei de la ,,el” la ,,eu” este aproape intotdeauna precedati de
o reflectorizare a situatiei narative. Acest lucru este deosebit de
important pentru subiectul care mi intereseazi pe mine, pentru
ca anticipid o descoperire care va fi demonstrati ulterior, i anu-
me faptul cd alternanta referintei la persoana a treia §i a refe-
rintei la persoana intii in relaie cu un personaj-narator (de
pilda, intr-o situatie narativd auctoriald) are o functie diferitd
decit aceea realizatd in relatie cu un personaj-reflector (intr-o
situatie narativa personald).

Rezultatul acestor observatii legate de variatia referin-
tei pronominale indicad faptul ca o schimbare de la ,,eu” la ,el”
are loc in primul rind in scopul distantirii eului narator de eul
care traieste. Aceastd schimbare de referintd poate avea loc
aproape in orice moment in contextul unei naratiuni, intrucit
posibilitatea este deja inerentd in distanta narativa insdsi dintre
eul narator si cel care traieste. Trecerea de la ,,el” la ,,eu”, adica
intoarcerea la referinta personald conventionald a naratiunii la
persoana intii presupune, pe de altd parte, o anumita reflectori-
zare a situatiei narative. Daci este mai importanta sau mai fra-
panta pentru cititor trecerea de la ,,eu” la ,,el” sau trecerea de la
»el” la ,eu” este un lucru care trebuie examinat in continuare
printr-o analizd mai riguroasi decit este posibil aici. O aseme-
nea analiza trebuie s includa si schimbarea referintelor prono-
minale in alte romane ale lui Thackeray, indeosebi in Pendennis
si The Newcomes.

Faptul ci in critica literard s-a manifestat un interes
relativ scizut pentru asemenea intrebdri este cauzat partial de
presupozitia larg raspinditd ca Thackeray nu era prea interesat
de problemele structurale. Unii critici isi bazeaza afirmatiile pe
modul in care autorul a revizuit romanul Henry Esmond'.

' Vezi J. Sutherland, Thackeray at Work, 66.
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Totusi, este o diferentd intre modificarea pe care Thackeray a
facut-o pe parcursul scrierii §i cea realizatd pe parcursul revi-
zuirii. Adaugirea la aparatul editorului incepind cu cea de-a treia
carte apartine celei din urma categorii, in timp ce alternarea re-
ferintei la persoana intii §i a referintei la persoana a treia, care
era deja inclusd in schema initiald a romanului, apartine celei
dintii. Este o parte esentiald a structurii romanului care meriti
sa fie cercetatd atent.

4.8.2 Alternarea referintei la persoana intii si a
referintei la persoana a treia in romanul
modern: Herzog, Numele meu fie Gatenbein,
Montauk

Alternarea referintei pronominale deja a aparut din ce
in ce mai frecvent in romanele celor mai diversi autori. Urma-
toarea lista cuprinde doar o parte dintre cele mai cunoscute ro-
mane sau povestiri din literatura engleza si din cea germana in
care apare aceasta $i nu este nicidecum exhaustivd: Joseph
Conrad, Sub ochii occidentului; Robert Penn Warren, Tofi oamenii
regelui; Saul Bellow, Herzog, Margaret Drabble, Cascada,
Kurt Vonnegut, Jr, Micul dejun al campionilor; Giinter Grass,
Toba de tinichea, si romanele lui Max Frisch, in care pina la
Montauk putem recunoaste nu numai o frecventi din ce in ce mai
mare a acestui fenomen, ci §i 0 complexitate sporitd a semnifi-
catiei pe care acesta o implica'. in Numele meu fie Gantenbein,
noii subiecti la persoana intii se origineaza in ,,eul” narator si
apoi il plaseazi pe vechiul ,,eu” la distanta persoanei a treia. Am
putea spune §i cd ,,eul” narativ incearcd diferite roluri in cali-
tate de eu care traieste: ,,Probez povestile ca pe niste haine””

' Vezi P.F. Botheroyd, ich und er, indeosebi 118 s.u.; Margit Henning, Die
Ich-Form und ihre Funktion in Thomas Manns ,,Doktor Faustus” und in
der deutschen Literatur der Gegenwart, Tibingen, 1966, mai ales 165
s.u.; si W. Jens, Deutsche Literaturgeschichte der Gegenwart, Miinchen,
1961, 93-94, unde trecerea de la persoana intii la persoana a treia este
considerati o incercare de obiectivare a naratiunii la persoana intii.

2 Max Frisch, Mein Name sei Gantenbein, r. Numele meu fie Gantenbein,
Polirom, 2003, 21.
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Chiar si numai disponibilitatea rolurilor alternative la persoana
intii plaseazi romanul intr-o categorie corespunzitoare persoanei
a treia, chiar dacé persoana a treia nu este stabilitd intotdeauna
gramatical. Puterea de a controla personajele fictionale este un
privilegiu rezervat doar naratorului auctorial. Un narator la
persoana intli precum ,.eul” din Numele meu fie Gantenbein,
care pretinde totusi aceastd putere de control, trece cu un pas
mai aproape de pozitia unui narator auctorial. Este foarte sem-
nificativ faptul ca diferenta structurald dintre naratiunea la per-
soana intii §i naratiunea la persoana a treia este deosebit de
proeminentd acolo unde schimbdrile referintei pronominale si
controlul auctorial asupra lumii fictionale sint imbinate. intre
anumite limite, este posibil ca un narator auctorial sa-si modi-
fice realitatea fictionald pe care o nareazi. Naratorii auctoriali
victorieni din romanele-foiletoane crutau ocazional un personaj
fictional din miinile soartei amenintitoare ca reactie la ruga-
mintile cititorilor, schimbind destinul acestuia in ultimul mo-
ment. Un narator la persoana intli care incearca un lucru ase-
mandtor pericliteazd baza fictionald a propriei pozitii. Din mo-
ment ce el insugi este parte a lumii fictionale, o fiintd intrupata
in lumea personajelor, orice incercare de a schimba realitatea
naratd este echivalentd cu ironizarea fundamentului propriei
existente. Paradoxul acestei situatii pare sa-i stimuleze pe autorii
moderni care, in spiritul lui Vonnegut, preferd si meargi in
raspar fafd de practica acceptatd a narafiunii. Schimbarea refe-
rintei in exclamatia naratorului la persoana intii din romanul
Abatorul cinci la vederea unuia dintre personajele romanului:
»Acela eram eu. Eu sint acela. Acela era autorul acestei cérti”'
poate, cu siguranti, si nu mai fie descrisd adecvat in sensul
obiectivizdrii §i al distantdrii. Aici incompatibilitatea ultima a
structurii narative a naratiunii la persoana intii §i a aceleia a
naratiunii la persoana a treia devine subiectul unui roman, o
tema3 care e tratatd intr-o manierd mai radical paradoxala in ro-
manul lui Vonnegut Micul dejun al campionilor.

in abordarea variatiilor de la nivelul referintei prono-
minale din romanul modemn trebuie sd distingem aspectele

' Kurt Vonnegut jr., Slaughterhouse-Five, or the Children's Crusade, New
York, 1969, 85-86.
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continutului de cele ale formei. in privinta continutului, aceasti
alternantd este in mod evident legatd de psihologia personali-
tatii scindate. Din punct de vedere psihologic, constiinta de
sine §i scindarea personalitdtii sint problematice nu numai in
patologie. Trecerea de la persoana intii la persoana a treia i
invers poate fi gasitd in limbajul copilului, mai ales in etapa de
dezvoltare numitd ,,Vorichlichkeit”, starea unui copil atunci
cind incé nu e constient de sine ca individ, precum §i in rolurile
jucate de adulti motivate social sau psihologic. Alternanta refe-
rintei la persoana intfi cu cea la persoana a treia in cazul unui
pacient este un simptom al personalitdtii multiple la adulti. Este
foarte probabil ca, agsa cum banuieste si Botheroyd, frecventa
din ce in cae mai mare a schimbdrilor de la nivelul referintei
pronominale din romanul modern si fie o expresie a problemei
identitare din ce in ce mai pregnante a omului modern'.
Aspectul formal, care ne intereseazd pe noi in primul
rind in contextul nostru, cistigd un interes local suplimentar
prin acest cadru. Incé o data devine evident aici ca literatura, in
calitate de artefact estetic, i realitatea nu se supun intotdeauna
aceloragsi legi. Alternarea referintei la persoana intii cu aceea la
persoana a treia in literaturd pare sé fie mai semnificativa intr-o
naratiune care trateaza intimplari externe decit in relatie cu pre-
zentarea constiintei. in Henry Esmond aceasta schimbare este
realizatd mai ugor in relatie cu prezentarea gindurilor, obser-
vatiilor etc. ale personajului la persoana intii decit in orice altd
parte. in redarea constiintei (prin intermediul unei situatii nara-
tive personale sau al unui monolog interior), opozitia persoana
intli — persoana a treia in general i§i pierde toatd semnificatia
structurald. Acest lucru poate fi demonstrat prin faptul ca in ase-
menea fragmente referinta pronominald poate alterna in mod
constant intre ,,el” si ,,eu” fard nici o consecinta pentru sensul
acestor pasaje. Cu alte cuvinte, opozitia persoana intii — persoana
a treia este nemarcati aici. Lipsa ciudatd de semnificatie seman-
tica a variatiei referintei pronominale in cadrul prezentérii con-
stiintei poate de asemenea sé fie observata astidzi in romanele

! Vezi referintele oferite de Botheroyd, in special in ,Introducerea” la ich
und er, 1-27 si 132-140.
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care adera destul de puternic la stilul narativ conventional. Un
exemplu revelator este romanul Herzog al lui Bellow, in care
predomini o situatie narativa personala:

Telefonul sund, de cinci, opt, zece ori. Herzog se uiti la ceas.
Ramase uluit. Era aproape sase. Ce facuse toati ziua — Tele-
fonul sund intruna, spargindu-i urechile. Nu voia s3 ras-
pundi. Dar avea doi copii, la urma urmei [...] era tati si
trebuia sa raspunda. Ridica receptorul, asadar, si o auzi pe
Ramona, glasul vesel al Ramonei chemindu-l, prin firele
telefonice ale New Yorkului, la o viatd de pliceri. Si nu
simple placeri metafizice, transcendente — [...].

Te rog, Ramona, voia Moses sd-i spuni, esti fermecitoare,
inmiresmats, senzuald, imi place sd te mingii — esti totul.
Dar fard prelegerile astea! Pentru numele lui Dumnezeu,
Ramona, termind! Dar ea continua. Herzog se uitd spre
tavan. Padianjenii ii foloseau ornamentele drept teren de
culturd intensivé, ca pe malurile Rinului. in loc de ciorchini
de struguri, de plafon atirnau méanunchiuri de insecte prinse
ca intr-o carapace. Eu mi-am ficut-o cu mina mea, povestin-
du-i Ramonei istoria vietii mele, cum am ajuns de la incepu-
turile modeste la un dezastru total. Dar un om care a facut
atitea greseli nu-si poate permite sd ignore sfaturile priete-
nilor séi .

Motivul pentru modul subtil in care referinta la per-
soana intii devine referinti la persoana a treia este legat de faptul
ca prezentarea continutului constiintei aici, ca §i in multe alte
romane, are loc in absenta unui narator personalizat: purtitorul
congstiintei functioneaza el insusi ca personaj-reflector in ale
carui ginduri, perceptii §i sentimente cititorul pare si aiba o
viziune directd. Imediat ce marca ,,se gindi el” a unui narator
personalizat se lasi asteptatd, continutul gindurilor poate fi for-
mulat atit la persoana intii, cit si la persoana a treia. Persoana
intli corespunde reprezentirii unei afirmatii rostite in vorbire
directd, iar persoana a treia corespunde vorbirii indirecte. Dife-
renta dintre citatele la persoana intii si cele la persoana a treia
isi pierde semnificatia, totusi, atunci cind nu este prezent nici

' Saul Bellow, Herzog, trad. de Radu Lupan, Polirom, 2004, 232 si 235.
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un narator care sa functioneze ca mediator al citdirii indirecte.
Prin urmare, in prezentarea constiintei distinctia dintre ,,prezen-
tarea directd §i cea indirectd a gindurilor” sau ,,persoana intii”
sau ,,a treia” in relafia cu purtatorul constiinfei devine irelevanta.
In aceste conditii trecerea de la o categorie la cealaltd nu mai
este observata de cititor.

Neutralizarea diverselor forme de reprezentare a lumii
interioare poate uneori sd fie observata chiar §i intr-o situatie
narativa auctoriald, desi doar cu conditia ca naratorul auctorial
sd se limiteze intr-un astfel de fragment la relatarea gindurilor
si la descrierea stirilor sufletesti ale unui personaj fictional.
Urmaitorul fragment din romanul Femei indragostite al lui
Lawrence aratd sentimentele lui Gudrun pentru Gerald, care
doarme alaturi de ea intr-un han montan de undeva din Tirol:

,,O dragul meu, dragul meu, jocul nu face nici macar de tine.
Tu esti un lucru minunat, crede-ma, de ce sa fii folosit la un
spectacol atit de slab?”

Inima i se rupea de mila si tristete pentru el. Si concomitent
gura i se strimbd intr-o grimasa de ironie batjocoritoare fata
de tirada ei nerostitd. O, ce farsd! Se gindi la Parnell si
Katherine O'Shea. Parnell! In fond cine putea si ia in serios
nationalizarea Irlandei? Cine ar putea lua in serios Irlanda
politicd, indiferent de ce ar face ea? Si cine poate lua in
serios Anglia politicd? Cine? Cui i-ar pésa cit de cit in ce
mod vechea, peticita Constitutie este din nou cirpitd? Cui fi
mai pasd astazi de ideile noastre nationale mai mult decit de
példriile noastre tari? Aha, este vechea pilarie, este vechea
pélarie tare!

Asta-i tot, Gerald, tindrul meu erou. In orice caz ne vom
cruta oroarea de a rascoli din nou vechea ciorba. Fii frumos,
Gerald, trezeste-te, convinge-ma de existenta clipelor de
neuitat. O, convinge-ma, am nevoie!'.

Aici forma la persoana intii a monologului interior sau

tacit (cu sau faréd ghilimele) alterneazi cu forma la persoana a treia
a stilului indirect liber (,,0, ce farsa!”) si cu relatarea auctoriala

' D.H. Lawrence, Women in Love, r. Femei indrdgostite, trad. de Al. Dima,
Univers, 1978, 496-497.
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a gindurilor (,,Se gindi la Parnell.”). Trecerea de la timpul pre-
zent este aproape la fel de subtila §i nemarcati ca trecerea de la
referinfa la persoana intli la referinta la persoana a treia.
Timpul trecut este timpul narativ al relatirii auctoriale a gin-
durilor si al stilului indirect liber, iar timpul prezent este acela
al monologului interior. Prezentul apare de asemenea aici in
propozitii care, in conformitate cu contextul, sint mai degraba
in stilul indirect liber decit la timpul prezent al monologului
interior: ,,La urma urmei, cine poate lua in serios nationalizarea
Irlandei?”. in astfel de propozitii, folosirea timpului prezent
conferd gindului personajului formulat in cadrul sdu un statut
similar celui al comentariului auctorial, care are pretentia ca e
general valabil'. In opera lui Lawrence acest ,,prezent gnomic’>
din cadrul stilului indirect liber apare aproape intotdeauna acolo
unde viziunile politice, morale sau filosofice ale naratorului
auctorial sau ale autorului coincid cu acelea ale personajului
din roman.

Intr-unul dintre romanele recente ale lui Max Frisch,
Montauk (1975), alternarea referintei la persoana intii cu refe-
rinta la persoana a treia pare s fie folosita de la inceput pini la
sfirgit intr-o forma nemarcat, ceea ce este specific, intr-un fel,
fragmentelor de prezentare a constiintei. Aceastd formula pro-
duce o tensiune foarte stranie intre prezenta unui narator la per-
soana intii personalizat i situatia narativa personald cu referinta sa
la persoana a treia, care este una §i aceeasi persoand cu ,,eul”
narativ al segmentelor la persoana intii. Acest tip de alternanta
se manifestd incd de timpuriu in roman. Initial un fel de refe-
rintd pronominald este mentinutd in cadrul unui segment al na-
ratiunii; variatiile ulterioare devin din ce in ce mai frecvente si
aparent arbitrare, pind cind finalmente schimbarea are loc in
cadrul aceleiasi propozitii:

' Comparati ultimul citat din romanul Henry Esmond cu citatul din Herzog
oferit anterior.

? Pentru o discutie despre sintagma ,,prezent gnomic”, vezi Gilnter Steinberg,
Erlebte Rede. Ihre Eigenart und ihre Formen in neuerer deutscher,
franzdsischer und englischer Erzdhlliteratur, Gppingen, 1971, 225 s.u.
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MAX, YOU ARE A FORTUNATE MAN

spune Lynn, dupa ce el, pentru a nu ticea mile §i mile, mai
povesteste o datd cum am obtinut eu apartamentul de oaspeti
al lui Marlene Dietrich, in 1963'.

Din cite se pare, autorul se straduieste si sublinieze
sau s3 se distanteze in mod deliberat de normele care guverneazi
utilizarea elementului narativ ,,persoand”. ,,Distantarea” trebuie
inteleasd aici in sensul originar pe care Sklovski l-a dat acestui
concept atunci cind l-a lansat’. O naratiune cu un narator per-
sonalizat foloseste in mod traditional fie referinta la persoana
intii, fie referinta la persoana a treia pe parcursul unei povesti.
Aici asteptdrile cititorului, bazate in primul rind pe experienta
cu textele narative conventionale, rimin in mod evident nesa-
tisfacute. O astfel de distantare face ca texul narativ si fie mult
mai greu de inteles, provocind atentia cititorului. In acelasi timp,
tema centrald a romanului 15i géseste expresie prin forma nara-
tiva: dificultatile personajului principal in legiturd cu gasirea
distantei fatd de el insusi, adicd fata de experienta sa momen-
tand si fatd de amintirile sale privind experientele anterioare,
care ar permite gdsirea unei solutii pentru problema identitatii
pe care o intimpin acesta:

Acum, dupd mai mulfi ani, ma pot vedea, insi nu ma pot
recunoaste: ea este in clinica Bircher Benner din Ziirich, iar
el merge acolo s3 o viziteze®.

»Eu” si ,.el” din aceastd propozitie se refera la una i
aceeasi persoand. Autorul nu reuseste, probabil pentru c& nici
maécar nu incearca in mod serios, si il schimbe pe ,,eu” pentru o
vreme pind la acea distanti care ar permite ca acesa sd devind un
,»el”, asa cum se intimpla in romanul Henry Esmond. Neputinta

! Max Frisch, Montauk, rom. in Montauk. Omul apare in Holocen. Barbd-
Albastra, trad. de Ondine-Cristina Dascilita, Polirom, 2004, 129-130.

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

3 Max Frisch, Montauk, rom. in Montauk. Omul apare in Holocen. Barba-
Albastrd, trad. de Ondine-Cristina Dascalita, Polirom, 2004, 116.
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de a ajunge la o astfel de distantare devine din ce in ce mai
evidentd prin confuzia sporitd produsa de variatia freneticd a
referintei pronominale citre finalul romanului. Aceasti con-
fuzie este intensificatad de alte elemente narative care contribuie,
la rindul lor, la distantarea formei narative, de pildd imbinarea
formelor vorbirii directe §i indirecte sau a prezentarii directe si
indirecte a gindirii in cadrul unei propozitii:

De exemplu, povesteste cid nu am fost niciodatd intr-un
bordel'.

intrebarea daca in timpul scrisului te gindesti la cititor se
pune in fiecare universitate. De exemplu, isi zice el, nu mi
i-am inchipuit niciodata desculti pe cititoriZ.

Afirmatia din romanul Numele meu fie Gantenbein pe
care am citat-o anterior, ,,incerc povestile ca pe niste haine”,
este valabild nu numai in privinta continutului povestilor, ci si
in ceea ce priveste maniera in care acestea sint narate. ,,Atitudi-
nea narativa simplista”, prin care personajul principal al roma-
nului Montauk are inainte de toate intentia de a povesti fard a
inclusiv in sens naratologic.

Semnificatia structurald a opozitiei dintre naratiunea
la persoana intli §i naratiunea la persoana a treia in conjunctie
cu prezenta unui narator personalizat trebuie, prin urmare, s
fie luata in considerare in orice prezentare sistematica a forme-
lor narative. Faptul ca Booth ignora aceastd opozitie cu justifi-
carea cd este ,,cea mai supralicitatd distinctie” din naratologie
se dovedeste a fi o greseala.

Problemele naratologiei care au fost puse de naratiuni-
le la persoana intli din literatura moderna au fost doar schitate
in acest capitol si nu pot fi tratate exhaustiv in cadrul acestui
studiu. Faptul cd aceasta forma narativd presupune o fascinatie
aparte nu numai pentru critic, ci §i pentru autor este confirmat

! Ibid., 84-85.
2 Ibid., 109.
3 Ibid.
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in cele din urma4, dar nu in ultimul rind de gestul defensiv al lui
Beckett din ultimul dintre romanele sale la persoana intii. Aici
experimentul cu aceastd forma narativa este dus la extrema:

insa gata cu aceasta blestemata persoana intii, chiar am mers
prea departe cu ea. Voi ajunge sd-mi pierd profunzimea dacd
nu sint atent'.

Citeva aspecte suplimentare ale naratiunii la persoana

intii vor fi prezentate in relatie cu descrierea cercului tipologic
din Capitolul 7.

' Samuel Beckett, Molloy. Malone Dies. The Unnamable, Londra, 1959, 345.
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S. Opozitia ,,perspectiva”:
perspectiva interni — perspectiva externa

Nu mai este o figurd care se apleaca si se uitd pe fereastrs,
cautind o amintire — nu aceasta este imaginea sugerati de
cartea lui Henry James. Este mai degraba ca si cum cititorul
insusi ar fi la fereastrd si ca si cum fereastra s-ar deschide
exact in adincimile existentei constiente a lui Strether. Pu-
tem vedea energia perceptiei §i a discernamintului acestuia
in plind actiune.

(Percy Lubbock despre romanul Ambasadorii,

in The Craft of Fiction)

5.1. Relatia opozitiei ,,perspectivd” cu opozitia
spersoana”

Opozitia ,,perspectiva” si opozitia ,,persoand” au in co-
mun problema punctului de vedere din care este narat sau per-
ceput un anumit lucru. Diferenta dintre acestea se giseste la ni-
velul consecintelor care deriva din alegerea punctului de vedere.
Aspectul in legdturd cu care persoana ne atrage atenfia este
identitatea sau non-identitatea spatiului in care sint localizati
naratorul si punctul sdu de vedere §i a celui in care se afla per-
sonajele. Acest lucru are implicatii legate in special de baza
existentiald si de motivatia actului narativ. Ele sint decisive
Opozitia ,,perspectivd”, pe de altd parte, presupune controlul
procesului aperceptiv pe care cititorul il realizeaza pentru a ob-
tine o imagine perceptuald concretd a realitatii fictionale. Pe
lingd aceastd reglare a perceptiei realitdfii fictionale si a orien-
tarii spatio-temporale a cititorului in aceastd lume, conceptul
»perspectiva” influenteaza, de asemenea, alegerea anumitor zone
si intimplari din lumea fictionald in vederea prezentirii.
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Opozitia ,,perspectivd” face distinctia intre perspectiva
internd si cea externd. Perspectiva internd predomind atunci
cind punctul de vedere din care lumea narati este perceputi sau
reprezentati se giseste in interiorul personajului principal sau in
centrul intimplarilor. in consecinta, perspectiva interni se gaseste
in forma cvasi-autobiografica a naratiunii la persoana intii, in ro-
manul epistolar, in monologul interior autonom §i acolo unde si-
tuatia narativa actoriald predomina intr-o naratiune.

Perspectiva externd predomina atunci cind punctul de
vedere din care lumea naratd este perceputd sau reprezentatd
este localizat in afara personajului principal sau la periferia in-
timplarilor. Textele narative din cadrul unei situatii narative
auctoriale si cele cu un narator la persoana intii periferic ($i tu
vei fi farind, Lord Jim) intri in aceasti categorie'.

Cum se intimpla de obicei, in procesul clasificarii anu-
mite probleme apar in punctele de tranzitie. Romanul Lord Jim
al lui Conrad, cu naratorul siu la persoana intli periferic,
Marlow, deja a depasit limita in directia perspectivei externe,
pentru cd Jim este in mod limpede personajul principal al ro-
manului. In Inima intunericului, totusi, naratorul la persoana
intii, Marlow, poate sa fie privit intr-un fel ca un adevarat per-
sonaj principal. Aflindu-se in centrul intimplarilor, acesta do-
mind povestea intr-o mésura mai mare decit domnul Kurz. Prin
urmare, perspectiva internd pare s predomine in lectura pe
care o facem noi romanului /nima intunericului. Probleme si-
milare apar in punctul de tranzitie de la situatia narativd auc-
toriala cu perspectivé externd la cea cu perspectiva interna. Pa-
sajele care prezintd o viziune din interior, gindurile si emotiile
personajelor in stil indirect liber, pot aparea intr-un cadru al si-
tuatiei narative auctoriale. Aparitia extinséd a acestui fel de pa-
saje poate conduce temporar la aparitia unei perspective interne.

' Opozitia lui Brooks §i Warren, ,,analizi interioars a intimplarilor” —
»observatie exterioard a intimplarilor”, se apropie destul de mult de
opozitia mea ,,perspectiva internd — perspectiva externd”, in timp ce a
doua distinctie a acestora, ,naratorul care este personaj in poveste” si
,naratorul care nu este personaj in poveste”, coincide in mare masura cu
opozitia ,,persoand” din teoria mea. Totusi, opozitia ,,mod” lipseste din
schema lor. Vezi C. Brooks si R.P. Warren, Understanding Fiction, 660.
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Reflectiile recurente ale eroinei din romanul Emma al lui Jane
Austen ilustreazi acest fenomen. Retragerea naratorului aucto-
rial si cresterea simultand a dimensiunilor scenelor dialogate si
a pasajelor cu prezentare scenica in care punctul de vedere pare
sd fie localizat in centrul intimplarilor pot, la rindul lor, s con-
ducd la o perspectiva internd, aga cum se intimpla in povestirea
The Killers (Asasinii) a lui Hemingway. Situatiile de acest gen
pot depinde si de inclinatia cititorului particular. Un cititor isi
poate orienta imaginea proprie asupra intimplarilor narate fie in
functie de un punct de vedere imaginar de pe scena intimpla-
rilor, fie in functie de vocea naratorului auctorial care incéd e
audibila aici. in primul caz, acesta i imagineazi intimplarile
fictionale dintr-o perspectiva interna, iar in cel de-al doilea
dintr-una externa.

In esentd, opozitia perspectivd internd — perspectiva
externd serveste la descrierea modului in care intelegerea citito-
rului legatd de lucrurile narate este reglata prin intermediul ca-
tegoriilor de perceptie spatiale §i temporale. Perspectiva internd
reflectd o anumitd afinitate cu clasa perceptuald a spafiului, iar
cea externd cu aceea a timpului. In consecintd, perspectivizarea
in sens spatial devine mai importantd in cazul perspectivei in-
terne decit intr-acela al perspectivei externe. Relatia dintre per-
soane §i lucruri in spafiu §i observatia sau descrierea lor dintr-un
punct de vedere fix au semnificatii sporite ca informatii pentru
cititor. De asemenea, limitarea cimpului de cunoastere sau de
experientd al personajului narator si al celui reflector (punct de
vedere limitat) are, la rindul ei, importanti si semnificatii spo-
rite. Perspectiva externd, pe de altd parte, este mai strins legata
de naratiune ca artd temporald, adica relatiile spatiale dintre
persoane si lucruri si limitele cimpului cognitiv al naratorului
nu sint, de reguld, tematice sau ramin subordonate schemei de
tip ,,51 apoi” care domina maniera narativa.

Cu alte cuvinte, doar in cazul perspectivei interne de-
vine perspectivizarea semnificativa din punct de vedere semiotic.
Relatiile spatiale si limitarea perceptuala a cunoasterii legate de
lumea narata devin mai semnificative pentru cititor. in acest
sens, contrastul dintre perspectivism §i aperspectivism este de
asemenea inclus in opozifia perspectiva internd-perspectiva
externa.
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Distinctia dintre punctul de vedere al ,,cunoscitorului”
(al subiectului perceptiei) si acela al ,,povestitorului”' este alt
aspect important al naratiunii implicat in problema perspec-
tivei. Aceastd distinctie prezinta rareori dificultdti in relatie cu
o perspectivd internd, intrucit este aplicabild doar formei cvasi-
autobiografice a naratiunii la persoana intii. In acest caz, este
echivalenti cu distinctia dintre eul narator (,,povestitorul™) si eul
care traieste (,,cunoscatorul”). Este adesea mai dificil, totusi, sa
trasdm o linie de demarcatie intre cei doi intr-o naratiune do-
minatd de perspectiva externd. Aschenbach din romanul lui
Thomas Mann Moarte la Venefia este ,,cunoscitorul” pentru
cea mai mare parte a reprezentarii lumii interioare §i exterioare.
Totusi, punctul sdu de vedere nu coincide intotdeauna cu acela
al ,,povestitorului”, al naratorului auctorial. Mai precis, aceste
doud viziuni sint din ce in ce mai divergente pe parcursul na-
ratiunii, punind citeva probleme dificile pentru cel interesat de
interpretare.

Aici trebuie inclus conceptul de ,focus”, pentru ca
acesta poate probabil si ofere un mijloc de descriere a feno-
menelor de acest fel intr-un mod mai concret. Focalizarea unei
parti a realitatii reprezentate ghideaza atentia cititorului inspre
elementul tematic cel mai important al naratiunii sau al unei
parti 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 intensa a prezentarii
unei camere ghideaza atentia cititorului cétre semnificatia te-
maticd a relatiilor spatiale dintre persoanele si lucrurile din acea
camerd. Mutarea partii principale a prezentirii fie citre eul na-
rator, fie citre eul care triieste intr-o narafiune la persoana intii
trebuie, de asemenea, inteleasd ca o forma de focalizare. Aceasta
este evidentd §i in perspectiva externd — probabil in relatie cu o
situatie narativd auctoriald — daci atentia cititorului este orien-
tatd temporar mai mult asupra procesului narativ decit asupra
intimplarilor narate. In acelagi mod, predominanta episodicéd a
unui personaj secundar dintr-o scend este un fel de focalizare.
Atunci cind un narator auctorial, folosindu-se de privilegiul

' Vezi subcapitolul 1.1.
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omniscientei, oferd o viziune interioara in spatiul gindurilor si
sentimentelor unui personaj, aceastd tehnica este, de asemenea,
o formd de focalizare. Ea este adesea folositd pentru reglarea
simpatiilor cititorului fata de personaje. in sfirsit, focalizarea
poate fi observatd in prezentarea constiintei. Focalizarea unui
personaj-reflector §i implicit a cititorului poate fi orientatd in
mod special fie cétre perceptia intimplarilor din lumea exte-
rioar3, fie citre propria lume interioard. Focalizarea prezentarii
congstiintei lui Stephan Dedalus in episodul ,,Proteus” din romanul
Ulise este orientatd predominant citre intimplarile din mintea
lui Stephen, in timp ce focalizarea redarii constiintei lui Leopold
Bloom in episodul ,,Lestrygonii” din acelasi roman este orien-
tatd predominant citre intimplirile din lumea exterioar3, $1
anume citre ceea ce percepe Bloom in plimbarea sa prin Dublin'.

Accentuarea acestui concept de ,,focus” diferd cumva
de conceptul mai amplu de ,,focalizare” al lui Genette. Focali-
zarea lui Genette? coincide in esentd cu conceptul de ,,pers-
pectiva” pe care l-am dezvoltat anterior. Dintre cele trei tipuri
de focalizare pe care le distinge Genette, ,,focalizarea interna”
(exemplul lui Genette: romanele Ambasadorii si Ce stia Maisie
ale lui Henry James) corespunde perspectivei interne; celelalte
doua tipuri de focalizare ale lui Genette sint ,,focalizarea zero”
si focalizarea externd”. Cea dintli implicd omniscienta din
partea unui narator auctorial, in timp ce focalizarea externa este
ilustrata de povestirea 4sasinii a lui Hemingway, care este pre-
zentatd in primul rind in maniera scenica sau dramatica’. Din
punctul de vedere al lui Genette, distinctia dintre ,,Cine vede?”
si ,,Cine vorbeste"” nu este un aspect al focalizarii, ci unul al
vocii si al modului®.

' Vezi Joyce, Ulysses, Harmondsworth, 1969, 42 s.u. si 150 s.u..

? Pentru o comparatie critici detaliati a lucririi Narrative Discourse a lui
Genette cu lucrarea mea Theorie des Erzihlens, vezi D. Cohn, ,,The
Encirclement of Narrative, On Franz Stanzel's Theorie des Erzihlens”,
mai ales 160 s.u. i 174 s.u.

3 Mieke Bal a demonstrat in mod convingitor faptul ci ,,focalizarea zero”
a lui Genette si ,,focalizarea externa” sint variante ale uneia si aceleiasi
prezentiri cu perspectiva externd. Vezi ,,Narration et focalisation. Pour
une théorie des instances du récit”, Poétique 29 (1977), 113 5i 212 s.u.

4 Vezi G. Genette, Narrative Discourse, 186 si 212 s.u.
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Doud teorii care disputd necesitatea unei distinctii
intre persoand §i perspectivd cu referire explicita la versiunea
originald in limba germani a lucrarii Situatiile narative ar trebui
discutate de asemenea in acest context. Lockemann neaga posi-
bilitatea unei separiri a celor doud aspecte narative — persoana
si perspectiva. Pentru el, la fel ca pentru Hamburger, singura dis-
tinctie fundamentala este aceea dintre narafiunea la persoana a
treia i narafiunea la persoana intfi, inclusa aici sub forma opo-
zitiei ,,persoana”. in opinia lui Lockemann, situatia narativi auc-
toriala si situatia narativa personald nu sint doud forme narative
distincte, in ciuda diferentelor de la nivelul perspectivei. Cea
dintii e caracterizati in sistemul meu prin perspectiva externd, iar
cea de-a doua prin predominanta perspectivei interne'.

Demarcalia .,persoani” Demarcatia ,,perspectiva™
(W. Lockemann) (E. Leibfried)
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in timp ce Lockemann incearci si subordoneze opozi-
tia ,,perspectiva” opozitiei ,,persoand”, Leibfried incearca si su-
bordoneze opozitia ,,persoand” opozitiei ,,perspectiva”. Scopul
contrastant al acestor doui teorii este in modul cel mai limpede
vizibil in critica acestor autori legata de situatia narativa perso-
nala. Leibfried recunoaste situatia narativa personala doar ca pe
o varianti a celei auctoriale, ambele distingindu-se prin referinta
pronominali la persoana a treia”. Propriu-zis, aceasti divergenti

' Vezi W. Lockemann, ,Zur Lage der Ezihlforschung”, 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 contradictie in sensul principiilor generale,
ci mai degrabi rezultatul logic al unor puncte de plecare diferite.
Lockemann si Leibfried se folosesc de un punct de plecare care
se bazeaza indeosebi pe o singura opozitie, a persoanei in cazul
lui Lockemann si a perspectivei in cazul lui Leibfried. Siste-
mele lor de clasificare sint, prin urmare, mai putin exacte in
functiile lor definitorii decit sistemul triadic prezentat aici. Nu
existd nici o dificultate fundamentala care si impiedice redu-
cerea sistemului triadic la unul mai putin diferentiat precum cel
al lui Lockemann sau Leibfried. O astfel de revizuire ar con-
duce totusi la o limitare semnificativd a utilitdtii sistemului
pentru interpretare’.

5.2. Perspectiva si prezentarea spatiului

in Laokoon, Gotthold Ephraim Lessing demonstreaza
ca adevdratul subiect al literaturii, indeosebi al celei in proza,
este actiunea’. Ca arta temporala, dimensiunea sa specifica este
succesiunea intimplarilor. Prezentarea vie a spatiului, adica juxta-
punerea spatiald a lucrurilor intr-o naratiune, necesitd un efort
suplimentar, de care nu este nevoie in naratiunea actiunilor suc-
cesive, pentru a depdsi inclinatia inerentd catre temporalitate a
naratiunii’. In timp ce ordonarea temporala a intimplarilor este

! Desigur, distinctia teoretici dintre ,,persoana” si ,perspectivi” nu este o
conditie sine qua non a intelegerii acestor fenomene, insa acutizeazi
perceptia asupra lor si faciliteaza discutia despre ele. Astfel, Frangoise
van Rossum-Guyon, in Critique du roman (Paris, 1970) ajunge la citeva
idei foarte interesante §i bine fondate legate de ceea ce ea numeste
Perspectiva narativa” (capitolul III), fari a discuta conceptele de ,,per-
soana” si ,,perspectiva”. Principalul sdu interes, totusi, este forma nara-
tiva la persoana a doua (vous) din opera La Modification a lui Michel
Butor, a carei clasificare in opozitia mea dintre forma la persoana intii §i
forma la persoana a treia ar crea dificultiti daca nu am considera-o o
varianti a formei la persoana intii, chiar dacd una semnificativa.

% G.E. Lessing, Laokoon, Ziirich 1965.

* inca din 1945 Joseph Frank a recunoscut tendinta catre forma spatiala
drept deviatie inovatoare de la forma dominati temporal a naratiunii
conventionale: ,,Spatial Form in Modern Literature”, Sewanee Review
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o conditie necesard a actului naratiei, perspectivizarea unui
spatiu fictional nu are loc dupa legile proprii — aceasta necesita
un efort suplimentar. Reprezentarea narativd a spatiului are
intr-adevér tendinta ,,naturald”, altfel spus conditionata generic,
citre aperspectivism, la fel cum reprezentarea cinematografica
a spatiului prezinti o tendint ,,naturald” citre perspectivism'.
Fiecare gen al artei, fiecare mediu poate, desigur, sa depaseasca
aceastd tendintd inerentd, insd asta necesitd intotdeauna mai
multd atentie atit din partea emititorului, cit §i din cea a

53 (1945). Acest eseu a stirnit o discutie ampla, indeosebi in critica
american3. Vezi Jeffrey R. Smitten si Ann Daghistany, Spatial Form in
Narrative, Ithaca si Londra, 1981. Lucrérile germane privind prezen-
tarea spatiului in roman sint orientate in primul rind continutist-tematic;
(vezi H. Meyer, ,,Raum und Zeit in Wilhelm Raabes Erzihlkunst”, DVjs
27 (1953), 237-267; B. Hillebrand, Mensch und Raum im Roman,
Miinchen 1971; A. Ritter (ed.), Landschaft und Raum in der Erzéihlkunst,
Darmstadt 1957; si G. Hoffmann, Raum, Situation, erzdhlte Wirklichkeit,
Stuttgart 1978. Ceea ce rimine de facut este stabilirea unei relatii intre
ambele aspecte ale prezentarii spatiale, aga cum a incercat deja Hoffmann,
in cartea sa cuprinzitoare despre romanul anglo-american.

! Vezi capitolul 4, p. 143, nota 1, unde este oferits o bibliografie despre
teoriile narative care iau in considerare filmologia. Se trece sub ticere
aici faptul c filmul reprezinta o forma mixta de arta a spatiului si a tim-
pului. Comparatia cu mediul film se face aici mai ales in privinta repre-
zentarii spatiale. O comparatie in detaliu a ambelor medii ar trebui
desigur sd ia in considerare si efectul literarizarii filmului, prin care
aceste deosebiri sint partial eliminate din nou. Horst Meixner enumera
urmitoarea ,,mostra literar-tehnica”, preluati din film: ,,Fabula, metafo-
rica in forma montajului atractiilor, integrarea trecutului ca flash-back,
tipizarea personajelor (de exemplu, bun-rau), tehnica legarii actiunii
interne de cea din cadrul narativ, autoreprezentarea mediului in mediu
(film in film, de exemplu in Tartuffe al lui Murnau), naratorul
raisonneur, mai tirziu multiperspectivismul (de exemplu in Totul despre
Eva), leitmotivele, monologul interior sub forma vocilor din off, depla-
sarea nivelurilor temporale (de asemenea, prin voci din off), discursul
indirect liber si perspectivismul aliendrii (desfasurat teoretic la Pasolini),
in fine autoreflectarea mediului (de exemplu in Blow up, Roma, Noapte
americand). In cadrul acestei literariziri, pretentiosul film a atins totusi
nivelul tehnicii narative de pe la 1950. Preluarea tehnicilor narative din
domeniul literar a ficut din filmul narativ un «Frate al romanului»”.
Horst Meixner, ,Filmische Literatur und literarisierter Film”, in:
Literaturwissenschaft — Medienwissenschaft, 36.
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receptorului. in general, perspectivizarea literard nu se stradu-
ieste sd atingd acuitatea vizuald a perspectivizirii din artele
grafice, din moment ce perspectivizarea narativd nu urmireste
de regulad si descopere si sd prezinte relatiile spatiale dintre
obiecte, ci, mai degraba, sd selecteze obiectele reprezentate in
functie de importanta lor semiotica §i sd accentueze semnifi-
catia atasatd anumitor obiecte. Spatiul narat, aga cum a arétat
Roman Ingarden, este intotdeauna o ,structurd schematicd”
doar partial determinatid. Acesta contine numeroase ,,zone de
nedeterminare™ care sint spatii goale pentru cititor. Realizarea
(sau ,,concretizarea”) acestora este ldsatd in mare masura la la-
titudinea imaginatiei cititorului. Tocmai in cazul perspectiviza-
rii spatiale a scenei narative aceste zone de nedeterminare sint
foarte numeroase, punind adesea probleme de interpretare destul
de dificile. Spatiul narat este in mod frecvent nedeterminat, in
timp ce filmul, un mediu mai puternic orientat spatial decit ro-
manul, oferd o determinare aproape totala a lumii reprezentate.
Ar fi gresit sa privim aceastd caracteristica drept dezavantaj al
mediului literar; dimpotriva, aceastd proprietate determinati ge-
neric poate fi vazuta ca un avantaj. Experienta lui John Fowles
legatd de ecranizarea romanelor sale a condus la o constien-
tizare a avantajului relativei nedetermindri a obiectelor narate
in comparatie cu determinarea lor din film:

Sint sute de lucruri pe care un roman le poate face, insa cine-
matografia nu le poate face niciodati. Cinematografia nu
poate descrie trecutul foarte precis, nu poate face digresiuni
si, mai presus de toate, nu poate exclude. Acesta este un
lucru extraordinar in cinematografie — trebuie s ai un anumit
scaun, un anumit decor. Intr-un roman poti lisa toate aceste
lucruri la o parte. Tot ce oferi este un pic de dialog. Acesta
este lucrul negativ pe care realizatorii de film nu il constien-
tizeaza niciodatd. Nu trebuie sd ,,amenajezi” intreaga scena.

' Vezi Roman Ingarden, Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks,
Tiibingen, 1968, mai ales 12, 49 s.u., 250 s.u., 300 5.u., 409 s.u., precum
si Das literarische Kunstwerk, Tiibingen, 1972, 261 s.u.; vezi si
,-Konkretisation und Rekonstruktion”, in: Rezeptionsdsthetik, Miinchen,
1975, 44 s.u.
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Plicerea scrierii romanelor vine tocmai din ceea ce excluzi
pe fiecare pagin, in fiecare propozitie'.

Din momentul emiterii teoriei lui Ingarden referitoare
la zonele de nedeterminare din literatura si din cel al dezvoltarii
ei de catre Wolfgang Iser si alti cifiva critici germani, naratologia
a inceput recent sd examineze mai aménuntit aceastd problema.
In Rusia, Boris Uspenski si-a dedicat lucrarea Poetica compozitiei
unei studiu comparativ al perspectivizirii in literatura si pictura’.
Ca prim rezultat al acestor investigatii, putem afirma ci pentru
evaluarea apartenentei la spatiul narat este necesara o norma di-
feritd de aceea care poate fi aplicatd prezentirii spatiului intr-o
picturd sau intr-un film. Diferenta trebuie si fie luata in consi-
derare de catre cititor, de exemplu, prin hotéirirea legatd de
semnificatia care trebuie atribuitd faptului cd o anumiti scena
sau un anumit cadru sint prezentate fie foarte detaliat, fie sche-
matic. Importanta teoriei omisiunii a lui Hemingway pentru
naratiune devine evidentd doar in lumina nedeterminarii spe-
cifice genului care corespunde textului literar’. Disponibilitatea
cititorului de a accepta structura schematicd a lumii fictionale
este probabil legatd de faptul ca selectia §i reducerea informa-
tiilor pe care le avem la dispozifie este parte a proceselor noastre
perceptive de zi cu zi. Aldous Huxley discutd acest aspect in
cartea Porfile perceptiei”. in ultima vreme psihologia perceptiei

' Daniel Halpern si John Fowles, ,A Sort of Exile in Lyme Regis”,
London Magazine, martie 1971, 46-47. Vezi si F.K. Stanzel, ,Die
Komplementérgeschichte”, in: Erzdhlforschung 2, 245.

2 Vezi B. Uspenski, 4 Poetics of Composition, 76-80.

% Vezi Ernest Hemingway, 4 Moveable Feast, Harmondsworth, 1966, 58:
,»[...] noua mea teorie ca ai putea omite orice, daci ai sti ca ai omis, iar
partea omisa ar face povestea mai puternici, iar pe oameni i-ar face si
simtd ceva mai mult decit au inteles”. Vezi si R. Winkler, Lyrische
Elemente in den Kurzgeschichten Ernest Hemingways, disertatie, Erlangen
1967, 72 s.u. Dupa intrarea cartii la tipar a mai aparut: Gerhard
Hoffmann, Raum, Situation, erzéhlte Wirklichkeit, Stuttgart 1978.

Aldous Huxley, The Doors of Perception, Harmondsworth, 1963, 20.
Huxley se referd mai intii la teoriile lui C.D. Broad, apoi continui:
»Pentru a face posibila supravietuirea biologici, Mind at Large trebuie
trecut prin valva reductoare a creierului §i a sistemului nervos [...]
Pentru a formaliza i a exprima continutul acestei constientizari reduse,

IS
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a fost preocupatd de aceastd problema. Robert E. Omnstein,
printre altii, ajunge la concluzia cd organele noastre senzoriale
trebuie si fie tratate nu ca niste ferestre deschise citre lume, ci,
mai degrabd, ca un sistem pentru reducerea informatiilor care ne
permite si ne concentrdm asupra acelor impresii §i informatii
care sint importante pentru supraviefuirea noastrd biologica si
psihologica." Astizi cunoastem o parte dintre factorii biologici si
psihologici care controleazi aceastd reducere de la nivelul per-
ceptiei noastre asupra realitatii. Insa ce criterii determina selec-
tarea informatiilor pe parcursul prezentirii literare a realitatii?
Probabil cd nu se va putea gasi niciodatd un raspuns definitiv
pentru intrebarea aceasta, din moment ce legile care guverneazi
congtiinta creatoare nu pot fi stabilite in mod absolut. Este po-
sibil, totusi, s3 descriem §i si analizam rezultatele procesului li-
terar de selectie sau ale schematizirii fictionale a realitdtii, asa
cum este aceasta reflectati in textul narativ’.

5.2.1. Doui modele ale prezentirii spatiului in
naratiune

Schematizarea si selectia ,,continutului” spatiului fictio-
nal sint cel mai evidente in descrierile interioarelor clar delimi-
tate care functioneaza drept cadru pentru intimplarile fictionale.
O prima incercare de a sorta in linii mari aceste descrieri spatiale
din fictiune in functie de gradul lor de schematizare perspectivald
are ca rezultat doud tipuri de descriere: textele cu prezentare
spatiald in mod distinct perspectivald si textele cu prezentare

s-au inventat si reelaborat la nesfirgit aceste sisteme-simbol si filosofii

implicite pe care le numim limbaje”. Interesul lui Huxley nu se orien-

teaza insa citre consecinele teoretico-literare ale acestui fapt, ci citre intre-
barea cum s-ar putea obtine pe cai derivate (bypasses) o ocolire a ,valvei
reductoare” (reducind valve) i prin aceasta o extensie a constiinei.

Vezi Robert E. Omstein, The Psychology of Consciousness, San

Francisco, 1972, 19-42,

2 E.M. Forster a atras deja atentia asupra acestui aspect: ,,Ei bine, in ce
sens diferd populatiile din fictiune de cele reale? [...] nu au nevoie s
aibi glande, de pild3, in timp ce toate fiintele umane au glande”,
Aspects of the Novel, New York, 1927, 81.
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spatiald aperspectivald. Exemple corespunzitoare primului tip
pot fi gisite in primul rind in romanele in care naratorul se limi-
teazd indeosebi la o descriere obiectivd a cadrului unei scene.
Atunci cind o asemenea abordare este executatd foarte strict, ea
este de regula denumita tehnica de tip camera eye. Aceasta poate
fi gasitd in operele lui Hemingway, Dos Passos, Christine
Brooke-Rose si, desigur, in Nouveau Roman. Este deosebit de
pronuntatd in romanul Gelozia al lui Robbe-Grillet. Atunci cind
o situafie narativd personald predomind, perspectivizarea relativ
strictd nu are loc printr-un camera eye impersonal, ci mai degraba
prin constiinta unui personaj-reflector cum e Stephen din Portret
al artistului in tinerefe al lui Joyce. In citatul urmator, Stephen e
convocat de directorul scolii iezuite pe care o urmeazi pentru a
discuta o problema foarte delicati, si anume posibilitatea ca
Stephen si intre in ordin. Pentru aceastd discutie directorul s-a
agezat n fata ferestrei intr-un asemenea mod, incit Stephen putea
identifica doar conturul chipului sdu, nu si expresia faciala.
Fixarea perspectivald a liniei Stephen-director-fereastra care
functioneazi ca un cadru contribuie substantial la definirea tema-
ticd a acestei scene, pe care cititorul o percepe din pozitia lui
Stephen in interiorul camerei:

Directorul stitea in cadrul ferestrei, cu spatele la lumin3, cu un
cot rezemat de oblonul cafeniu, iar pe cind vorbea si zimbea,
leganind si incolédcind incet snurul draperiei, Stephen sta in
fata lui, urmarind in treacit cu privirea cum pierea lumina lungii
zile de vara deasupra acoperigurilor sau cum se miscau incet §i
dibaci degetele preotesti. Faga preotului era pe de-a-ntregul in
umbr3, dar lumina ce palea indarétu-i 1i atingea timplele adinc
scobite si curbele craniului. Iar cu auzul, Stephen urmarea
accentele i intervalele vocii preotului pe cind i vorbea grav
si cordial despre subiecte indiferente: despre vacanta care
tocmai se terminase, despre colegii de-ale ordinului in straina-
tate, despre transferuri de-ale profesorilor. Vocea grava si cor-
diala curgea firesc si lesnicios, iar in pauze Stephen se simtea
dator s-o facd a se porni iardsi, prin intrebari respectuoase.
Stia c& ce-i spunea ]preotul nu era decit o introducere si mintea
lui agtepta urmarea .

'l Joyce, A Portrait of the Artist as a Young Man, . Portret al artistului
in tinerefe, trad. de Frida Papadache, Univers, Bucuresti, 1987, 209.
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Selectarea §i accentuarea anumitor detalii ale arsena-
lului concret al scenei sint intentionate, la fel ca perspectiviza-
rea puternica a scenei, a camerei §i a pozitiei personajelor unele
in relatie cu celelalte. Prin intermediul alinierii speciale a ob-
servatorului (Stephen), a celui observat (directorul iezuit) si a
ferestrei luminoase, conturul trasat cu acuitate al capului preo-
tului iezuit functioneaza ca un comentariu implicit asupra pro-
blemei abstinentei in viata ordinului (,,lumina ce palea indara-
tu-i 1i atingea timplele adinc scobite si curbele craniului”). Pers-
pectivizarea accentueazi de asemenea contrastul dintre intune-
ricul din fata chipului directorului, pe care privirea lui Stephen
nu il poate stripunge si lumina de dincolo de fereastrd, unde o
zi frumoasa de vard e pe sfirsite. Acest contrast dintre lumea
exterioard stralucitoare, vesela si atmosfera grava, mohorita din
camera preotului este intensificat la sfirsitul intilnirii. Dupa ce
a fost condus la iesire de catre director $i dupa ce a parasit cla-
direa, Stephen vede un grup de tineri care se plimba pe strizi,
cintind §i dansind pe muzica unui acordeon'. Perspectivizarea
accentuatd a scenei din camera directorului din punctul de ve-
dere al lui Stephen are ca efect i omisiunea detaliilor referitoare
la imbracimintea personajelor si la mobila din incdpere. Din
moment ce selectia are loc aici in constiinta personajului-re-
flector Stephen, fiecare detaliu care trece prin acest filtru al
constiintei capata importanta sporita pentru aceasti situatie. in
ecranizarea aceleiasi scene, cel mai probabil ar apdrea si alte
detalii in imagine, precum mobila din camerd sau un anumit
amanunt al hainei preotesti. Aceastd determinare concretd mai
accentuatd a scenei dintr-un film face, totusi, ca privitorului
sa-i fie greu sd selecteze ceea ce este cu adevarat semnificativ,
in cazul in care acele elemente esentiale nu sint subliniate prin
intermediul camerei, de pilda printr-un close-up. In naratiunea
literara tocmai prin reducerea §i selectia detaliilor se realizeaza
accentuarea lor semioticd. Valoarea lucrurilor selectate creste
atunci cind alegerea detaliilor este ficuta prin intermediul pers-
pectivizirii trdite imediat, adicd prin perceptia unui perso-
naj-reflector precum Stephen.

! Ibid., 215.
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Procesul este foarte diferit atunci cind camera §i pozi-
tia personajelor in spatiu sint prezentate in strinsd legiturd. O
comparatie a prezentarii aperspectivale a discutiei din capitolul
44 al romanului Casa umbrelor al lui Dickens si conversatia lui
Stephen cu directorul pune in evidentd diferentele semnificative.
Naratorul la persoana intii din romanul Casa umbrelor, Esther
Summerson, este chemat in camerd de citre protectorul sdu
Jarndyce pentru o discutie; imediat dupa aceasta ea primeste o
scrisoare de la el care contine o cerere in casatorie. In poves-
tirea lui Esther despre acest incident §i despre intilnirile ulte-
rioare nu existd nici o aluzie legatd de o perspectivizare a ca-
merei §i de relatia spatiala dintre cele doud personaje:

in dimineata urmatoare tutorele meu m-a chemat in camera
sa, iar atunci i-am spus ceea ce ramdisese nepovestit din
noaptea trecutd. Nu era nimic altceva de facut, a zis el, decit
sd pastram secretul [...]

Cind am intrat in bucétirie in dimineata urmatoare, l-am
giésit pe tutorele meu exact ca de obicei, la fel de sincer, de
deschis si de relaxat. Cum nu era nimic fortat in comporta-
mentul lui (sau cel putin aga mi s-a parut mie), nu a fost nici
intr-al meu. M-am vézut cu el in repetate rinduri in cursul
diminetii aceleia, cind nu mai era nimeni de fat3; i am crezut
ca 1mi va vorbi despre scrisoare; insd nu a spus o vorba'.

Acest episod nu este transmis printr-un personaj-reflec-
tor, ca in romanul Portret al artistului in tinerefe, ci prin nara-
torul la persoana intii, un personaj-narator. Aceasta diferenta este
importantd. Telling, relatarea unui narator, are de reguld o anu-
mita afinitate cu aperspectivismul, in timp ce showing, prezen-
tarea scenic3 §i personald prin intermediul unui personaj-reflector,
are o afinitate cu perspectivismul. O corespondenta ntre opozitia
»perspectiva” si opozitia ,,mod” este aici destul de evidenti. Na-
tura artei temporale are valoare mai puternica in naratiune atunci
cind un personaj-narator este prezent §i cind perspectiva externa
predomin3; pe de alti parte, aceasta este mai slaba atunci cind un
personaj-reflector §i perspectiva interioara predomina.

! Dickens, Bleak House (r. Casa umbrelor), Harmondsworth, 1974, 663 si 669.
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Daca incercdm sd facem o schitd a unei camere des-
crise in fictiune, vom obfine un test destul de fiabil pentru dis-
tingerea prezentdrii spatiale perspectivale si aperspectivale.
Intr-o naratiune predominant perspectivald, interiorul unei ca-
mere nu e niciodatd descris intr-o asemenea manierd incit sa
putem face o schitd grafici a acesteia, chiar daca cititorului i se
oferd un inventar mai mult sau mai putin complet al obiectelor
din incapere. Citatul urmator din romanul lui Trollope Turnurile
din Barchester este un exemplu tipic de descriere a unui interior
in romanul victorian. Doi demnitari ecleziastici din Barchester,
domnul Grantly §i domnul Harding, fac prima lor vizitd la
domnul Proudie, noul episcop de Barchester, desi oarecum fara
tragere de inimd, pentru ca nu sint total de acord cu intilnirea:

Preasfintia sa era acasd si cei doi vizitatori au fost poftiti
prin holul obisnuit in binecunoscuta camera unde obisnuise
sd stea bunul episcop bétrin. Mobila fusese cumparati la o
licitafie si fiecare scaun si masd, fiecare raft de cérti de pe
perete si fiecare pétrat de pe covor le erau la fel de bine cu-
noscute ca propriile lor dormitoare. Cu toate acestea, au
simtit imediat ca sint strdini acolo. Mobila era in mare parte
aceeagsi, dar locul fusese transformat cu totul. Fusese adusi o
canapea noud, o bizarerie oribila de creton, deosebit de ne-
preoteascd §i aproape nereligioasd; un asemenea obiect nu
statuse niciodat in biroul vreunui cleric decent care si ocupe
o functie cit de cit insemnatd in biserica anglicana. [...]
Prietenii nogtri l-au gisit pe dr. Proudie asezat pe scaunul
batrinului episcop, foarte aratos in stola sacerdotald, nou-nouts;
l-au gasit de asemenea pe domnul Slope, in picioare, pe co-
vorasul din fata cminului, nerabdator, sigur pe sine, asa cum
stdtea pe vremuri arhidiaconul insusi; pe canapea au gasit-o
insd §i pe doamna Proudie, o inovatie pentru care degeaba
s-ar fi cdutat un precedent in toate analele episcopiei din
Barchester'.

Acest fragment este deosebit de relevant, pentru ca o
camerd §i mobilierul acesteia sint plasate in punctul central al
naratiunii. Schimbdrile pe care le-au ficut noul episcop si sotia
sa in camera de primire a resedintei episcopului atrag imediat

' Anthony Trollope, Barchester Towers, r. Turnurile din Barchester, trad.
de Al.-D. Grigorescu, Ed. Eminescu, 1987, 35-36.

191



TEORIA NARATIUNII

atentia vizitatorilor. Acestia descoperd noua sofa — o bizarerie
oribild de creton — deosebit de grosoland. Nu e rostit, totusi,
nici un cuvint despre locul acestui articol de mobilier. Cititorului
i se oferd un inventar destul de cuprinzitor al mobilierului din
camera, insd nu apare nici o referire la modul in care acesta
este aranjat. Concretizarea acestei incaperi in imaginatia citito-
rului este posibild numai in méasura in care se presupune ci
aranjarea mobilei in camera respecta probabil designul unei ca-
mere de primire tipic victoriene. Se pare ca cititorului ar fi tre-
buit sa-i fie familiar acest design, la fel cum sint cei doi vizi-
tatori care privesc salonul ca pe o ,,cameri binecunoscuti”. In
orice caz, relatiile spatiale constituie o zona nedeterminati pentru
cititorul modern, din moment ce textul narat insusi nu cuprinde
nici o referire la acest plan. Propriu-zis, cititorului acestui frag-
ment nici mécar nu i se cere si se orienteze in camera ,,la stinga”,
,»la dreapta”, ,,in fata”, ,.in spatele”, ,,vis-a-vis” etc. Acest lucru
are consecinte importante pentru tipul de imagine mentald pe
care cititorul si-o face in relatie cu spatiul narat. Acesta afld un
numar de judeciti referitoare la gustul si valoarea unei anumite
aranjiri a mobilierului, insd nu ajunge la nici o impresie con-
cretd, la nici o perceptie tritd legatd de incdperea insasi. Arti-
colele de mobilier au o functie similard aceleia a obiectelor de
decor de pe scena. Scaunul episcopului este locul din care epis-
copul incearcd s3 conduca lumea din Barchester, iar canapeaua
este locul din care doamna Proudie incearca, la rindul ei, sa o
conduca. Cititorul atent probabil ca anticipeazi deja conflictele
dintre aceste doud pozitii de putere. Unde isi are locul cape-
lanul, domnul Slope, in aceastd confruntare de forte? $i-a preluat
pozitia ,,pe covorul din fata cdminului”. Un scriitor modern cu
greu ar fi putut neglija ocazia de a indica relatia spatiald dintre
scaunul episcopului, canapea §i semineu prin intermediul unei
perspectiviziri corespunzitoare, conferindu-le astfel acestor ele-
mente semnificatie semioticd. Sint §i exceptii, insd in general
aperspectivismul din romanul victorian exclude acest nivel de
implicatii.

Situatia narativd din pasajul citat pastreazi un aer auc-
torial, cu toate ci naratorul auctorial adoptd in mare masurd vi-
ziunile vizitatorilor. Perspectiva externd §i aperspectivismul
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predomind. Totusi, perspectivismul din fragmentul citat nu este
neapdrat o consecintd a situatiei narative auctoriale. O compa-
ratie cu o descriere spatiald in aceeasi masurd auctoriald din
romanul Casa Buddenbrook al lui Thomas Mann sustine aceasti
opinie:

Prin usa cu geamuri, aflatd fatd-n fata cu ferestrele, se zirea
o galerie cu coloane, cufundatid in penumbr3, iar la stinga
intrérii se deschidea, spre sufragerie, o usa inaltd, cu cana-
turi. Lingd peretele celilalt intr-o firidd semicirculara [...]
focul pilpfia in soba'.

in ciuda situatiei narative auctoriale, poate fi observati
aici o anumitd tendintd cétre perspectivizare: se pare ci nara-
torul se transpune in cadrul descris. Astfel cititorul poate, la
rindul sdu, sa se orienteze in salonul familiei Buddenbrook. Cu
ajutorul acestui fragment Hamburger incearca s arate modul in
care are loc orientarea. Ea crede ca adevaratul Eu-Origo al citi-
torului este invocat, iar acesta poate, ,,cu ajutoul propriilor
«imagini tactile», sd ajungd la o imagine mentald a relatiilor
spatiale din camera™. Aceasta descriere este adevarati doar in
cazul unei prezentari spatiale perspectivale; intr-o prezentare
aperspectivald, cititorul nu va reusi sd construiascd o imagine
spatiald ,,cu ajutoul propriilor «imagini tactile»”. Diferentele
sint revelate intr-o comparatie a pasajelor citate din romanele
Turnurile din Barchester si Casa Buddenbrook. Un transfer al
cititorului in realitatea fictionald, cum considerda Hamburger ca
s-ar intimpla in narafiunea la persoana a treia (,,fictiunea epica”),
este posibil doar atunci cind prezentarea spatiald are loc in mod
perspectival. In cazul unei prezentiri spatiale aperspectivale,
orientarea din interiorul camerei rimine nedeterminata si va fi
sustinutd de fiecare cititor, in cel mai bun caz in functie de
imaginatia proprie.

' Thomas Mann, Die Buddenbrooks, r. Casa Buddenbrook. Declinul unei
familii, trad. de Ion Chinezu, Cartea Romaneasci, [1972], 10.
ZK. Hamburger, Logik, 109.
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5.3. Perspectivism — aperspectivism:
dimensiunea lor istorici

Romanele timpurii reflectd o preferinti pronuntatd
pentru un stil narativ aperspectival. Aproape toti autorii victo-
rieni insemnati, Dickens, Thackeray, George Eliot §i Trollope,
precum si contemporani ai acestora cum sint, printre altii, Balzac,
Jean Paul Richter, Tolstoi folosesc, per ansamblu, o naratiune
aperspectivald. O tendinti cétre perspectivism este initial obser-
vabild in romanele lui Flaubert si Henry James, devenind cu-
rentul stilistic predominant din romanul secolului XX. Cauzele
acestei preferinte din ce in ce mai pregnante pentru stilul na-
rativ perspectival, evidenta de la sfirsitul secolului al XIX-lea,
sint atit literare, cit si non-literare. Cele dintii se gisesc in efor-
turile lui Flaubert, Spielhagen, James si ale altor citiva scriitori
cu directie asemanitoare de a face romanul obiectiv, imper-
sonal, scenic'. Perspectivismul se potriveste cu aceasta intentie
pentru ci incurajeazd iluzia cititorului ca i se prezintd o reali-
tate fictionald in mod direct i viu. Cauzele non-literare ar trebui
probabil cdutate in impresionismul care s-a dezvoltat la sfirsitul
secolului al XIX-lea. Teoreticianul E.H. Gombrich arati ci atit
in perceptia artistica, cit §i in cea practicd a lumii exterioare, cu
multitudinea sa de forme, are loc o interactiune a tiparelor de
perceptie traditionale si o corectie care este necesard in mod
constant, din cauza experientei autoptice, adica a celei vizuale
proprii. O datd cu aparifia impresionismului, scade din ce in ce
mai mult importanta tiparelor traditionale de perceptie, acestea
fiind inlocuite de perceptiile subiective, individuale’. Cititorul

' La fel ca orice curent stilistic, §i acesta are numeroase cauze. Efortul in
vederea unei prezentiri cit se poate de obiective §i a unei perspectiviziri
de mai mare acuitate in roman care a avut loc la inceputul secolului
trecut este doar un aspect al acelui proces complex din istoria literaturii
pe care Lothar Hénnighausen il pune in relatie in mod convingitor cu
contextul s3u istorico-spiritual mai amplu. Vezi ,,Maske und Perspektive.
Weltanschauliche Voraussetzungen des perspektivischen Erzihlens”,
GRM, N.F. 26 (1976), 287-307.

? Vezi EH. Gombrich, Art and Ilusion. A Study in the Psychology of
Pictorial Representation (1960), Londra 3 1968, 24-25, 55-78 et passim.
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romanului Turnurile din Barchester al lui Trollope inci era pro-
babil mulfumit cu tiparul imaginativ de tip ,.,camerd de primire
dintr-un conac”. Cititorul postimpresionist, pe de altd parte, se
asteaptd la o determinare mai detaliatd a imaginii spatiale cores-
punzitoare. Aceasta asteptare a fost accentuatd nu numai de citre
artele grafice, ci i, dupa trecerea in secolul XX, de fotografie.

Perspectivismul i aperspectivismul ar trebui intelese
ca douad curente stilistice istorice cu valoare literard egala. Este
foarte important si retinem acest lucru, pentru cd evolutia ro-
manului pe parcursul ultimului secol a fost influentatd decisiv
de descoperirea perspectivei ca dimensiune a prezentirii literare.
Ca rezultat al acestei noi accentudri, stilul narativ perspectival a
dobindit o valoare esteticd mai mare in ochii citorva critici li-
terari. Potentialul creativ al romanului a fost de fapt intensificat
prin perspectivism intr-un mod care este unic in intreaga istorie
a romanului'. Totusi, evolutia istorici din aceasti directie nu
prea poate duce la scaderea valorii acelor mari opere scrise in
cadrul traditiei narative mai vechi, predominant aperspectivale.
In interpretarea si evaluarea unui anume roman trebuie sa ob-
servam dacé acesta este scris intr-un stil mai accentuat perspec-
tival sau intr-unul aperspectival. Clasificarea unui roman in
functie de unul dintre aceste stiluri ne aratd méisura in care di-
mensiunea perspectivei poate sau trebuie sa fie inclusa in inter-
pretarea critica.

In discutia anterioara, termenul ,,perspectiva” si deri-
vatii sédi au fost folositi in primul rind in sensul lor spatial sau
in relatie cu prezentarea spatiului narat. Pentru literatura nara-
tiva, totusi, intelesul figurat al acestui termen, in sensul de viziune
asupra unui lucru in forma in care acesta este prezentat din punc-
tul de vedere personal, subiectiv al unui personaj de roman sau al
lui narator, este cel putin la fel de important. Perspectivizarea

Wolfgang Iser a integrat teza lui Gombrich, intr-o forma modificats, in
teoria sa despre receptarea literard. Vezi Iser, Der Akt des Lesens,
Miinchen, 1976, 151 s.u.

' Wayne C. Booth numeste in mod corect perspectivismul sau, in termenii
sdi, noua ,tratare consistentd a punctului de vedere”, drept cea de-a
patra ,,unitate”, care se aldtura unitatii locului, a timpului si a intrigii din
roman. Vezi Booth, Rhetoric, 64.
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in acest sens inseamn, prin urmare, subiectivizare. In timp ce
functia narativd pare si fie dezavantajatd in relatie cu media
precum pictura, fotografia si filmul, aceasta este superioard
prin potentialul de perspectivizare in sensul subiectivizirii. In
comparatie cu fotografia si filmul, naratiunea este mult mai
diversa si mai flexibila in privinta subiectivizarii perspectivale.
Filmul, de exemplu, poate reprezenta doar cu dificultate o pers-
pectiva la persoana intli continud. In mod similar, prezentarea
aperspectivald, atunci cind este folosita in mod intentionat, de-
vine un privilegiu al naratiunii literare, din moment ce camera
este obligatd sd filmeze exclusiv in perspectivd. Pe fundalul
aperspectivismului intentionat din anumite romane modeme
(Prinzul dezgolit al lui Burroughs, Rdtdcit in casa oglinzilor al
lui Barth), este limpede motivul pentru care aperspectivismul
din romanul mai vechi, considerat pentru o vreme demodat i
primitiv, pare si fie din nou relevant. Mai mult, ambele curente
stilistice, perspectivismul §i aperspectivismul, isi gasesc susti-
natorii printre criticii romanului din Anglia (precum si ai celui
din Franta si Germania) inca din anii ’20. in critica de roman
din Anglia, perspectivismul este ldudat in lucrarea The Craft of
Fiction (1921) a lui Lubbock, iar aperspectivismul in replica lui
E.M. Forster la cartea lui Lubbock, si anume studiul 4specte ale
romanului (1927). Respingerea de citre Forster a cerintei lui
Lubbock in favoarea perspectivizirii in roman prin intermediul
unui punct de vedere executat in mod coerent, care a fost frec-
vent citatd, culmineazd cu un angajament puternic fati de
aperspectivism:

Acum fin ceea ce priveste cea de-a doua tehnica: punctul de
vedere din care poate fi spusd povestea. .
Pentru unii critici aceasta este tehnica fundamentald. In-
treaga problema complicatd a metodei, in mestesugul fictiu-
nii [spune domnul Percy Lubbock], este guvernati de
problema punctului de vedere — aceea a relatiei naratorului
Cu povestea.

Iar cartea sa intitulatd The Craft of Fiction analizeazi dife-
rite puncte de vedere intr-un mod foarte patrunzitor si
aproape genial [...].

Cei care il urmeaza vor stabili un fundament sigur pentru o
esteticd a romanului — fundament pe care eu nu il pot
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promite [...] pentru mine intreaga problema complicata le-
gatd de metoda se rezolva nu cu ajutorul unor formule, ci prin
puterea scriitorului de a-1 determina pe cititor si accepte
ceea ce spune el — o putere pe care domnul Lubbock o admite
si 0 admird, insd pe care o localizeazi intr-o zond marginald
a acestei probleme, nu intr-una centrald. Eu ag plasa-o exact
in centru’.

Acum, dupa ce exigentele perspectivale ale lui Henry
James, Lubbock si ale sustindtorilor acestora au avut un anume
impact asupra naratologiei, este posibil sd i fie oferitd recu-
noastere totald celuilalt curent, aperspectivismul, ca unei alter-
native legitime si egale la perspectivism. Aceastd impartialitate
ne ajutd s dezvoltim o abordare mai utild a romanelor din se-
colul al XIX-lea. in critica de roman din Anglia si America,
indeosebi W.J. Harvey si Barbara Hardy (ca s nu mai vorbim
despre Booth) au fost cei care s-au striduit s prezinte diferiti
autori ai romanelor concepute aperspectival precum George
Eliot, Meredith, Thomas Hardy si D.H. Lawrence, precum si pe
marii scriitori rugi ai secolului al XIX-lea intr-o lumind mai
pozitiva®. Barbara Hardy scrie in introducerea sa la studiul The
Appropriate Form:

Am incercat sd arit ci existd totusi anumite motive pentru a
numi romane precum Middlemarch si Anna Karenina volu-
minoase §i fluide, ins3 §i cd aceste trdsdturi au un anumit
avantaj, permitindu-i romancierului sa relateze intr-un mod
fidel realitatii si pe deplin calitatea momentului particular,
lipsa definitivarii, indoiala, contradictia §i caracterul mu-
tabil. James gresea cind numea aceste romane ,budinci

neinchegate™.

' E.M. Forster, Aspects of the Novel, New York, 1927, 118-119.

? Vezi W.J. Harvey, The Art of George Eliot, Londra 1961, si Character
and the Novel, Londra, 1970; Barbara Hardy, The Novels of George
Eliot, Londra *1963. Multi dintre criticii lui Dickens de dupi Edmund
Wilson si Humphry House ar putea fi, de asemenea, mentionati aici.

3 Barbara Hardy, The Appropriate Form: An Essay on the Novel, Londra,
1964, 8.
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Acum existd chiar un pericol, mai ales in critica din
Anglia si America, ca pendulul si se miste la cealaltd extrema.
Ca exemplu ag putea cita autori precum Scholes §i Kellogg, cu
rezervele lor fundamentale legate de perspectivismul propagat
de James'. Modul narativ perspectival face uz, putem sa o spu-
nem si asa, de o alté parte a potentialului conceptual al romanu-
lui sau al povestirii decit cel aperspectival. Diversitatea acestu-
ia nu se limiteaza in niciun caz la alegerea unui punct de vedere
(point of view), a personalititii naratorului §.a.m.d., ci se extin-
de pini la aproape toate celelalte domenii ale artei narative. in
acest fel a explicat, de exemplu, Dietrich Weber faptul ci tipul
constructiv al povestirii analitice se poate desfasura ,,abia in ca-
drul naratiunii ingust perspectlvale fie aceasta in forma perso-
nali sau in forma la persoana intii””

5.4. Perspectivi interna — perspectivi externa

Alegerea uneia dintre aceste doud pozitii este in gene-
ral determinatd partial de filosofia de viatid sau de ideologia
unei persoane. Acest lucru este subliniat in majoritatea studiilor
care trateaza problema punctului de vedere, cel mai puternic to-
tusi in lucrarea lui Weimann, dupa cum am mentionat anterior .
Mai intens discutatd a fost afirmatia lui Jean-Paul Sartre potri-
vit céreia prezen{a unui narator personalizat in fictiunea seco-
lului al XIX-lea a avut o influentd conservatoare asupra acelei
ﬁcpum glorificind ideea de statu quo in situatiile politice si
sociale’. Lodge priveste aceastd problema dintr-un alt punct de
vedere, inséd si el pretinde ci existd o legiturd foarte strinsa
intre perspectiva narativa si filosofia de viati. Referindu-se la
modul in care aceastd problema este tratatd de Sartre, Mauriac
si Graham Greene, Lodge conchide ca ,,nu este deloc greu de
stabilit o corelatie normativa intre naratiunea auctoriala de tip

! Vezi Robert Scholes si Robert Kellogg, The Nature of Narrative, Londra,
1971, 271-272.
2 Dletrlch Weber, Theorie der analytischen Erzdhlung, Miinchen, 1975, 14.
* Vezi p. 50.
* Vezi F.K. Stanzel, Typische Formen, 22.
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omniscient §i o perspectiva in mod explicit crestind asupra in-
timplarilor; i, in mod corespunzitor, intre naratorii limitati si
perspectiva umanisti, mai puternic seculara”’. Relatiile sint
probabil mai complexe si mai dificile decit sugereazd Lodge.
Clarificarea tehnicii narative implicate in perspectivizare pe
care am incercat si o realizam aici ar putea fi de folos in elu-
cidarea unora dintre aceste dificultati’.

Componentele ideologice si filosofice ale opozitiei
perspectivi interioard — perspectiva exterioara sint astfel legate,
dupa cum indica Lodge, de limitarile plasate asupra cunoasterii
pe care o detine naratorul. Perspectiva interioara are in mod ne-
aparat ca rezultat o limitare a tipului si a gradului de cunoagtere
(punct de vedere limitat) ale personajului-narator sau ale perso-
najului-reflector. Omniscienta presupune intotdeauna o pers-
pectiva externd a unui narator auctorial de tip olimpian. Acesta
din urma are la dispozitia sa o cunoagtere nelimitata a gindurilor
si sentimentelor personajelor. Este uimitor, totusi, cd abia daca
existd vreun roman in care o astfel de omniscienta sa fie folosita
de la inceput pin la sfirsit si pentru toate personajele, conexiu-
nile, cauzele etc. In romanele lui Dickens si ale lui Thackeray,
precum si in ale celor mai multi dintre autorii victorieni, de
pilda, sectiunile in care naratorul auctorial isi dezviluie natura
omniscienta alterneazi cu cele in care acesta se preface ca are
doar o cunoagtere partiala asupra intimplarilor narate. Aceasta
alternanta a gradului de cunoastere este in general insotitd de o
alternanta paraleld a perspectivelor interna si externd. Tiparele
recurente ale unei asemenea alternante intr-o povestire destul
de lungi sau intr-un roman pot fi destul de semnificative in sensul
implicatiilor ideologice. Totusi, un studiu complet al acestor re-
latii inca nu a fost realizat. Fiiger a prezentat recent o contri-
butie la discutia teoreticd a fundamentului acestei probleme, al
cirei rezultat va trebui luat in considerare in studiile de acest tip”.

'D. Lodge, The Novelist at the Crossroads, 120-121.

? Vezi si discutia lui Winfried Wehle despre acest aspect al noului roman
francez, in lucrarea sa Franzisischer Roman der Gegenwart. Erzéhlstruktur
und Wirklichkeit im Nouveau Roman, Berlin, 1972, mai ales 102 s.u.

3 Vezi Wilhelm Fiiger, ,,Das Nichtwissen des Erzihlers in Fieldings
Joseph Andrews”, Poetica 10 (1978), 188-216.
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Opozitia perspectiva este un fenomen complex si mul-
tilateral. Dintre multitudinea de probleme implicate, doua vor fi
examinate mai aminuntit, dati fiind semnificatia lor generala:
problema perspectivala de la nivelul prezentarii vietii interioare
si problema demarcatiei dintre comentariile naratorului §i pers-
pectiva personajelor individuale.

5.4.1. Prezentarea lumii interioare

Faptul ca prezentarea lumii interioare a unui personaj
fictional poate crea iluzia nemedierii este o trasiturd specificd
genului epic. in termenii lui Hamburger: , Fictiunea epica este
singurul loc determinat epistemologic in care poate fi reprezen-
tatd eu-originaritatea (sau subiectivitatea) unei persoane a treia
ca persoand a treia”'.

Prezentarea lumii interioare poate, desigur, sa fie in-
clusi si in forma la persoana intii a naratiunii, cel putin in aceeasi
misurd ca in forma la persoana a treia pe care Hamburger o
numeste fictiune epica. Prezentarea gindurilor, a perceptiilor, a
sentimentelor §i a starii de spirit ale personajelor intrd in sfera
intregii literaturi narative, insi este deosebit de pregnanta in ro-
man. In aceasta relatie, caracteristicile generice ale naratiunii
joacd un rol deosebit. Prezentarea realistd a lumii interioare
pare si necesite iluzia nemedierii, adicd aparenta suspendare a
medierii, intr-o masurd mai mare decit prezentarea intimpla-
rilor exterioare. Mai ales romanul modern reflectd o tendinti
foarte pronuntatd de a conferi prezentdrii lumii interioare apa-
renta nemedierii, a neadaptirii i a spontaneitatii. Aceasti ten-
dinta explicd motivul pentru care prezentarea lumii interioare
in romanul contemporan favorizeaza folosirea modului reflector.
In consecinta, prezentarea experientei interioare este de aseme-
nea o problema a modului narativ §i va fi inclusd in capitolul
corespunzitor. De asemenea, este legatd de perspectiva, in ale-
gerea punctului de vedere al unei naratiuni. Formele prezentarii
lumii interioare care corespund perspectivei exterioare sint

' K. Hamburger, Logik, 73.
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rezumatul §i analiza experientei interioare oferite de un narator
auctorial. Omniscienta auctoriala este o conditie premergatoare
acestei tehnici. Un narator la persoana intii periferic, pe de alta
parte, va trebui sd-si motiveze cunostinfele legate de gindurile
oricarui alt personaj in afara de el insusi pentru cititor, probabil
facind referire la modalitatile de comunicare si la afirmatiile
corespunzitoare ale acestei persoane sau ficind deductii referi-
toare la lumea ei interioard pornind de la gesturile, expresiile
faciale si de la reactiile personajului fictional. Atunci cind pre-
domina perspectiva internd, o astfel de motivatie nu este nece-
sard. Monologul interior, stilul indirect liber si situatia narativa
personald, adica formele modului-reflector si ale perspectivei
interne, sugereazd nemedierea, adica iluzia viziunii directe in
spatiul gindurilor personajului.

Literatura in proza din epoca moderna a consacrat mai
multi atentie redarii lumii interioare decit oricarui alt aspect al
realititii reprezentate si astfel a dezvoltat o colectie foarte dife-
rentiatd de forme de prezentare. Din acest motiv analiza unor
asemenea tehnici a atras §i atentia unui numar mare de narato-
logi. Cartea lui Dorrit Cohn Transparent Minds' este studiul
cel mai cuprinzitor consacrat acestui subiect pind in prezent.
Acesta trateazi, de asemenea, in detaliu bibliografia secundara
in limba engleza, germana si franceza referitoare la aceastd
problema. Studiul lui Cohn este deosebit de important pentru
aplicarea teoriei mele, pentru ca analizeazi tehnici folosite in
reprezentarea lumii interioare care sint compatibile cu formele
de naratiune la persoanele intii si a treia’. Aici trebuie descrisa
una dintre cele mai importante consecinfe pentru interpretare,
care deriva direct din alegerea perspectivei interne sau externe
in prezentarea lumii interioare: o repartizare a reprezentdrii lumii
interioare citre un anumit personaj al povestirii §i consecintele

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

? Dac lucrarea lui Cohn ar fi fost accesibila in momentul in care am scris
editia originala in limba germana a cartii mele Teoria naraiunii, as fi
putut formula o serie de observatii, indeosebi citeva referitoare la for-
mele de monolog interior si la stilul indirect liber, ca sa fiu mai precis.
(Nota autorului la editia in limba engleza.)
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pe care le are acest fapt pentru controlul simpatiei cititorului. Si
refuzul de a le oferi anumitor personaje privilegiul unei priviri
din interior este o forma (negativa) de control al simpatiei, pe ca-
re, de exemplu, Hemingway o practici adesea in povestirile sale.
in romanul Iui Peter Handke Die linkshdindige Frau (Femeia
stingace), din 1976, sint trecute sub ticere in mod destul de
consecvent procesele lumii interioare, care insotesc in mod evi-
dent intimplarea povestitd. Sint ldsate aici in text in mod cu
totul congstient locuri de nedeterminare, prin care cititorul este
incontinuu obligat si completeze ceea ce se povesteste cu
propriul univers al reprezentirilor si al experientei'.

Prezentarea lumii interioare §i viziunea din interior sint
moduri eficiente de a controla intelegerea cititorului, intrucit il
pot influenta subliminal pe acesta in favoarea unui personaj din
poveste. Cu cit cititorul afld mai multe despre cele mai pro-
funde motive ale comportamentului unui personaj, cu atit mai
inclinat este sd simti ingelegere, tolerantd, respect etc. fafa de
comportamentul respectivului personaj’. Aceastd modalitate de
control al simpatiei probabil ci are un efect mai puternic asupra
cititorului modern atunci cind simpatia este trezitd mai degraba
prin prezentarea nemediatd a lumii interioare decit prin rezu-
matul auctorial sau prin analiza gindurilor unui personaj. Pro-
blema care apare aici nu poate fi rezolvati doar pe baza teoriei,
desigur, ci ar trebui clarificatd prin investigatii psihologice ale
reactiilor cititorului la aceste doud tehnici ale prezentarii lumii
interioare. Este important ca naratologia s3 continue analiza in
aceastd directie.

! Mijloacele de control al simpatiei in roman si in povestire sint in esenta
specifice genului, ceea ce se poate vedea din comparatia cu formele
utilizate pentru aceasta in drama. Vezi W. Habicht si 1. Schabert (ed.),
Sympathielenkung in den Dramen Shakespeares, Miinchen 1978,
indeosebi W. Riehle, ,,Coriolanus: Die Gebirde als sympathielenkendes
Element”, si bibliografia data acolo (132-141). Vezi si contributiile lui
W. Clemen, M. Pfister, W. v. Koppenfels, J. Hasler, D. Mehl, P. Halter.

% In ceea ce priveste istoria prezentirii lumii interiorare in roman, vezi
F.K. Stanzel, ,Innenwelt. Ein Darstellungsproblem des englischen
Romans”, GRM, N.F. 12 (1962), 273-286, si ,,Gedanken zur Poetik des
Romans”, in: Der englische Roman, Diisseldorf, 1969, vol. 1, 9-10.
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Daci o serie de personaje dintr-un roman i par initial
cititorului la fel de importante, atunci apare o problema supli-
mentard. Distributia reprezentirii viziunilor din interior intre
personajele individuale si frecventa lor relativa in relatie cu un
anumit personaj pot avea ca efect o schimbare clard a simpa-
tiilor cititorului 1n favoarea personajului care e favorizat de re-
prezentarea lumii interioare. Astfel Gudrun e favorizat in relatie
cu Ursula si Birkin, chiar si cu Gerald, in ultima parte a roma-
nului Femei indrdgostite. Acest tip de curtare subliminala a
cititorului de catre narator in favoarea lui Gudrun este cu atit
mai importanti, cu cit compenseazi pierderea simpatiei care a
fost cauzata de comportamentul lui Gudrun fati de iubitul siu
Gerald si fad de strainul Loercke. Pentru a putea analiza con-
trolul simpatiei prin prezentarea viziunii din interior in romanul
de mai mare intindere, trebuie si observdm céror personaje le
apartin gindurile §i sentimentele reprezentate si daca un perso-
naj este favorizat cantitativ de citre narator. Povestea triun-
ghiului amoros a lui Margaret Drabble din The Needle’s Eye
(Ochiul acului) ilustreaza acest lucru. Pind aproape de finalul
povestii prezentarea lumii interioare se limiteaza la doud sau
trei personaje principale, sotia instriinatd de sotul siu si prie-
tenul si consultantul siu juridic. Numai o dati, si atunci doar
temporar, naratorul face cunoscuti cititorului perspectiva sofului
asupra circumstantelor, asa cum este ea reflectatd in gindurile
acestuia. Aceste informatii conduc la o schimbare clari la ni-
velul distributiei simpatiei in favoarea sotului'. Nu trebuie si
presupunem, totusi, cd un autor planifica intotdeauna constient
distributia viziunii din interior intre personajele sale in timp ce
scrie un roman’. Dintr-o analizi detaliati a frecventei si dis-
tributiei reprezentdrii viziunilor din interior intre personajele

' Vezi Margaret Drabble, The Needle s Eye, Harmondsworth, 1973, 374-375.

% in timpul unei conversatii cu Margaret Drabble, am ineles ci o incercare
congtient3 a autorului de a controla simpatia cititorului este improbabila
in cazul citat. Aceastid descoperire, totusi, nu face decit si sporeasca
semnificatia acestui aspect, din moment ce ne permite sa ajungem la o
serie de concluzii referitoare la atitudinea autorului fata de anumite per-
sonaje in procesul scrierii, atitudine pe care autorul insusi adesea nu vrea
sau nu poate si o explice. (Nota autorului la editia in limba engleza.)
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dintr-un roman, se poate ajunge uneori la concluzii in ceea ce
priveste valorile si atitudinile din straturile mai profunde de
constiintd ale unui autor, acestea fiind similare celor la care se
ajunge printr-o analizi a imaginarului'.

O opera in care o asemenea analizi practic i se impu-
ne criticului este romanul Rafiune §i simfire al lui Jane Austen
(1811), in care sint prezentate doud surori foarte diferite. Titlul
reflecta tipurile polare ale experientei si comportamentului spe-
cific femeilor de la sfirsitul secolului al XVIII-lea. ,,Ratiunea”
este reprezentatd de Elinor, iar ,.simtirea” de sora acesteia,
Marianne. Din moment ce este foarte probabil ca Austen s3 fi
exprimat un conflict personal subconstient prin intermediul
confruntérii celor doud surori, este semnificativ cit de inegal
este distribuitd reprezentarea viziunii din interior. Cititorul pri-
meste in mod constant informatii privind gindurile si sentimen-
tele lui Elinor (ratiune), insd in mare parte nu are acces direct la
congtiina personajului Marianne (simtire). O astfel de strategie
de prezentare este cu atit mai remarcabild, cu cit tocmai modul
de traire al lui Marianne reprezintd o deviatie de la norma de
comportament care era obligatorie la acea vreme pentru o fe-
meie din cercurile sociale descrise in roman. Strategia de pre-
zentare a lui Austen merge chiar in raspar fata de predispozitia
naturald a celor doud surori, pe care Tony Tanner le caracteri-
zeazd dupd cum urmeazi: ,,Marianne [...] «detestd orice forma
de ascundere», iar Elinor [...] este dispusd si-si controleze
sentimentele personale in interesul pastrarii unei anumite ordini
in cadrul paturilor sociale”. Nu este intimplator faptul ca Tanner
localizeaza problema centrald a romanului in acest punct: ,,Cit
de mult din lumea interioard a unui individ ar trebui si fie ex-
teriorizat in interesul vitalititii personale si al sdnatatii psihice;
si in ce masura ar trebui lumea exterioara si aibd voie si for-
teze si sa controleze acea realitate interioard in interesul pastra-
rii unei structuri sociale care ofera spatii si definitii pline de

' Vezi, de exemplu, analizele referitoare la imaginarul shakespearian reali-
zate de Catherine Spurgeon (Shakespeare's Imagery, 1935) si de
Wolfgang Clemen (Shakespeares Bilder, 1936).
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sens pentru vietile membrilor sai?”'. Naratorul lui Austen, in
mod destul de surprinzitor, intervine personal mai mult citre
final decit la inceputul si la mijlocul romanului®, insi nu reu-
seste sd exprime in mod explicit o opinie referitoare la aceasta
problemia centrald a romanului. Pe de alti parte, Austen si-a
conturat pozitia privind aceastd chestiune foarte clar in favoa-
rea lui Elinor in relatie cu Marianne prin prezentarea lumii inte-
rioare. Teza unei asemenea partiniri ar fi putut sa fie agezata pe
un fundament mai ferm prin intermediul criticii textualiste,
daca versiunea mai timpurie a romanului in forma epistolard ar
fi fost pastratid. Am putea presupune cd prezentarea experientei
interioare a fost mai echilibrat impartita intre cele doud surori
in forma epistolard a primei versiuni, cu conditia ca atit Elinor,
cit si Marianne si fi functionat in rolul de corespondenti’. in
orice caz, in opera Mariei Edgeworth intitulata Scrisori ale
Juliei §i Carolinei (1795), care i-a servit lui Austen ca model
pentru povestea surorilor cu personalitate diferiti, ambele su-
rori au ocazia de a-si exprima gindurile i sentimentele. Aceasta
strategie speciald de prezentare in relatie cu reprezentarea vizi-
unii din interior din Rafiune §i simtire pare sa fi fost aleasa de
Austen in contrast cu forma traditionala a temei din literatura
contemporand, ceea ce accentueazi importanta acestei decizii
pentru interpretarea romanului’,

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

2 Vezi Jane Austen, Sense and Sensibility, Londra, 1962, 351 s.u.

3 Pentru o discutie legati de reviziurea formei narative in acest roman, vezi
Frederick B. Pinion, 4 Jane Austen Companion, Londra, 1973, 84, si A.
Walton Litz, Jane Austen: A Study of Her Artistic Development, Londra,
1965, 72 s.u.

* Pentru explicarea acestei situatii, prezinti de asemenea interes faptul ca
Jane Austen a consacrat din ce in ce mai mult spatiu prezentirii
constiintei si vederii din interior in ultimele sale romane. Vezi Wolfgang
Miiller, ,,Gefuihlsdarstellung bei Jane Austen”, Sprachkunst 8 (1977),
87-103.
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5.4.2. Probleme ale demarcatiei intre perspectiva
interna si perspectiva externa

Opozitia perspectiva internd — perspectiva externi ne
atrage atentia cu privire la o problema hermeneutica legati de
interpretare. Atunci cind perspectiva interna si cea externa sint
imbinate in aceeasi operd, este de regula dificil sau chiar impo-
sibil pentru cititor s decidd dacd un anumit pasaj ilustreazi
perspectiva internd a unui personaj fictional sau perspectiva ex-
ternd a unui narator auctorial. Asteptarile si pretentiile cititorului
s-au schimbat decisiv in ceea ce priveste focalizarea pers-
pectivald a reprezentdrii in decursul ultimului secol. Dimensi-
unea istoricd nu poate fi ignorata, prin urmare, atunci cind tra-
tdm aceastd problema. De asemenea, nu este intimplator faptul
cd problema demarcatiei a devenit un subiect de discutie la
inceputul acestei evolutii, acum mai bine de o suti de ani. Dis-
cutia a creat o senzatie care a avut impact dincolo de spatiul li-
teraturii. Intr-un proces impotriva lui Gustave Flaubert, autorul
romanului Madame Bovary, procurorul a pretins printre altele
cd un fragment care descrie gindurile Emmei dupa prima sa
aventura extraconjugald era echivelent cu un ,,elogiu al adulte-
rului”'. Aceste ginduri sint prezentate ca parte a constiintei
Emmei. Folosirea de catre Flaubert a acestei tehnici i-a permis
consiliului de aparare sa combata acuzatia directionatd impotriva
lui Flaubert prin explicarea faptului ca gindurile si fanteziile
sint ale Emmei, nu ale autorului. Acesta a apelat la distinctia
dintre viziunile unui personaj fictional si cele ale unui romancier
sau, mai degraba, dintre perspectiva interna si cea externd. Jauss
formuleazi situatia dupd cum urmeaza: ,,propozitiile cenzurate
nu reprezintd o observatie obiectivi a naratorului pe care citito-
rul sd o poati crede, ci o opinie subiectiva a persoanei ale cirei
sentimente sint caracterizate in acest mod”. Jauss afirma c& pro-
cedeul artistic folosit de Flaubert in acest scop ,,cu virtuozitate
si cu o perspectivd consecventd” este stilul indirect liber’.

! Informatiile legate de aceasti situaie sint preluate din lucrarea lui Hans
Robert Jauss, Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschafft,
Konstanz, 1967, 67 s.u., care, de asemenea, citeaza sursele corespunzitoare.

? Ibid., 67-68.
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Acest lucru este corect ca rezumat al rationamentului apararii,
insd imprecis dupi criteriile naratologiei. Atunci cind o forma
de stil indirect liber este incastrati in stilul narativ auctorial, de
reguld aceasta imbina perspectiva interni cu aceea externd. Roy
Pascal a definit de asemenea fenomenul respectiv in acest fel in
cartea sa The Dual Voice (Manchester, 1977). Dacé gindurile
Emmei ar fi aparut exclusiv in stilul indirect liber in pasajul
cenzurat, autorul sau naratorul nu ar fi putut fi complet
absolviti de impartasirea rispunderii pentru sentimentele impli-
cate in aceste ginduri, pentru ca prezenta implicitd a autorului
sau a naratorului i-ar oferi acestuia ocazia de a se distanta de
viziunile Emmei. Cu toate acestea, rationamentul apirarii este
pertinent, pentru ci stilul indirect liber apare aici in contextul
monologului interior sau al vorbirii directe simulate', ceea ce
confirma perspectiva internd a situatiei narative personale, spre
deosebire de imbinarea perspectivei interne cu cea externd im-
plicatd de stilul indirect liber. Emma se priveste in oglinda:

Dar zirindu-se in oglind3, rimase uimitd de cum arita. Nu
avusese niciodata ochii asa de mari, asa de negri si de adinci.
Ceva delicat, care-i inviluia intreaga fiint, o transfigura.

isi spunea mereu: ,,Am un amant! Am un amant!” savurind
gindul acesta ca pe al unei noi pubertiti care i-ar fi venit pe
neasteptate. Asadar, avea si cunoascd, in sfirsit, bucuriile
dragostei, acea infrigurare a fericirii in care nu mai spera.
incepeza ceva minunat, in care totul va fi pasiune, extaz,
delir...~.

Factorul determinant este impresia prezentirii nemedi-
ate a lumii interioare care este oferitd cititorului in acest pasaj
prin imbinarea citorva tehnici narative. Printre acestea se afla si
predominanta unei situatii narative personale in cea mai mare
parte a romanului, ceea ce limiteaza punctul de vedere la acela al
Emmei. Acolo unde situafia narativa este auctoriald, iar perspec-
tiva este externd, intilnim pasaje care i-ar fi permis procurorului

! Termenul s-a incetatenit o dati cu lucrarea lui O. Funke, ,,Zur «Erlebten
Rede» bei Galsworthy”, Englische Studien 64 (1929), 450 s.u.
2 Gustave Flaubert, Doamna Bovary, trad. de D. Botez, ELU, 1967, 168-169.
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s& construiascd un caz mai puternic. In capitolul 5 al partii a
treia, de pilda, cititorul triieste prin ochii Emmei una dintre ca-
latoriile acesteia in oras, unde o asteaptd amantul ei. Prezen-
tarea este guvernati de perspectiva interioard. Totusi, descrierea
infatisarii orasului in momentul in care trisura ajunge in virful
unui deal reflectd perspectiva exterioard. Aici se aude vocea de
neconfundat a unui narator auctorial, conferind descrierii o aurd
poeticd incompatibild cu Emma, fie aceasta si in starea de anti-
cipare a intilnirii cu Léon, adica plind de entuziasm. In aceastd
intensificare poeticd sau imaginativa a impresiei pe care orasul
o lasa asupra ei existd ceva care ar putea fi interpretat ca o forma
de consimtimint auctorial fati de comportamentul Emmei:

in sfirsit, casele de carimizi se apropiau, drumul incepea si
rasune sub roti, Rindunica luneca printre gradinile in care,
prin ostretele gardului, se zdreau statui, cite-o movild plan-
tatd cu vita-de-vie, tise tunse si un scrinciob. Apoi dintr-o
dati apédrea orasul.

Coborind in amfiteatru si inecat in ceatd, orasul se lirgea ne-
deslusit dincolo de poduri. Cimpia se ridica apoi intr-o
ondulare monotona, pind ce, in departare, se impreuna cu
dunga vag3, stearsa a cerului palid. Vazuta astfel de sus, in-
treaga priveliste parea nemigcatd ca o picturd; intr-un colt
stiteau inghesuite cordbiile ancorate; fluviul isi rotunjea
serpuirea la poalele colinelor inverzite §i insulele lunguiete
pdreau, pe fata apei, ca niste pesti mari, incremeniti pe loc.
Cogsurile uzinelor scoteau uriage panasuri cafenii, cu virful
luat de vint. Se auzea vuietul turnatoriilor, laolaltd cu sune-
tul limpede al clopotelor de la bisericile ce se indltau prin
ceatd. Copacii goi de pe bulevarde apdreau printre case ca
nigte maricini violeti, iar acoperisurile, lucind de ploaie,
sclipeau mai tare sau mai slab, dupa cum erau cartierele mai
sus sau mai jos. Uneori, suflarea vintului ducea norii spre
coasta Sainte-Catherine, ca niste valuri plutitoare care se
spirgeau, ticute, de-un mal abrupt'.

Un autor care condamna ,,greseala” Emmei in maniera
pe care o pretindea procurorul in cadrul procesului ar fi pus alte

! Ibid., 261-262.
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notiuni §i asociatii in discursul naratorului auctorial. intr-un
anumit fel, trecerea prezentirii de la perspectiva interna la cea
externd contine un comentariu al autorului, desi unul abia per-
ceptibil. Daca am Tmpartisi indignarea morald a procurorului,
acest lucru ne-ar oferi mai multe temeiuri pentru criticd in baza
teoriei narative decit ne oferd gindurile Emmei in fafa oglinzii.
in paragraful care urmeaza pasajului citat, descrierea auctoriala
a imaginii orasului este legata direct de agteptarea pasionati a
Emmei. Pascal, care de asemenea discutd acest pasaj in studiul
sau referitor la stilul indirect liber, critica trecerea de la pers-
pectiva interioard la cea exterioard si de la perceptia personala
la cea auctonala din descrierea calatoriei, numind-o o scapare a
autorului'. O asemenea perspectivi porneste de la premisa unei
consecvente a perspectivismului la care nu prea ne putem ag-
tepta intr-un roman de la mijlocul secolului al XIX-lea, mai
ales in Madame Bovary, unul dintre primele romane in care
apare o situatie narativa personala.

Dupa mai bine de o suti de ani de la procesul legat de
Madame Bovary, intr-un tribunal din Anglia a avut loc procesul
,Regina versus Penguin Books Limited”. Opera incriminata era
romanul lui Lawrence, Amantul doamnei Chatterley, versiunea
necenzurati. Romanul lui Lawrence este o operd mult mai pu-
ternic aperspectivala decit Madame Bovary. Nu numai cé pers-
pectiva internd i cea externd alterneazi in mod constant, dar
chiar este adesea imposibil si distingem intre viziunile narato-
rului, in spatele caruia poate fi banuit autorul, si acelea ale
celor doua personaje principale, Lady Chatterley si Mellors. Pe
parcursul procesului, apararea $i numarul impunétor de martori
chemati de aceasta — aproape toti fiind figuri proeminente din
spatiul criticii literare — nu puteau, spre deosebire de avocatul
lui Flaubert, sa se refere la faptul ci o parte dintre pasajele in-
criminate de procuror din cauza obscenititii lor reflectd doar
viziunile sau experienta personajelor particulare, si nu neaparat
ale autorului. Acest lucru s-a dovedit a fi foarte util acuzarii’.

!'R. Pascal, The Dual Voice, 107: »[...] Interesul estetic al lui Flaubert l-a
depagsit pe cel artistic, acesta se deda propriilor reactii in fata peisajului
urban, in loc s le construiasci pe cele ale Emmei”.

% Vezi C.H. Rolph (ed.), The Trial of Lady Chatterley: Regina vs. Penguin
Books Limited, Harmondsworth 1961, 101-102 et passim.
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Pe de altd parte, procurorul nu a folosit cel mai important argu-
ment care ar fi putut fi adus in discutia despre statutul literar al
romanului ca factor restrictiv, si anume insuficienta evolutie a
personajelor principale ca persoane fictionale independente.
Aici se gaseste adevarata slabiciune a romanului: doar foarte
rar incearcd Lawrence ,,s4 desprindd propriile prejudecati si
predispozitii de cele ale personajelor sale” prin persoana nara-
torului'. Stilul narativ al lui Lawrence din romanul Amantul
doamnei Chatterley vizeaza in primul rind persuadarea cititori-
lor sa accepte intr-o misura cit mai mare filosofia sexuald pe
care o sustine el, lucru destul de riscant si de dificil la acea vreme.
Dificultitile care au insotit publicarea textului original se
explica in mare masura prin faptul cd Lawrence a ales o forma
inoportund, §i anume stilul auctorial-aperspectival, pentru pre-
zentarea unei teme care era atit de provocatoare. Amantul
doamnei Chatterley ar fi putut deveni un roman modern impor-
tant daca ar fi fost scris intr-o perspectivé accentuat personala,
probabil folosind prezentarea consistentd a punctului de vedere
al lui Connie Chatterlay. In acel caz, forma romanului, inteleasa
ca ,exteriorizare relativizantd a continutului”, i-ar fi servit
autorului drept compensare pentru unilateralitatea de tip misio-
nar a propriei ideologii sexuale. In romanul Femei indrdgostite,
Lawrence a reusit mult mai bine sd canalizeze energia formala
latentd in medierea naratiunii pentru a produce un asemenea
efect relativizant.

Spre deosebire de Lawrence, Flaubert a gisit o noud
cale de raportare la o tema veche. Aceastd noua tehnica implica
perspectivizarea prin intermediul unei situatii narative personale.
In termenii lui Jauss, ,romanul a reusit si radicalizeze sau sa
puni probleme noi legate de comportamentul care a determinat
trecerea in planul secund in timpul procesului a cauzei initiale a
acuzatiilor formale, adica presupusa lascivitate>. Romanul lui
Lawrence a fost tratat in cele din urma cu tolerantd, dacd nu a
primit chiar acceptul curtii, insd in acest caz forma narativd a
contribuit doar marginal la achitare. Procesul ,,Regina vs. Penguin

!'N. Friedman, ,,Point of View in Fiction”, 1167.
2 Hans Robert Jauss, Literaturgeschichte als Provokation der Literatur
wissenschafft, 69.
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Books Limited” nu a fost cistigat de Lawrence, autorul romanului,
ci de Lawrence, apostolul si profetul unui nou cod sexual.

Chiar si aceste scurte remarce legate de cele doud pro-
cese au demonstrat probabil ci forma perspectwnzam intr-un
roman poate influenta structura sa tematica. Intr-un roman cu o
perspectiva in mod consecvent interni, forta naratiunii relativi-
zeazd ,,validitatea” afirmatiei intr-un mod diferit de cel dintr-un
roman cu perspectiva externd sau cu perspectivizare alternanta.
Problemele care deriva din demarcatie sint de asemenea diferite.
Acest lucru poate fi ilustrat printr-un exemplu ales in mod in-
tentionat dintr-o operd care nu e compromititoare tematic in
nici un fel. In povestea lui H.G.Wells, Jara orbilor, Nunez, in-
trusul involuntar in valea orbilor, se considera cu mult supenor
locuitorilor nevizitori ai vaii datoritd vizului sau. [i trece prin
minte sd-si concretizeze superioritatea prin subjugarea locuito-
rilor vaii. in tlmp ce se apropie de primul orb pe care il intil-
neste, 1i trece prin minte urmatorul lucru:

Toate povestile vechi despre valea aceea pierdutd si despre
Tara Orbilor fi revenird in minte §i-i trecu prin gind, ca un
refren, acest vechi proverb:

.In tara orbilor chiorul e imparat”.

Jin tara orbilor chiorul e imparat”.

i saluta foarte politicos'.

Daci sintagma ,,foarte politicos” din ultima propozitie
a citatului este interpretatd ca o descriere auctoriala, atunci
acele cuvinte descriu adevirata situatie. Salutul lui Nunez, care
e adresat locuitorilor viii, este de fapt politicos si sincer. Totusi,
in cazul in care sintagma ,foarte politicos” inca tine de pers-
pectiva interioard a propozitiilor precedente, atunci politetea
accentuatd este o preficitorie, un truc pentru amagirea orbilor
in privinta adevératelor intentii ale lui Nunez. Existi o problema
de demarcatie similara intr-un pasaj-cheie de la finalul povestii.

"H.G. Wells, ,, The Country of the Blind”, r. Tara Orbilor, trad. de Victor
Kernbach §i C. Vonghizas, in Povestiri stiintifico-fantastice, vol. 1V,
Oul de cristal, Ed. Tineretului, Bucuresti, 1965, 60.
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Nunez a reusit si scape din valea orbilor. Epuizat, acum se
odihneste pe o creastd a muntilor care imprejmuiesc valea:

Din locul in care se odihnea, valea parea o groapd, si
aproape cu o mila mai jos. incepuse si nu se mai zireasca
lamurit din pricina cetii §i umbrei, desi piscurile muntilor
din jurul sdu aruncau inca fliciri de lumin, iar micile de-
talii ale stincilor din apropiere erau scildate de o frumusete
subtild; o vind de mineral verde care stribatea printr-o roca
cenusie, fulgerul cristalelor sclipind intr-un loc sau in altul,
un lichen minuscul si portocaliu, nespus de frumos, chiar
linga fata lui. In trecitoare erau umbre adinci §i misterioase,
albastrul se revirsa in purpuriu, §i purpuriul intr-o negura
luminoasd, iar deasupra capului se afla imensitatea nesfirgita
a cerului. Dar lui nu-i mai pasa de aceste lucruri, ci stitea
intins acolo, nemiscat, zimbind ca si cum ar fi fost mulfumit
doar pentru ci scipase din Valea Orbilor in care crezuse ca
avea sd fie imparat.

Lumina asfintitului se stinse §i veni noaptea, iar el tot mai
stitea intins, cu o mulfumire impicata, sub stelele reci'.

Judecind dupa circumstantele exterioare, evadarea lui
Nunez a reusit. Dacé acesta poate supraviefui §i daca libertatea
sa recistigata poate fi 0 compensatie potrivita pentru faptul ci a
renuntat la iubirea sa pentru fata oarba sint intrebéri fundamen-
tale in intelegerea povestii. Aici naratiunea nu ne oferd nici un
raspuns sigur. Motivul finalului deschis trebuie cautat in tipul
de perspectivizare pe care il reflectd naratiunea. inceputul pasa-
jului citat ofera o perspectiva internd corespunzitoare punctului
de vedere al lui Nunez. Aceasta se imbina cu perspectiva externd
auctoriala prin enunful: ,,nu-i mai pasa de aceste lucruri”. In fi-
nal, perspectiva externa auctoriald este accentuati prin compa-
ratia ,.ca si cum”. in acelasi timp, totusi, in acest moment critic,
cititorului i se refuzi accesul la gindurile lui Nunez. Astfel,
ramine incert daca strilucirea ,,stelelor reci” este incé o percep-
tie pe care o triieste Nunez, care se odihneste — o perceptie in
sensul unei epifanii, asemanatoare celor din finalul majoritatii
povestirilor din cartea Oameni din Dublin a lui Joyce — sau

! Ibid., 79.
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dacd este un comentariu auctorial referitor la ironia sortii lui
Nunez. Acesta gi-a recistigat intr-adevar libertatea personald,
insd acum este privat de viata si de posibilitatea de a se bucura
de acea libertate.

Problemele de demarcatie care deriva din perspectivi-
zarea naratiunii pot, prin urmare, si aduci in discutie lucruri
importante legate de interpretarea unei povestiri sau a unui ro-
man. Distinctia dintre cele doud curente stilistice, perspecti-
vismul si aperspectivismul, precum §i cea dintre cele doud po-
sibilitati structurale ale perspectivei interne §i externe oferd un
aparat teoretic pe care il putem folosi atunci cind incercam sa
rezolvim probleme de interpretare similare.

5.4.3. Perspectivizare subinteleasi in opera lui
Dickens

In literatura in proza a secolului al XIX-lea, stilurile
perspectival si aperspectival incd nu erau in general diferentiate
in mod constient. Romanul Madame Bovary al lui Flaubert a
fost deschizator de drumuri in acest sens. Romanul din literatura
englezi nu a tinut pasul cu Flaubert inainte de ultimele opere
ale lui Henry James, apdrute catre finalul secolului. Problema
perspectivizirii a fost, desigur, un subiect discutat inca de dina-
inte de Flaubert si James. Totusi, interesul era centrat pe narati-
unea la persoana intii (impreuna cu romanul epistolar si de tip
jurnal), data fiind tendinta lor catre perspectiva internd. Dificul-
tatile pe care Thackeray, de pilda, le-a intimpinat cind a scris
istoria la persoana intii a vietii aventurierului fermecator, insd
inacceptabil din punct de vedere moral, Barry Lyndon', indica
faptul c3 incd nu fusese dezvolatd o sensibilitate pentru pers-
pectivizarea si relativizarea posibilititilor acestei forme narative
la nivelul celei mai mari parti a publicului victorian. in mod
evident, era inci greu pentru majoritatea cititorilor victorieni sa
priveascd perspectiva interna la persoana intii a naratorului Barry

' W.M. Thackeray, The Memoirs of Barry Lyndon, Esq., Written by
Himself, 1844.
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Lyndon cu detagare. Thackeray a fost generos in a oferi indicatii
in privinta abilitatii limitate a naratorului de a-si prezenta in mod
obiectiv situatia. De fapt, receptarea ostild a romanului la persoana
intii de citre o parte a publicului contemporan l-a convins in cele
din urma pe Thackeray si adauge citeva note de subsol in forma
comentariului auctorial care cerea cititorului si priveascd po-

vestile lui Barry de la o distanta critica':

Serviciul despe care vorbeste aici domnul Barry a fost descris
de acesta in termeni dubiosi, iar noi banuim ca dinadins®.

Din aceste confesiuni ciudate s-ar parea ci domnul Lindon a
maltratat-o pe doamna sa in toate formele posibile®.

Cititorii care l-au facut pe un autor si indice cu arita-
torul sdu auctorial slibiciunea morala a eroului séu cu siguranti
nu i-au oferit acestuia niciun stimulent pentru folosirea unor
tehnici de perspectivizare mai complexe intr-o narafiune. Publi-
cul victorian era, totusi, foarte eterogen, atit social, cit si in pri-
vinta educatiei. In consecinti, poate fi presupusa prezenta unor
cititori capabili ca aprecieze Inceputurile unei redari a medierii
mai subtile, mai puternic indirecte. lardsi si iarasi in operele lui
Dickens, Thackeray, George Eliot etc. apar pasaje in care sint
utilizate si forme de perspectivizare mai sofisticate. intr-adevar
0 asemenea perspectivizare incipientd se limiteazd in primul
rind la incidente particulare sau la scurte sectiuni ale unui ro-
man §i oferd mai degraba o intensificare episodica decit o aran-
jare consecventd a firului perspectival pentru intregul roman.
Dickens se apropie cel mai mult de o tehnicé a punctului de ve-
dere consecventa atunci cind pune un narator nepersonalizat sa

! Este semnificativ faptul ci tocmai cititorii celebrului roman foileton gi-au
exprimat nemultumirea si lI-au determinat pe Thackeray s& adauge nota
de subsol auctoriali la naratiunea la persoana intii a lui Barry. Thackeray
a eliminat din nou o parte din acest comentariu la prima editare in
volum. Veyi Gordon N. Ray, Thackeray: The Uses of Adversity, Londra,
1955, 346 si 487 (notd), si G. Tillotson, Thackeray the Novelist,
Cambridge, 1954, 214, care gaseste cé stergerea acestui comentariu este
regretabila.

2 Thackeray, Barry Lyndon, Londra, 1881, 496,

} Ibid., 613.
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prezinte o intimplare ca si cum ar fi fost el insusi prezent ca
martor invizibil.

Prezentarea lumii interioare in romanul victorian re-
flectd o tendinta similara. Punctul de vedere este uneori limitat
la un personaj fictional, insi niciodati pentru multa vreme. in
opera lui Dickens, in special personajele sortite s moard pe
scend sint prezentate prin intermediul unei perspective interne
personale mai detaliate'. Unul dintre cele mai cunoscute exem-
ple este descrierea bolii lui Paul Dombey si in final a mortii
sale in romanul Dombey §i fiul (capitolele XIV si XVI). Scena
initiald a ultimului roman neterminat al lui Dickens, Misterul
lui Edwin Drood, cu perspectiva sa strict internd, este un caz
special si foarte interesant. Am putea deduce din aceasti pers-
pectivizare, deosebit de evidenti la inceputul romanului, faptul
ca Dickens experimenta un nou stil narativ perspectival inainte
de a muri. Se presupune ci a fost influentat de povestile poli-
tiste ale lui Wilkie Collins, in care natura continutului necesita
perspectivizare mai accentuat.

Aceste observatii legate de perspectiva din proza vic-
toriand au pornit de la acele forme de perspectivizare caracte-
ristice romanului perspectival modern. Operele reprezentative
pentru curentul stilistic aperspectival definit la inceputul acestui
capitol folosesc de asemenea anumite tehnici de control al sim-
patiilor cititorului, care pot fi, intr-un fel, regasite in tehnicile
narative perspectivizante. Un colind de Crdciun este o nara-
tiune care inifial pare sa fie spusd in intregime in stilul apers-
pectival caracteristic in general lui Dickens. Convertirea batri-
nului avar Ebenezer Scrooge la spiritul crestin genuin in sensul
specific lui Dickens este realizati prin intermediul unei serii de
imagini ale veseliei altora. Aceastd poveste necesitd un anumit
grad de perspectivzare chiar §i numai dati fiind tema sa. In
imaginatia lui, cititorul ar trebui si ia parte la distractia de la
balul de la Fezziwig, la multumirea festiva a familiei Cratchit
in timp ce maninci o gisca pregititd in spiritul Craciunului si
budinci si la bucuria familiei nepotului lui Scrooge din timpul
unui joc cu gajuri. Acesta ar trebui sa triiascd respectivele

' Vezi Boege, ,,Point of View in Dickens”, PMLA 65 (1950), 101 s.u.
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intimplari prin ochii batrinului §i mizantropului Scrooge. Acestea
sint impresiile care patrund dincolo de duritatea emotionald a
lui Scrooge. Insa aici Dickens nu foloseste perspectiva interna,
care ar fi mai eficienti, dati fiind tema. Punctul de vedere nu i
este acordat lui Scrooge, ci mai degraba unui narator auctorial,
care descrie aceste scene cu atmosfera caldi de Craciun cu
mult entuziasm §i cu patosul corespunzator. Cititorului nu i se
aminteste de obicei decit la sfirsitul fiecdrei viziuni de Craciun
ci faptele povestite corespund de fapt perspectivei interioare a
lui Scrooge. Dickens era, de fapt, in aceeasi masuri interesat de
descrierea vie a bucuriilor dezarmante ale Criciunului ca ex-
presie a unei ,,philosophie de No&l”' si de descrierea convertirii
lui Scrooge. Perspectiva externd a naratorului §i aperspecti-
vismul predominant sint in mare masurd in acord cu intentia
mentionati anterior.

Daci ne gindim cé schimbarea care a avut loc in sufle-
tul lui Scrooge este adevarata tema a povestii, atunci situatia
apare intr-o altd lumina. Motivatia psihologica a introspectiei si
a convertirii lui Scrooge este foarte rudimentara. In analiza fi-
nald convertirea sa pare un miracol, asemanitor celor care au
loc in povesti. in spatele aperspectivismului povestii de supra-
fata din nuvela Un colind de Crdciun se afla, totusi, inceputu-
rile perspectivizirii. Aceastd perspectivizare este eficientd doar
subliminal. in paralel cu procesul de convertire a lui Scrooge,
are loc unul in care monstrul Ebenezer Scrooge este treptat re-
integrat intr-o comunitate de oameni care reflectd spontaneita-
tea si altruismul spiritului Craciunului. Acest proces isi giseste
expresie intr-o mutare imperceptibild a punctului de vedere din
care sint triite bucuriile Craciunului de la cel al naratorului auc-
torial la acela al lui Scrooge.

in prima imagine de Criciun, Fantoma Crdciunului
trecut prezinta distribuirea cadourilor unui numar mare de copii.
O fatd ceva mai mare ii atrage atentia naratorului. Naratorul
auctorial i fine pe deplin ascunsa admiratia pentru aceasta fata.
Acest element este destul de evident in acumularea neobisnuita

' Louis Cazamian, The Social Novel in England 1830-1850, Londra si
Boston, 1973, 117 s.u.
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a pronumelui personal la persoana intii singular. Naratorul se
amestecd in imaginatia sa cu copiii care o acoperd pe fata pe
care o admira acesta — o sugestie erotica este evidentd — in timp
ce joacd un joc si o prada ca niste ,,tineri tilhari”:

Ce n-as fi dat sd fiu unul dintre ei! Desi, chiar atit de gro-
solan n-ag fi putut sa fiu niciodatd, nu, nu! Nici pentru toata
averea din lume n-as fi strins si n-as fi tras de parul acela
prins in cosite; i nu i-ag fi smuls pantofiorul acela minunat
din picior, nici ca s3-mi salvez viata, Doamne-ajuta! lar si-i
masor talia in joac3, agsa cum faceau tincii dia obraznici, n-ag
fi putut nicidecum; s-ar fi putut intimpla sa-mi ramina bratul
incoldcit in jurul ei, drept pedeapsa, si sd nu se mai indrepte
niciodatd. Si totusi, tare mi-ar fi placut, recunosc, sd-i fi
atins buzele; sd ma fi rugat de ea s le deschida; sa-i fi privit
genele ochilor plecati, fard urma de rogeata in obraji; si-i fi
despletit cositele, lasind si curgd in valuri parul, din care o
suvitd cit de mica ar fi fost o amintire neprefuitd; pe scurt,
mi-ar fi placut, marturisesc, si fi avut usurinta si libertatea
unui copil, dar sa fiu in acelasi timp barbat ca si stiu s-o
pretuiesc'.

Scrooge, a cérui convertire gbia a inceput, nu este
inclus in aceste ginduri §i sentimente. In ultimul capitol, pe de
altd parte, atunci cind, dupa ce Scrooge a devenit alt om, un
slujitor al nepotului siu ii deschide usa cu ocazia vizitei sale de
Criciun, cititorul afld direct, printr-un fel de stil indirect liber,
ce ginduri ii evoca lui Scrooge vederea fetitei:

— Stapinul tau e acasd, draga mea? o intreba Scrooge pe fata.
Frumugica fati! Foarte frumugica®.

in prima scen, Scrooge abia daci ar fi fost capabil de
o asemenea emotie. Cum, totusi, Scrooge a devenit mai uman,
cititorul are ocazia de a cunoaste gindurile si sentimentele in-
timplitoare, insi cu atit mai umane ale lui Scrooge. Acest lucru
este deosebit de evident atunci cind noul Scrooge este indem-
nat sd facd urmatoarea observatie, total nepotrivitd cu Scrooge

! Dickens, The Christmas Books, vol. 1, Harmondsworth 1975, 81-82.
2 Ibid., 131.
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cel de pind atunci, la vederea curcanului, un specimen cu ade-
varat splendid pe care il comandase pentru marea familie a
angajatului siu, Bob Cratchit:

— Iata curcanul! Hei, salut! Ce mai faci? Un Criciun fericit!
Era un curcan pe cinste! Dar era o pasére care n-ar fi putut
sta pe picioarele ei. I s-ar fi mmunat sub ea, intr-o clipiti, ca
betele de ceari pentru peceti'.

Fericirea pe care o stireste vizita lui Scrooge la fami-
lia nepotului sdu este acum descrisa in intregime din punctul de
vedere al acestui personaj:

— Doamne Sfinte, strigd Fred, cine €?

— Eu sint. Unchiul tiu, Scrooge. Am venit la masi. Imi
ingddui si intru, Fred?

Cum s nu-i ingéduie s intre? P, a fost 0 minune cd nu i-a
smuls braful din incheietura! in cinci minute se simtea ca
acasd. Nu mai pomenise o primire mai cilduroasi. Nepoata
lui era neschimbata. La fel si Topper, cind sosi si el. La fel
si sora cea durdulie, cind veni si ea. La fel aritau toti, cind
sosird §i ei. Minunata petrecere minunate jocuri, minunati
intelegere, mi-nu-na-ti fericire!’.

Perspectivizarea nu este numai o problema de planiﬁ-
care deliberatd in procesul de selectle a punctului de vedere, ci
poate sa aibi loc si in nivelurile mai profunde ale naratiunii. In
nuvela Un colind de Crdciun a lui Dickens perspectivizarea este
un rezultat direct al schimbarii atitudinii autorului si a naratoru-
lui sdu fatd de personajul principal al povestii. Mutarea treptata
a centrului de perceptie citre persoana lui este o consecinti di-
rectd a regenerdrii morale §i emotionale a acestui personaj pe
parcursul naratiunii. Spre deosebire de naratiunile care reflecti
o tehnicd a punctului de vedere consecventi, o astfel de forma
de perspectivizare are mai degrabd un efect subliminal decit
congtient asupra cititorului. De fapt, acest tip de perspectivizare
subliminali este probabil atit de eficient tocmai pentru ci citi-
torul nu este constient de aceasta.

' Ibid., 129.
2 Ibid., 131-132.
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6. Opozitia ,,mod”:
personaj-narator — personaj-reflector’

Cel care nareazi o poveste este in primul rind cel care o
ascultd, precum si cititorul ei.

(Henry James, Prefata romanului Prinfesa Casamassima)

Este, cred, o frumoasa indrigostire acea intensitate a efortului
creator de a intra in pielea fapturii create.

(Henry James, Prefata romanului Americanul)

Opozitia mod este unul dintre cei trei piloni de sprijin in
sistemul triadic al situatiilor narative §i, prin urmare, este strins
legata de celelalte doud opozitii. Analiza opozitiei persoana a
aratat deja ca semnificatia semiotica a schimbarii referintei de la
persoana a treia la persoana intii depinde de sfera in care se pro-
duce aceastd schimbare — la nivelul personajului-narator sau la
cel al personajului-reflector. Cind constiinta este prezentata prin
intermediul unui personaj-reflector, aceastd schimbare a refe-
rintei este practic nemarcata. Prin urmare, rimine probabil ne-
sesizatd de majoritatea cititorilor. Analiza perspectivei a dezvi-
luit de asemenea o conexiune cu opozitia mod. Acolo este evi-
dentd existenta unei corespondente strinse intre perspectiva in-
ternd i modul dominat de personajul-reflector, pe de o parte, si
o corespondentd intre perspectiva externa si modul dominat de
personajul-narator, pe de altd parte. Aceste relatii §i structurile
lor sint clarificate de diagrama cercului tipologic.

Opozitia mod imbratiseazd urmatoarele doud manifes-
tari ale intermedierii, caracteristici generale ale naratiunii:

' O versiune comprimati a acestui capitol a fost publicata sub forma urma-
toare: ,, Teller-Characters and Reflector-Characters in Narrative Theory”
(,,Personaje-narator §i personaje-reflector in naratologie”), Poetics
Today 2 (1981), 5-15.
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intermedierea tematizata a naratiunii sau intermedierea ascunsa
sau disimulatd, care ii produce cititorului iluzia nemedierii. in
timpul naratiunii are loc o pendulare constanti intre acesti doi
poli. Existad doar citeva lucrari — de regula, cele scurte — a ciror
structurd nu este afectatd de aceastd oscilatie. Totusi existd un
numdr mare de opere in care modul narativ e orientat in direc-
tia unuia dintre cei doi poli, in ciuda oscilatiei. In aceste lucrari,
opozitia mod este o trasitura distinctiva a situatiei narative.
Distinctia dintre cele doud moduri narative, dintre unul
indirect §i unul aparent direct, care este unul imediat, scenic
sau imitativ, e una dintre cele mai vechi descoperiri ale teoriei
narative. Formeaza nucleul conceptual al contrastului lui Platon
intre diegesis si mimesis', care a fost adoptat si dezvoltat in
retorica clasici §i postclasica’. Distinctiei dintre aceste doua
moduri narative i-a fost acordati o noud perspectiva de viati in
cadrul discutiei despre obiectivitate sustinute de citre criticii
interesati de teoria romanului la sfirsitul secolului al XIX-lea.
Distinctia lui Otto Ludwig intre naratiunile ,,propriu-zise”
(eigentliche) si ,scenice” (szenische)® formeazi baza pentru
termenii sugerati in Situatiile narative, i anume ,relatare”
(berichtende Erzihlung) si ,prezentare scenicd” (szenische
Darstellung), care par a fi general acceptati de teoria narafiunii
conturate in Germania’. in naratologia englezi si americani
sint folositi de asemenea termenii de ,,naratiune simpla” si ,,pre-
zentare scenici” sau ,,scend” (Lubbock), sau ,.telling” si ,,showing”
(Friedman)’. Distinctia lui Anderegg intre un ,;model de rela-
tare” si un ,;model narativ” a oferit de curind acestei opozitii o
bazi in teoria comunicarii®. Mai instructive din punctul de

' Vezi Platon, Republica.

2 VeziN. Friedman, ,,Point of View in Fiction”, 1162-1163, nota 3.

3 Vezi Otto Ludvig, ,,Formen der Erzihlung”, 202 s.u. Este semnificativ
faptul cd acesta recunoaste §i o formd hibridd (adnotare a autorului la
editia in limba englezi).

Stanzel Die typischen Erzéhlsituationen, 22-23.
® Vezi Percy Lubbock, The Craft of Fiction, 62 s.u. et passim; N. Friedman,
,»Point of View in Fiction”, 1161-1165 et passim.

¢ Termenul ,,model narativ” utilizat pentru desemnarea unui proces narativ

in care predomina prezentarea scenic sau o situatie narativi personala,
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vedere al terminologiei sint denumirile lui Anderegg pentru
tipurile de texte de fictiune asociate cu aceste modele: ,texte
Eu-Tu”, unde eul naratorial se adreseazi unui ,,tu” al cititorului
si ,texte E1”, unde apare doar referinta pronominala a persoanei
a treia pentru un personaj-reflector. Acesti termeni nu trebuie
considerati sinonime pentru termenii familiari de naratiune la
persoana intli, respectiv a treia, aga cum Anderegg insusi ne
indica'. Ei arati, in esentd, contrastul din modul narativ expri-
mat in teoria mea prin opozitia mod.

Se poate chiar concepe existenta unei anumite cone-
xiuni intre formele de bazi ale naratiunii incluse in opozitia de
mod si atitudinile de baza ale modurilor de a experimenta rea-
litatea §i arta asa cum sint definite in opozitiile ,,abstractie” si
wintropatie” de citre Wilhelm Worringer sau ,,conceptualism”
si ,impresionism” de citre E.H. Gombrich®. Conceptele de re-
latare sau felling, abstractie si conceptualism au in comun un
mod oblic de perceptie si de expresie care include aspectele ra-
portului condensat ce rezumia abstractia §i conceptualizarea.
Conceptele de prezentare scenicd sau showing, intropatie §i im-
presionism se referd la un mod direct care include aspectele
prezentarii scenice a evenimentului in actu, concretizarea ideii
si nemedierea impresiei. Aceste corespondente sint mentionate
doar pentru a demonstra faptul ci opozitia care se discuta aici
reprezintd un concept a carui relevanta nu se limiteaza la dome-
niul teoriei narative. In contextul prezent cele doua forme de
bazi diferentiate trebuie sa fie mai intii intelese in natura lor de
conceptii diferite ale intermedierii intregii naratiuni: personali-
zarea §i impersonalizarea procesului narativ. Impersonalizarea
incearcd si trezeasca in cititor impresia nemedierii prezentarii
narative a unui eveniment $i, odata cu ea, iluzia ca ceea ce este
narat trebuie perceput, sd spunem, in actu. Paradoxul aparent

nu naratiunea de tip relatare poate duce cu usurintd la neintelegeri.
Trebuie observat faptul cd Anderegg insusi distinge modul in care fo-
loseste el termenii ,,relatare” si ,,narare” de cel al lui Limmert si de al
meu. Vezi Anderegg, Fiktion und Kommunikation, 170, nota 2.

! Anderegg, Fiktion und Kommunikation, 54.

% Vezi Wilhelm Worringer, Abstraktion und Einfiihlung, Berlin, 1908, si
E.H. Gombrich, Art and Illusion, 76, 99 s.u. et passim.
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intilnit aici, o (iluzie de) nemediere a materialului mediat, este
de asemenea recunoscut de citre Anderegg atunci cind acesta
scrie cd in ,textele EI” ,,comunicarea i§i creeaza propria con-
ditie premergitoare, negindu-se ca atare”'. Este probabil deose-
bit de semnificativ faptul cd tocmai polul opozitiei celor doud
forme de baza ale naratiunii care este ocupat de mimesis sau de
prezentarea scenicd rezistd prin simpla definitie, in timp ce polul
ocupat de diegesis sau de relatare cu greu poate crea vreo difi-
cultate. Definitia prezentirii scenice este problematicd indeo-
sebi din cauza aproximadrii procesului dramatic pe care o im-
plica acest fenomen. In discutarea prezentrii scenice intr-o na-
ratiune trebuie sd se diferentieze sectiunile narative §i non-na-
rative ale textului, asa cum au fost explicate acestea in capitolul
anterior’. Dialogurile personajelor fari verbe introductive de
tipul ,,el a zis” etc. si fira ,,indicatii regizorale” auctoriale exp-
licative sint partile non-narative ale textului si reprezinta, de
fapt, corpuri dramatice striine intr-o naratiune. Propriu-zis, ele
trebuie prin urmare si fie excluse din conceptul de prezentare
scenicd. Prezentarea scenicd, privitd ca forma narativi, include
intotdeauna o anumiti cantitate de dialog, acompaniati de verbe
introductive, ,,indicatii regizorale” auctoriale si cel putin citeva
relatari ale actiunii, chiar daca acestea sint foarte condensate.
Astfel de exprimiri narative reduse la formule impersonale nu
distrug de obicei iluzia cititorului c3 el traieste intimplarea na-
rati direct, in actu, aga cum s-a petrecut aceasta. Iluzia nemedi-
erii care apare aici din cauzi cd naratorul nu isi face aparitia
ne-a condus la folosirea termenului de prezentare scenicd
pentru a desemna de asemenea acele parfi nedialogate ale ro-
manelor, in special ale celor moderne, in care actiunea este pre-
zentatd agsa cum se reflectd ea in constiinta unui personaj
fictional. Prin urmare trebuie si retinem c& prezentarea scenici
include doud fenomene diferite capabile de a evoca iluzia
nemedierii, $i anume scena cu dialog de mari proportii §i aluzii
impersonale scurte la context i la actiunea adiacentd, precum
si reflectarea evenimentelor fictive in constiinta unui personaj

' Anderegg, Fiktion und Kommunikation, 45.
? Vezi sectiunea 3.2.1.
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fictional. n sensul dintii, prezentarea scenica poate aparea in
situatia narativa la persoana intii si la fel de bine in situatia na-
rativa auctoriald, cind autorul se retrage si cursul intimplarilor
este plasat in prim-plan. Pe de altd parte, prezentarea scenicid
vézuti ca o reflectare a intimplarilor in constiinta personajului
fictional tine de domeniul situatiilor narative personale'.

Diversitatea terminologica derutanta si partial contra-
dictorie din aceastd zona derivd in mod special din dificultatea
de a distinge relatarea sau telling de prezentarea scenici sau
showing. Din acest motiv, opozitia mod va fi in primul rind
descrisd nu in termenii procesului transmiterii narative, ci in
termenii agentului de transmitere, care de obicei este mai simplu
si mai usor de identificat. Prin urmare, opozitia mod se refera
la contractul dintre transmiterea de catre un personaj-narator $i
transmiterea de citre un personaj-reflector sau, pe scurt, dintre
un narator §i un reflector.

Personajul-narator nareazi, inregistreazi, informeazi,
scrie scrisori, include documente, citeazi surse de incredere, se
referd la propria naratiune, se adreseazi cititorului, comenteaza
tocmai ceea ce s-a narat etc. Acest personaj-narator a triumfat
aproape in mod neingradit in romanul de inceput: 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 Bilciul desertdciunilor, David Copperfield,
Heinrich Lee, Marcel, si multi altii pina la Marlow”, Serenus
Zeitblom in romanul Doctor Faustus al lui Thomas Mann,
Felix Krull si pini la ,,eul livresc” al romanului Numele meu fie
Gantenbein sint personaje-narator. Prin comparafie, un personaj-

"n Die typischen Erzihisituationen, sintagma ,situatie narativi neutra” a
fost folositd pentru a face referire la primul tip de prezentare scenica.
Dati fiind ambiguitatea sa, acest termen nu va mai fi folosit. Vezi Die
typischen Erzdhlsituationen, 23 si 28-29.

? Preferinta evidents a lui Joseph Conrad pentru modul narator, indeosebi
in naratiunile lui Marlow, este probabil legatd de traditia orientald
moderna a naratiunii orale (skaz in Rusia, gaweda in Polonia). Vezi
Friedrich R. Karl, Joseph Conrad. The Three Lives, Londra, 1979,
30 si 942.
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reflector reflectd, adicd oglindeste intimplarile lumii exterioare
in constiinta sa, percepe, simte, inregistreazi, dar intotdeauna
in mod ticut, deoarece el niciodatd nu ,,nareazi”, el niciodati
nu isi verbalizeazi perceptiile, gindurile si sentimentele in in-
cercarea de a le comunica. Cititorul pare sa afle direct, printr-o
privire directd in constiinta personajului-reflector, despre in-
timplarile si reactiile care sint oglindite in constiinta lui. In ro-
manul contemporan, personajul-reflector a devenit un rival se-
rios al personajului-narator atit de mult testat. Personajele-re-
flector de astizi manifestd atit de extensiv o diversitate ca
aceea a personajelor-narator traditionale: cele doud Emma (Emma
a lui Jane Austen §i Madame Bovary a lui Flaubert) deja au
putine lucruri in comun in afard de accesibilitatea lumii lor
interioare. Faptul cd Lambert Strether (Ambasadorii), Stephen
Dedalus (Portret al artistului in tinerege), Leutnant Gustl al lui
Arthur Schnitzler, Virgiliu al lui Hermann Broch (Moartea lui
Virgiliu), Josef K. si K. (Procesul, Castelul), Leopold si Molly
Bloom (Ulise), Mrs. Ramsay (Spre far), Malone (Malone moare)
sint toate personaje-reflector sugereaza diversitatea acestui rol'.

Aceste doui liste cu exemple ilustrative arata ci func-
tia personajului-narator este specificd naratorilor auctoriali de
aproape toate felurile si la fel de bine naratorilor la persoana
intli, al ciror eu narant trebuie discernut foarte clar. Pe de o parte,
naratorii la persoana intii care sint actualizati doar prin expe-
rimentarea sinelui §i care prin urmare se limiteaza doar la re-
flectarea experienelor necomunicate deschis sint personaje-re-
flector. In categoria acestora trebuie si addugam toate mediile
personale, care reprezinti cea mai mare parte a personajelor-re-
flector. In timp ce conceptele de personaj-reflector si personaj-

' Ann Banfield face distinctia intre congtiinta ,reflexivd” si cea ,,non-
reflexiva”. Personajele-reflector pot functiona pe ambele dimensiuni ale
congtiintei. In cazul Emmei Bovary, de pilda, predomina o constiinta
non-reflexiva: ,,intr-o mare parte a naratiunii” aceasta ,,nu reprezinta
nimic mai mult decit suprafete corporale i senzatii intense”. Pe de alta
parte, romanele Virginiei Woolf arata predominata constiintei reflexive,
aga cum fac §i ultimele romane ale lui Henry James, am putea adiuga.
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 intii §i a treia, conceptul de
»Situatie narativi personald” se aplicd doar formelor de persoana
a treia. Aceastd distinctie este marcatd in diagrama cercului
tipologic, in care formele persoanei intii §i a treia se gisesc atit
in acea jumitate a cercului unde se afla polul personajului-na-
rator, cit si in cealaltd jumatate, unde se gaseste polul personaju-
lui-reflector. Pe de alti parte, situatia narativa personala se limi-
teazi la acel segment al cercului tipologic din vecinitatea polului
reflector, care rimine in domeniul formei persoanei a treia.

Intre aceste zone ale cercului tipologic, care sint in
mod clar dominate de un pol sau de altul, exista spatii de tran-
zitie atit citre persoana a treia, cit §i catre persoana intii, unde
pot fi situate aceste lucriri narative, in care este inci neclar
dacd procesul de transmitere este determinat de un personaj-na-
rator sau de un personaj-reflector. Pe scurt, naratiunile in discu-
tie sint alcatuite in primul rind din dialog cu o foarte scurti re-
latare a actiunii §i o scurtd redare ocazionald a congstiintei. Po-
vestile lui Hemingway, precum Asasinii (la persoana a treia) si
Fifty Grand (r. Cincizeci de bdtrine, la persoana intii), abor-
deaza foarte strins acest model de text. Un echilibru instabil
intre momentul naratorului si cel al reflectorului triumfa in ele.
O singura propozitie rostitd clar de un personaj-narator — poate
un comentariu auctorial sau, invers, un pasaj mai lung atribuind
o perceptie exclusiv unui personaj in calitate de personaj-re-
flector sau incluzind gindurile naratorului la persoana intii ca
intr-un monolog interior — ar putea strica acest echilibru si ar
putea sugera prezenta fie a unui personaj-narator, fie a unui
personaj-reflector pentru intreaga naratiune. Este caracteristic
povestirilor lui Hemingway de acest tip faptul ca pasajele na-
rative scurte si in general, nu foarte numeroase, care intrerup
lungimea dialogurilor nu manifesta trisituri care si poata fi in
mod distinctiv auctoriale sau personale. Problemele de demar-
catie apar si aici foarte frecvent. De exemplu, este neclar cite-
odata dacid o anumit3 descriere este meniti si reprezinte o per-
ceptie a personajului-reflector, adicd a unui personaj fictional
sau o parte a relatirii auctoriale a personajului-narator. in acest
sens, citirea operelor lui Hemingway cere o atenfie speciala.
Aceasta subtilitate reprezinta cu sigurantd unul dintre motivele
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pentru diversitatea punctelor de vedere asupra semnificatiei
unora dintre povestirile lui Hemingway.

6.1. Personaje-narator, personaje-reflector si
forme de tranzitie

Daci iti inchipui [...], cititorule, cé ti se pregiteste ceva in
chip de povestire romantioasa, niciodatd n-ai savirsit o mai
mare greseala. Te astepti cumva la sentimentalism, poezie si
visare? Prevezi pasiune, impulsuri §i melodrama? Domo-
leste-ti nadejdile; redu-le la o treaptd mai joasd. Dinainte ti
se vor infatisa fapte reale reci si concrete; ceva neromantic
precum dimineata de luni [...].

(Charlotte Bronté, inceputul romanului Shirley,

trad. de D. Mazilu, Univers, 1974, p. 5.)

Doamna Dalloway spuse c3 are si cumpere ea insisi florile.
Pentru cd Lucy avea de lucru pina peste cap. Usile urmau si fie
scoase din balamale; oamenii lui Rumpelmayer erau pe cale sa
soseasca. Si, de altfel, se gindi Clarissa Dalloway, ce dimi-
neatd! proaspatd, rasaritd parca unor copii pe tirmul mérii.
Ce escapadi! Ce salt in adinc!
(Virginia Woolf;, inceputul romanului Doamna Dalloway,
trad. de Petru Cretia, RAO, 2003, p. 5)

Discutia introductivd despre opozitia mod a dezviluit
citeva trasaturi specifice ale personajelor-narator si ale persona-
jelor-reflector. Distributia acestor trasaturi intre cele doud tipuri
depinde, in primul rind, de asocierea lor cu modurile narative
ale relatarii sau telling, prin intermediul unui personaj-narator,
si cu prezentarea scenicd sau showing, prin intermediul unui
personaj-reflector. Procesul transmiterii §i receptarea difera
daca ele sint guvernate de un personaj-narator sau de un perso-
naj-reflector. Un personaj-narator functioneazi intotdeauna ca
un ,.emititor”, adica el nareazi ca §i cum ar transmite o noutate
sau un mesaj unui ,,receptor”, cititorul. Comunicarea continui
in mod diferit cu un personaj-reflector. Din moment ce nu na-
reazd, el nu poate functiona ca un receptor in sensul de mai sus.
in acest caz intermedierea prezentarii este intunecata in mod
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caracteristic de iluzia cititorului ca este martor in mod direct la
actiune — el simte cd o percepe prin ochii §i mintea personaju-
lui-reflector. Aceste diferente intre cele doud procese ale comu-
nicarii au consecinte in interpretarea unui text narativ, si anume
in sensul ci o naratiune presupune diferite grade de credibilita-
te sau de validitate, in functie de modul siu de transmitere —
dac3 aceasta e transmisa de un personaj-narator sau de un per-
sonaj-reflector. Friedman a fécut deja aluzie la un motiv al acestui
fenomen in teoria sa despre punctul de vedere. In felling rela-
tarea este explicitd, generalizatd si semnificativ completa, in
showing, relatarea este implicita, specifica §i evident mcom-
pletd, din cauzi ca este centratd nu pe mtreg, ci numai pe o parte'.

Aceastd diferentd poate fi exprimati mai concret. Diferenta
epistemologicad dintre o povestire care este comunicati de un
personaj-narator §i una care este prezentati de un personaj-re-
flector se bazeaza in principal pe faptul ci personajul-narator
este intotdeauna congtient ca el nareazi, in timp ce personajul-
reflector nu are nici un fel de constiinta. Personajele-narator
precum Moll Flanders, Tristram Shandy, David Copperfield,
Ishmael, Heinrich Lee, Felix Krull, Stiller, Siggi Jepsen — in
Lesson Deutschstunde al lui Siegfried Lenz — §i naratorii auc-
toriali din romanul Tom Jones, din Sibenkds al lui Jean Paul
Richter, Pére Goriot, Vanity Fair si Buddenbooks nu numai ci
trateaza tematic procesul narativ in timp ce nareazi, ci si dez-
viluie incontinuu constiinta faptului ca se afla in prezenta unei
auditoriu, §i anume cititorii lor. Aceasta ii obligé sd gaseasca o
strategie narativa® sau retorici potrivita atit auditoriului, cit si
povestirii lor. Fiecare tip de tratament strategic sau retoric al
povestirii duce la modificarea acesteia, muta accentul sensului,
influenteaza selectarea detaliilor, aranjarea partilor §i necesita o
trasare clara a referintelor intre ceea ce a fost narat §i ceea ce va
urma. Aceste implicatii nu se vor gisi in povestirea prezentati
de personajul-reflector. Personajele-reflector precum Emma
Bovary, Lambert Strether, Stephen Dedalus §i Josef K. nu vor

' N. Friedman, ,,Point of View in Fiction”, PMLA 70 (1955), 1169.

2 Pentru o discutie despre sintagma ,strategie narativi”, vezi Klaus
Kanzog, Erzdhistrategie, Heidelberg, 1976, 104 s.u. O scurtd polemica
cu situatiile narative tipice se gaseste la paginile 80-81.

227



TEORIA NARATIUNII

fi niciodata constiente de faptul ca experientele, perceptiile si
sentimentele lor sint subiectul unui proces de comunicare. Cali-
tatea experientelor lor nu este influentatd de acest proces si va-
liditatea sau credibilitatea materialului prezentat nu sint afec-
tate. Asta, desigur, nu inseamna ca autorul nu vrea si aplice
procedee de strategie narativa sau retorice in configurarea po-
vestii Aceasti configurare nu este parte a procesului de trans-
misie (structura de suprafati), ci mai degraba a procesului de
producere (structura genetica de adincime). In plus, acestor ca-
zuri definite si tipice ale opozitiei li se adaugd numeroase ca-
zuri ambigue, atipice care nu pot fi ugor situate la un pol sau la
un altul. Astfel de forme hibride se vor gisi In zona persoanei a
treia a cercului tipologic, la tranzitia dintre situatia narativa
auctoriald si situatia narativd personald. Situatia narativd a
acestor opere este marcatd de coexistenta unui personaj-narator
auctorial si a unui personaj-reflector personal. Aceastd coexis-
tentd se prezintd de obicei ea insasi in cadrul profilului narativ
ca o secventi: o sectiune in naratiunea personald este predomi-
nantd. Un exemplu tipic pentru o astfel de tranzitie apare in ca-
pitolul al XXII-lea al romanului Emma al lui Jane Austen, la
inceputul caruia vocea unui narator auctorial se aude distinctiv.
Multi dintre romancierii moderni procedeazi in mod similar. In
The Prime of Miss Jean Brodie de Muriel Spark, de exemplu, o
relatare, negresit a unui narator auctorial, este strins urmati de
reprezentarea personald a gmdunlor si perceptiilor personaju-
lui-reflector Sandy Stranger'. Exista, de asemenea, un caz spe-
cial 1n care personajul-narator abordeazi rolul personajului-re-
flector. Aceasta tehnica va fi discutata separat in sectiunea ,,Re-
flectorizarea personajului-narator” (6.4). Prezentarea scenici
alcatuitd din pasaje de dialog cu o scurti relatare auctoriald im-
personald similara indicatiilor regizorale ocupa de obicei o po-
zitie neutr3 intre cei doi poli ai acestei opozitii. Se obtine un fel
de echilibru instabil, care poate oferi informatii despre polul
personajului-narator sau al personajului-reflector, cind apar
semne definite ale unuia dintre cele doud moduri.

Naratiunile péart{ii persoanei intii a cercului tipologic
care presupun atit un personaj-narator, cit si un reflector sint

' Muriel Spark, The Prime of Miss Jean Brodie, Harmondsworth, 1974, 27-31.
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citeodatd mai problematice. Tranzitiile din aceasti zoni a cer-
cului nu implicd o mutare de la o persoani (personajul-narator)
la alta (personajul-reflector), ci o simpld schimbare a rolului
Eu-ului naratorial de la cel al naratorului la cel al reflectorului.
Astfel de schimbdri apar frecvent in moduri subtile, graduale,
citeodatd greu de definit. Cu cit eul narator al unui personaj la
persoana intii se retrage, lasind la vedere direct eul care tra-
ieste, cu atit mai mult se apropie acest personaj de functia de
personaj-reflector. Acest schimb se poate observa cel mai bine
atunci cind un autor schimba situatia narativd in timpul unei
revizii a unui text pentru a suprima manifestarea eului narator
si a-1 aduce in prim plan pe cel care trdieste. Joyce a revizuit
prima povestire din Dubliners, The Sisters, in felul urmitor:

in acea seara mitusa mea a mers la capela si m-a luat si pe
mine. Era o seara grea de vara de aur stins. (Editia intii)

Seara mitusa mea m-a luat cu ea la capela. Era imediat dupa
asfintit; insd geamurile dinspre apus ale caselor reflectau aurul
caramiziu al unei imense grimezi de nori. (Editia definitiva)

in revizuirea textului eul naratorial este mutat mai
aproape de pozitia personajului-reflector prin transformarea ex-
presiei de timp ,,acea seard” in ,seara” si prin inlocuirea unei
descrieri generale, distantate si evaluative (,,0 seari grea de vard
de aur stins”) cu o relatare mai detaliati a lucrurilor ce uimesc ci-
titorul, precum §i perceptia unui impresionabil spectator'.

Un personaj la persoana intii, precum Molly Bloom, ale
carei ginduri sint redate exclusiv sub forma unui monolog inte-
rior, nu mai este un personaj-narator, ci mai degraba un personaj-
reflector. Conditiile care afecteaza interpretarea pasajelor aparti-
nind modului reflector sint valabile si pentru monologul interior”.

Vezi F.K. Stanzel, ,,.Die Personalisierung des Erzihlaktes im Ulysses”,
in: James Joyces ,,Ulysses”. Neuere deutsche Aufsctze, Frankfurt/M.
1977, 286, 289. Editia prima a povestirii ,,The Sisters” este publicatd in
James Joyce, The Dubliners, Text, Criticism, and Notes, ed. R. Scho]es
si A.W. Litz, New York, 1969, 243-252.

B, Romberg (Studies, 100), considera ca situafia narativa la persoana intii
este suspendati in monologul interior. Acest lucru este adevirat, totusi,
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Oricum, situatia nu este intotdeauna atit de clard. Personajele la
persoana intli din romanele lui Beckett, Molloy, Malone Dies si
The Unnamble, de exemplu, oscileazi intre rolul de personaj-
narator si cel de personaj-reflector intr-un mod care exprima
structura personalititii lor scindate. Totusi, atunci cind perso-
najul la persoana intii al lui Beckett din The Unnamble adre-
seazd intrebdri de genul ,,voi putea eu vreodati sd tac? [...]
ce-ar fi fost daca as fi tacut?”', el se identifica univoc, cel putin
in acest punct, cu un personaj-narator, din moment ce doar un
narator se poate simti amenintat de o astfel de soartd. Tacerea
nu este o problemd pentru un personaj-reflector. Dimpotrivi,
ticerea unui personaj-reflector poate fi vizuti ca o intensificare
existentiald a experientei lui. Personajele-reflector comunici
frecvent, mai ales cind se abandoneaza in ticere perceptiilor lu-
mii exterioare sau reflectiilor pe care aceste perceptii le evoca.

6.1.1. Credibilitatea personajelor-narator

Sa nu ai niciodata incredere in artist, ci in poveste!
(D.H. Lawrence, ,, The Spirit of Place”,
in Studies in Classic American Literature).

Diferentele dintre personajele-narator §i personaje-
le-reflector ne permit sd tragem citeva concluzii cu privire la
credibilitatea relativd pe care o au acestea in calitate de me-
diatori ai intimplarilor fictionale. Aceastd problema a fost deja
intilnita in descrierea opozitiei persoana. In ce masuri poate fi
un narator considerat un reporter creditabil? in capitolul care
trateaza diferentele dintre naratorii la persoana intii si cei la
persoana a treia s-a stabilit c&, din cauza motivatiei lor existen-
tiale de a povesti, naratorii la persoana intii sint mai predispusi
s3 manifeste 0 anumitd inclinatie pentru a reda povestea lor

numai atunci cind un personaj-reflector la persoana fintii inlocuieste
personajul-narator la persoana intii.

! Samuel Beckett, Molloy. Malone Dies. The Unnamable, Londra, 1959,
305, 309, 397 et passim.
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decit sint naratorii auctoriali. Generalizind si simplificind situa-
tia Intr-un fel, se poate spune ca toti naratorii la persoana intii
sint subiectivi prin definitie §i prin urmare mai mult sau mai
putin necreditabili ca naratori. Este adevarat ca veridicitatea
unui narator auctorial, citid vreme el se manifesta ca un narator
personalizat, nu este cu totul feritd de suspiciune. De regul, el
poate oricum pretinde credibilitate, atit timp cit cititorul nu pri-
meste o indicatie expliciti ci scepticismul este adecvat. in
acest caz, problema credibilitatii este strins legata de calitatile
caracteristice naratorului — sint tot atit de multi naratori sinceri
si nesinceri sau cel putin cu prejudecati sau subiectivi, pe cit
existd caractere omenesti cu aceste trasituri — si, de asemenea,
este legatd de motivarea particulara a actului narativ. Comparatia
personajului-narator cu personajul-reflector dezviluie o alti di-
mensiune a acestei probleme: in calitate de naratori, persona-
jele-narator sint constrinse sd-si prezinte povestea intr-un mod
in care sa atragd auditoriul sau cititorul ori cel putin si le tre-
zeascd interesul. Acest lucru implicd o anumita strategie nara-
tivd, asa cum a fost notatd mai sus: elementele de suspans
trebuie sa fie distribuite cu grija, iar simpatia sau nemultumirea
cititorului fatd de un anumit personaj trebuie si fie atent ghi-
date. Din acest motiv, naratorul isi insereazi interpretirile si
evaludrile sub forma unor comentarii sau construieste o retorici
ce opereazi subliminal sau le oferd citorva personaje privile-
giul de a-i comunica cititorului cele mai intime ginduri, in timp
ce altele sint private de acest privilegiu. Pe scurt, prezenta unui
personaj-narator abia daci poate evita schimbarea continutului
povestirii, in decursul formarii sale i a prezentarii narative,
indiferent dacd autorul este constient de acest efect sau nu. O
interpretare trebuie si ia in considerare schimbarile si intruziu-
nile de acest fel, deoarece ele sint elemente importante ale formei
care permit autorului si modifice continutul unei povestiri
intr-un mod specific literaturii narative, in calitatea acesteia de
gen al intermedierii.

Datorita lucrarii Retorica romanului a lui Booth, con-
ceptul de creditabilitate a naratorului a devenit o trasitura perma-
nentd atit a teoriei narative, cit si a explicérii textului. Booth face
distinctia intre naratori creditabili §i nccreditabili, definindu-i
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dupa cum urmeazi: in lipsd de termeni mai buni, l-am numit
pe un narator creditabil atunci cind vorbeste sau se poartd in
concordanti cu normele operei (adic3, normele implicite ale
autorului) §i necreditabil cind nu actioneazi asa”'. Nu ma pot
ocupa aici de problema foarte dificila presupusid de masura in
care astfel de norme pot fi identificate intr-o opera narativa de
la inceput; o mare parte din cartea lui Booth se dedicd exact
acestei probleme. Este extrem de interesant in acest context
faptul ca Booth aplicd criteriile credibilititii atit personaje-
lor-narator, cit si personajelor-reflector. Acest amestec rezulta
din faptul ci el nu distinge, de reguld, intre narator si reflector,
ci mai degrabid include ambii agenti in sensul in care foloseste
el termenul ,,narator””. Citiva teoreticieni si naratologi englezi
si americani folosesc, de asemenea, termenul ,,narator” in acest
sens larg, asa cum a facut Henry James in Prefefele sale. Booth
de asemenea urmeazi exemplul lui James cind distinge ocazi-
onal intre ,naratori”, ,reflectori” sau ,reflectori la persoana a
treia” i ,,naratori deghizati””, in sensul opozitiei personaj-na-
rator — personaj-reflector, insd mai tirziu el renunti la aceasta
distinctie §i pare mai degraba si o considere o chestiune de
nuanta stilistica decit una de mod narativ. Urmind o descriere a
functiei lui Stephen ca personaj-reflector din romanul Portret
al artistului in tinerete, Booth scrie: ,,Ar trebui s ne amintim
ci orice punct de vedere interior sustinut, oricare ar fi profunzi-
mea lui, transforma temporar in narator personajul a carui con-
stiinti este dezviluitd; punctele de vedere interioare sint prin
urmare predispuse la variatii [...] in privinta gradului de necre-
ditabilitate. in general, cu cit plonjam mai adinc, cu atit mai
multi necreditabilitate vom accepta, fira a pierde din simpatie™.
in concordanta cu aceasts tezi, Booth numeste personajele-
reflector ,,naratori” §i discutd credibilitatea lor — Emma a lui

! Booth, The Rhetoric of Fiction, Chicago, 1961, 158-159.

2 Ca ,,naratori” Booth ii enumeri pe ,,Cid Hamete Benengeli, Tristram
Shandy, «eul» din Middlemarch si pe Strether”, Rhetoric, 149-150. G.
Genette, in Narrative Discourse, 188, critici aceasta clasificare a lui
Strether.

3 Booth, Rhetoric, 152-153.

4 Ibid., 164.
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Jane Austen, Strether, Paul Morel, Pinkie (Brighton Rock) si
Gregor Samsa (din Metamorfoza de Kafka). Prin stergerea dis-
tinctiei dintre personajele-narator §i personajele-reflector si prin
aplicarea criteriului credibilitatii in egald masurd ambelor cate-
gorii, Booth atenueazi semnificatia structurald a acestei dis-
tinctii i reduce utilitatea de altfel foarte importanti a criteriului
credibilitatii. Criteriul credibilitatii ar fi mai util daca s-ar limita
la personajele-narator, adici la cele care produc relatiri verbale
si, prin urmare, se adreseaza sau au intentia de a se adresa unui
auditoriu (,,textele Eu-Tu” ale lui Anderegg). Doar in acest caz
problema increderii, a credibilitatii si a veridicitatii poate fi un
subiect de interpretare important. Criteriul increderii, in special
dacd se referd si la credibilitate, este irelevant in ceea ce pri-
veste personajele-reflector. In schimb, trebuie facuta distinctia
intre reflectori lucizi §i pasivi, in functie de misura in care
respectivul personaj-reflector are o perceptie acutd sau neclara,
intre personajele-reflector care tind sé-si intelectualizeze expe-
rientele, cum ar fi acelea care se gisesc in mod special in ro-
manele §i povestirile lui James, §i personajele-reflector care
sint plictisitoare intelectual si de obicei doar vegeteaza. Ultimul
tip se intilneste frecvent in romanul modern, de exemplu fa-
milia Bundren din Pe patul de moarte al lui Faulkner, si intr-un
caz extrem, debilul mintal Benjy din romanul Zgomotul i furia.

6.2. Opozitia ,,mod” si ,,zonele de indeterminare”
(R. Ingarden)

Lucririle lui Roman Ingarden au stimulat puternic na-
ratologia si i-au oferit acesteia citeva concepte importante.
Dintre acestea, conceptul de ,,zone de indeterminare™’, care a
fost preluat de estetica receptirii’, este deosebit de relevant in

' Pentru o discutie referitoare la zonele dc indeterminare, vezi mai ales
Ingarden, Das literarische Kunstwerk, 261 s.u., precum si Vom Erkennen
des literarischen Kunstwerks, 12, 49 s.u., 250 s.u., 300-301, 409 s.u.

% Vezi Rainer Warning (ed.), Rezeptionsdsthetik. Theorie und Praxis,
Miinchen, 1975, unde este publicat gi capitolul despre zonele de
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contextul nostru, deoarece personajele-narator genereazi zone
de indeterminare de diferite tipuri §i cu o frecventi diferitd de
personajele-reflector’. Cu ajutorul opozitiei narator-reflector,
aceastd tezd poate fi formulati acum mai precis. Ingarden
insusi a pus problema daci numairul zonelor de indeterminare
este dependent de forma unei opere literare, nsd nu a ajuns la o
concluzie. Cu siguranti, nu este o coincidenta faptul ca Ingarden,
in sugestia sa legatd de continuarea cercetarii, mentioneazi doua
perechi de romancieri, in interiorul cirora unul arati o prefe-
rintd clard pentru personajele-narator si altul pentru persona-
jele-reflector: Galsworthy si Joyce, Thomas Mann si Faulkner’!
Cititorul poate sa inteleagd motivatia pe care personajul narator
o oferd procesului selectiei in naratiune: naratorul garanteazi
pentru ,,desavirsirea” informatiei fictionale oferite prin inter-
mediul prezentei sale in actul narativ. in cazul personajului-re-
flector, procesul narativ §i motivatia pentru selectarea a ceea ce
a fost prezentat nu devin subiect al naratiunii §i astfel nici o
informatie explicitd despre criteriile pentru selectare nu este
retinutd de citre cititor. Selectia rezultd in primul rind din pers-
pectiva prezentérii. Prin intermediul unei perspective intens fo-
calizate a personajului-reflector, selectarea realitatii fictionale
este izolatd §i pusd in lumina intr-un mod in care toate detaliile
importante pentru personajul-reflector devin vizibile. in afara
acestui sector se afla oricum neguri si incertitudine, o zona de
indeterminare, pe care cititorul o poate patrunde doar pe alo-
curi, tragind concluzii din sectorul iluminat. Acestui mod de
prezentare 1i lipseste autoritatea puternica ce l-ar putea informa
pe cititor cu privire la existenta unor lucruri relevante pentru
evenimentele prezentate in afara sectorului realitatii fictionale
iluminate de perceptia personajului-reflector. Astfel cititorul

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

" Am descris acest fenomen intr-un articol publicat anterior care ficea re-
ferire la situatia narativa la persoana intii §i la situatia narativa la per-
soana a treia pe de-o parte si la cea personala pe de alti parte. Vezi Stanzel,
,.Die Komplementirgeschichte”, in: Erzdhlforschung 2, 240-259.

2 Vezi R. Ingarden, Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, 303, si
R. Warning, Rezeptionsdisthetik, 60.
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este la mila personajului-reflector §i a cunoasterii §i experientei
sale limitate existential. Indeterminarea nu e aici o problema de
comunicare, asa cum se intimpld in cazul personajului-narator,
ci este experimentatd ca o conditie a existentei personajului
fictional.

Modul narativ al personajului-narator (telling) tinde
spre un rezumat conceptual al evenimentului concret sub forma
unei relatari comprimate, suplimentatd de comentarii care o ex-
plicd sau o evalueazi. In prezentarea realizatdi de un perso-
naj-reflector predomina detaliile individuale si concrete, care
nu au fost reduse sau abstractizate, exact in forma in care sint
triite §i percepute de catre acest personaj. Prin urmare, aceste
doud moduri narative i oferd cititorului doua aspecte diferite
ale povestirii'. Modul in care este realizati concretizarea zone-
lor de indeterminare de citre cititor §i in care sint actualizate
aspectele prezentate in text, afectate sau determinate in intregime
de aceste diferente, este un lucru binecunoscut. Opozitia perso-
naj-narator — personaj-reflector poate sugera o noud abordare a
cercetarii acestei probleme.

Prezenta personajului-narator atrage intotdeauna aten-
tia cititorului asupra actului comunicirii narative intr-un mod
mai puternic decit cea a personajului-reflector. De regula, per-
sonajul-narator explicd intr-o manierd clard de ce selecteazi
sau elimind anumite parti ale povestirii sau de ce omite sau
scurteazd descrierea unui personaj, a unui decor sau a unei
intimpléri. Atunci cind nu este cazul, motivul scurtarii sau al
omisiunii este de obicei implicat in maniera de reprezentare a
naratorului. Datoritd confirmarii continue a acestei intelegeri
tacite intre personajul-narator i cititor, cititorul poate fi sigur
ca personajul-narator nu-l va lisa neinformat cu privire la lu-
crurile importante pentru infelegerea povestirii. Vointa cititorului
de a suplimenta in imaginatia sa ceea ce a fost narat e mai de-
grabd redusd sau suprimatd de aceastd atitudine narativa decit
stimulatd. Acest lucru ramine, desigur, valabil doar pentru acel
tip de personaj-narator a carui credibilitate este indiscutabila.

' Vezi R. Warning, Rezeptionsdsthetik, 50, si R. Ingarden, Vom Erkennen,
300-301.

235



TEORIA NARATIUNII

Avem de-a face aici cu o conventie narativa care produce o ati-
tudine specifica de asteptare din partea cititorului. Din aceasti
cauza multi autori moderni incalcd intentionat aceastad conventie.
De exemplu, naratorul auctorial din cartea The Prime of Miss
Jean Brodie relateazid des detalii arbitrare din viata tirzie a
personajelor sale, dar sare complet peste episoade importante
din experienta personajelor.

Un reflector nu are nici un fel de relatie personali cu
cititorul si prin urmare nu este responsabil in nici un fel de ceea
ce este nregistrat de congstiinta sa si de ceea ce nu este per-
ceput. Fixarea §i demarcarea perspectivei pot fi desigur inter-
pretate ca o explicare a selectiei unui sector specific al realititii
reprezentate. Oricum, aceasta nu-i da cititorului nici o garantie
cd un lucru sau un eveniment din afara sectorului inregistrat al
lumii reprezentate nu ar putea fi important pentru povestire.
Prin urmare, zonele de indeterminare de la capétul sectorului
realititii fictionale iluminate de un personaj-reflector au cite-
odat3 o natur3 amenintitoare sau cel putin nefavorabila:

Spatiul din afara sectorului iluminat de conurile de lumina
ale congtiintei unui personaj dintr-un roman este un spatiu
gol in care pot apérea presupozitii, neliniste, temeri. Nu este
intimplétor faptul ci angoasa existentiald a omului si sufe-
rinta din lumea moderna sint exprimate in modul cel mai
convingitor in forma personald a romanului. Romanele lui
Kafka ofera niste exemple deosebit de semnificative pentru
aceasti corespondenta dintre forma si continut'.

Transpunerea formei la persoana intii din versiunea
manuscrisa a primului capitol al romanului Castelul al lui Kafka
la persoana a treia din forma publicata poate fi interpretatd ca o
transformare a eroului siu K. dintr-un personaj-narator intr-un
personaj-reflector. Ca personaj-reflector, K. este eliberat de ce-
rerea cititorului de a da explicatii pentru circumstantele nenu-
marate, inexplicabile §i misterioase care inconjoara aici eroul,
asa cum se intimpla si in celelalte romane ale lui Kafka. Obser-
vatia lui Kohn in legiturd cu aceastd transpunere ci ,,logica

! F.K. Stanzel, ,,Die Komplementirgeschichte”, 250.
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autonaririi cere o autojustificare — daci nu o autoexplicare”’
este valabild in general pentru contrastul dintre personajul-na-
rator §i personajul-reflector. De asemenea, este valida pentru
personajele-narator din sfera situatiilor narative auctoriale, atita
timp cit naratorul auctorial nu-si asumi rolul de Olimpian
omniscient $i omnipotent. Explicatia lui Cohn pentru motivele
care l-au condus pe Kafka la rescrierea primului capitol al ro-
manului Castelul la persoana a treia in locul persoanei intii nu
isi pierde nimic din valabilitate daca se largeste rama referintei
interpretarii ei de la opozitia referinti la persoana intii — refe-
rintd la persoana a treia la opozitia personaj-narator — perso-
naj-reflector. Poate cé revizia pe care o face Kafka versiunii ori-
ginale a romanului Castelul poate fi explicatd cel mai bine prin
transpunerea axei narator-reflector a cercului tipologic. Transpu-
nerea versiunii originale (persoana intii) intr-o situatie narativa
personala si transformarea personajului principal K. dintr-un per-
sonaj-narator intr-un personaj-reflector are ca rezultat, printre
multe altele, o restructurare a zonelor de indeterminare care subli-
niaza tendinta generald a acestui roman de a prezenta amenin-
tarea fira nume a fatalitatii’.

6.3. Personajul-narator si personajul-reflector
la inceputul naratiunii

[...] pronumele este una dintre mastile cele mai infricoga-
toare inventate de om.

(John Fowles, fubita locotenentului francez)

Modul transmiterii unei povestiri se manifesta in spe-
cial la inceputul unei narafiuni, deoarece procesul prin care

" 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 atentia asupra legiturii dintre situatia narativa
personald si principiul selectiei in acest roman. Vezi Lothar Fietz,
»Moglichkeiten und Grenzen einer Dcutung von Kafkas SchloB-
Roman”, DV¥js 37 (1963), 73.

237



TEORIA NARATIUNII

imaginatia cititorului este racordatd la modul actual al naririi
incepe cu primul cuvint al naratiunii.

Deschiderea unei naratiuni este cel putin evidenta intr-o
situatie narativd auctoriald cu un personaj-narator, deoarece
acest inceput se desfagoard in mod analog cu inceputul unei re-
latdri non-fictionale. Personajul-narator isi anunti de obicei
prezenta in propozitiile introductive ale naratiunii §i 1l conduce
pe cititor la informatiile preliminare necesare pentru intelegerea
povestirii, mai bine spus il conduce in mod deliberat pe cititor
in pragul povestirii. In romanul de inceput, titlul capitolului
este inclus in acest proces introductiv:

Capitolul I
O povestire a domnului Gamaliel Pickle. E descrisd starea surorii
sale. Acesta se supune ceringelor ei §i se retrage la tard

intr-o anumiti zon3 din Anglia, care se invecineaza intr-o
parte cu marea §i se afld la o sutd de mile distanta de oras,
locuia Gamaliel Pickle Esq, tatil eroului ale carui aventuri
ne-am propus sé le prezentdm. Acesta era fiul unui negustor
din Londra'.

O introducere precum aceasta trebuie si creeze iluzia ci
personajul-narator, care se prezinta aici sub forma unui agent al
transmiterii, garanteazi un mod narativ care in orice moment fi
va oferi cititorului tot ceea ce e necesar pentru o intelegere optima
a intimplarilor §i a personajelor §i care la nevoie 1i va furniza si
un comentariu interpretativ sau evaluativ propriu.

Emma Woodhouse, frumoas3, inteligentd si bogatd, cu o
casd confortabila si o dispozitie voioasd, pérea si fie o intru-
pare a citorva dintre cele mai mari binecuvintiri ale vietii §i
a trdit aproape doudzeci §i unu de ani in lume fard prea
multe lucruri care si o supere sau si o tulbure’.

O introducere rezumativa de acest tip nu exclude o re-
tugare ulterioard a portretului. Naratorul din romanul lui Jane

' Tobias Smollett, The Adventures of 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 existentd in cazul Emmei,
atunci cind adaugi imediat ,,pirea” ca un semn de intrebare
adaugat listei numeroaselor virtuti ale Emmei, intr-adevir prea
numeroase. Cu acest ,,parea”, naratorul renunti la omniscienta
pentru moment §i, prin urmare, sugereazi o reflectorizare a ro-
lului sau.

intr-o situatie narativi la persoana intii, inceperea na-
ratiunii are loc la fel ca in situatia narativa auctoriald. Eul, care
functioneaza aici ca personaj-narator, se prezinti sub forma
unui initiator creditabil al povestirii, in care informatia impor-
tantd pentru cititori, cum ar fi numele §i originea eroului, este
facutd cunoscuti cu prima ocazie, intr-un fel potrivit princi-
piului ,,s3 incepem cu ceea ce este mai important”. O diferentd
intre personajul-narator al unei situatii narative auctoriale si cel
al unei situatii narative la persoana intii constd, desigur, in
angajamentul existential al naratorului la persoana intii si in
motivarea sa pentru povestire i in absenta unui astfel de anga-
jament in cazul naratorului auctorial. Aceastd problemi a fost
discutata anterior. inceputul atit de bine cunoscut al romanului
Marile sperante al lui Dickens ilustreaza foarte bine acest aspect.
Imediat dup3 introducerea sa ca personaj-narator §i dupa ofe-
rirea informatiilor preliminare despre numele sdu si despre fa-
milia sa, Pip incepe sd imbine viata sa ca erou (eul care tra-
ieste) si rolul sdu ca narator (eul narator). Ce deduce fantezia
acestuia din inscriptiile de pe mormintul parintilor sai si din
formele pietrelor de la mormintele fratilor sdi pentru ceea ar
trebui si fie alte informatii despre familia sa reprezinti o schiti
imaginativa fascinanti a situatiei existentiale legate de originile
sale. Acest pasaj a devenit faimos in mod justificat:

fntrucit nu mi-a fost hirizit si-mi vad vreodati parintii si
fiindcd nu mi-a cizut niciodatid in mind vreun portret de-al
lor (caci au trdit amindoi cu mult inainte de epoca fotogra-
fiilor), primele imagini despre ei mi le-am plasmuit in chip
nelogic dupi pietrele de pe mormintul lor. E ciudat cd forma
literelor de pe piatra tatilui ma ficea si vad un om oaches,
scurt §i indesat i cu parul cref. lar trdsdturile inscripfiei:
,De asemeni §i Giorgiana, sofia celui de mai sus”, ma du-
serd la concluzia cd mama era pistruiata si bolnavicioasa. Cit
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despre cele cinci romburi de piatrd, inalte de cite un picior §i
jumatate, care se ingirau frumos alituri de mormintul parin-
tilor, in amintirea celor cinci frafi ai mei, care au renuntat
foarte de timpuriu sd-si mai croiascd drum prin viata aceasta
de lupte, lor le datorez credinta cé bietii copii s-au niscut cu
totii culcati pe spate si cu miinile infundate in buzunarele
pantalonilor si ca nu si-au scos miinile din buzunare cit timp
au trait',

in naratiunea traditionald, aproape autobiografici, nu
apare problema identitatii. Inovatia din romanele moderne la
persoana intii incepe in acest punct si identitatea personajului
la persoana intii devine problematicd. Astazi inceputul provo-
cator al lui Max Frisch din romanul Eu nu sint Stiller poate fi
deja descris ca un model pentru acest tip de inceput — ,,Ich bin
nicht Stiller”.

Mai putin evidenta, dar extrem de interesanta in acest
context este aparitia persoanei intii singular a pronumelui per-
sonal fard persoana la care se referd, prezentindu-se ca in
exemplele urmitoare:

Mi-am pus increderea in doamna Prest si in realitate, fard ea
as fi avansat foarte putin, intrucit ideea fructuoasi a intregii
afaceri a luat nagtere pe buzele ei prietenoase’.

Am traversat anticamera fari si mi opresc®.

Cu toate cid acest eu rimine nedeterminat, nu existi
nici un dubiu in legitura cu subiectul la care se refera: acesta
este personajul-narator, deoarece, cu exceptia dialogului, doar
acest personaj poate aparea la persoana intii singular la ince-
putul unei naratiuni. Importanta acestei declaratii devine evi-
dentd in momentul in care transpunem inceputul unei astfel de
naratiuni la persoana a treia: ,,El a traversat anticamera fara s3

' Ch. Dickens, Great Expectations, Harmondsworth, 1955, 35.

? Vezi Stanzel, Typische Formen, 36.

*H. James, ,,The Aspern Papers”, in: The Complete Tales of Henry James,
ed. Leon Edel, Londra, 1963, vol. 6 (1884-1888), 275.

* William Faulkner, ,Honor”, in: Collected Stories, New York, 1943, 551.
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se opreascd”. Prin comparatie cu ,,eul” textului original, care se
poate referi doar la narator, ,,el” din textul transcris rimine des-
chis complet in privinta referintei sale. Pentru a examina aceasta
problema mai bine, trebuie si studiem in amanunt inceputul unei
naratiuni cu un personaj-reflector.

Unei naratiuni care se deschide cu un personaj-reflector
i lipsesc toate acele preliminarii care-i prezinti cititorului poves-
tirea. Acest inceput dobindeste un accent special datorita faptului
cd prima mentionare a personajului-reflector cere aproape intot-
deauna folosirea pronumelui personal ,el” sau ,ea”, fara ca
acestea si fie definite mai departe. Pronumele personale sint
,semnale de secvente”' care indica faptul ci ele au fost prece-
date de informatii care determina adevaratul lor inteles. Totusi,
la inceputul unei naratiuni, pronumelor personale care se refera
la un personaj-reflector le lipseste un antecedent, cu exceptia
acelor cazuri unde pronumele se referd la un personaj amintit in
titlu. Joseph M. Backus numegte pronumele fara referint carora
le lipseste un antecedent ,,semnale-serie nesecven;iale”z. El a
examinat acest tip de inceput de naratiune intr-un numar mare de
povestiri americane incepind cu cele ale lui Washington Irving si
terminind cu acelea ale lui J.D. Salinger. Backus ajunge la con-
cluzia ci acest tip de inceput se regiseste cu o frecventd uimi-
toare mai ales in operele unor autori cum sint Henry James, Jack
London, Sherwood Anderson, Hemingway si Faulkner, precum
si 1n textele unor autori mai putin cunoscuti de dupa 1925. El
incearcd sd interpreteze acest fenomen in primul rind in ter-
meni istorici, invocind influenta lui James si a lui Anderson ca
modele. El nu incearci si stabileasci o relatie intre acest feno-
men §i categoriile teoriei narative.

O corelatie a acestui tip cere o resortare a materialului
lui Backus. Inainte de toate, aceste cazuri trebuie eliminate acolo
unde pronumele fara referinta apare in propozitia introductiva,
care este vorbirea directd a unui personaj, ca in exemplul

" Charles C. Fries, The Structure of English, New York, 1952, 242.

? 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 Hawthorne, Egotism: ,lati ci vine!
strigara baietii de pe strada”'. Dialogul introductiv si inceputul
discutat aici au In comun un anumit caracter abrupt, dar pro-
priu-Azis primul nu este narativ, ci scenic §i, prin urmare, mime-
tic. In acelasi fel, toate cazurile in care pronumele personal
apare la persoana intii singular (si la persoana a doua corespun-
zdtoare) trebuie eliminate. Asa cum a fost mentionat mai sus,
un ,.eu” care apare la inceputul unei naratiuni se referd intot-
deauna la agentul transmiterii, adicd la personajul-narator
(,,eul” de la inceputul unui monolog interior sau ticut repre-
zintd un caz special §i nu functioneazi ca personaj-narator, ci
mai degrabi ca personaj-reflector).

Dacd excludem cazurile mentionate, este evident cd
aproape toate naratiunile care se deschid cu o propozitie in care
pronumele personal ,.,el” sau ,,ea” apar ca ,.semnale-serie nesec-
ventiale” reflectd o situatie narativd personald predominanti,
persoana la care se referd aceste pronume personale este aproape
intotdeauna un personaj-reflector. Acest fapt explica, de asemenea,
frecventa uimitoare a acestui fenomen in povestirile lui James,
Anderson, Hemingway, din moment ce toti acesti autori manifesta
o preferintd pronuntati pentru situaiile narative personale. Aceastd
concluzie poate fi intregitdi de o examinare a autorilor englezi
precum Joyce, Katherine Mansfield sau W. Somerset Maugham
si este ilustratd de urmitoarele exemple:

Cu opt ani inainte si-a condus prietenul la North Wall si i-a
urat drum bun?,

Ea stitea pe veranda asteptindu-si soful si vina la masa de
prinz’.

Desigur ca stia — mai bine decit oricine — cd nu avea nici
urmd de sans3, nu avea nici micar una posibilé“.

! Nathaniel Hawthorne, ,,Egotism”, in: The Complete Novels and Selected
Tales, New York, 1937, 1106.

2]. Joyce, ,,A Little Cloud”, in Dubliners, Harmondsworth, 1974, 68.

3 Maugham, ,,The Force of Circumstance”, in: The Complete Short Stories
of W. Somerset Maugham, vol. 1, Londra s.a., 1963, 481.

* Katherine Mansfield, ,Mr and Mrs Dove”, in The Garden Party and
Other Stories, Harmondsworth, 1976, 120.
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O situatie narativa personald pronuntatd apare la ince-
putul acestor trei naratiuni. In spatele pronumelor personale
fara referinta se afla, in toate cele trei cazuri, personajul-reflector,
din al cérui punct de vedere si prin a carui constiin{d povestirea
este transmisa cititorului. in locul preliminariilor narative, care
de altfel ii prezinta cititorului cadrul, timpul intimplarilor si
personajele, se pare ci cititorul se confrunti direct cu actiunea.
(Ordinea citatelor reflectd nemedierea din ce in ce mai accen-
tuatd.) In fiecare dintre acestea, cititorul este obligat si se pund
in locul personajului-reflector indicat de pronumele personal
fara referinta. Este uimitor ci o introducere ca aceasta, care fi
cere cititorului s se situeze in pozitia personajului despre care
nu stie nimic altceva decit de ce sex este, nu-i cauzeazai nici o
dificultate cititorului modern. Este de asemenea surprinzitor ci
pind acum naratologia abia dacd a sesizat acest fenomen; la
urma urmei, acest obicei este o trisiturd a naratiunii fictionale,
de neconceput intr-un text non-fictional (sau cel putin de ne-
conceput fard ajutorul unui tip de indiciu extralingvistic care ar
furniza pronumelor antecedentul necesar).

Naratologia poate aborda acest fenomen prin intermediul
unei distinctii intre un personaj-narator §i un personaj-reflector si
prin diferenta intre modul de transmitere pe care aceasti opozitie
il reprezinti. in cazul unei naratiuni care incepe cu un perso-
naj-narator, povestirea este prezentati cititorului prin prelimina-
rii. Naratorul garanteazi de asemenea ci toata informatia nece-
sard pentru a infelege povestirea va fi pusi la dlspozma citito-
rului atunci cind are nevoie de ea. in cazul unei naraiuni ce in-
cepe cu un personaj-reflector, cititorul este obligat si treaca
peste toate preliminariile si si adopte pozitia personajului-re-
flector, experimentind evenimentul narat in actu. Absenta unui
narator §i a preliminariilor narative §i referinta la un perso-
naj-reflector prin intermediul unui pronume caruia i lipseste un
antecedent sint conditiile narative prin care acest transfer are loc
cel mai repede i complet. in literatura narativa modern se pare
ca acest tip de inceput a devenit un tipar.

in acest fel, un inceput narativ cu un pronume personal
care functioneazi ca ,semnal-serie nesecvential” realizeazi o
reflectorizare a situatiei narative chiar de la prima propozitie sau
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poate chiar de la primul cuvint. in englez3, functia de reflectori-
zare a pronumelui fara referinti este suportata frecvent de folo-
sirea formelor progresive in locul formelor simple ale verbului:
»Ea stitea pe veranda”. Prin intermediul formelor progresive
trecute, starea, cursul §i durata actiunii sint accentuate §i pers-
pectiva internd este subliniatd. Oricind formele progresive apar
la inceputul unei naratiuni impreuni cu un subiect substantival,
acestea exprimi initial doar un sens durativ, ca in urmitorul
exemplu din The Marionettes de O. Henry:

Politistul stitea la intersectia strizii Doudzeci §i patru cu o
alee nemaipomenit de intunecatd din apropierea locului in
care calea ferata inalti traverseazi strada'.

Cititorul nu stie daca politistul va deveni un perso-
naj-reflector sau daca naratorul auctorial va continua sa deter-
mine modul narativ. In orice caz, prezentarea manifesti o pers-
pectivd externd, stilizarea descrierii contine forme auctoriale
(-;nemaipomenit de”), iar vederea panoramica a descrierii locului
este auctoriald. In orice caz, un element reflectorizant poate fi
detectat in folosirea formelor lungi ale verbului. Observarea unui
eveniment in actu este caracteristica unui personaj-reflector.

Un alt fenomen lingvistic care accentueaza efectul
reflectorizirii inceputurilor narative cu un pronume fara referinti
este aga-numitul ,articol familiarizant”. W.J.M. Bronzwaer,
care a dezvoltat acest concept, comenteaza prima propozitie din
The Italian Girl de Iris Murdoch, ,,Am impins usa usor”, dupa
cum urmeaza:

in prima analizi, pronumele ,.eu” se referd la autorul im-
plicit sau la narator. Este un pronume cu valoare pur instru-
mentald, care poate functiona, din acest motiv, ca un ele-
ment inifiator pentru naratiune. Totusi, o datd cu aparitia
articolului hotarit din forma substantivald ,usa” are loc
brusc implicarea ,,eului” in poveste: acum acesta vorbeste

'o. Henry, The Complete Works, vol. 2, Garden City, N.Y., 1953, 973.
2 Godfrid Storms, The Origin and the Functions of the Definite Article in
English, Amsterdam, 1961, 13.
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despre o uga familiara lui. Reactia sa in fata acesteia — precum
si fad de casd, cum se vede pe parcursul paragrafului intro-
ductiv — nu este aceea a unui narator, ci a unui personaj, a
unei fiinte umane care cunoaste usa respectiva din copildrie si
nu se poate abtine si nu reactioneze emotional fata de aceasta’.

Tradus in conceptele terminologiei mele, aceasta in-
seamnd cd propozitia de deschidere deja mutd in totalitate
centrul de orientare al cititorului la eul care triieste, prin care
eul din introducere abordeazi rolul personajului-reflector. Acum
sd trecem la examinarea naratiunilor la persoana a treia. O
situatie narativa personald se observa de-a lungul povestirii The
Liar a lui James. Pe lingd un ,.el” lipsit de referent, in spatele
caruia se afld personajul-reflector, inceputul acestei povestiri
contine §i citeva ,articole familiarizante™:

Trenu! a intirziat cu o jumatate de or3, iar drumul de la gara
a durat mai mult decit se asteptase, prin urmare atunci cind a
ajuns in fafa casei locatarii acesteia deja se duseserd si se
imbrace pentru cind, iar el a fost condus direct in camera’.

Personajul-reflector nu este familiar cu locul actiunii
si cu obiectele prezentate prin intermediul asa-numitelor arti-
cole familiarizante. Este vorba despre prima vizitd a pictorului
Oliver Lyon la aceasta casi eleganti de tara. Oricum, folosirea
articolului hotérit are un efect familiarizant. Prin articolul ho-
tarit, cititorul se familiarizeaza simultan cu perceptia acestor
obiecte prin intermediul personajului-reflector. Acceptarea de
catre cititor a prezentei lor face ca prezentarea de citre narator
s devina superflud. Consecinta este un transfer aproape total al
cititorului in pozitia lui Lyon in cadrul actiunii.

Reinhold Winkler, care a examinat atent folosirea arti-
colului in opera lui Hemingway, extinde acest subiect prin refe-
rirea la cele doua personaje principale din Hills Like White
Elephants, povestire mentionati mai intii ca The American and the
girl: ,,Ce justifica folosirea articolului hotarit? La ce preinformatie

' W.J.M. Bronzwaer, Tense in the Novel, 90.
2 H. James, Complete Tales, vol. 6, 383.
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se refera?... Nu avem de ales decit si postulim un fel de context
virtual, de exemplu, si presupunem ca articolul hotéarit se refera
la o parte a povestirii care nu este prezentata in text — istoria
evenimentelor anterioare (Vorgeschichte)”'. Cunoasterea acestor
evenimente este inmagazinati, ca si spunem asa, in constiinfa
unui personaj (de obicei un personaj-reflector) dar, in compa-
ratie cu inceputul naratiunii cu un personaj-narator, aceasta nu
este recuperatd de citre cititor. Cind cititorul se pune in pozitia
personajului-reflector, el este obligat si-si anuleze nevoia de
informatii de fiecare datd cind detaliile nedeterminate apar ca
determinate, pentru a dobindi o empatie fati de personajul-re-
flector sau pentru a evoca scena actiunii cit mai fidel posibil.

In comparatie cu cel din opera lui James, persona-
jul-reflector din textele lui Hemingway nu poate fi intotdeauna
distins. Nu este neobisnuit la Hemingway ca un ,.ei” sau ,.toti”
sau ca un element impersonal precum ,,cineva” sa apard in locul
unor ,el” sau ,,ea” individualizate in pozitia pronumelui fira
referent de la inceputul naratiunii:

L-au adus pe la miezul noptii si apoi toti cei de pe coridor
l-au auzit pe rus”.

Un inceput al povestirii de acest gen nu este, de ase-
menea, neobignuit In opera lui Mansfield:

Saptimina ce-a urmat a fost sdptdmina cea mai incircata de
griji din viata lor. Chiar cind se duceau la culcare, numai
trupul li se odihnea; dar mintea mergea intruna, urzind pla-
nuri, intorcind lucrurile pe toate fetele, punmd intrebri,
luind hotariri, incercind sa-gi aminteasca unde...

La urma urmei, vremea era minunati. S-o fi comandat si tot
n-ar fi putut avea o zi atit de frumoas pentru un garden party*.

! Reinhold Winkler, ,,Uber Deixis und Wirklichkeitsbezug in fiktionalen
und nicht-fiktionalen Texten”, in: Erzdhiforschung 1, 166-167.

% E. Hemingway, ,,The Gambler, The Nun, and the Radio”, in: The Short
Stories of Ernest Hemingway, New York, 1953, 468.

3 Katherine Mansfield, ,,The Daughters of the Late Colonel”, r. Fiicele
raposatului colonel, in vol. Garden party, trad. de Antoaneta Ralian,
Paralela 45, 2002, 253.

4 Mansfield, ,, The Garden Party”, in vol. Garden party, trad. de Antoaneta
Ralian, 2002, 23.
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Pentru aceste cazuri, conceptul de transfer empatic tre-
buie modificat. Identificarea cititorului cu un ,,ei” colectiv nu
prea este de conceput. S. Chatman explica inceputul povestirii
The Garden Party, reprezentat de ultimul dintre citatele anteri-
oare, dupd cum urmeazi: ,,insesizabil gindul cuiva sau al intre-
gii familii sau ceea ce unul dintre ei le-a spus celorlalti sau o
relatare a consensului atitudinilor lor sau judecata naratorului —
dar care nu difera sub nici o forma de a lor”'. Tocmai pentru ci
este imposibil sd identificam clar un personaj-reflector in ince-
puturile narative precum acestea, trebuie sa postuldm un perso-
naj-narator care rezumd §i relateazi, dar care, intr-o anumiti
misurd, se poartd ca §i cum ar fi un personaj-reflector. in The
Daughters of the Late Colonel (primul dintre citatele din
Mansfield), de exemplu, antecedentul pentru pronumele ,,ei”
este explicat in titlu. Referinta temporald ,,Siptamina care a
urmat” oricum ramine nedefinitd. Acest caracter vag poate fi
impicat cu maniera narativd a personajului narator conventional.
O astfel de nedeterminare semnaleaza foarte frecvent inceputul
reflectorizirii personajului-narator. Ma voi ocupa in detaliu de
acest fenomen mai tirziu in acest capitol.

Ceea ce Backus considerd o trasdturd caracteristica a
tuturor inceputurilor narative cu ,,semnale-serie nesecventiale”
ramine valabil pentru inceputurile narative precum acestea,
care cuprind un pronume personal la plural fara referent: este
functia semnalelor-serie non-secventiale ,,s3 atragi curiozitatea
cititorului... s3-1 arunce pe cititor in mijlocul evenimentelor ca
sa 1i dea sensul de nemediere sau de implicare... s& confere po-
vestirii un caracter verosimil [...] sd dea impresia de anonimi-
tate sau ambiguitate™. De fapt, cititorul nu imparte experienta
personajului fictional particular; in schimb el este transportat
pe scena intimplarilor fictionale ca i cum ar fi un martor sau
un observator detagat. in aceasti privinta, inceputurile narative
de acest gen sint fundamental distincte de cele discutate mai sus.

'S. Chatman, ,»The Structure of Narrative Transmission”, 255.

2 J.M. Backus, ,,«He came into her line of vision walking backwardy.
Nonsequential Sequence-Signals in Short Story Openings”, Language
Learning 15 (1965), 69.

247



TEORIA NARATIUNII

in concluzie, ar trebui mentionat faptul ci exista o conexiune
structurald intre un inceput narativ §i un personaj-reflector sau
un personaj-narator reflectorizat i un final deschis. Pe linga
inceputurile narative ,,deschise”, majoritatea naratiunilor men-
tionate 1n aceastd sectiune se termind, de asemenea, cu o situatie
in care problema ramine in mod ciudat in suspans. Aceasti si-
tuatie este prezentati foarte frecvent ca o perceptie a personaju-
lui-reflector. Prin urmare, acest tip de concluzie narativa poate
fi gasit in operele acelor scriitori in ale caror naratiuni domina
o situatie narativa personald sau in care un personaj-reflector
functioneazi ca agent al transmiterii. in aceastd categorie se
afla James, Joyce, Mansfield, Hemingway si multi alti autori
moderni al céror stil narativ este puternic influentat de acesti
scriitori.

6.3.1. Opozitia ,mod” si distinctia lingvistico-
textuali dintre inceputurile de text ,emice”
si ,,etice”

Lingyvistica textului a analizat deja inceputul narativ
pronominal abrupt in termenii opozitiei tema/rema, ca pe o pro-
blema a organizirii tematice a propozitiei. Exact la inceputul
unei naratiuni se poate observa suspansul care este generat de
primele elemente ale unei propozitii sau, prin prezentarea pro-
pozitiei, tema. Acest suspans este apoi rezolvat de mesajul
actual, rema, in urmitoarea parte a propozitiei'. Problema dis-
tinctiei temd/rema abia dacid a fost examinata de critica nara-
tivd. Aceastd problema ar fi o sferd foarte prodigioasa pentru
cercetarea viitoare.

O alta pereche de concepte oferite de lingvistica tex-
tului, conceptele contrastive ,,etic” si ,,emic” au fost deja folosite
de catre Roland Harweg’ pentru a analiza inceputurile narative
pronominale precum cele studiate in sectiunea anterioard. Acesti

' Vezi Karl Boost, Neue Untersuchungen zum Wesen und zur Struktur des
deutschen Satzes, Berlin 1955.
? Roland Harweg, Pronomina und Textkonstitution, Miinchen, 1968, 161-162.
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termeni au fost utilizati prima dat de catre Kenneth L. Pike' in
analogie cu termenii ,,fonetic” si ,,fonemic”. Potrivit lui Harweg,
»inceputurile etice” sint cele ,,care de abia daci sint determi-
nate «extern», extralingvistic, i nu structural. Pe de alti parte,
«inceputurile emice» sint acelea care sint determinate intern §i
structural™’. Harweg citeaza inceputul operei Das Gesetz de
Thomas Mann ca exemplu de inceput narativ etic: ,,Nasterea
lui a fost dezordonatd”. Potrivit lui Harweg, ,,nedeterminarea
referentiala” a unui inceput cum este acesta ii produce cititorului
un anume ,disconfort”, care ar putea fi contracarat daci ar fi
precedat de o explicatie precum ,,A fost odati ca niciodata un
om...”. Din punctul de vedere al naratologiei, nu se poate ad-
mite opinia lui Harweg conform cireia un astfel de inceput na-
rativ 1i produce un disconfort cititorului, nici nu se poate vorbi
despre ,,ofensa” gramaticala a unui astfel de inceput’. Se poate
vorbi probabil despre disconfort in sens istoric. Generatia de
cititori de la sfirgitul secolului trecut a fost obignuita cu stilul
narativ de inceput care cuprindea personajul narator si
preliminariile narative. Acesti cititori poate ca au trait un astfel
de disconfort la primele naratiuni ale lui James, de exemplu,
dar cu siguranta cititorul modern nu mai percepe un astfel de
inceput narativ ca pe unul neobignuit. Mai degraba este vorba
despre una dintre (cel putin) doud posibilitati de bazi de a in-
cepe o naratiune. Probabil c3 este just ca un cititor si reactioneze
in mod diferit in imaginatia sa la un inceput narativ cu un per-
sonaj-reflector si la unul condus de un personaj-narator, in care
toatd informatia necesara este plasata la dispozitia cititorului inca
de la inceput. inceputul povestirii lui Kleist Michael Kohlhaas,
redat auctorial, apartine acestui ultim tip; potrivit lui Harweg,
acesta poate fi, de asemenea, privit ca un exemplu de inceput
emic:

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

' Kenneth L. Pike, Language in Relation to a Unified Theory of the
Structure of Human Behavior, Glendale 1954.
2 .
Harweg, Pronomina, 152.
3 Ibid., 163.
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unui profesor, acesta era in acelasi timp fiinta cea mai
virtuoasi si cea mai ingrozitoare de pe lume'.

Prin urmare, un aspect important al opozitiei mele intre
un personaj-narator §i un personaj-reflector este vizibil in con-
ceptele contrastive de Inceputuri emice §i etice, care au aparut
la inceput in textele lingvistice. Acest acord poate fi privit ca o
dovada provizorie a faptului cé distinctia dintre cele doud mo-
duri narative (personaj-narator §i personaj-reflector) din teoria
narativi are un fundament lingvistic.

Harweg ajunge, de asemenea, la o alta concluzie inte-
resantd in acest context, care 1i permite sd facd diferenta intre
texte non-fictionale si cele fictionale sau, asa cum spune el,
intre ,,practica non-literarititii, mai precis: texte extraliterare”,
si ,,practica literaritatii, sau mai precis textele literare fictio-
nale”. El declard ca inceputurile etice, precum ,,Se ridica de la
masa” (Schwere Stunde) nu sint ,tolerate” in textele neliterare’.
Cu alte cuvinte, inceputurile narative precum acestea sint posi-
bile doar in textele fictionale. Aceastd descoperire aduce mai
multe dovezi referitoare la faptul ca modurile narative localizate in
vecindtatea polului personajului-narator al cercului tipologic
diferd in structura lingvistica si de cele care se gasesc in vecina-
tatea polului reflector. Inceputurile narative conduse de un per-
sonaj-narator nu se disting de inceputurile similare ale textelor
non-fictionale; pe de altd parte, inceputurile narative dominate
de un personaj-reflector sint posibile doar in textele fictionale.

Harweg il citeazd numai pe Thomas Mann. Se poate
obiecta ca stilul narativ al lui Thomas Mann nu este, in general,
unul personal, ci mai degraba are trasituri auctoriale foarte pro-
nuntate. Atunci cind propozitiile introductive izolate mai sus in
citat sint citite in context, devine clar imediat cd personajul-na-
rator, nu cel reflector, domina inceputul povestirii. Pentru a
demonstra acest lucru, inceputul din opera Schwere Stunde este
citat aici intr-un paragraf de mare intindere:

! Heinrich von Kleist, ,,Michael Kohlhaas”, in Sdmtliche Werke, Leipzig,
1883, vol. 1, 137.
% Harweg, Pronomina, 319.
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S-a ridicat de la masa, de la mica si delicata sa masa de scris,
s-a ridicat ca §i cum ar fi fost disperat i, cu capul plecat, s-a
indreptat cétre soba inalta, subtire aproape ca un stilp din
coltul opus al camerei. Si-a pus mina pe aceasta, insd era
trecut de miezul noptii, iar teracota era aproape rece. Nega-
sind nici macar acest confort marunt pe care il cauta, s-a
rezemat cu spatele de soba si, tusind, si-a incheiat capotul,
dedesubtul ciruia se vedea o cimasd uzati de maitase; a
respirat profund pe ndri ca s poati trage putin aer in piept,
intrucit de obicei era ricit.

Era o riceald special3, sinistr3, care abia dacé trecea vreodata.
i inrogea pleoapele si 1i irita baza nasului; ii impregna capul si
membrele ca o intoxicatie grea, sumbra. Sau era de vina faptul
blestemat ca trebuia s stea in camera lui, aga cum i-a spus
doctorul cu saptamini in urma, pentru toata aceasta langoare si
slabiciune? Dumnezeu stie daci era cel mai bun lucru — poate
ci da, avind in vedere guturaiul lui cronic §i spasmele din
piept si din abdomen. Si de acum de sdptamini intregi, da, de
sdptamini, fusese vreme rea in Jena — o vreme ingrozitoare,
oribil3, pe care o simtea in fiecare nerv al corpului — rece,
sdlbaticd, mohoritd. Vintul de decembrie urla in horn cu un
sunet dezolat uitat de Dumnezeu — putea la fel de bine si se
afle pe o cimpie stearpa pe timp de noapte si de furtund, cu
sufletul plin de o jale fara alinare. $i totusi faptul ca trebia sa
stea inchis in camera — nu era nici el un lucru bun, nu era bine
pentru gindire, nici pentru circulatia singelui, din care se
nistea gindirea'.

Chiar si putinele indicatii ale perceptiilor §i sentimen-

telor personajului fictional sint subordonate situatiei narative
auctoriale din primul paragraf. Domina perspectiva auctoriald
externd. Aceastd perspectivd externd nu se schimba pina in al
doilea paragraf, unde apare perspectiva interna personala. Este
tipica aparitia stilului indirect liber la punctul de tranzitie: ,,Sau
era de vina faptul blestemat c trebuia sa stea in camera lui, asa
cum i-a spus doctorul cu sdptimini in urmi, pentru toatd
aceastd langoare i sldbiciune? Dumnezeu stie daci era cel mai
bun lucru”. Dupi aceasta, intr-adevar, situatia devine perso-

Thomas Mann, Der Tod in Venedig und andere Erzdhlungen,
Frankfurt/M., 1954, 181.
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nald, dar interventiile auctoriale ocazionale si indicatiile regi-
zorale sint vizibile pind la sfirsit. Cu exceptia primului para-
graf, Schwere Stunde este o naratiune cu o situatie predominant
narativa, dar nu exclusiv personald. Figura fictionalizati a lui
Friedrich Schiller, care functioneazi ca personaj-reflector, in-
fluenteazi prezentarea mai mult decit personajul-narator aucto-
rial, care vorbeste ocazional. Prin intermediul unei propozitii
introductive etice, inceputul narativ anticipeaza situaia na-
rativd personald care predomind in povestire, dar referinta
pronominald nedeterminatd a propozitiei etice este diminuata
brusc de vocea naratorului. Prezenta personajului-narator trebuie
doar s fie insinuati pentru a sugera cititorului ci nedeterminarea
inceputului narativ va fi rezolvata pe loc. De fapt, Thomas Mann
foloseste un inceput etic pentru a retine informatia asteptatd de
cititor, i anume natura referentului acestui e/, primul cuvint al
povestirii. Aceastd tehnica functioneazi pentru a evidentia solu-
tia care este dezviluitd gradat: Schiller! In acest sens, oricum,
exemplele citate de Harweg din Thomas Mann nu sint in intre-
gime caracteristice inceputurilor etice. Probabil cd mai tipic este
inceputul povestirii lui Maugham, The Force of Circumstance,
citat aici intr-un paragraf mai amplu:

Ea stitea pe veranda asteptindu-si sotul si vina la masa de
prinz. Tindrul Malay trasese storurile cind dimineata si-a
pierdut prospefimea, insa ea a ridicat partial unul dintre ele
pentru a se putea uita la riu. Sub soarele fira suflare al amiezii
acesta avea paloarea albd a mortii. Un bastinag plutea intr-o
barcd scobitd din trunchi de copac atit de mica, incit abia
dacd se vedea la suprafata apei. Ziua era cenusie si pala.
Acestea erau doar diferite nuante ale caldurii'.

La inceput, naratorul rimine in intregime in plan se-
cundar, astfel incit persoana introdusi de pronumele personal
ea poate deveni cu adevirat personajul-reflector §i se poate sta-
bili o veritabila perspectivi interna. Cititorul percepe descrierea
introductiva a peisajului prin ochii si din punctul de vedere al
reflectorului, ceea ce inseamni ci el incepe deja sa empatizeze

'ws. Maugham, The Complete Short Stories, vol. 1, 481.
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cu personajul-reflector, inainte de a sti cine este aceastd per-
soana — cu toate ca acest lucru poate parea paradoxal. in con-
secintd, situatia cititorului este aici, cumva, diferitd de aceea in
care citea inceputul textului lui Thomas Mann pe care l-am
redat mai sus. In textul lui Maugham nu exista la inceput niciun
personaj-narator care ar putea garanta cititorului ci referinta
pronominald nedeterminati a primei propozitii va fi rezolvata.
Dimpotriva, cititorul simte ci va gasi el insusi solutia,
concentrindu-se asupra implicatiilor textului narativ §i prin
empatie cu personajul-reflector.

Doar o situatie narativd personald implicd un tip al
procesului comunicarii care, in mod normal, este imposibil in
textele non-fictionale. La inceputul povestirii Schwere Stunde,
acest proces al comunicarii este doar temporar simulat, ca si
cum ar avea loc in realitate. Imediat dupa aceea apare o forma a
comunicirii care este de conceput intr-un text non-fictional.
Inceputul narativ al textului lui Maugham corespunde modelului
narativ al lui Anderegg. Doar prima propozitie scurtd a poves-
tirii lui Mann creeaza impresia ca inceputul textului este construit
potrivit modelului narativ, dar se dovedeste imediat ca apartine
modelului relatarii sau, in termenii opozitiei mod, cd procesul
comunicarii de la inceputul povestirii The Force of Circumstance
este dominat de un personaj-reflector. Spre deosebire de acesta,
inceputul povestirii Schwere Stunde dispune de un personaj-na-
rator, in ciuda nedetermindrii referentiale a primului cuvint.
Thomas Mann a impus temporar o conventie mai veche de a
incepe o naratiune pe baza unei conventii recente. Aceasti teh-
nicd are ca rezultat o anumiti instrdinare. Efectul acestei in-
strdindri a cititorului oricum nu poate fi descris ca un dis-
confort. in mod obisnuit acesta amplifica efectul unui inceput
in medias res. Un alt aspect al artei narative a lui Thomas
Mann va fi discutat in urmitoarea sectiune.
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6.4. Reflectorizarea personajului-narator in
operele lui Katherine Mansfield, James
Joyce si Thomas Mann

Doar in constructia teoretica a cercului tipologic, per-
sonajul-narator si personajul-reflector se afld in opozitie unul
fata de celalalt, ca doi poli clar delimitati. in practica, intilnim
aceste tehnici in combinatie alternind in cadrul aceluiasi text.
Aceasta sectiune se ocupd de un caz special de asimilare a per-
sonajului-narator de citre personajul-reflector, care cere un
interes deosebit, reflectorizarea personajului-narator. Exemplele
extrase din romanul Ulise al lui Joyce reprezintﬁ un caz extrem.
The Garden Party al lui Mansfield $1 povestlrea lui Thomas
Mann, Tristan, ne oferd exemple tipice', dar mai putin surprin-
zitoare. Analiza exemplului din povestirea Tristan se referd la
explicatia corespunzatoare lmgwstlcu textului a lui Harweg a
situatiei narative in acea povestire’. Aici avem ocazia rara de a
prezenta o descriere a situatiei narative din punctul de vedere a
lingvisticii textului, alaturi de descrierea ei din perspectiva cri-
ticii literare.

Pentru a clarifica procesul reflectorizarii personaju-
lui-narator, adica tranzitia de la un personaj-narator la un per-
sonaj-reflector, este necesar si rezumam pozitia narativa, care e
caracteristicd unui narator, §i si 0 comparim cu pozifia pre-
zentirii, caracteristicd unui reflector. in virtutea preciziei i a
claritatii, trasiturile caracteristice sint prezentate sub forma a
doua liste paralele.

Personajul-narator Personajul-reflector

Preliminarii narative: introducere  inceput abrupt sau scurtat, pre-
si expozitiune explicite, orientatd supozitie (cititorul trebuie si
spre cititor. deducid expunerea)

" Am publicat deja un studiu despre reflectorizarea personajului-narator
din romanul Ulise. Rezultatele sint redate pe scurt in aceastd sectiune.
Vezi F.K. Stanzel, ,,Die Personalisierung des Erzihlaktes im Ulysses”,
284-308.

2 R. Harweg, ,,Prisuppositionen und Rekonstruktion. Zur Erzihlsituation in
Thomas Manns Tristan aus textlinguistischer Sicht”, in: Textgrammatik,
Tiibingen, 1975, 166-185.
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fnceput emic (Harweg)

Naratorul este stapinul povestirii-
ea poate fi inteleasd, ordonata si
are sens

Tendinta catre prescurtare in rela-
tare, cdtre abstractizare concep-
tuald si generalizare

Situatie narativd auctoriala, pre-
cum i situatie narativd la per-
soana intii cu predominanta eului
narator

Procesul comunicarii ca in mo-
delul relatare (Anderegg)

Criterii de selectie evidente, mo-
tivate de personalitatea narato-
rului

Distanta narativd este marcati,
preteritul epic are sens de trecut

Deicticele: atunci — acolo

Centrul de orientare la persona-
jul-narator, se poate transfera el
insusi temporar in scena pre-
Zentatd

Perspectiva externa si perspectiva
internd, tendin{d catre aperspec-
tivism

Opozitia dintre referinta la per-
soana a treia si cea la persoana
intii este marcata

Opozitia mod

Inceput etic (Harweg)

Ceea ce este prezentat este ca un
intreg, este inregistrat de reflector
la momentul perceperii. De obicei,
el nu o poate percepe ca pe un
intreg, si intelesul ei devine pro-
blematic

Tendinta spre particularitate con-
cretd, spre impresionism §i empatie

Situatie narativd personala si si-
tuatie narativd la persoana intii,
cu predominanta eului care tra-
ieste, monolog interior

Procesul comunicdrii ca in mo-
delul narativ (Anderegg)

Criterii de selectie neevidente,
zone de nedeterminare existential
semnificative

Prezentarea acfiunii in actu,
preteritul epic isi pierde intelesul
de trecut, in engleza impresia de
in actu este accentuatd de forma
progresiva a verbului

Deicticele: acum — aici

Centrul de orientare la persona-
jul-reflector, accentuarea deicti-
celor aici/acum prin articole fa-
miliarizante, pronume fara refe-
rintd etc.

Perspectiva internd, tendinta catre
perspectivism

Alternarea referintei la persoana
a treia cu cea la persoana intii in
redarea constiintei nu este marcati
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Reflectorizarea inseamna asumarea de citre persona-
jul-narator a atributelor particulare ale personajului reflector:
propriu-zis, acest proces incepe atunci cind naratorul auctorial
declara, de exemplu, ci nu este familiarizat sau nu este familia-
rizat complet cu o anumita situatie'. Reflectorizarea naratorului
nu este marcati, oricum, citd vreme atributele aditionale sau
vizibile ale personajului-reflector nu pot fi observate la perso-
najul-narator. Acestea includ un mod de a incepe fara prelimi-
narii legate de perspectiva spatio-temporala si de valorile per-
sonajelor de fictiune, asimilarea limbajului naratorului de citre
personaje, structura asociativa si asa mai departe.

6.4.1. Katherine Mansfield, The Garden Party

Modul in care are loc reflectorizarea va fi ilustrat in
detaliu printr-un pasaj din povestirea lui Mansfield, The Garden
Party. Stirea despre moartea din familia unui muncitor care
locuia foarte aproape de conacul Sheridan inseamnid pentru
Laura ca petrecerea in gridind nu mai poate avea loc asa cum a
fost planuit. Sora Laurei, Jose, numeste aceste scrupule ,,extra-
vagante”, parere care va fi mai tirziu impértasita de mama ei si
de cealalti sora. in mijlocul conversatiei dintre Laura si Jose se
afld un comentariu expozitional lung, care trebuie atribuit per-
sonajului-narator, din moment ce nu apartine nici unui alt
personaj in mod deosebit:

— Dar nu putem si petrecem la un garden party, cu un mort
chiar peste drum de gradina noastra.

Acesta ar fi fost un lucru extravagant, deoarece cocioabele se
ingramadeau pe un maidan chiar la capatul cararii povirnite ce
urca pind la casa lor. O sosea latid despartea maidanul de
gradina. intr-adevir, prea era aproape. Familia lor n-avea

! Negarea verbului ,,a §ti” (wissen) este un criteriu distinctiv important in
naratologie, in general. Propozitia ,,El nu stie ci...” poate fi spusi doar
de un personaj-narator (auctorial) despre un personaj din naratiune; pe
de alta parte, un enunt precum ,,El nu stie dacd/cum...” poate apartine si
unui personaj-reflector. Vezi si Karlheinz Stierle, Text als Handlung,
127 s.u.
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nici un drept si se afle in aceastd vecinatate, si le stitea tu-
turor ca un ghimpe in ochi. Cocioabele aratau siricicioase
si prapadite, cu peretii vopsiti intr-un cafeniu ca ciocolata. In
peticele de gradina din fatd nu vedeai decit cotoare de varza,
gdini jigdrite si cutii de conserve de rosii. Pina si fumul care
iesea pe cos mirosea a sdracie lucie. Zdrente subtiratice si
fisii anemice de fum, cu totul deosebite de rotocoalele pu-
foase, argintii, care se despleteau din cosurile casei Sheridan.
Pe maidanul cu cocioabe isi duceau viata spalatorese, cosari,
un cirpaci; mai era unul care-gi pusese pe toati fatada cas-
cioarei colivii micute de pasari. Plozii viermuiau peste tot.
in copilarie, micutilor Sheridan li se interzisese cu strictete
sd pund piciorul pe maidan, ca nu cumva si deprinda lim-
bajul revoltator folosit pe-acolo. Dar, de cind se facuserd
mari, Laura §i Laurie, in explordrile lor, se abatusera si prin
locurile oprite. Intr-adevar, era o mizerie respingatoare. Ple-
cau de acolo cutremurati. Totusi, trebuie s@ mergi peste tot,
trebuie sd vezi tot ce poti vedea. Asa incit isi facurda drum si
pe acolo.

— Gindegte-te numai ca viaduva aceea nenorocita va trebui sa
asculte toatd dupi-amiaza orchestra, pledi Laura'.

Din moment ce aceastd insertie oferd informatii supli-
mentare cititorului, trebuie privitd ca parte a expunerii orientate
cétre cititor de cétre un narator auctorial. Rezumatul descriptiv,
referirea la un timp in care copiii din familia Sheridan erau
tineri §i natura rezumativa a impresiilor lor evocate mai tirziu
de explorarea acestui cartier saracicios subliniazi situatia nara-
tivd auctoriald a acestui pasaj. Aceastd impresie este accentuati
de perspectiva externd a deicticelor apoi/acolo. Toate acestea
sint parte a pozitiei narative caracteristice personajului-narator.
Totusi, maniera subiectiva a comentariului despre obiectiile Laurei
este incompatibild cu pozitia 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 gindire caracteristic
celorlalti membri ai familiei Laurei, i nu naratorului. Urmatoa-
rele citate trebuie interpretate intr-un mod similar: ,Intr-adevar,

! K. Mansfield, Garden Party, in vol. Garden party, trad. de Antoaneta
Ralian, Paralela 45, 2002, 24.
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prea era aproape”, ,,ca un ghimpe in ochi”, ,,Cocioabele aritau
sdracicioase §i prapadite”, ,,nu vedeai decit cotoare de varza,
gdini jigdrite i cutii de conserve de rosii”, ,era o mizerie res-
pingitoare”. Acestea nu sint cuvintele naratorului, care, fara
rautate, elimind propriile prejudecati sociale si lipsa de intele-
gere, ci mai degraba ale cuiva care reprezintd membrii familiei
Sheridan, in maniera lor de a gindi si de a simti. Personajul in
discutie nu are nume, deoarece el nu face parte din lumea fic-
tionald a povestirii. Acest personaj-reflector anonim triieste
respectivele deliberdri ca pe o intimplare in care sint reflectate
experientele si observatiile anterioare ale membrilor individuali
ai familiei Sheridan. Deicticele aici/acum si perspectiva internd
predomina intr-o asa masurd, incit pasajul poate fi citit ca parte
a unui monolog interior (chiar al personajului-reflector) referitor
la problemele care le preocupa pe Laura si pe Jose. in acest
pasaj personajul-reflector isi dezviluie prejudecata care-1 leaga
de membrii familiei Sheridan. Un narator auctorial ar fi trebuit
sa rupd iluzia acestei prejudecati in virtutea perspectivei externe
de care dispunea. Pe de alti parte, sta in natura reflectorului sa
permita aceastd subiectivitate pind la capit. Din cauzi ca nara-
torul reflectorizat nu are o bazi existentiald in povestea sa, el
trebuie considerat o transformare a personajului-narator. A-l face
pe naratorul auctorial si gindeascd si s vorbeasca de parcd ar
fi unul dintre personajele povestirii este un proces numit reflec-
torizare. in pasajul citat din The Garden Party, personajul-na-
rator reflectorizat devine temporar vocea colectivd a membrilor
familiei Sheridan, altii decit Laura, in care se fac simtite lipsa
lor de umanitate si de constiinti. Comportamentul celor din fa-
milia Sheridan este evaluat indirect de cétre naratorul reflecto-
rizat intr-o manierd asemandtore monologului dramatic. Aceasti
lipsa a empatiei sociale este accentuatd de faptul ci atitudinea
familiei Sheridan fad de oamenii séraci care traiesc in conditii
mizerabile in fata ugilor conacului lor pare si fie impartisita de
o autoritate care se afla in afara lumii fictionale a personajelor
si prin urmare are acelasi statut ontologic cu naratorul aucto-
rial. In acelasi timp nu se poate ignora ironia ce apare in discre-
panta dintre opiniile naratorului discret, a carui prezen{d poate
fi presupusa in alte parti ale povestirii §i opiniile personajului-
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narator reflectorizat, care coincid cu cele ale familiei Sheridan. in
acest mod provocator, autorul probabil cd evoca o respingere si
mai puternici a opiniilor decit in cazul in care acestea ar fi fost
prezentate doar de personaje individuale precum Mrs. Sheridan.

Reflectorizarea personajului-narator este o trisitura
caracteristicd stilului narativ al lui Mansfield, ceea ce pind acum
abia dacd a fost remarcat in spatiul criticii literare. Exemple
interesante pot fi gésite in texte precum At the Bay, The Garden
Party, The Daughters of the Late Colonel, i in alte povestiri
din volumul The Garden Party and Other Stories'. O reflecto-
rizare a naratorului poate fi gasita la alti pozatori moderni, cum
ar fi Virginia Woolf® i Muriel Spark®. Un studiu cuprinzator al
acestui fenomen interesant din romanul modern nu s-a intre-
prins inca.

6.4.2. James Joyce, Ulise

Reflectorizarea personajului-narator este, intr-un fel,
continuarea tendintei situatiilor narative, de la cele auctoriale la
cele personale, care poate fi observatd in romanele §i povesti-
rile moderne®. Aceasta tendinti este deosebit de evidentd in
opera lui Joyce. in timpul procesului reflectorizarii, un narator
auctorial 1si asuma temporar anumite calititi caracteristice per-
sonajului-reflector, in special atunci cind inceteazi si nareze i,
in schimb, incepe si reflecte realitatea fictionald in constiinta
sa, in maniera unui mediu personal. Atitudinea narativa orientata
spre cititor se schimba acum fintr-o atitudine a reflectarii centrate

" In roméneste in vol. Garden party, trad. de Antoaneta Ralian, Paralela
45, 2002.

% Chatman atrage atentia asupra fragmentului de la inceputul romanului
Doamna Dalloway, in care este exprimat ,,un mod participativ sau to-
lerant”. Acest mod corespunde reflectorizarii personajului-narator in
terminologia mea. Vezi Chatman, ,The Structure of Narrative
Transmission”, 254.

3 Vezi M. Spark, The Prime of Miss Jean Brodic, 61, 68,79 s.a.

% Acest lucru a fost prezentat detaliat in studiul meu ,Die Personalisierung
des Erzihlaktes im Ulysses”.
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pe subiect. Aceastd schimbare are consecinfe care afecteaza
structura naratiunii, selectarea elementelor realititii fictionale
ce urmeazi s fie prezentate, orientarea spatio-temporald, si, in
mod special, manipularea simpatiilor cititorului.

in romanul Ulise, o functie importanti este asumata de
segmentare', adici de separarea textului in sectiuni cu ince-
puturi si finaluri abrupte. Nu existd preliminarii sau tranzitii.
Therese Fischer-Seidel distinge in romanul Ulise intre segmente
cu ,,prezentare personald” si ,extrapersonald”. Ea este intere-
satd in primul rind de alternarea segmentelor de aceste doud
tipuri, ceea ce duce la o alternare a perspectivei interne (in spe-
cial a lui Stephen si a lui Leopold Bloom) cu o perspectivi
externd, adicd o perspectivd care nu poate fi atribuitd acestor
doua personaje. Astfel acest model este un principiu structural
foarte important in Ulise. Fischer-Seidel noteaza, de asemenea,
ca existd ,tranzitii alunecoase intre cele doud segmente” si o serie
de ,,segmente personale” nu pot fi atribuite unui anumit perso-
naj fictional®. inca o datd modul reflector pare si se fi suprapus
naratorului, ciruia i-au fost atribuite majoritatea segmentelor
extrapersonale ale lui Fischer-Seidel. in acest fel are loc aici si
reflectorizarea personajului-narator.

Preludiul episodului Sirenele din Ulise poate fi privit
ca un produs al personajului-narator reflectorizat. Acest prolog
este compus ca o fugd continind cele mai importante motive,
gesturi, sunete §i expresii ale capitolului. Geneza acestui prelu-
diu poate fi vizuta in felul urmitor: dupa ce naratorul-autor a
conceput continutul capitolului, el da friu liber imaginatiei in
sensul elementelor acestui confinut: repetarea frecventa a cuvin-
telor si a fragmentelor de propozitii apare acum recombinati in
asociatii noi, formind noi fascicule de motive, sunete i poate
chiar de sensuri. Forta care regleazi acest proces pare si vina

' Vezi Die typischen Erzéhlsituationen, 126-127.

2 Vezi Th. Fischer-Seidel, ,,Charakter als Mimesis und Rhetorik.
BewubBtseinsdarstellung in Joyces Ulysses”, in: James Joyces ,,Ulysses”,
mai ales 316 et passim; §i Th. Fischer, Bewuptseinsdarstellung im Werk
von James Joyce. Von ,,Dubliners” zu ,Ulysses”, Frankfurt/M., 1973,
121 s.u.
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din straturile de adincime ale constiintei'. Montajul motivelor
de acest gen nu poate fi interpretat ca 0 muncd a unui perso-
naj-narator care organizeazi materialul in interesul cititorului,
ci mai degraba ca un produs al unei fantezii dezldntuite a per-
sonajului-narator reflectorizat care se joaca cu elementele reali-
tatii fictionale.

O reflectorizare a personajului-narator este evidenta in
alte citeva pasaje din prima jumitate a romanului Ulise, cu
toate cd o maniera atit de detaliati si de frapantd precum aceea
din preludiul episodului Sirenelor nu poate fi gasiti nicaieri’.
Unul dintre aceste pasaje este primul mare segment al episo-
dului Wandering Rocks, care va fi analizat in detaliu acum.
Episodul Wandering Rocks prezintd un montaj de instantanee
de pe strizile Dublinului de la 3 p.m. la 4 p.m. din data de 16
iunie 1904 (Bloomsday), in care personajele principale si aproape
toate personajele secundare sint inregistrate in imaginatia citi-
torului in locatiile lor de pe harta orasului. Aici Joyce utilizeaza
tehnica segmentarii §i creeazd un montaj de sectiuni care redau
intimplérile ce apar simultan in locuri diferite. Aceasti tehnica
poate fi privitid, de asemenea, ca o expresie a reflectorizarii
actului narativ, deoarece naratorul abdica de la functia sa de a
explica, aranja, selecta si prezenta elementele povestirii pentru
cititor, in favoarea unei autorititi care, aparent, isi permite si
fie ghidata de succesiunea aleatorie a perceptiilor si a asocia-
tillor din mintea sa. Acestea sint doud trisdturi caracteristice
ale personajului-reflector.

Primul mare segment din episodul Wandering Rocks il
infatiseaza pe parintele iezuit Conmee in drumul siu spre Artane,
unde intentioneaza si vorbeascd in favoarea fiului recentului
decedat Paddy Dignam la orfelinat. Acest segment este deschis
printr-o propozitie ce oferd o scurtd expunere a scenei sub forma
unui raport auctorial. A doua propozitie prezinti deja o situatie

" In lucrarea Situatii narative tipice (Die typischen Erzihlsituationen, 131-
132), am incercat s arit modul in care apare o nou structura de semni-
ficatie atunci cind, de pilda, citeva dintre motivele verbale si sonore din
episodul ,,Sirenele” alcatuiesc secventa de motive a unui cintec de ivire
a zorilor, in preludiu.

2 Vezi Stanzel, ,Die Personalisierung des Erzihlaktes im Ulysses”, 291-300.
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narativa personald. Gindurile parintelui Conmee despre misiu-
nea sa impreund cu asociatiile libere sint redate in mod direct.
Apoi pirintele Conmee intilneste un marinar cu un singur pi-
cior, care schioapita pe strazi, cersind si care va fi intilnit i de
alte personaje in acest capitol. (Acest cersetor invalid este unul
dintre coordonatorii care fac vizibil sincronismul intimplarilor
de pe parcursul a noudsprezece segmente mari din acest capi-
tol.) Vocea naratorului auctorial nu se face simtita din nou pina
la al treilea paragraf, cind el prezintd gindurile pe care cerse-
torul invalid le stimeste in mintea parintelui Conmee. Apoi el
continud:

[Parintele Conmee] Mergea in umbra arborescenti a frun-
zelor clipind in soare si cétre el veni sotia domnului David
Sheehy, membru al parlamentului.

— Foarte bine, mulfumesc, parinte. Si dumneavoastra, parinte?
Parintele Conmee se simfea minunat intr-adevir. Avea si
mearga la Buxton probabil pentru cura de ape. $i biietii ei,
faceau progrese la Belvedere? Parintele Conmee se bucura si
auda ci da. $i domnul Sheehy? Tot la Londra. Parlamentul era
incd in sesiune, da, sigur. Frumoasa vreme, incintitoare. Da,
era foarte probabil ca périntele Bernard Vaughan si vini
jardsi sd mai tind o predica. O, da; foarte impresionant. Un
om cu adevérat minunat.

Parintelui Conmee 1i parea foarte bine ci o vede pe sotia
domnului deputat Sheehy bine sinitoasd §i o rugd si-i
transmita salutul siu domnului deputat David Sheehy. Da,
avea sd vina si le facd o vizitd, fard indoiala.

— La revedere, doamni Sheehyl.

Citeva lucruri sint uimitoare in prezentarea acestei intil-
niri. Selectarea extraselor din conversatia dintre parintele Conmee
si doamna Sheehy nu corespunde conventiilor unui dialog redat
de un personaj-narator. Salutul périntelui Conmee este omis,
dar replica doamnei Sheehy este citatd in vorbire directa. Restul
conversatiei dintre cei doi apare in stilul indirect liber. Este
uimitor modul in care constiinta ce inregistreazi aceasti con-
versatie sau, mai precis, ecoul incomplet al conversatiei, este

! James Joyce, Ulise, vol. 1, trad. de Mircea Ivinescu, Univers, 1984, 262.
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atribuitd nu parintelui Conmee, aga cum ne-am astepta, ci unei
a treia persoane. Acest lucru se poate deduce deoarece parintele
Conmee nu este desemnat prin simplul pronume personal ,.el”,
care ar exprima o perspectiva interna, prezentata din punctul lui
de vedere, ci in mod repetat prin titlul §i prin numele sau:
,Parintele Conmee se simtea minunat intr-adevar”. Aceastd
persoand a treia poate fi doar naratorul auctorial, al cérui com-
portament narativ incepe sd se apropie de cel al personaju-
lui-reflector. Reflectorizarea este dezvaluitd aici, in principal,
prin faptul ci discutia dintre parintele Conmee §i doamna
Sheehy este reprodusi in fragmente, ca §i cum ar fi inregistrata
doar incomplet de constiinta unui participant sau a unei a treia
persoane, precum si de faptul ca omisiunile nu sint explicate de
citre narator. Personajul-narator isi suspenda responsabilitatea
narativi si actioneazi ca un mediu personal.

Acest proces poate fi observat de asemenea in urmato-
rul pasaj din acelasi segment al capitolului Stincile rdtdcitoare:

Parintele Conmee opri trei copii de scoald la colful pietei
Mountjoy. Da: de la Belvedere erau. Clasa cea mai mica:
Aha. Si erau buni la invataturd ? O. Foarte frumos. Si cum il
chema pe el? Jack Sohan. S$i pe el? Ger. Gallaher. Si micutul
celalalt? Pe acela il chema Brunny Lynam. O, &sta-i un
nume foarte frumos.

Din buzunarul de la piept périntele Conmee scoase o scri-
soare pe care i-o dete tindrului Brunny Lynam aréitind catre
cutia de scrisori rogie de la coltul strazii Fitzgibbon.

— Dar ai grijd si nu te pui §i pe tine la cutie, micutule, i
spuse.

Bietasii il priviri cu sase ochi pe parintele Conmee §i risera’.

Gisim aici, de asemenea, relatarea unui narator, vor-
birea directa citati, stilul indirect liber si omisiunea partii indi-
viduale a dialogului fard explicatie din partea naratorului. Pro-
pozitia ,,Baietasii il privird cu sase ochi pc parintele Conmee si
riserd” este, totusi, extrem de surprinzitoare. Sintagma neobis-
nuitd ,,cu sase ochi”, in care perceptia ¢ trei biefi s-au uitat cu

! Ibid., 262-263.
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ochi mari la parintele Conmee este condensati verbal, presu-
pune din nou prezenta unei constiin{e care inregistreazi eveni-
mentele in maniera unui mediu personal. Périntele Conmee nu
poate fi purtitorul acestei constiinte, din moment ce referirea la
el 1n aceastd propozitie indicd o perspectivd externd, asa cum
s-a intimplat in citatul anterior. Din aceasta cauza, pasajul trebuie
atribuit unui narator-reflectorizat. Stereotipizarea parintelui
Conmee prin intermediul unei descrieri repetitive poate fi expli-
catid in acelasi fel. Aceasta urmeazi imediat dupa pasajul citat
mai jos: ,,Parintele Conmee zimbi si dadu din cap, apoi iar zZimbi
si merse mai departe”. In final, un segment scurt, care nu a fost
citat aici, indica locatia §i descrierea lui Dennis J. Maginni,
care se afli intr-un loc cu totul diferit din oras in acel mo-
ment. Insertia segmentului implica o tranzitie abrupta si trebuie
inteleasd ca un montaj ce rezultd dintr-o asociere in congstiinta
naratorului reflectorizat.

O altd intilnire a parintelui Conmee, in drumul siu
spre Artane este prezentata direct dupa acest pasaj:

Nu e dinsa doamna M’Guinness?

Doamna M’Guinness, solemnd, cu par argintiu, se inclind
cétre parintele Conmee de pe trotuarul de vizavi de-a lungul
caruia {si lunecd o clipa surisul. Périntele Conmee surise §i
el si saluta. Ce mai facea dumneaei?

Frumoasa prestantd. Ca Maria Stuart, cam asa trebuie si fi
fost. Si cind te gindesti ca tine o pravilie pe amaneturi. Ei,
mda! O... cum sa spun?... o mina de regina.

Pirintele Conmee mergea in jos pe strada Great Charles (...)".

Prima identificare a doamnei M’Guiness este redata in
stilul indirect liber §i este prezentatd in mod clar din punctul de
vedere al parintelui Conmee: ,,Nu e dinsa doamna M’Guinness?”.
Paragraful care incepe cu propozitia ,,Ea avea o trasurd dragu(s”
este, de asemenea, o reprezentare personald a perceptiilor §i gin-
durilor parintelui Conmee. Siuatia este diferitd in alt paragraf,
in care este vizibila o referire la parintele Conmee, repetati de
doud ori prin titlu §i prin nume. Reprezentarea personald ar

! Ibid., 263.

264



Opozitia mod

conduce doar la asteptarea pronumelui personal corespunzitor.
O data cu schimbarea ciudati a formulei de salut ,,Ce mai faci?”,
devine evident faptul ci avem de-a face cu o exprimare a per-
sonajului-narator reflectorizat in acest paragraf. ,,Ce mai facea
dumneaei?” nu poate fi in stil indirect liber', sau, daci e stil
indirect liber, atunci nu reflectd punctul de vedere al parintelui
Conmee, ci mai degraba pe acela al naratorului reflectorizat.
Deoarece este o expresie idiomatica, salutul ,,Ce mai faci?” nu
este supus schimbdrilor presupuse in mod normal de conversiu-
nea vorbirii directe in stilul indirect liber, inclusiv schimbarea
timpului §i transpunerea pronumelui personal. Daci o expresie
idiomatica precum aceasta este transpusa oricum, intelesul ei se
schimba. In acest caz, o aluzie eroticd poate fi detectata in
transformarea lui ,,Ce mai faci?” in ,,Ce a facut?”, ceea ce pro-
babil ca nu ar trebui s fie atribuit constiintei parintelui Conmee,
ci mai degraba naratorului reflectorizat. Eroticul sens dublu si
calamburul defamiliarizant reprezinti o dovada in plus a fap-
tului cd perspectiva unei metaconstiinte personale, §i anume
naratorul reflectorizat, este temporar suprapusid aici perspec-
tivei personale interne a personajului fictional. Aceste schim-
béri sugereaza o subtila reflectorizare a procesului narativ, in
care congstiinta unui mediu auctorial se extinde asupra constiin-
tei unui mediu personal, parintele Conmee. Efectele sint atit un
fel de imitare, cit si o ironizare a situatiei narative. Atitudinea
mediului auctorial e asimilata aproape complet de un mediu per-
sonal, ale cérui perceptii, ginduri §i sentimente sint de aseme-
nea preluate in mare parte. Apoi, brusc, expune discrepanta
dintre cele doud perspective prin intermediul unei verbalizari
neobisnuite sau a unei asocieri inedite. Exemplele pentru aceasta
tehnica din citatul anterior sint reprezentate de repetitia expleti-
vului ,,intr-adevér” (de patru ori) la intilnirea cu doamna Sheehy,
omisiunea simultand a unor parti intregi din dialog, inovatia
lexicald ,,cu sase ochi” si deformarea atit a formei, cit si a con-
tinutului formulei ,,Ce mai faci?”. Toate acestea, precum i alte
fenomene sint din ce in ce mai des intilnite In prima parte a

' G. Steinberg este cel care il numeste ,,stil indirect liber”, in Erlebte Rede,
166, 236, 272.
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romanului Ulise, atingind cea mai mare frecventi in episodul
Sirenele. Preludiul acestui episod poate fi privit chiar ca un text
independent ce consta in intregime in astfel de tehnici.

Teoria conform careia romanul Ulise poate fi interpretat
ca un fel de Konzeptionsmonolog, monologul interior al autoru-
lui sau al unui mediu auctorial in timp ce imaginatia acestuia este
concentratid asupra compunerii povestii din 16 iunie 1904 din
Dublin, este bazati pe un fenomen precum reflectorizarea perso-
najului-narator. Termenul de Konzeptionsmonolog (monolog
compozitional)' este, desigur, mai mult o descriere metaforica
decit una exacti a ceea ce este extraordinar in actul narativ din
Ulise, 1nsa oferd o ipoteza prin care diverse fenomene asociate
cu reflectorizarea personajului-narator din Ulise pot fi subordo-
nate unui concept unificator.

6.4.3. Thomas Mann, Muntele vrdjit

La inceput poate fi surprinzitor faptul ca notiunea de
monolog compozitional, cuprinsd in analiza romanului Ulise,
poate fi aplicatd, de asemenea, operei lui Thomas Mann. Francis
Bulhof a intreprins acest experiment interesant in studiul sau
asupra romanului Muntele vrdjir'. Bulhof explica utilizarea
atributiva a unor notiuni, motive, formulari ciudate sau expresii
conversationale stereotipe ca pe o serie de trasituri deosebite
ale mai multor personaje fictionale si, probabil, ale naratorului,
fara ca o comunicare relevanti si aibi loc intre persoanele in dis-
cutie. El denumeste acest fenomen transpersonalizare. Trans-
personalizarea inseamnd participarea unei constiinte indivi-
duale la o constiintd mai cuprinzitoare, supraindividuala sau
indepartarea granifelor care separd o constiintd individuala de
alta. In acest context, revirsarea notiunilor i motivelor din

! Incurajat de opera lui C.G. Jung, am prezentat pentru prima dati aceast3
ipoteza in lucrarea Die typischen Erzdhlsituationen (142-143), apoi in
eseul ,,Die Personalisierung des Erzdhlaktes im Ulysses” (292-294 si
298-299).

? Francis Bulhof, Transpersonalismus und Synchronizitit. Wiederholung
als Strukturelement in Thomas Manns ,,Zauerberg”, Groningen 1966.
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constiinta naratoriald, adicd din cea auctoriald, in cea a con-
stiintei personale a unui personaj fictional §i viceversa este
deosebit de importants, deoarece oferd o paraleld a reflectori-
zarii personajului-narator. Aici, de asemenea, un mediu aucto-
rial si unul personal par si-gi impartaseasca ceva din continutul
constiintei lor. Bulhof discutd un exemplu al acestui proces din
Muntele vrdjit: ,Hans Castorp afli mai intli citeva detalii
despre Clawdia Chauchat de la domnisoara Engelhardt, unul
dintre ele fiind despre soful ei, ca este un oficial in «Daghestan,
stii, in est, de cealaltd parte a Caucazului». Naratorul isi insu-
seste aceste cuvinte in comentariul siu, fara a verifica exacti-
tatea lor geograﬁcé El relateazi ci Clawdia a ?lecat «in
Daghestan in vest, de cealaltd parte a Caucazului» . In repe-
tarea ironica a vorbelor domnisoarei Engelhardt de catre nara-
torul auctorial, care in mod obligatoriu isi schimba in;elesul
poate fi gasitd o paralelﬁ la denaturarea salutului ,,Ce mai faci?”
spre ,,Ce a facut?” prin mediul auctorial din Ulise. in ambele ca-
zuri, vorbele personajelor fictionale sint smulse de citre instanta
narativi si reproduse intr-o forma usor alterati. Aceastd variatie
modifica intelesul originar §i impregneaza expresia cu ironie. Ci-
titorul poate vedea §i recunoaste acest proces o dati cu cadrul si-
tuatiei narative auctoriale a romanului Muntele vrdjit; in orice
caz, in situatia narativd auctoriald predominanta in prima parte
din Ulise, acest proces se uneste complet cu cel al compozitiei,
care poate fi doar dedus.

Diferentele dintre contextul structural, in care aceste
elemente transpersonale sint incluse in fiecare dintre cele doud
romane, fac si nu fie indicata interpretarea romanului Muntele
vrdjit ca expresie a fluxului congtiintei auctoriale sau ca mono-
log compozitional, asa cum face Bulhof. Bulhof insusi califica
aceastd ipotezi prin introducerea unui ,,probabil”?. O compa-
rare a acestui aspect deosebit in cele doua opere, atit de diferite
in esentd, este oricum semnificativa. in ambele opere apare un
fenomen care invita la doua explicatii opuse. Transpersonaliza-
rea din Muntele vrdjit si reflectorizarea naratorului din Ulise

! Ibid., 168.
2 Ibid., 188.
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pot fi explicate, pe de o parte, ca o expresie a suspendarii grani-
telor constiintei dintre personajele individuale, ceea ce le scu-
funda pe acestea intr-o constiinta transpersonald, colectiva, su-
praindividuala. Pe de alt parte, aceste fenomene pot fi intelese
oricum ca un rezultat sau mai degraba ca urme ale unei indivi-
dualiziri incomplete ale personajelor de cétre autor in procesul
scrierii. Este ca i cum nu ar fi fost obtinuté o separare completa
a lumii imaginative a autorului/naratorului de cea a personaje-
lor fictive. Distinctia dintre perspectivism §i aperspectivism, ca
stiluri de valoare egald, ne face sa ezitam astizi in denumirea unpi
astfel de ciudatenii compozitionale drept o deficienta artistica. In
schimb, trebuie si ne strdduim si izoldm aceste fenomene in
text, ca si le facem accesibile interpretarii. Aceste fenomene
sint importante, in primul rind, pentru infelegerea procesului
intern de concepere si de scriere §i pentru intelegerea functiei
catalizatoare, pe care un personaj-narator sau reflector si-o
asumd in acest proces, in imaginatia autorului. Se pare ci un
autor care incepe si scrie 0 narafiune cu un personaj-narator
procedeaz diferit in timpul conceperii naratiunii decit un autor
care planuieste si incredinteze intermedierea povestirii unui
personaj-reflector. Ar fi un studiu recompensator si examinam
aceastd conjuncturd pe baza unui material textual mai extins, in
special cu ajutorul primelor schite din caiet si al revizuirilor
textelor narative.

6.4.4. Situatia narativi din Triszan de Thomas Mann
din perspectiva lingvisticii textuale §i a
naratologiei

Descrierea de citre Harweg a situatiei narative din
povestirea Tristan a lui Thomas Mann potrivit lingvisticii tex-
tuale porneste de la urmitoarea observatie: ,,Situatia comuni-
cativd in care este inclus un text fictional e mai complicatid
decit cea in care este inclus un text non-fictiv”'. in decursul
analizei, aceasti realizare importanti preceda aparent ceva din

'R. Harweg, ,,Prisuppositionen und Rekonstruktion”, 166.
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fundal. Situatia narativa din Tristan este, in primul rind, impo-
triva modelelor narative ce derivd din situatiile comunicatio-
nale non-fictive. Astfel nu este surprinzitor faptul ci rezultatul
analizei echivaleazi cu o serie din ,,corecturile textului lui
Mann”', Acest caz este fundamental pentru ,situatia comuni-
cativa” dintre lingvistica si critica literara, care devine din ce in
ce mai importantd. Prin urmare, va fi tratatd in detaliu, nu atit
ca o incercare de a corecta descoperirile lingvisticii textuale, cit
pentru a sugera cum se pot completa cele doui discipline.

O premisé pentru o simbioza de acest fel este fami-
liarizarea cu incercérile de a gési o solutie ale oamenilor de
stiintd din cealaltd disciplind. Harweg isi ingusteazi baza inci
de la inceput, cind ignord toate modificdrile aduse pentru a
sustine teza lui Hamburger despre preteritul epic, cu exceptia
celor inaintate de Weinrich®. Faptul ca timpurile trecute denoti
in general ,relatia de posterioritate semnalata indubitabil dintre
emititorul §i receptorul unei naratiuni fictionale”, agsa cum sus-
tine Harweg®, este usor de combitut, cind este formulat intr-un
mod atit de general, ca o definitie generald a timpurilor pre-
zente drept semnale ale ,unei relatii de simultaneitate dintre
emititor §i problema in discutie.” Ultima afirmatie poate fi
refuzati doar cind se referi la naratiuni 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 intotdeauna un eveniment
care este prezentat in actu, in maniera unui monolog interior”.

' Ibid., 183.

? Vezi nota 3 in Harweg, ,,Présuppositionen®, la pagina 168. Pentru modi-
ficarea tezei lui K. Hamburger, vezi eseul meu ,Episches Priteritum,
erlebte Rede, historisches Prisens”, DVjs 33 (1959), 1-12; republicat
in: Zur Poetik des Romans, ed. V. Klotz, 319-338; si discutia despre
Logik der Dichtung a lui K. Hamburger din subcapitolul 1.2 al acestei
carti, precum si in lucrarea Die typischen Erzdhisituationen, 22 s.u.

3 R. Harweg, ,,Prasuppositionen”, 168.

* C.P. Casparis ofera o analizi detaliatd a utilizarii timpului prezent ca
timp narativ intr-o serie largé de romane englezesti in care ,,relatia de si-
multaneitate dintre emititor si intimplarile povestite” este aproape intot-
deauna un aspect subordonat al acestei neobisnuite utiliziri a timpului.
Tense Without Time, Berna, 1975.
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Din punctul de vedere al criticii literare, prin urmare, aceste
doud ipoteze, care formeazi baza teoretici pentru cele doud
modele narative pe care le intrebuinteaza, par a fi intr-un fel
problematice. in modelul de naratiune scrisa al lui Harweg,
naratorul se afla ,,intr-o relatie de posterioritate cu subiectul in
discutie si intr-o relatie de anterioritate cu receptorul”. Mai mult,
naratorul, receptorii si subiectul in discutie se afla fiecare in
locuri diferite in modelul narativ. in modelul naratiunii orale,
naratorul este ,.intr-o relatie de posterioritate cu subiectul in
discutie si intr-o relatie de simultaneitate cu receptorii lui.” Mai
mult, naratorul oral este situat ,,in aceleasi locuri ca si recep-
torii, dar intr-un loc diferit de cel al intimplarilor povestite”'.

Pe lingi acesta, un al treilea model (impreund cu un al patrulea)
este definit, iar apoi respins, cu toate ca este realizat in litera-
tura narativd moderna aproape la fel de frecvent ca primul si al
doilea model. Acest caz este caracterizat in sistemul meu prin
faptul ci aici intermedierea naratiunii nu este efectuatid de un
personaj-narator, ci mai degrabi de un personaj-reflector. Daca
substituim conceptul de reflector cu acela de narator din defi-
nitia lui Harweg dati celui de-al patrulea model, aceasta devine
o definitie a situatiei narative personale, in care personajul-re-
flector (Harweg 1l numeste mereu narator) este, de fapt, ,.intr-o
relatie de simultaneitate cu subiectul in discutie si intr-una de
anterioritate cu receptorii €i”’. Daci se poate lua in considerare
iluzia nemedierii §i a participarii in actu a cititorului in propria
imaginatie, atunci cel de-al patrulea model al lui Harweg coincide
in mare masura cu situatia narativa personali. in ambele existi o
relatie de simultaneitate intre subiectul in discutie, narator (=per-
sonaj-reflector) si cititor, §i toti trei sint situati in acelasi loc —
potrivit imaginatiei’. Destul de curios, Harweg nu foloseste
acest model pentru analiza situatiei narative din Tristan, pe care
concluziile sale s-au bazat la inceput. El incearci si defineasca
particularitatea acestei povestiri ca pe o deviatie de la cele doua
modele, situatia narativa scrisa §i orald a naratorului personalizat.

! Harweg, ,,Prﬁsupposntlonen” 169.
2 Ibid., 169, punctele 3 si 4.
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La inceputul povestirii Tristan predomind o situatie na-
rativd care este caracterizatd de o tendintd spre reflectorizarea
personajului-narator. Naratorul auctorial apare mai intii ca un
mediu personal, un pacient imaginar din sanatoriul ,,Einfried”,
dar ulterior vorbeste din nou din rolul naratorului auctorial. De
fapt, el combina punctele de vedere si orizonturile de cunoas-
tere ale personajului-reflector, care este situat intr-un timp si
spatiu definite, cu cele ale personajului-narator, care nu este
prins in timp si spatiu. in Tristan, aceasta fluctuatie intre o situatie
auctoriala si una personala se dezvolta, pina la urma, intr-un mod
narativ auctorial predominant. Cititorul modern, care este fami-
liarizat cu conventiile specifice ambelor situatii narative, se
poate orienta fard modelele explicative dificile ale lui Harweg.
Acestea includ ,,situatia turist-ghid” pentru situatiile narative de
la inceputul povestirii §i ,,vizitator-receptor” sau modelul ,,infir-
miera-narator” pentru restul povestirii'. Thomas Mann utilizeazi
aici magistral ambele modele narative, modul narator §i modul
reflector, precum si in multe dintre povestirile sale, cum sint
Moarte la Venetia si Schwere Stunde. Folosirea lor in Tristan
poate fi ilustratd cel mai bine prin prima §i a doua referinta la
personajul principal, scriitorul Detlev Spinell. Spinell este pre-
zentat la inceput printr-un personaj-narator reflectorizat:

Personajele pe care le-a avut ,Einfried” sub acoperisul sau!
Se afla aici pina si un scriitor, o persoana excentrica numita
dupd un fel de minerald sau piatrd pretioasa care isi face
veacul aici’.

in locul unui verb de cunoastere, apare aceasti prima
propozitie care marcheazi ceea ce urmeazi sub forma punc-
tului de vedere interior al personajului fictional. in acest sens,
pasajul abordeazi, de asemenea, stilul indirect liber, care este
caracteristic prezentarii gindurilor personajelor. Propozitia care
se leagd de aceasta subliniaza apoi perspectiva internd si punctul
de vedere limitat pe care il presupune: naratorul reflectorizat,

" Ibid., 178-179.
2 Thomas Mann, Der Tod in Venedig und andere Erzihlungen, Frankfurt/
M., 1954, 65.
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care abordeazi aici rolul unui mediu personal sau al unui
personaj-reflector, trebuie si admiti ca el nu stie numele scrii-
torului. Urmatoarea afirmatie legatd de acest scriitor este for-
mulatd intr-un mod foarte subiectiv, personal si are un efect
similar. A doua referire la Spinell este cu totul diferiti. Este
realizatd de citre narator, care nareazi intr-o maniera auctoriala
marcata:

Spinell era numele scriitorului care stituse citeva saptdmini
in ,,Einfried”. Detlev Spinell era numele acestuia, iar infafi-
sarea sa era stranie.

Imaginati-vd un brunet ca la treizeci de ani cu o figurd
robusta'.

Acest pasaj este urmat de o descriere detaliatd a lui
Spinell, in care naratorul auctorial se limiteaza la ceea ce ar fi
putut fi observat in legitura cu el de cétre pacientii de la Einfried.
Aceastd mentionare de mai sus a restringerii punctului de ve-
dere al naratorului auctorial este premisa pentru fluctuatia unica
in felul ei intre o situatie narativa auctoriala §i una personald in
aceastd povestire.

Un pasaj in care aceastd situafie narativd fluctuanti
devine vizibila joaca, de asemenea, un rol in argumentul lui
Harweg?, din moment ce nu poate fi subordonati usor mode-
lului sdu explicativ. Este vorba despre scena Liebstood, in care
sotia domnului Kléterjahn cinti la pian un extras din al doilea
act al operei Tristan §i Isolda. Motivul muzical Liebstood este
recreat in narafiune §i intensificat metaforic. Aici, de asemenea,
problema de lamurit rimine dacd gindurile §i sentimentele
reproduse in acest pasaj sint cele ale mediului personal, Spinell,
sau cele ale personajului-narator, care, precum Spinell, se deda
in intregime impresiei muzicii. Aceastd scend este intrerupta
deodatd de aparitia unei paciente §i a infirmierei in salonul
verde, unde doamna Kléterjahn si Spinell stau la pian:

' Ibid., 69.
2 Harweg, ,,Prisuppositionen”, 182-183.
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Deodati se petrecu ceva surprinzdtor. Femeia se opri brusc
din cintat, punindu-gi mina deasupra ochilor pentru a privi in
intuneric, iar domnul Spinell se rasuci repede pe scaun. Usa
de acolo din spate, care ducea spre coridor, se deschisese si
o figura intunecati patrunse in incipere'.

Aceasta aparitie neasteptatd a pastoritei Hohlenrauch,
care suferd de senilitate, distruge total efectul romantic al
atmosferei Liebstood. Pentru ca poate fi deja auzitd reintoar-
cerea celorlalti pacienti de la o plimbare cu trisura, Spinell se
ridica s3 mearga in camera sa:

Se ridica §i merse prin camera. Se opri la usa de acolo din
spate, se intoarse si se migca stinjenit de pe un picior pe
altul citeva secunde. lar apoi se intimpla c4, la cincisprezece
sau douazeci de pasi distantd de ea, ingenunche, se asezi
tacut in genunchi®.

Harweg are dificultati cu adverbul deictic ,,acolo in
spate” (dort hinten)®. in primul citat acesta indica in mod clar
punctul de vedere al lui Spinell. Propozitia care incepe cu ,,Usa
de acolo din spate” este in stilul indirect liber, reflectind per-
ceptiile lui Spinell. Recurenta constructiei adverbiale deictice
»acolo in spate”, dupi ce Spinell s-a mutat de la pian (,,aici”) la
usd (,,acolo, in spate”), atrage atentia cititorului. Potrivit ling-
visticii textuale, aceastd a doua folosire a constructiei adver-
biale deictice este, intr-adevar, inconsistentd. Dintr-un punct de
vedere literar, inconsistenta are o functie precisa: este menita si
producd un fel de distrugere a orientirii spatiale a cititorului.
Prin aceasta tehnica, autorul probabil ci indicd o corespondenti
tematic3 intre aparitia surprinzitoare a pastoritei $i nu mai putin
neagteptata genuflexiune prin care Spinell i§i ia rdmas bun.
Tonul aproape biblic al expresiei ,,lar apoi...” reflectd prezenta
unui narator auctorial. Din punctul de vedere al naratorului
auctorial, doar mentiunea ,,la usa” ar fi asteptata ca indicatie a

; Thomas Mann, Der Tod in Venedig und andere Erzihlungen, 86.
Ibid.
3 Harweg, ,,Prisuppositionen”, 182-183.
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locului ingenuncherii lui Spinell. Adaosul ,,acolo in spate” este
un citat auctorial din perspectiva personali a perceperii primu-
lui pasaj. Acest detaliu poate fi privit ca un rezultat al reflecto-
rizérii temporare a personajului-narator. Trebuie sd tinem seama
de faptul ca perspectiva naratorului reflectorizat se apropie de
cea a doamnei Kloterjahn. Nu se poate spune ci e identicd cu a
ei, deoarece aici avem doar o privire de exterior asupra acestui
personaj. Aceastd tehnicad este un aspect foarte important al
perspectivizirii acestei povestiri, probabil cea mai importanta
dintre toate pentru interpretare, insa ea nu este inci avuti in
vedere in analiza lui Harweg. Dar nu trebuie si credem ca re-
flectiile lui Harweg cu privire la situatia narativa din Tristan nu
sint interesante sau nu sint de folos pentru critica literara. La
urma urmei, ii sint indatorat pentru abordarea problemei acestei
interpretdri. Am urmdrit in primul rind sa arit ci descoperirile
lingvisticii textuale, care dezviluie, aga cum Harweg insusi
spune cu o oarece ezitare, ,,inconsistentele din situatia narativa”
din povestirea lui Thomas Mann', nu ar trebui privite ca un ultim
cuvint despre particularitatea acestui pasaj. Chiar daca lingvis-
tica textuald se abtine intentionat de la a face ,,orice pentru a in-
tensifica efectul estetic-artistic al textului in discutie”, totusi pro-
blema ramine, indiferent daca striduintele ei pot conduce, de
fapt, la ,,0 adincire a intelegerii noastre asupra structurii textului”
sau la 0 mai bun3 intelegere a ,legilor generale ale naratiunii™,
asa cum sperd Harweg, fard cooperarea ei la critica literara.
Exemplul discutat aici sugereaza, in schimb, cel putin pentru
analiza textelor fictionale, o colaborare strinsa intre sansele cele
mai mari de succes pe care le au ambele discipline intr-o astfel
de incercare.

! Ibid., 184-185.
2 Ibid., 185.
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Aceste elemente sint intretesute intr-un mod atit de intere-
sant, iar tipurile de literaturd sint atit de diferite, incit este
foarte greu de gasit un sistem prin care ar putea fi aranjate
unul alturi de celelalte sau unul dupi celalalt. insa aceastd
situatie poate fi cumva remediatd prin agezarea celor trei
elemente fundamentale intr-un cerc unul in fata celuilalt si
prin cautarea unor exemple in care fiecare element exista de
unul singur. Atunci am putea aduna exemple care tind cétre
o directie sau alta, pind cind finalmente cele trei elemente
sint unite, iar intregul cerc este astfel inchis.

(Goethe despre ,,Formele naturale ale literaturii”,
in Noten und Abhandunglen zu besserem Verstindnis des
west- ostlichen Divans)

Cercul tipologic descris sub forma unei diagrame la

sfirgitul volumului oferd un model abstract, construit pentru fa-
cilitarea intelegerii fenomenului teoriei narative, care a fost
descris in acest studiu. Mai precis, acesta ilustreazd urmatoa-
rele aspecte:

1.

cele trei opozitii care formeaza baza constitutiva a situatiilor
narative-persoana, perspectivi si mod — si relatia dintre ele in
sistemul formelor narative. Reprezentarea celor trei opozitii
ca poli ai celor trei axe principale ale cercului tipologic dez-
viluie care element predomind in determinarea unei situatii
narative §i ce elemente (reprezentate de polii direct adiacenti)
joacd un rol secundar;

. continuum-ul de forme care rezulta din variatia celor trei si-

tuatii narative intr-un numar infinit de forme intermediare si de
tranzitie. Mobilitatea sau dinamica acestui continuum prezinti
doud aspecte: sistemul insugi nu are limite categorice, doar
tranzitii; de asemenea, situaia narativa a unei opere individuale
nu este o conditie staticd, ci un proces dinamic de modulatie
sau oscilatie in cadrul unui anumit sector al cercului tipologic;
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3. conexiunea dintre sistemul formelor narative si istoria genu-
rilor narative. in timp ce acele zone ale cercului tipologic din
vecinitatea situatiei narative auctoriale §i a celei la persoana
intli erau ,,ocupate” foarte devreme in istoria romanului si a
povestirilor scurte, zonele de la ambele margini ale situatiei
narative personale au ramas doar slab populate pini la sfir-
situl secolului, insa din acel moment ele au fost cele mai
dens ocupate de opere de fictiune. Recent, s-a manifestat o
tendinti vizibila de acoperire a zonele de tranzitie dintre cele
trei situatii narative. Un numar de romane §i povestiri mai
scurte care experimenteazi cu forme noi de transmitere sint
in mod adecvat situate in aceste zone de tranzitie. Cercul
tipologic, in calitate de model pentru toate posibilele variatii
de forme narative, poate fi considerat un program pentru
obtine o formia concretd in evolutia istoricd a romanului §i a
povestirilor scurte.

Aceasta descriere generala a functiei cercului tipologic
trebuie incheiatd cu un avertisment. Cercul tipologic este un
model care poate fi reprezentat in totalitatea lui de o diagrama,
fara nici o inconsistentd. Opera individuala este aproape ,,recal-
citrantd” in privinta reprezentirii ei in termenii diagramei sis-
temului si poate fi greu incorporaté in 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 pozitiei in care este desemnatd munca indi-
viduala in diagrama circulari a sistemului este, prin urmare, ten-
tantd, invitind la corectare §i revizie in decursul interpretarii.
Urmatoarea descriere a cercului tipologic, in care vom traversa
cercul in ambele directii, incepind de la situatia narativi auc-
toriald, va arata, de asemenea, modul in care fenomenele care
au fost descrise ca fenomene izolate in decursul prezentarii sis-
tematice se suprapun sau se intersecteaza in opera individuala.
Prin urmare, acest capitol este atit un rezumat al acelor aspecte
ale artei narative care erau considerate individuale in sectiunile
anterioare, cit §i un catalog de intrebari si probleme care se

276



Cercul tipologic

manifestd atunci cind teoria sistematica se confrunti cu parti-
cularitatea §i cu diversitatea operei narative individuale.

7.1. De la situatia narativi auctoriali la cea
personali: continuum-ul auctorial-personal

Daca urmém cercul tipologic, incepind de la situatia
narativa auctoriald in directia situatiei narative personale, putem
recunoaste citeva tendinte generale in continuum-ul de forme
care pot fi rezumate astfel:

1. retragerea graduald a persoanei naratorului auctorial i inclu-
derea invizibilitatii sale (aparente) in procesul narativ;

2. aparitia graduala a personajului-reflector (sau reflectorizarea
unui personaj-narator auctorial) si, in consecintd, o schim-
bare in sistemul de orientare al cititorului si in deicticele spa-
tio-temporale din realitatea reprezentati;

3. inlocuirea relatarii gindurilor de cétre stilul indirect liber ca
tehnicd de redare a dialogului si a gindurilor caracteristica
tranzitiei de la situatia narativa auctoriala la cea personala.

Prima dintre aceste trei tendinte generale este, de obicei,
o premisd pentru ultimele doud, dar suprapunerile si ,,schim-
barile de fazi” dintre cele trei grupe nu sint neobignuite: pasaje
personale lungi apar in mijlocul unei narafiuni cu o situatie na-
rativa auctoriala pronuntati, iar relatarea auctoriala devine vizi-
bila intr-o alti naratiune personala. in sfirsit, perspectiva aucto-
riald si cea personald se combina de asemenea in stilul indirect
liber.

7.1.1. Retragerea naratorului auctorial

Consecintele retragerii naratorului personalizat din
roman §i din povestirea scurta incepind de la finele secolului al
XIX-lea au preocupat teoria narativd mai mult decit oricare alt

fenomen'. Aceasti tendinti este principalul punct de plecare al

' Vezi Sectiunea 1.2.
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tuturor incercérilor de a ideologiza formele narative, aga cum a
aritat Booth in Retorica romanului'. in ceea ce priveste
continuum-ul de forme ale cercului tipologic, doud fenomene
rezultd direct din retragerea graduala a naratorului personalizat.
Pe de o parte, apar o reducere a partii narative §i o crestere a
partii dialogate ale textului narativ; pe de altd parte, existd o
inlocuire a relatirii auctoriale a evenimentelor lumii exterioare
prin prezentarea personald a evenimentelor lumii interioare sau
reflectarea evenimentelor lumii exterioare dinspre constiinta unui
mediu personal sau a unui personaj-reflector care isi asuma
functia de transmitere a personajului-narator auctorial. Aceste
doui fenomene apar unul linga altul sau succesiv in diagrama
cercului tipologic, dar in opera individuald, de reguld, ele se
suprapun sau apar ca $i cum ar fi incapsulate unul in interiorul
celuilalt. Voi examina mai indeaproape citeva aspecte ale
acestor doud fenomene.

7.1.2. Regizarea auctoriali a dialogului

Regizarea dialogului prin verba dicendi si alte forme
introductive este una dintre sarcinile naratorului, care este
aproape exclusiv functionala si pe care cititorul, de reguld, nu o
percepe in intregime ca pe 0 modalitate de exprimare a perso-
najului-narator. In afara de verba dicendi, existd, de asemenea,
verbe prin care naratorul introduce gindurile si observatiile per-
sonajelor. Stilul indirect liber, care va fi discutat in sectiunea
urmdtoare, este o posibila alternativa pentru dialog si pentru re-
darea gmdlm far o introducere auctorial. in timp ce folosirea
tot mai frecventd a stilului indirect liber ca tehnica de a reda
vorbirea si gindurile personajelor accentueaza tendinta spre o
situa;ie narativa personald, folosirea frecventd a vorbirii indi-
recte si relatarea gmdurllor accentueaza tendinta citre o situatie
narativi auctoriala’. Atit relatarea gindurilor, cit si vorbirea

! Vezi indeosebi capitolele II si V, pp. 23-144, in care Booth discuti nevoia
de realism, de obiectivitate, de ,,Artd purd” si ,Rolul increderii” in
naratologle
2 Pentru o discutie despre expresia ,relatare a gindurilor”, vezi Stanzel,
Die typischen Erzdhlsituationen, 146-147. W. Giinther numeste vorbirea
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indirecti ca ,,discurs narat” pot dezvilui diferite grade ale rezu-
matului (auctorial) si ale condensarii. Relatarea vorbirii si des-
crierea actiunii sint deseori combinate, aga cum se poate vedea
in expresiile ,,Spunea el adesea” sau ,,ar spune el”, care erau
intrebuintate foarte frecvent de Thackeray si de alti scriitori din
epoca victoriand pentru a indica faptul ci un anumit enunt al
personajului este folosit in mod curent'. Referirea la natura
iterativa a unei actiuni sau a unei expresii este, in mod normal,
un element auctorial, agsa cum fiecare tip de rezumat narativ,
condensare, prescurtare a actiunii §i a vorbirii trebuie conside-
rat o manifestare a personajului-narator.

Un element important legat de retragerea naratorului
este cresterea proportiei dialogului. intr-un capitol anterior’, am
aritat deja ca raportul cantitativ dintre partile narative si dialo-
guri, adica partile non-narative din roman, fluctueaza conside-
rabil de la o opera la alta. intr-un numar semnificativ de poves-
tiri §i romane, dialogul ocupd, de departe, cea mai mare parte a
textului. Operele de acest tip sint localizate pe cercul tipologic
aproximativ la jumaitatea distantei dintre situatia narativd auc-
toriald si cea personald. Prezenta naratorului auctorial se reduce
la indicatii regizorale scurte, dar nu apare la nivelul acestora nici
un mediu personal. Prezentarea decurge doar dintr-o perspec-
tivd externa. Citeva opere de acest gen sint romanul Nothing al
lui Henry Green, si cele ale lui Ivy Comptom-Burnett, de
exemplu, Mother and Son, care sint construite in primul rind
din dialog. Citeva dintre povestirile lui Hemingway isi au de
asemenea locul din punct de vedere tipologic aici, in mod spe-
cial povestirea Asasinii. Din moment ce in aceste opere per-
soana naratorului apare doar cu functie narativa, adica sub forma
unui principiu abstract, non-identitatea spatiului personajelor si
naratorului (sau a functiei narative) ia aici forma cea mai radi-
cala. in masura in care un narator isi asuma trisaturi personale,
el se apropie totusi, chiar dacd numai pind la o anumita distanta,

indirectd ,,vorbire naratad”. Vezi Giinther, Probleme der Rededarstellung,
Marburg, 1928, 3, 55 si 81.

' Vezi John A. Lester, Jr., ,,Thackeray's Narrative Technique”, PMLA 69
(1954), 404-405.

% Vezi Sectiunea 3.2.1.
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de spatiul personajelor, pentru ci personalitatea este o trasdturd
tipic umana pe care naratorul i personajele o au in comun. Acesta
este un motiv pentru care situatia narativa auctoriala, care include
mereu prezenta unui narator personalizat, trebuie situati la o
distanta adecvati de polul non-identitatii din cercul tipologic.

In cele mai multe cazuri, retragerea naratorului si pre-
dominanta dialogului au, de asemenea, ca rezultat o limitare si
o selectie a obiectelor lumii exterioare incluse in textul narativ.
Hemingway a practicat aceastd ,,tehnicd a omisiunii” cel mai
consistent. El a fost ghidat de ideea ,,cd poti omite orice, daca
tu stii cd omiti, §i partea omisa va face povestirea mai puternicd
si i va face pe oameni si simta ceva mai mult decit inteleg”'.
Relevanta semioticd a omisiunii sau, mai precis, a lucrurilor
care sint omise, este sporiti de situatia narativa particulard din
povestirile lui Hemingway, unde absenta naratorului ii suge-
reaza constant cititorului si exploreze atent semnificatia pro-
priu-zisd a tot ceea ce nu s-a omis.

7.1.3. De la nume la pro-nume

Retragerea naratorului auctorial este evidenta in redu-
cerea §i mai ales in absenta discursului auctorial specific, cum
ar fi referirile naratorului auctorial la el insusi, comentariile lui
la evenimentele narate, referirile la trecut, viitor §i asa mai
departe. Manifestarile pur functionale ale naratorului auctorial,
regizarea dialogului, conferirea de nume personajelor sint menti-
nute cel mai mult. Reducerea elementului auctorial in referirea la
un personaj afecteazi, mai inti, adjectivul ce exprimd compa-
siunea auctoriald (,,bietul Strether”), apoi perifraza auctoriald
(»,eroul nostru”). Acestea sint inlocuite de numele simple ale per-
sonajelor (,,Strether”, ,,Stephen”), care sint, la rindul lor, inlocuite

! Hemingway, A Moveable Feast, Harmondsworth, 1966, 58. Vezi si ex-
plicatia oferita de R. Winkler, Lyrische Elemente in den Kurzgeschichten
Ernest Hemingways, Disertatie Erlangen 1967, 72 s.u. si ,,Uber Deixis
und Wirklichkeitsbezug in fiktionalen und nicht-fiktionalen Texten”, in:
Erzdhlforschung 1, 167.
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de pronumele personale corespunzitoare, atit timp cit un nume
nu este necesar pentru a evita ambiguitatea. Aceasta substitutie
continud a numelui cu pronumele personal este un pas decisiv
in trecerea de la domeniul auctorial la cel personal. Folosirea
pronumelor personale faciliteaza transferul cititorului citre con-
stiinta personajului sau empatia cititorului cu situatia persona-
jului intr-o masurd mai mare decit mentionarea numelor. Acest
fapt a fost deja stabilit in discutia despre inceputurile narative
prin intermediul pronumelor personale' si poate fi demonstrat
printr-o comparatie a operei Stephen Hero a lui Joyce cu ro-
manul Portret al artistului in tinerefe. Stephen Hero poate fi
considerat o versiune anterioard, la care autorul renuntase, a
unei parti a romanului Portret al artistului in tinerete’. Revi-
zuirea aratd o tendin{d clara spre eliminarea elementelor aucto-
riale, incd numeroase in Stephen Hero, §i spre o accentuare
consistenta a situatiilor narative personale. Printre alte fenomene,
aceastd tendinta este evidenta in tehnicile utilizate pentru refe-
rirea la personajul principalul, Stephen. in Stephen Hero exista
inca frecvent perifraze auctoriale pentru numele personajului
principal, cu si fard adjective (,,acest idealist fantastic”, ,,revo-
lutionarul cu o iniméd infocati”, ,,tinérul”3), in afara simplei
mentiondri a numelui acestuia. Aproape o treime din referirile
la erou apartin acestui grup, in timp ce restul folosesc pronu-
mele personal. In Portret al artistului in tinerefe referintele
auctoriale evidente la erou sint eliminate aproape in intregime.
Simultan, numarul de referinte prin intermediul numelui este
redus. in schimb, frecventa pronumelui personal care se referd
la personajul principal creste in mod vizibil. Intr-un pasaj de
zece pagini, de exemplu, pronumele personal apare de nouézeci
de ori, in timp ce numele Stephen nu apare nici micar o data*.
Aceste conditii se reflectd, de asemenea, la inceputul naratiunii,
unde o situatie narativa personala, caracteristica acestui roman,

' Vezi Sectiunea 6.4.

2 Vezi Theodore Spencer, ,,Introduction to the First Edition”, in: Stephen
Hero, ed. J. Slocum si H. Cahoon, Londra (1944), 1969, 13-16.

3 Joyce, Stephen Hero, Londra, 1969, 39, 84, 40 si passim.

* Joyce, A Portrait of the Artist as a Young Man, Harmondsworth, 1963,
216-225.
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este dezvoltati incepind cu prima propozitie. Prima mentionare
a numelui eroului, care functioneazi ca personaj-reflector al ro-
manului, nu apare decit dupa prima pagina, iar acolo ca §i cum
ar fi fost accidentald, in discursul unui alt personaj'.

Si in opera lui Henry James intensificarea tendintei
spre o situatie narativi personald in romanele mai tirzii sau in
revizuirile ulterioare ale operelor din tinerete este reflectati de
accentuarea referintei pronumelui personal. Chatman citeaza
rezultatul unei comparatii realizate de Leo Hendrick a stilurilor
din tinerete §i de mai tirziu ale lui James, dezvaluind o crestere
cu o treime a numdrului pronumelor personale din textele de
mai tirziu’.

7.1.4. Stilul indirect liber ca tranzitie de la situatia
narativi auctoriala la cea personali

Stilul indirect liber implici un complex de probleme
care au fost extrem de controversate chiar de la inceputul discu-
tiei despre aceastd tehnica, pe la sfirsitul secolului al XIX-lea.
Este un fenomen atit gramatical, cit si literar. Prin urmare, nu e
o coincidentd faptul c3 atit critica literard, cit si cea lingvistica
sint implicate in definirea lui. De asemenea, se poate vedea
modul in care cele doui discipline incearca sa explice unul si
acelasi fenomen din propriul punct de vedere specializat. Pentru
gramatician, stilul indirect liber este, in primul rind, un feno-
men care concureazi cu vorbirea directd si indirecta. Diferen-
tele intre aceste trei forme sint descrise in termenii sintaxei:
schimbarea pronumelui personal, transpunerea timpului, depen-
denta sau independenta sintactica a respectivei propozitii sau a
partii unei fraze. In ultimele decenii, explicatiile literare despre
stilul indirect liber s-au concentrat si mai mult asupra aspectelor

' Ibid., 8.

? Vezi Leo Hendrick, Henry James: The Late and Early Styles, disertatie
Univ. of Michigan 1953, 32 s.u,, citat de S. Chatman in The Later Style
of Henry James, Oxford 1972, 57. Chatman stabileste aici ca si in
timpul revizuirii romanului mai vechi Americanul, James a inlocuit nu-
mele personajului principal cu un pronume personal.
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lui suprafrazale. Majoritatea explicatiilor literare de astizi despre
stilul indirect liber sint de acord in privinta acceptirii faptului
cd esenta stilului indirect liber constid in privirea dubla asupra
evenimentelor din perspectiva naratorului si a personajului ro-
manesc'. Perspectiva duala a stilului indirect liber trebuie inte-
leasd incd o datd ca o forma speciald de exprimare a interme-
dierii naratiunii. Tendintele opuse din mediul narativ descrise
mai sus, §i anume prezenta naratorului ca intrupare tangibila a
intermedierii naratiunii, pe de o parte, si iluzia nemedierii prin
reflectarea realitatii fictionale in constiinta unui mediu personal
sau a unui personaj-reflector, pe de alta parte, se intilnesc in
stilul indirect liber. Aspectul personal al acestei perspective
duble este, de obicei, sustinut mai puternic de contextul narativ
decit aspectul auctorial. Din acest motiv, stilul indirect liber
apare intre polul naratorului si polul reflectorului pe cercul ti-
pologic, mai aproape de situatia narativa personald decit de cea
auctoriala.

Este esential pentru metoda criticii literare ca fenome-
nul stilului indirect liber sa fie vazut nu intr-o propozitie izo-
latd, ci In conjunctie cu alte fenomene din aceeasi categorie ale
modului narativ, in cadrul unui text mai lung. Aceasta abordare
este i mai potrivitd atunci cind, asa cum se intimpla in cazul
nostru, stilul indirect liber e considerat un aspect al situatiei
narative. Voi incerca si fac o clasificare a stilului indirect liber
in functie de continuum-ul de forme auctorial-personal, in timp
ce voi evita in mod intentionat problemele legate de definitie ce
sint discutate oricum amanuntit in majoritatea studiilor care tra-
teaza despre stilul indirect liber’. Eu ma voi ocupa de stilul
indirect liber in cadrul situatiei narative la persoana intii in des-
crierea sectorului cercului tipologic dintre situatia narativa la per-
soana intii §i cea personald. Includerea stilului indirect liber in
cadrul unui context narativ mai mare este de asemenea justificata

' De exemplu, Albrecht Neubert, Die Stilformen der ,,Erlebten Rede” im
neueren englischen Roman, Halle/Saale 1957, 13 s.u.; G. Steinberg,
Erlebte Rede, 85-86, P. Hernadi, Beyond Genre, Ithaca §i Londra 1972,
193 si R. Pascal, The Dual Voice, 25.

2 O descriere detaliati a problematicii definirii o da Steinberg, Erlebte
Rede, 55-118.
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din punctul de vedere al cititorului, din moment ce acesta nu per-
cepe aproape niciodata stilul indirect liber singur, ci intotdeauna
impreund cu alte citeva elemente narative asociate. Problema
definirii §i delimitérii stilului indirect liber se rezova de la sine
sub aspectul continuum-ului de forme, asa cum sint reprezentate
acestea pe cercul tipologic pina acum, astfel incit devine evident
faptul ca stilul indirect liber insusi nu e inteles ca o categorie
omogena si inflexibila, ci mai degrabi ca un continuum de forme
si de modificéri ale lor. Aceste modificari pot fi prezentate siste-
matic la nivelul tranzitiei auctorial-personal.

7.1.5. ,Contaminarea” vorbirii naratorului de
citre vorbirea personajelor

O primi etapa in modificarea unei forme narative auc-
toriale in directia stilului indirect liber si apoi spre o situatie
narativi personald se poate observa atunci cind relatarea nara-
torului auctorial este ,,contaminati” de vorbirea personajelor’.
Urmatorul pasaj din romanul Casa Buddenbrook este un exem-
plu clasic pentru acest fenomen. Acesta a fost deja citat in
studii anterioare referitoare la stilul indirect liber:

in ziua nuntii doamna Stuht din Glockengieerstraie avu din
nou prilejul de a patrunde in lumea buna, dindu-le o mina de
ajutor domnisoarei Jungmann si croitoresei ca s-o gateasca
pe Tony. S-o batd Dumnezeu, spuse ea, dacd vdizuse o mi-
reasd mai frumoasd si, privind in sus, plina de admiratie, se
ageza in genunchi — aga grasd cum era — si prinda crengutele
de mirt pe rochia alba din moiré antique... Asta se petrecea
in sufrageria micaZ.

' Pentru o discutie privind conceptul ,contaminare”, vezi Leo Spitzer
»Sprachmischung als Stilmittel und als Ausdruck der Klangphantasie”,
GRM 11 (1923), 193-216; si R. Pascal, The Dual Voice, 55; Graham
Hough vorbeste despre ,,naratiunea coloratd” in lucrarea sa ,,Narrative
and Dialogue in Jane Austen”, Critical Quarterly 12 (1970), 204.

2 Casa Buddenbrook, vol 1, trad. de Ion Chinezu, Cartea Romaneasca,
1972, 241. Vezi si Werner Hoffmeister, Studien zur erlebten Rede bei
Thomas Mann und Robert Musil, Londra/Haga/Paris 1965.
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Aceasta este 0 contaminare a vorbirii naratorului de
cétre vorbirea personajelor, un fel de citat indirect, care poate fi
observat frecvent la romancierii victorieni precum Dickens,
George Eliot si Meredith, care preferd un stil auctorial foarte
pronuntat. De regula, aceasta aruncid o usoard lumind ironici
asupra personajelor ,citate”. Acest element narativ a fost deja
utilizat magistral de Jane Austen, scriitoarea care a ajutat stilul
indirect liber si se stabileasci in istoria romanului englez'. Voi
cita ca exemplu acel pasaj din Mansfield Park in care Roy Pascal
a identificat cuvintele si expresiile (marcate cu majuscule) in
care se aude ca un ecou vorbirea personajelor. Marcarea cu
caractere italice din citatul urmitor 1i apartin lui Roy Pascal:

Tinerii Crawford [...] erau foarte dispusi sd ramini. Mary era
multumita de Parohie ca actual camin, iar Henry era la fel de
dornic ca §i sora lui si-si prelungeascd vizita. Venise cu
intentia de a nu petrece mai mult decit citeva zile impreuna
cu ei, dar Mansfield promitea si nici o alta obligatie nu-i re-
clama prezenta in alta parte. Doamna Grant era incintatd sa-i
pastreze pe amindoi alaturi de ea, iar doctorul Grant era
extrem de multumit de aceastd stare de lucruri; o tindrd
dragutd si vorbdreatd precum domnigoara Crawford consti-
tuia intotdeauna o companie placutd pentru un om potolit,
care-si facea de lucru pe lingd casd. Ca sd nu mai amintim
ci, domnul Crawford fiind musafirul sdu, avea o scuzi si bea
vin rogu la masi in fiecare zi.

Admiratia fetelor Bertram fata de domnul Crawford era mai
extatica decit orice obignuise sa simtd domnigoara Crawford
fatd de o persoand de sex opus. A recunoscut totusi faptul cd
domnii Bertram erau nigte tineri foarte ardtogi, ca doi ase-
menea lor puteau fi rareori gasiti, chiar si la Londra, iar ca
manierele lor, in special cele ale fratelui mai mare, erau
lipsite de cusur. EL frecventase des Londra i avea mai multa
dezinvolturd si galanterie decit Edmund, prin urmare, el era
preferatul. Faptul ci era si fiul cel mai mare constituia un alt
atu important in favoarea lui. Avusese, oricum, un presentiment
ci AVEA sd-I placd mai mult. Stia cd era genul ei’.

' Vezi Willi Biihler, Die ,,Erlebte Rede” im englischen Roman. Ihre Vorstufen
und ihre Ausbildung im Werke Jane Austens, Ziirich si Leipzig 1937, 81 s.u.

? Dupa cum este citat de Pascal in lucrarea Dual Voice, 56 (r. Mansfield
Park, trad de Adina Ihora, Ed. Aldo Press, Bucuresti, 2004, 58).
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Este vorba despre un narator auctorial care ii relateaza
cititorului cum membrii familiei Crawford sint primiti ca oas-
peti la Mansfield, dar in relatarea lui naratorul se foloseste de
numeroase expresii bombastice, care par a fi tipice vorbirii per-
sonajelor: ,,Majoritatea acestor «citate» sint atit caracteristice,
cit si ironice, setul atribuit lui Marry Crawford, de exemplu,
aritind atitudinea ei sofisticati, cvasicinismul acesteia si acuta
cunoastere de sine”'. Aceastd amestecare a limbajului narato-
rului cu cel al personajelor fictionale ii sugereaza lui Pascal ori-
ginea folosirii stilului indirect liber de cétre Jane Austen. El
presupune cd acesta s-a dezvoltat din felul in care autoarea
vorbea cu membrii familiei sale’.

7.1.6. Diferentierea vorbirii naratorului de cea a
personajelor

O dati cu diferentierea mai clari a vorbirii naratorului
de cea a personajelor in romanul modern, acest element narativ
a devenit mai important pentru perspectiva. Citatele din vorbi-
rea personajelor devin mai evidente in relatarea auctoriala si
sint mai proeminente, adici elementul personal sporeste pe
baza elementului auctorial. Astfel, Joyce 1si incepe naratiunea
The Dead cu o descriere a celor doud surori mai mari Morkan
in timp ce isi asteaptd oaspetii pentru balul lor anual de
Revelion. Nervozitatea si grija cu privire la unul dintre oaspetii
asteptati sint exprimate in limbajul lor, cu toate ca naratorul nu
le citeaza nici direct, nici indirect. Anxietatea lor este reflectati
de citeva expresii idiomatice, caracteristice femeilor bitrine,
expresii care sint incorporate in relatare:

Fireste, intr-o seard ca asta intelegeai sd n-aiba astimpdr. Si
unde mai pui ca trecuse de zece §i nici pomeneala de Gabriel
cu nevasti-sa. Si-apoi se temeau grozav ca Freddy Malins sa
nu vina cherchelit. Pentru nimic in lume n-ar fi voit ca
vreunul dintre elevii lui Mary-Jane sa-1 vada sub influenta

! Ibid.
2 Ibid., 56-57.
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alcoolului; si-apoi, cind era asa, aveai citeodatd mult de
furca s-o scoti la cap cu dinsul. Freddy Malins totdeauna
venea tirziu, dar se intrebau ce-o fi pdtit Gabriel de intirzia;
si de asta se iveau una-doud in capul scirii i se aplecau
peste balustradd ca s-o intrebe pe Lily de venise cumva
Gabriel ori Freddy'.

Cu cit apar mai frecvent ,,citate” din vorbirea persona-
jelor si cu cit sint distinse mai clar ca limbaj al personajelor, cu
atit elementul personal devine mai proeminent in naratiune. in
sfirsit, daca raportul cantitativ dintre elementele vorbirii narato-
rului si cele ale personajelor este inversat, la inceput in unitati
mai mici ale textului, apoi in unele §i mai mari, situafia nara-
tiva personald devine predominant, dat fiind faptul ci celelalte
elemente narative (referinta la personaje prin nume sau pro-
nume personal) apar deja in forma personald mai des decit in
cea auctoriala.

7.1.7. Colocvializarea vorbirii naratorului

in afara tendintei spre diferentiere a vorbirii naratorului
de cea a personajelor, o tendinti opusi poate fi observati in ro-
manul modern, i anume colocvializarea vorbirii naratorului.
Aceasta tehnicd minimalizeaza diferentele dintre vorbirea nara-
torului si vorbirea personajelor. Studiile despre stilul indirect
liber subliniaza frecvent faptul cd prezenta acestuia este stimu-
lata de un nivel stilistic care aproximeazi vorbirea colocviala’.
Prin folosirea stilului indirect liber ,limbajul scris” se apropie
»din nou de limbajul vorbit, care este mai simplu din punct de
vedere sintactic™. In conjunctie cu stilul indirect liber, o astfel
de colocvializare are o functie semioticd importantd in cadrul
continuum-ului auctorial-personal: registrul limbajului vorbit
indicd mai mult un mediu personal, in timp ce registrul literar

! Joyce, Dubliners, Harmondsworth 1974, 173 (r. Oameni din Dublin,
trad. Frida Papadache, ELU, Bucuresti, 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. Cind un autor
precum Hemingway renunti intentionat la potentialul unei astfel
de diferentieri stilistice, poate aparea un efect specific: maniera
auctoriala a perceptiei, a gindirii §i a simtirii se poate apropia
de cea a personajelor. Distanta narativa internd se reduce. Aceasta
colocvializare a vorbirii naratorului este evidenta in mod spe-
cial in romanul lui Doblin Berlin Alexanderplatz, in care rela-
tarea auctoriala si stilul indirect liber personal, asa cum Giinter
Steinberg a aratat deja, nu se mai disting stilistic:

Are acum secretul ei, mai mult decit inainte, mica bestie,
secretul ei cu Franz, §i nu se mai teme deloc de ce pune la
cale iubitul ei cu oamenii lui Pums, va intreprinde si ea
ceva. Va ciuta si vadi cu ochii ei cine sint dia, 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 si te duc printre porcii dia imputiti'.

Inceputul citatului contine o relatare auctoriala, care
ca stil nu diferd esential de stilul indirect liber ce incepe dupi
doud puncte. Nivelarea stilistica a limbajului auctorial al nara-
torului §i asimilarea vorbirii §i gindirii personajelor de citre
acesta 1i poate da cititorului impresia ci o situatie narativa auc-
toriala predomind pretutindeni. Partile narative auctoriale nu
mai sint percepute ca vorbire §i ginduri ale unui narator distant,
ci precum cele ale unui contemporan care traieste intimplarile
la nivelul personajului. Avem de a face cu o altd forma de re-
flectorizare a personajului-narator, care a fost descrisd ante-
rior’. Mai mult, romanul Berlin Alexanderplatz al lui Déblin
prezintd un spectru bogat al diferitelor grade de reflectorizare a
personajului narator.

Efectul exact opus poate fi observat atunci cind vor-
birea si gindurile personajelor, care sint redate in stilul indirect
liber, sint ridicate la nivelul stilului literar al naratorului auctorial.

' Alfred Doblin, Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte von Franz Biberkopf,
dtv, Miinchen 1977, 303 (r. Berlin Alexanderplatz, trad. lon Roman,
Univers, Bucuresti, 1987, 370).

2 Vezi Sectiunea 6.4.
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Aceastd tehnicd apare foarte frecvent in romanul timpuriu §i
este evidentd in mod special in opera Afinitdfi elective a lui
Goethe. Elementul auctorial este accentuat de elevarea stilistica
a vorbirii sau a gindurilor personajelor, care sint prezentate prin
stilul indirect liber, exact asa cum elementul personal este ac-
centuat prin colocvializare, dupa cum se poate observa in ro-
manul lui D6blin. Va trebui si revin asupra acestei observatii
in decursul discutiei despre situatia narativa la persoana intii si
modificarile ei in directia situatiei narative personale, din
moment ce nivelul stilului are acolo un efect similar in situatia
narativa: un stil colocvial, cum este cel din in romanul De veghe
in lanul de secard, tinde sd limiteze perspectiva narativa la
punctul de vedere al eului care traieste.

7.1.8. Probleme ale demarcatiei auctorial-personal

Cind nu doar expresii individuale, ci si argumente,
explicatii §i motivatii construite din punctul de vedere al per-
sonajului sint inserate in textul narativ, a fost facut un pas mai
departe in directia situatiei narative personale pe cercul tipo-
logic. Leo Spitzer si, dupi acesta, G. Steinberg au atras atentia
asupra propozitiilor cauzale care atageaza un motiv personal re-
latdrii auctoriale. Spitzer vorbeste despre ,,motivare pseudo-obiec-
tiva”!, dar caracterizarea propusi de Steinberg pare mai adec-
vati pentru aceasti problema:

Propozitiile cauzale cu aceastd functie de a reda indirect
vorbirea apartin complexului care s-ar putea numi motivatie
»pseudo-auctoriald” sau mai bine zis ,,personald”, pentru a
folosi terminologia lui Stanzel: sint argumente care trebuie
ntelese ca prezentdri indirecte ale vorbelor sau gindurilor
personajelor fictionale. Motivatia poate urma relatarea cu
paratacticul ,,denn/car/for[/pentru ca]” si in acest caz este
stil indirect liber obisnuit: ,,Impreuna cu ei [copiii oamenilor
obisnuiti], el [micul Henry] isi cocea piinea intre pietre fier-
binti si o minca dupa ce o ungea cu usturoi. Pentru cd

! Citat dupa Steinberg, Erlebte Rede, 101, nota 51.

289



TEORIA NARATIUNII

usturoiul te flcea inalt §i te ajuta sda-fi mentii o stare bund
de sdndtate” [sublinierea mea]'.

Cu toate ci nu este afirmat explicit ci motivarea ofe-
ritd in ultima propozitie a citatului nu este a naratorului, citi-
torul o interpreteaza totusi ca pe o opinie a baiatului, adici o
atageaza orizontului de experientd §i de cunoastere al persona-
jului fictional, nu aceluia al naratorului. Pe masura ce o reflec-
torizare de acest fel se extinde la citeva propozitii sau chiar la
un paragraf intreg, o situatie narativa personald apare si inlocu-
ieste situatia narativa auctoriald. De asemenea, ultima propozi-
tie a citatului poate fi interpretata ca o declaratie de validitate
universald, ca o propozitie gnomici a cirei pretentie de validi-
tate universala e pusa la indoiala de faptul ci este, prin folosi-
rea trecutului caracteristic stilului indirect, cuprinsa intr-o con-
stiintd personald. Putem observa aici relatia incarcata de tensi-
une dintre perspectiva auctoriald si cea personald, care este
greu de definit, dar care este foarte important3 pentru structura
intelesului naratiunii. Aceasti dificultate a fost discutati in ca-
pitolul despre perspectivd. Adesea este imposibil de determinat
dacid o anumiti afirmatie este conceputid ca expresie a opiniei
mediului auctorial sau personal. In naratiunile aperspectivale li-
mita nu poate stabili deloc. in general, se poate spune ca numarul
de opere narate aperspectival scade vizibil atunci cind situatia
narativd predominantd se apropie de situatia narativa personala.
Naratiunile cu situatie narativd personald sint de reguld mai
clar perspectivizate, fara indoiald, insi o diferentiere absolut
lipsitd de ambiguitate a convingerilor personale de cele aucto-
riale nu este mereu posibila aici. Citeodatd o anumitd ambigui-
tate in aceastd privinta poate fi chiar parte a structurii operei.
Un criteriu clar pentru distinctia dintre viziunea auctoriala si
cea personald este oferit de doua tipuri ale negérii verbului ,,a
sti” (wissen). Un enunt care cuprinde cuvintele ,,nu stie/nu stia
ca” referindu-se la un personaj fictional care functioneazi ca un

! Ibid. Citatul in limba germana din opera lui Heinrich Mann Die Jugend
des Konigs Henri Quatre a fost, de asemenea, preluat din lucrarea lui
Steinberg, cu tot cu sublinierea acestuia.
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mediu personal contine intotdeauna o afirmatie auctoriala.
Enunturile care contin constructiile ,,nu stie/nu stia dacd/de
ce/ce”, pe de alta parte, trebuie de regula sa fie considerate afir-
matii personale'.

Intr-o situatie narativa strict personald, negarea verbu-
lui ,,a sti” este de obicei inlocuitd de formularea directa a intre-
barii ce rezultd din ignoranta personajului fictional. Romanul
Portret al artistului in tinerefe contine doar citeva exemple
pentru una dintre cele doua utilizari ale verbului negat ,,a sti”
(11 durea c3 nu stia bine ce insemna politica”). Pe de alta parte,
apar in stilul indirect liber numeroase intrebari precum: ,,Era
bine sau era gresit sd o sarute pe mama lui? Ce inseamna un
sarut?”; ,,Ce zi a saptaminii era?”; ,,Nu l-a auzit Cranley?”. Tot
la fel de frecvent apar cuvintele ,,Se intreba care/daca™. Afir-
matia (auctoriald) legatd de ignoranta personajului este inlocu-
itd 1n situatia narativa personala de prezentarea gindurilor care
fie dezviluie o lipsa a cunoasterii, fie sint evocate de o astfel de
lipsa. In locul unei lipse a cunoasterii din partea personajului
care e comunicati de relatare, in mediul personal este prezen-
tatd conditia cognitivi a ,,necunoasterii”.

7.1.9. De Ia stilul indirect liber la situatia narativa
personald

Daca amploarea stilului indirect liber intr-o naratiune
creste pind la punctul in care acesta inlocuieste in mare masura
enunfurile auctoriale, atunci rezulti o situatie narativd perso-
nala. Situatia narativa personald poate fi de asemenea inteleasa
ca folosire a stilului indirect liber (in sensul mai degrabi literar
decit in cel strict gramatical al termenului) de-a lungul textului

' Vezi K. Stierle, Text als Handlung, pp. 127-128. Stierle atrage atentia
intre altele asupra nuvelei lui Kleist Die Marquise von O..., in care
predomina negatia ,,nu stia ce/dacd™: ,,[Kleist] nareazi intr-un asemenea
fel, incit cititorul adopti ignoranta eroinei”, ceea ce corespunde orien-
tarii cititorului in situatia narativa personala. Vezi si nota 1, p. 256 a
cartii de fata.

2 Joyce, Portrait of the Artist, 17, 15, 177, 232, 195.
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narativ. Este mai bine, oricum, s folosim conceptul de situatie
narativa personala pentru un astfel de stil indirect liber extins,
deoarece aceastd denumire indica faptul ca extensia stilului
indirect liber intr-un text narativ mai lung conduce la o noui
orientare a cititorului. Din moment ce prezenta naratorului auc-
torial nu mai este evocata in imaginatia cititorului, cititorul se
asazd el insusi in intregime intr-un Aici §i Acum al personaju-
lui care functioneazi in pasaj ca mediu personal sau ca perso-
naj-reflector. Aici stilul indirect liber inceteazi de fapt si mai
fie o expresie ,,a unei voci duale”, deoarece vocea auctoriali de
la nivelul ei practic nu mai poate fi auzitid. Aceastd schimbare
este un alt motiv pentru a nu vobi de stil indirect liber, ci de o
situatie narativa personald, atunci cind ne referim la naratiuni
de acest fel. Acest termen a fost deja intrebuintat intr-un numar
de publicatii referitoare la romanele Procesul si Castelul ale lui
Kafka, Portret al artistului in tinerefe al lui Joyce, si la ro-
manele unor autori precum Virginia Woolf, Hermann Broch,
Nathalie Sarraute si altii.

7.1.10. Continuum-ul auctorial-personal si
reflectorizarea personajului-narator

Tranzitia de la situatia narativa auctoriala la cea perso-
nala poate fi, de asemenea, luatd in considerare sub aspectul
transformdrii graduale a unui narator auctorial intr-un mediu per-
sonal anonim. Acest proces, pe care cercetarea din sfera narato-
logiei l-a ignorat pind acum, a fost descris mai sus drept unul de
reflectorizare a personajului-narator'. Trebuie si definim acum
acest proces in functie de pozitia lui in continuum-ul formal al
cercului tipologic.

Tendinta de a inlocui naratorul auctorial din naratiune
continui in reflectorizare, dar cu o importanti diferenta: reflec-
torizarea nu implica disparitia personajului-narator. in schimb,
el este facut similar celorlalte personaje sub aspectul orientérii
spatio-temporale, al atitudinii si al registrului stilistic, asemanator

' Vezi Sectiunea 6.4.
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in special cu acel personaj care functioneazi ca mediu per-
sonal. Cu alte cuvinte, prin reflectorizarea sa, naratorul aucto-
rial dezvolta abilitatea de a se camufla, nu numai prin poziti-
onarea sa intr-o lume fictionala, ci si prin asumarea modului de
perceptie si, in parte, chiar a vocii §i manierei de exprimare a
personajelor. O serie largd de posibilitati sint disponibile aici,
de la insusirea unei singure formuldri pina la observarea com-
pletd a unei scene sau a unei situatii in spiritul personajelor’.
Daci apare aceastd din urma situatie, trebuie sa discernem daca
naratorul reflectorizat functioneazi ca un adevirat purtitor de
cuvint al personajelor, intrucitva ca voce a experientelor colec-
tive ori a filosofiei de viatd, sau dacd exprimirile lui sint iro-
nice, intrucit transmit opiniile personajelor de care naratorul auc-
torial se disociazi. Aceasta distinctie, care este importanta pentru
o interpretare, nu va fi in mod necesar usoard sau nonambigua,
asa cum se intimpla intotdeauna atunci cind ironia este impli-
catd. Alt exemplu din povestirile lui Mansfield va servi pentru
ilustrarea acestui lucru. Exemplul din opera The Garden Party
pe care l-am discutat anteriorg a fost interpretat ca o remarca
ironic-distantati din partea naratorului auctorial implicit despre
constiinta sociald a membrilor familiei Sheridan. in cel de-al
saptelea segment din naratiunea A¢ The Bay, pe de altd parte,
este redatd o observatie de citre naratorul reflectorizat in des-
crierea sa poeticd a plajei, pe care personajele ar fi putut de
asemenea si o facd, daca ar fi posedat ascutimea si talentul siu
de a se exprima’. Aici punctul de vedere al personajului reflec-
torizat este mai puternic personal, in timp ce in primul caz mai
puternic auctorial.

Reflectorizarea naratorului implici de asemenea o
schimbare la nivelul deicticelor spatio-temporale. Exemplul de
inlocuire spatio-temporala discutat anterior® — ,,Acolo/aici el a
s-a tirit pe linga forum toati ziua” — poate fi, de asemenea, expli-
cat cu ajutorul conceptului de reflectorizare. ,,Aici el s-a tirit”

"'A se compara exemplele din romanul Ulis¢ cu cele din ,,The Garden
Party” din Sectiunea 6.4.

2 Vezi Sectiunea 6.4.

3 Mansfield, Garden Party, 36.

% Vezi Sectiunea 4.5.
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exprimi orientarea spatiald a naratorului reflectorizat, ,,Acolo
el s-a tirit” o exprima pe aceea a unui narator auctorial fara in-
gradiri. In decursul reflectorizarii, deicticele de departare
(acolo/atunci), caracteristice situatiei narative auctoriale, sint inlo-
cuite temporar de deicticele de apropiere (aici/acum), caracte-
ristice situatiei narative personale. Nu fiecare ,,acum” i ,,astizi”
de factura auctorial, care se referd la timpul prezent al actiunii,
indica reflectorizarea. Prin urmare, ,.si astizi din nou” (auch heute
wieder) de la inceputul operei Effi Briest de Theodor Fontane,
abia daca modifica natura auctoriald a naratorului, care se face
el insusi cunoscut la inceputul acestui roman:

Fatada conacului — o pantd cu ghivece de aloe s§i citeva
scaune de gradind — era de asemenea un loc placut si oferea,
n acelasi timp, tot soiul de distractii atunci cind cerul era
innorat. Insa in zilele in care soarele strilucea fierbinte, toatd
lumea prefera partea casei care didea inspre gridini, mai
ales stapina casei §i fiica sa, care §i astdzi stiteau pe aleea
acoperitd cu dale, care era cu totul umbrita'.

Frecventa si consecventa folosirii auctoriale a adver-
belor deictice, care, de fapt, sint potrivite pentru orientarea spa-
tio-temporala a personajului fictional, pot, pe de alta parte, sa
aducd o anumiti reflectorizare a personajului-narator. O tendinta
distincta spre reflectorizare a deicticelor spatiale se poate distinge
la Inceputul naratiunii lui Georg Biichner, Lenz, in ciuda nara-
torului auctorial:

Pe data de 20 ianuarie Lenz a traversat muntii. Virfurile i
pantele abrupte acoperite de zipada, in josul pietrelor gri ale
viilor, al poienilor, al stincilor si al pinilor. Aerul era umed
si rece; apa serpuia in josul pietrelor si traversa drumul. Ra-
murile pinilor coborau grele in aerul umed. Pe cer treceau
nouri cenusii, insa foarte densi — iar apoi se ridica aburul
cetii in sus [...J%

' Theodore Fontane, Effi Briest, in Sdamtliche Werke, vol. 7, Miinchen
1959, 171.
2 Georg Biichner, ,,Lenz”, in Werke und Briefe, Wiesbaden 1958, 85, subl. mea.
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Asa cum Anderegg a aratat deja in interpretarea pe care
a facut-o acestui pasaj, atit adverbele deictice, cit §i alegerea
cuvintelor si a metaforelor din text trimit la experienta persona-
jului principal: ,,Tot ceea ce se Intimpla se refera la Lenz si 1l
afecteazi pe acesta™ . Anderegg atrage atentia, de asemenea, asupra
faptului ca preluarea orientarii spatiale a personajului principal
este posibila doar daci naratorul auctorial nu-si defineste pozitia®.
O reflectorizare completa, pe de altd parte, ar cere ca punctul de
vedere narativ si fie fixat in sau aproape de coordonatele Aici §i
Acum ale personajului romanesc.

7.2. De la situatia narativa auctoriali la cea la
persoana intii

Toate naratiunile sint la persoana intli, indiferent daca

vorbitorul se prezinta sau nu.

(J. Moffett si K.R. McElheny, Points of View: An Anthology
of Short Stories)

Daca urmam diagrama cercului tipologic de la situatia
narativd auctoriald pind la situatia narativd la persoana intii,
trebuie sa traversam linia de demarcatie ce separd naratiunea la
persoana a treia de naratiunea la persoana inti, in sensul general
acceptat al acestor doud concepte. Din perspectiva teoriei nara-
tive, este important de asemenea s3 observam o noui schimbare
a ,,eului” narator la aceasti linie de demarcatie. Baza ontologica
a ,.eului” narator se schimba atunci cind aceasta granita este tra-
versatd. Diferenta este marcatd de opozitia dintre identitatea si
non-identitatea universului de existenta al naratorului si al perso-
najelor. Aceastd schimbare la nivelul bazei ontologice a ,,eului”
narator are consecinte importante. Spre deosebire de ,.eul” auc-
torial acorporal (dar nu impersonal), persoana intii a naratorului
dobindeste o forma sporitd de corporalitate, devine un ,,eu cu

' J. Anderegg, Leseiibungen, Gottingen 1970, 24. Vezi si interpretarea ace-
luiasi text in lucrarea lui Pascal, Dual Voice, 62 s.u.
2 Anderegg, Leseiibungen, 29.
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trup” in sensul definitiei mele din capitolele 4 si 6, in masura in
care pozitia unei astfel de naragiuni la persoana intii in cercul
tipologic se apropie de tipul ideal de situatie narativa la persoana
intii. Cresterea gradului de corporalitate a naratorului la persoana
intii are drept rezultat restrictionarea orizontului siu de cunoastere
si perceptie §i punerea procesului narativ in relatie cu existenta
naratorului la persoana inti in calitate de personaj de fictiune.
Pentru o mai mare claritate, voi distinge citeva nive-
luri in acest proces de corporalizare a naratorului. Cel mai aproape
de naratorul auctorial se afld naratorul la persoana intii, care pre-
tinde ca este editorul sau redactorul unui manuscris (redactorul
fictional din romanul Moll Flanders sau Richard Sympson din
Calatoriile lui Gulliver), persoana care da citire unei povestiri
(Douglas din romanul O coardd prea intinsd), si naratorul unei
povesti in rama dintr-un ciclu de povestiri (,,Chaucer” din
Canterbury Tales, directorul din romanul Der Schimmelreiter
al lui Theodor Storm). Fiecare dintre aceste roluri la persoana
intfi, in mod special cel al naratorului unei povestiri in rama, poate
avea prezentd mai puternic marcatd personal si fizic in lumea
fictionala'. Astfel, acesta se apropie de urmatorul nivel al cor-
poralizirii naratorului la persoana intii, acela al naratorului la

' Cohn sustine ci naratorii-in-rami si editorii de manuscrise fictionali
nareaza de la un nivel diferit de cel al naratorilor la persoana intii §i
auctoriali. Trebuie si ne amintim, totusi, cd multi dintre acesti naratori-
in-rami si editori se prezinti sub forma unor contemporani ai persona-
jelor ale caror povesti le nareaza si pretind ca au auzit despre intimplare
sau au primit manuscrisul direct de la personaje. Editorul memoriilor
din romanul Moll Flanders, de pilda, pretinde ca a primit aceasta po-
veste direct de la Moll Flanders. De asemenea, acesta spune ci a trebuit
sa corecteze textul din punct de vedere stilistic, pentru a evita orice fel
de inconvenient. Prin aceasta explicatie personajul editorului se apropie
n spatiul cercului tipologic de locul rezervat naratorului la persoana
intli periferic, cu care are in comun nivelul narativ, precum si pe cel
existential. Pe de alta parte, editorii si naratorii-in-rama care nu au niciun
contact personal cu eroii din povestile lor nu pot fi plasati in sectorul
dintre situatia narativa auctoriald si cea la persoana intii. Obiectia lui
Cohn este aplicabila doar acestor naratori. Vezi Cohn, ,,The Encirclement
of Narrative, On Franz Stanzel’s Theorie des Erzdhlens”, Poetics Today
2(1981), 165 si 180.
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persoana intii periferic. Acest tip de narator se distinge de nara-
torul la persoana intii aproape autobiografic din faza ce ur-
meazd pe cercul tipologic, in primul rind prin pozitia sa in
relatie cu intimplarile narate. El este localizat la periferia intim-
plarilor narate si rolul séu este acela al unui observator, al unui
martor, biograf, cronicar, dar nu cel al eroului care se afld in
centrul evenimentelor. Acest rol permite, de asemenea, formele
cele mai variate de participare la actiune, inclusiv impletirea
destinelor naratorului si al personajului (Overton din The Way
of All Flesh si Marlow din Lord Jim). Ultimul nivel este nara-
tiunea la persoana intli cvasiautobiografica, in care naratorul §i
eroul povestirii sint identici.

Majoritatea naratiunilor la persoana intii se gisesc
aici. Prin urmare, este necesard diferentierea in continuare a
rolului naratorului la persoana intii in calitate de personaj prin-
cipal. Relatia dintre eul narator si cel care trdieste poate fi folo-
sitd drept criteriu pentru distinctie. In plimbarea noastrd de-a
lungul cercului tipologic, intilnim mai intii un narator la per-
soana intii al carui eu narator se prezinti el insusi in detaliu
drept narator (Tristram Shandy, Siggi Jepsen din romanul lui
Siegfried Lenz, Lectia de germand). Apoi intilnim clasicul narator
la persoana intii, in care eul care trdieste §i eul narator, nefiind
cantitativ echilibrati, au aceeasi importanta (David Copperfield,
Felix Krull). In sfirit, intilnim naratiunea la persoana intii in
care eul care triieste inlocuieste aproape in intregime eul nara-
tor in cimpul vizual al cititorului (De veghe in lanul de secara).
Romanele epistolare §i romanele-jurnal intim aparfin cumva
zonei dintre ultimele doud niveluri ale naratiunii la persoana
intii, potrivit accentului care cade asupra procesului compozi-
tional si gradului distantei narative.

7.2.1. Naratorul auctorial din Pumpernickel
Ca toate celelalte granite din teoria mea narativi, cea
dintre situatia narativa auctoriala si situatia narativi la persoana

intii este deschisd. O tendinta spre corporalizare a ,,eului” nara-
tor incepe deja in spatiul situatiei narative auctoriale. Chiar la
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inceputul romanului Frafii Karamazov, naratorul auctorial il
numeste pe unul dintre personajele acestui roman ,.cel mai
confuz si ridicol dintre netrebnicii din cartierul nostru”". Refe-
rinta sa personald este similard celei a naratorului la persoana
intii, care isi spune propria poveste, asa cum face naratorul din
romanul Demonii, care isi incepe povestea, ca majoritatea nara-
torilor la persoana intii, in felul urmator: ,Inainte de a descrie
evenimentele extraordinare care au avut loc recent in orasul
nostru, care pind acum nu se remarca prin nimic deosebit [...]"%.
O pozitionare temporari a naratorului auctorial in lumea perso-
najelor, care de obicei nu mai este dezvoltati in continuare, era
o inventie narativa raspindita in secolul al XIX-lea. Aceasta se
gaseste in operele lui Dickens, George Eliot, Trollope, Jean
Paul Richter si Wilhelm Raabe, dar si la Flaubert, care il pre-
zinta pe naratorul din romanul Madame Bovary ca pe un coleg
de scoal al unuia dintre personajele fictionale®. Acest narator,
destul de proeminent la inceputul romanului, mai tirziu se re-
trage complet. in majoritatea cazurilor, aceasta inventie nara-
tivd serveste drept mijloc de verificare a povestii si este, prin
urmare, o parte a retoricii disimularii, care urméreste s stearga
granita dintre lumea personajelor si aceea nu doar a naratorului,
ci chiar si a cititorilor. inceputul povestirii lui Gogol Mantaua
furnizeazi un exemplu interesant pentru aceasta tehnicé, deoa-
rece este urmdaritd in mod special traversarea acestei granite.
Abia prin retragerea napoia ei, cititorul devine constient de
aceasta granitd. Naratiunea este initiatd de doud ori, mai intii de
»eul” narator, care traverseazi granita citre naratiunea la
persoana intii, si apoi de un narator auctorial, care s-a retras din
nou in adeviratul sdu spatiu, dincoace de granita:

La departamentul... dar mai bine nu mai spunem la care de-
partament anume. Nimic mai susceptibil decit departamen-
tele, regimentele, cancelariile de tot felul, intr-un cuvint, tot
neamul functiondresc. in zilele noastre, orice ins crede ci,

! Dostoievski, Die Briider Karamasoff (Fratii Karamazov), Giitersloh
1957, 13.

2 Dostoievski, Die Déamonen (Demonii), dtv, Miinchen 1977, 9.

* Flaubert, Madame Bovary, Paris 1966, cap. 1, 37 s.u.
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daci l-ai atins pe el, ai insultat intreaga societate. Se spune
ca zilele trecute s-ar fi primit din partea unui capitan-isprav-
nic, nu tin minte din ce oras, o plingere prin care arata clar
cd nimeni nu tine seama de hotaririle stapinirii §i cd numele
lui sacrosanct este luat cu desavirsire in desert. in sprijinul
afirmatiilor era anexat la plingere un volum gros, un roman,
in care la fiecare zece pagini se pomeneste de un capitan-is-
pravnic aratat pe alocuri beat-turta. De aceea, ca si preintim-
pine orice fel de neplaceri, vom spune departamentului cu
pricina un departament oarecare. Asadar, intr-un departa-
ment oarecare isi ficea slujba un functionar oarecare (...)'.

Astfel Gogol il face pe cititor constient de distinctia
lingvisticd ce marcheazi aceasta graniti. Prin referirea la decor
si la personaje, articolul hotarit are efectul concretizarii, arti-
colul nehotarit pe acela al generalizirii. Acest fenomen repre-
zinta o paraleld la folosirea articolului familiarizant la inceputul
unei naratiuni cu un personaj-reflector, care a fost discutatd
anterior®. Evitarea articolului familiarizant din acest caz (,La
departamentul” din primul paragraf devine ,intr-un departa-
ment oarecare” in al doilea paragraf al povestirii) indica pers-
pectiva externd auctoriald i subliniazd separarea spatiilor de
existentd al naratorului si al personajelor.

Pe linga verificarea povestirii, mai este un motiv pentru
frecventa unor astfel de transgresiuni ale naratorului auctorial
din romanului secolului al XIX-lea. Probabil ca se poate vorbi
despre o dorinti a naratorului auctorial de a-si desavirsi perso-
nalitatea in cadrul unei existente care este de asemenea deter-
minatd fizic. Tendinta in discutie este vizibild in mod special
acolo unde aceastd conventie narativd devine motiv al operei, de
exemplu spre finalul romanului Vanity Fair al lui Thackeray.
Naratorul, care pind in acest punct era auctorial, apare deodata
printre personajele romanului, sub forma unuia dintre vizitatorii
din Pumpernickel, capitala unui principat german in miniatura,
ca si cum ar fi un narator la persoana intii. in capitolul al

' N. Gogol, ,Mantaua”, in Der Mantel und andere Erzihlungen, Frankfurt/M.
1977, 254 (. Opere, vol. IIl, Nuvele, Ed. Cartea rusa, Bucuresti, 1956, 110).
% Vezi Capitolul 6.3.
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saizeci si doilea, ,,La Rin”, cititorul este surprins de informatia
cd naratorul le-a vazut personal pe citeva dintre personajele
principale in tineretea lui, in timp ce se distra cu prietenii séi in
Pumpemickel, statiune si capitala (,,noi, tinerii complici”)'. Na-
ratorul pastreazd atitudinea observatorului, fard indoiala, dar
detaliul in care este prezentat acest episod 1l forfeaza pe cititor
sd observe in intregime prezenta naratorului in lumea persona-
jelor. Prin acest transfer al naratorului lui in lumea Ameliei, a
lui Becky, a lui Jos Sedley si a tui Dobin, Thackeray se expune
la criticile legate de contradictia din conceperea naratorului,
din moment ce naratorul s-a prezentat in prefata romanului
(,Inaintea cortinei”) drept director al spectacolului” si si-a
asumat in intregime privilegiile traditionale ale omniscientei §i
dreptul de a dispune de personaje ca narator auctorial. Aparitia
naratorului in postura de tinar contemporan si de oaspete care
viziteaza orasul Pumpernickel ar trebui sd presupuna ca el re-
nunti la aceste privilegii de narator olimpian. De fapt, Thackeray
face un oarecare gest in aceasta directie. in capitolul LXXVI,
naratorul face aluzii la faptul cd Tapeworm, insdrcinat cu
afaceri de la curtea din Pumpernickel, este sursa directd a cu-
noasterii lui detaliate a povestii lui Becky®. Oricum, perspec-
tiva prezentarii nu este in nici un fel influentata de aceasti su-
gestie. Nu are loc nici o restrictie a orizontului cognitiv al per-
sonajului-narator, corespunzitoare referintei sursei lui. Prin
urmare, trebuie sa cautdm in altd parte motivul pentru schimba-
rea situatiei narative auctoriale in directia unei situatii narative
la persoana intii.

Cauza reald a acestei schimbdri pare sa stea, aga cum
am indicat deja, in nevoia naratorului auctorial de a conferi
propriei personalititi o existenta fizicd, de a se transforma dintr-un
rol functional abstract intr-o figurd in carne §i oase, o persoand
cu o istorie individuald. Tindrul barbat din Pumpemnickel, care
va spune povestea Ameliei §i a lui Becky multi ani mai tirziu,
nu poseda inca maturitatea §i detasarea necesard, si la aceastd

; Thackeray, Vanity Fair (Bilciul degertdciunilor), Harmondsworth 1968, 722.
Ibid.
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virstd 1i lipseste cinismul blind al naratorului adult. in aceasta
conexiune nu trebuie s uitdm faptul ca Thackeray isi face na-
ratorul auctorial mai in virsta decit este el, autorul Thackeray,
atunci cind scrie de fapt romanul (apropo, Dickens procedeaza
foarte des in mod similar). Aceastd observatie furnizeazi un
nou argument impotriva identificérii autorului cu naratorul auc-
torial, care este inca insinuatd de majoritatea criticilor. Prezenta
in persona a naratorului sub forma unui béarbat tinir in scena
unuia dintre ultimele episoade ale romanului oferd, de ase-
menea, o justificare pentru numeroasele comentarii auctoriale,
care 1i atrag atentia cititorului asupra faptului ca timpurile s-au
schimbat foarte mult de la momentul intimplarilor fictionale',
iar naratorul s-a schimbat o dati cu ele. Si el a fost odatd o per-
soand care a cdutat distractie intr-un bilci al desertdciuniulor
vietii, iar 1n acest sens episodul Pumpernickel contribuie la
conturarea personalitdtii naratorului ca fiin{d umana similard
noud, o conturare care nu i-ar fi fost permisd sau poate i-ar fi
fost doar intr-un mod circumstantial in spatiul atribuit narato-
rului auctorial. Acesta este inceputul unei incercari de realizare
a unei istorii a dezvoltarii §i a formarii naratorului auctorial.
Aceasti dezvoltare este deosebit de relevantd pentru interpretare,
deoarece sugestia unei astfel de istorii a evolutiei arati ceea ce,
altfel, ar ramine complet neremarcat, si anume faptul cd nara-
torul cu adevirat auctorial nu este supus trecerii timpului. De
reguld, un astfel de narator spune povestea personajelor sale
dintr-un punct fix in timp, avind o personalitate fixa, adica ade-
sea nu are o amintire personald a propriului trecut. In situatia
narativi la persoana intii, asa cum apare ea in astfel de romane
cvasiautobiografice precum David Copperfield si Heinrich cel
Verde, tocmai legitura actului narativ cu experienta personald a
naratorului devine principala preocupare a romanului.

' Vezi Heinz Reinhold, Der englische Roman des 19. Jahrhunderts,
Diisseldorf 1976, 94.

301



TEORIA NARATIUNII

7.2.2. Naratorul la persoana intii periferic

,»Sa faci forta demonic3 sa treac3 printr-un mediu nedemonic.”
(Thomas Mann, Die Entstehung des Doktor Faustus)

in episodul Pumpemickel din Bilciul degertdciunilor
intilnim ,,eul” narator intr-un rol pe care acesta il pastreaza de
la inceput pind la sfirsit in multe romane §i povestiri: naratorul
— martor vizual al evenimentelor, observator, contemporan al
personajului principal, biograful acestuia etc. In toate aceste
cazuri, naratorul Insusi nu se afld in centrul evenimentelor, ci la
periferia acestora. Din aceastd cauzd, il voi numi narator la
persoana intii periferic, distingindu-l prin urmare de naratorul
la persoana intii autobiografic, care este in acelasi timp personaj
principal, aflindu-se in centrul actiunii, §i narator. Cea mai
importantd functie a naratorului periferic la persoana intii este
intermedierea sau subiectivizarea evenimentelor narate. Semni-
ficatia reala a naratiunii nu se afla in natura personajului prin-
cipal si a lumii acestuia luate in sine, ci mai degraba in modul
in care sint ele percepute de la o anumiti distantd de citre un
narator care observi, triieste si evalueazi. Aceasta situatie re-
flecta impresionant ,,viziunea epistemologica familiard noua de
la Kant incoace, conform cireia noi nu cunoastem lumea in
sine, ci mai degrabd lumea in forma in care a trecut printr-un
mediul unei minti care observa™'. In consecinti, naratorii la
persoana intli periferici diferdi nu doar prin distanta lor
temporald si spatiala fatd de intimplarile reale, ci si prin faptul
cd o trisdturd caracteristicd a personalitafii lor este perceptia,
care e cel putin intr-o anumitd misurd dependentd de relatia
acestora cu personajul principal. Rolul naratorului la persoana
intli periferic este cel mai frecvent cel al prietenului patern, al
prietenului personal apropiat sau al admiratorului personajului
principal. Acest grup ii include pe Overton din The Way of All
Flesh, pe Marlow din Lord Jim si pe Zeitblom din Doctor Faustus.
Tinta de ordin tematic a unei astfel de naratiuni este incercarea
prietenoasd a naratorului de a-l intelege pe extraordinarul

! Friedmann, Die Rolle des Erzdhlers in der Epik, 26.
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personaj principal. De acesti naratori periferici la persoana intii
trebuie sa-i distingem pe aceia care, din cauza caracterului lor
tipic, reprezentativ, trebuie sd fie interpretati ca servind drept
elemente contrastive, drept antiteza eroului. De regula, astfel
de naratori nu sint strins legati de personajele principale printr-o
relatie personald, prietenoasd, ci mai degraba le sint subordonati
ca servitori (Nelly Dean din Wuthering Heights) sau ca tovarasi
(Dr. Watson din Sherlock Holmes). Pe lingé acesti naratori la
persoana intii periferici, care sint caracterizati din punct de ve-
dere sociologic, mai sint si altii care sint clasificati mai ales
potrivit filosofiei lor de viata sau constantelor lor psihologice.
De exemplu, ei se gédsesc in citeva naratiuni ale lui Conrad
Meyer. Friedmann i-a caracterizat dupa cum urmeaza:

intr-o scrisoare citre Paul Heyse, C.F. Meyer si-a justificat
procedeul de a-1 lasa pe Dante si nareze povestea césatoriei
calugdrului prin faptul ca a vdzut in acesta un reprezentant al
perioadei medievale. ,,Dante al meu din fata ciminului...
este o figura tipica §i pur si simplu reprezintd Evul Mediu”.
In acelasi fel, autorul nu prezinta povestea lui Thomas Becket,
sfintul care a rizbunat seducerea fiicei sale de catre rege ,,in
mod direct, ceea ce ar putea foarte usor sa-l deruteze pe ci-
titor, fiindca povestea este atit de enigmatica, ci in schimb
face in aga fel incit aceasta si fie narati de un elvetian
simplu §i cu un caracter puternic, ce nu poate fi amagit din
cauza simtului siu moral infailibil™’.

in mod natural, functiile diferentiate aici apar deseori in
conjunctie in opere individuale. Prin urmare, Zeitblom, naratorul
la persoana intii periferic din Doctor Faustus, este atit un prieten
devotat, cit si un admirator al marelui compozitor Adrian
Leverkiihn, asa cum putem deduce din cuvintele lui Thomas
Mann citate in epigraful acestui capitol, un tip pragmatic care
contrasteazi cu personajul principal aproape in orice privint’.

' Ibid., 39.

2 Situatia narativa din romanul Doctor Faustus al lui Mann este, desigur,
mult mai diversificatd. Pentru o analizi completi a situatiei narative la
persoana intii din acest roman, vezi Henning, Die Ich-Form und ihre
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Rolurile personificate de personajul principal §i de narator nu
se limiteazd sub nici o forma la aceastd distributie a tipurilor
(erou = complex, demonic; narator = relativ naiv, prozaic). Scholes
si Kellogg vad distributia exact opusd a tipurilor in aceastd
forma a romanului: ,,Vechea problema tragici a prezentirii
unui personaj cu o naturd destul de primitiva pentru hybris si
hamartia, dar si destuld sensibilitate pentru inaltd cunoagtere si
intelegere de sine a fost mereu una remarcabild pentru artistul
narator [...]. impartirea protagonistilor in actorul simplu, neci-
zelat §i persoana complex3, sensibild care impértiseste infor-
matiile rezolvd o mare problema pentru romancier. Marlow se
poate ocupa de intelegere in locul lui Kurtz sau Jim; Carraway
in locul lui Gatsby; Jack Burden in locul lui Willie Stark din
All the King’s Men; si Quentin Compson i Shreve McCannon
pentru Sutpen din romanul Absalom, Absalom! al lui Faulkner”'.
in toate naratiunile cu un narator la persoana intii peri-
feric, tensiunea dintre personalitatea naratorului §i cea a persona-
jelor principale este foarte importanta pentru sens §i trebuie luata
in considerare in interpretare. Conceptul lui Booth de credibili-
tate poate fi de ajutor aici, asa cum Jacqueline Viswanathan a aritat
in examinarea situatiei narative din romanele Wuthering Heights,
Under Western Eyes si Doctor Faustus®. Problema necredibi-
litatii naratorului la persoana intii, sau mai precis, viziunea

Funktion in Thomas Manns ,,Doktor Faustus” und in der deutschen

Literatur der Gegenwart, Tiibingen 1966, 34-153.
' Scholes si Kellogg, The Nature of Narrative, 261-262. L. Honnighausen,
in lucrarea ,,Maske und Perspektive. Weltanschauliche Voraussetzungen
des perspektivischen Erzihlens”, GRM, N.F. 26 (1976), 294, vede rolul
naratorului la persoana intii periferic in relatie cu placerea autorilor de
la sfirsitul secolului trecut de a-si ascunde personalitatea, de a se de-
ghiza: ,In afara de migtile teatrale ale lui Wilde §i Nietzsche, existd o
atitudine de discretie ostentativa si de normalitate burghezi in operele
lui Pater, Henry James, T.S. Eliot si Thomas Mann — o fatada de invi-
zibilitate §i o anti-mascd ce este in mod ironic intrupatd in personajul
Zeitblom din romanul lui Mann si in prototipul siu Mackellar din opera
lui Stevenson”.
Jacqueline Viswanathan, ,Point of View and Unreliability in Ch.
Bronté’s Wuthering Heights, Conrad’s Under Western Eyes and Mann’s
Doktor Faustus”, Orbis Litterarum 29 (1974), 42-60.
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limitati pe care acesta o are asupra situatiei reale este cel mai
clard atunci cind el se foloseste de privilegiul reproducerii dia-
logurilor personajelor in detaliu, aga cum fac practic toti nara-
torii la persoana intii. In astfel de circumstante, medialitatea
acestei situatii narative particulare este suprimati aproape com-
plet. Tehnica in discutie are ca rezultat o impresie a prezentarii
scenice directe si cititorul il pierde din vedere pe narator. Acelasi
fenomen poate fi observat, desigur, in naratiunile autobiogra-
fice la persoana intii sau in situatiile narative auctoriale. intr-o
naratiune cu un narator la persoana intii periferic acesta dobin-
deste o semnificatie speciald, din moment ce partile relatate de
narator contrasteazi adesea cu partile prezentate direct. in cu-
vintele lui Viswanathan: ,,in timp ce subiectivitatea naratorilor
este foarte vizibild in partile narative, acestia [naratorii la per-
soana intii periferici] functioneazi in scene asemenea unor per-
fecte casetofoane cu inregistrare”’. Pe lingd acest lucru, nara-
torii la persoana intii periferici sint adeseori atit de preocupati de
functia lor de narator, incit ,,ii uitd rolul” si 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 vedere®.

Cele doui tendinte discutate aici, emanciparea pasaje-
lor lungi de dialog si a prezentirii scenice de sub restrictia ine-
rentd in aceastd situatie narativa si schimbarea stilului narativ,
pot fi considerate o auctorializare a naratorului la persoana intii
periferic, fenomen care, in plus, poate fi observat ocazional si
la naratorul autobiografic la persoana intii. Aceastd auctoriali-
zare a naratorului la persoana intii oferd, intr-un sens, un cores-
pondent al reflectorizirii naratorului auctorial. Ceea ce ambele
fenomene au in comun pare sa fie o luptd pentru echilibru intre
competenta personald §i cea auctoriala. Particularitatea persona-
jelor si a naratorilor ca personaje fictionale lupta pentru universa-
litatea naratorului auctorial cu perspectivd externd i omniscients,
si invers — universalitatea naratorului auctorial cautd si devind
concretd in particularitatea personajelor fictionale.

1 .
Ibid., 43.
? Viswanathan se referd la fragmente corespunzitoare din romanele pe
care le analizeazi. Vezi 48 s.u.
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Dupa stabilirea faptului cd existd o auctorializare a
naratorului la persoana intli, apare problema posibilititii unei
reflectorizari a situatiei narative la persoana intii. Reflectoriza-
rea propriu-zisd a naratorului la persoana intii are loc atunci
cind acesta se retrage din ce in ce mai mult ca personaj-narator
si se transformd intr-un personaj-reflector; aceastd dezvoltare
avind loc atunci cind accentul prezentdrii este mutat exclusiv
asupra eului care trdieste. Ma voi ocupa de acest proces in
relatie cu noua descriere a cercului tipologic. Probabil ar fi mai
potrivit s3 vorbim despre un fel de reflectorizare a naratorului
la persoana intii periferic la Joseph Conrad, cu toate ci aici
procesul este mai degraba tematic decit structural, aparind mai
ales in acele naratiuni in care o relatie foarte ciudata exista sau
creste intre naratorul la persoana intli periferic si erou. Criticii
care s-au ocupat de opera lui Conrad au creat termenul de ,,par-
teneriat neprevazut” pentru aceasta relatie. in decursul efortu-
rilor sale de a proba si intelege viata eroului, naratorul desco-
pera o afinitate internd intre el insusi §i eroul sau, care-l atrage
din ce in ce mai mult i il face sa empatizeze intens cu experi-
entele lui, si se imagineze el insusi pe de-a-ntregul in situatia
eroului, astfel incit urmeazi o identificare psihologica sau mo-
rala. Aceastd temd este o variatie a motivului alter-ego-ului,
care poate fi, de asemenea, gasit in alte opere ale lui Conrad
scrise in forma persoanei intii, de exemplu in The Secret Sharer.
in naratiunile la persoana intii, motivul capiti o anumiti semni-
ficatie structurald, pe lingd implicatiile sale tematice. ,,Partene-
riatul neprevizut” restructureazi o situatie narativa la persoana
intli perifericd tinzind spre mediere, spre empatie personala.
Naratorul la persoana intii pare el insusi obligat s empatizeze
cu situatia eroului, ceea ce poate duce la acceptarea prin dele-
gare a destinului eroului de catre naratorul la persoana intii, asa
cum se poate vedea la Marlow in romanul Heart of Darkness,
si chiar mai mult in Lord Jim. In acest fel, atitudinea narato-
rului la persoana intii periferic fatd de erou se apropie de acea
relatie caracteristica eului narator si celui care trieste din ro-
manul cvasi-autobiografic la persoana intii. in cazul cel din urma,
,parteneriatul” este dat existential, ceea ce nu impiedica relatia
dintre eul narator si cel care triieste sd devind problematica. O
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cauzi ar putea fi refuzul eului narator de ,,a accepta” eul care
traieste, cum se intimpla, de exemplu, in romanul Eu nu sint
Stiller al lui Max Frisch. Forma tipica de naratiune la persoana
intii perifericad cu empatie predominanti (,,parteneriat nepreva-
zut”) intre naratorul la persoana intii §i personajul principal
este, prin urmare, localizatid mai aproape de naratiunea cvasiau-
tobiograficd la persoana intii pe cercul tipologic decit nara-
tiunea perifericd la persoana intii cu functie predominanti de
intermediere.

7.2.3. De la naratiunea la persoana intii
cvasiautobiografici la monologul interior

Un duh linistitor acum apasa
Pe conturul trupului meu, atit de larg pare
Vidul dintre mine si acele zile
Care sint totusi in mintea mea profund prezente,
incit cu ele-n gind adesea par s fiu
Doua congtiinte — congtient de mine
Si de o alta fiinta.
(W. Wordsworth, Preludiu)

Acest sector al continuum-ului de forme este caracteri-
zat prin retragerea graduald a eului narator si prin accentul din
ce in ce mai puternic asupra prezentarii eului care triieste. La
inceput cititorul poate incd recunoagte naratorul, care este de
asemenea personajul principal in actul narativ. in acelasi timp,
naratorul este integrat spatial §i temporal in realitatea fictio-
nald, adica el este prezent fizic pe scena intimplarilor §i parti-
cipa la desfisurarea acestora. Opozitia dintre narator si erou
este Inlocuita aici de opozitia dintre eul narator §i eul care tra-
ieste. In consecintd, legitura existentiald dintre actul narativ si
experienta pe care am descris-o anterior in capitolul 4.6 ca pe o
caracteristicd a ,,eului cu trup” devine operativa pe deplin.
Aceasta situafie narativd permite toate variatiile $i modulatiile
care pot fi din nou ilustrate ca un continuum pe cercul tipo-
logic, extinzindu-se pe partea tipului ideal de situatie narativa
la persoana intii. Principiul primar al clasificarii, care defineste
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acest continuum, este reprezentat de distributia relativa a ac-
centului fie pe eul narator, fie pe cel care triieste i de cimpul
de tensiune ce se stabileste el insusi intre cele doud faze sau
aspecte ale eului. in Moby Dick, Tristram Shandy si Lectia de
germand al lui Lenz, atentia cititorului este atrasd mai mult de
eul narator decit de cel care triieste. In romanul clasic la per-
soana intli cu forma autobiografica, relatiile sint echilibrate.
Eul care traieste pretinde partea cea mai mare a naratiunii, dar,
din cauza prezentei continue a eului narator i a importantei co-
mentariilor lui, apare un echilibru intre cele doua ipostaze ale
eului, asa cum se intimpld in Moll Flanders, David Copperfield,
Heinrich cel Verde si Felix Krull. Acest fel de roman la per-
soana intli poate fi considerat o forma clasicd, deoarece in el
cimpul de tensiune dintre cele doua euri este mereu echilibrat.
Citiva critici ai romanului burghez din secolul al XIX-lea,
printre care Jean-Paul Sartre, considera ca acest echilibru este
naiv si nerealist'. Numarul naratiunilor in care relatia dintre
erou si lume nu poate fi stabilizatd pare s fie cumva mai redus
in aceastd forma decit in cea a naratiunilor care sint direct
invecinate pe cercul tipologic.

Daca trecem de la situatia narativa la persoana intii
la situatia narativd personald pe cercul tipologic, observim
schimbiri la nivelul formei naratiunii la persoana intii care sea-
mana cu schimbarile din formele naratiunii la persoana a treia,
intre situatiile narative auctoriale §i cele personale. Acest pro-
ces are mai multe straturi aici, iar tranzitia nu poate fi trasata
strict printr-o linie, deoarece fenomenele individuale tind sa se
suprapuni. In virtutea claritatii, oricum, aceste fenomene vor fi
enumerate si discutate in ordinea cea mai apropiata de sistemul
ilustrat de cercul tipologic:

1. eul narator se retrage din ce in ce mai mult; echilibrul dintre
eul narator si eul care triieste, care e caracteristic naratiunii
la persoana intii cvasiautobiografici, este abandonat, permi-
tindu-i eului care triieste s domine. Drept rezultat, impor-
tanta corporalizirii ,,eului” narator pentru procesului narativ
scade, dar nu ca o bazi fizicd pentru starea mentald a eului

' Vezi Typische Formen, 22.

308



Cercul tipologic

care trdieste. Actul narativ insusi nu mai este deschis, adre-
sarea cdtre cititor sau auditoriu se estompeaza din ce in ce
mai mult;

2. treptat prezentarea este focalizatd tot mai clar pe eul care tra-
ieste. Accentul cade pe intimplarea in actu, pe experienta de
tip ,,acum si aici”, care, de asemenea, limiteaza orizontul de
cunoastere si de perceptie al eului care traieste. In acelasi
timp, principala motivatie a actiunii trece de la intelegerea
congstienta, de la vointi si reflectie la reactia inconstienta sau
semi-congtientd §i, in cazuri extreme, la un reflex aproape
neuropsihologic;

3. distanta narativa, care in romanul la persoana intii cvasiauto-
biografic constituie premisa pentru atitudinea echilibratd si
inteleaptd a eului narator fata de experientele sale anterioare,
scade aproape intotdeauna o dati cu retragerea eului narator.
Holden Caulfield nareazi doar la citeva saptamini dupa ex-
perientele ,.fard sens” ale zilelor pe care le-a petrecut in New
York; prin natura confesiva a naratiunii, eul narator este inlo-
cuit aproape complet de eul care triieste. Personajele la per-
soana intii ale lui Beckett vegeteazd pina spre dezintegrare
existentiala, o dezintegrare care poate fi de asemenea obser-
vatd in absenta unei distante dintre eul narator §i eul care
traieste.

Romanele epistolare si jurnalul sint localizate in acest
sector al cercului tipologic. Factorul decisiv pentru clasificarea
sistematicd a romanului epistolar nu este numarul corespon-
dentilor, ci in primul rind distanta spatio-temporald si interna,
adicd psihologica, pe care corespondentul o dobindeste prin
experienta lui. In acest sens, situaia narativa trebuie sa fie pro-
priu-zis determinata separat pentru fiecare scrisoare. Scala dis-
tantei narative din romanul Pamela al lui Richardson, de exem-
plu, se extinde de la o siptimina despre care eroina oferd o
relatare condensata, la ,,descrierea spontan3” a acelor momente
critice in care condeiul sdu inregistreaza secunda dupa secunda
avansurile seducitorului si cilaului ei'.

! Vezi Richardson, Pamela, Everyman’s Library, Londra 1955, vol. 1, 125
si 158-159 et passim. Expresia ,,descriere instantanee” apare in ,,Prefata”
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in analogie cu naratiunile sub forma dialogata din
zona continuum-ului auctorial-personal, naratiunea dialogati
aflatd in zona persoanei intii a cercului tipologic este localizata
aproximativ la jumaitatea distantei dintre situatia narativa la
persoana intii §i cea personald. Predominanta dialogului este
doar un criteriu secundar al clasificirii. De importantd primara
este faptul ca naratorul s-a retras aici aproape complet, in timp
ce un personaj-reflector nu a devenit inca vizibil. Aceasta obser-
vatie mentine, de asemenea, naratiunea dialogati pe partea opusa
a cercului tipologic. Din moment ce in ambele cazuri criteriul de
clasificare este absenta trasiturilor distinctive (cu exceptia formei
dialogate), este clar faptul ca o naratiune de acest fel la persoana
intii, de exemplu Cincizeci de bdtrine a lui Hemingway, este
greu de distins de o narafiune la persoana a treia de un tip com-
parabil (de exemplu, Asasinii). In afara formei dialogate si de
predominanta prezentirii scenice, ambele forme sint caracteri-
zate 1nainte de toate de absenta unui personaj-narator, precum §i
de absenta personajului-reflector.

In sfirsit, monologul interior reprezinta tranzifia dintre
situatia narativa la persoana intii si cea personala. in monologul
interior, cititorul intilneste un eu care deja manifesta trasitura
caracteristica a personajului-reflector: acesta nu nareazi sau nu
se adreseaza unui ascultitor sau cititor, ci reflectd in congtiinta
lui situatia sa momentand, inclusiv reminiscentele evocate de
aceastd situatie. Prin urmare, lumea exterioard prezentatd intr-un
monolog interior apare doar ca un reflex in constiinta perso-
najului la persoana intii. Din moment ce distinctia dintre refe-
rinta la persoana intii §i a treia este nemarcatd, asa cum a fost
explicatd aceasta in capitolul 4.8.2', in contextul redarii con-
stiinfei si absentei unui personaj-narator, tranzitia de la sectorul

romanului Clarissa Harlowe. Pentru o discutie despre distanta narativa
in romanul epistolar, vezi Natascha Wiirzbach, The Novel in Letters,
Londra 1969, XV s.u.

' Vezi Sectiunea 4.8.2. Vezi de asemenea Kathleen Tillotson, The Novel of
the 1840s, Oxford 1954, 192, unde autoarea afirma ca scena care repre-
zintd moartea lui Dombey din romanul Dombey §i fiul, care e prezentati
in forma auctorial-personala la persoana a treia, se apropie de forma la
persoana intii.
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situatiei narative la persoana intii la acela al situatiei narative
personale pe cercul tipologic are loc in mod subtil. Aceastd
granitd este, de asemenea, deschisd. Natura cercului tipologic
ca un continuum de forme fara o separare categorica este con-
firmata din nou aici.

Citeva probleme ce apar in sectorul persoanei intii al
cercului tipologic care tocmai a fost descris vor fi analizate mai
amanuntit in secfiunea urmitoare.

7.2.4. Relatia dintre cele doui euri in situatia
narativi cvasiautobiografici

Sper ca sint un om mai ingelept §i mai generos acum decit
eram atunci — cu sigurantd sint un om mai fericit — si ca
lumina intelepciunii cazind asupra unui nebun poate arita nu

doar nebunia sa, ci si conturul simplu al adevarului.
(Iris Murdoch, The Black Prince, Prefata naratorului la
persoana intii, Bradley Pearson)

Trasatura specificd a situatiei narative la persona intii
cvasiautobiograficd este tensiunea internd dintre eul-erou si
eul-narator. Intr-o carte anterioard, am sugerat temenii de ,,eu
care trdieste” si ,,eu narator” pentru aceste doud faze din viata
eului” narator'. Distanta narativa ce separa temporal, spatial si
psihologic cele doud faze ale ,,eului” narator este, in general, o
masurd a intensitatii procesului experientei si educirii la care
eul narator a fost supus inainte si inceapd nararea povestirii
sale. Distanta narativa (dintre eul narator §i cel care triieste)
este prin urmare, la rindul sdu, unul dintre cele mai importante
puncte de plecare in interpretarea romanului la persoana intii
cvasiautobiografic. Varietatea formelor acestuia se intinde de la

' Vezi Stanzel, Typische Erzdhisituationen, 61-62. Acesti doi termeni au
fost creati inainte de a face legétura cu eseul lui Spitzer intitulat ,,Zum
Stil Marcel Prousts”. in acest eseu Spitzer face o distinctie similara
atunci cind vorbegte despre ,,misterioasa dualitate a celor doud «euri»,
«eul» narator superior §i «eul» care triieste amortit, indiferent” din opera
lui Proust. Stilstudien II, Miinchen 1928, 478. Vezi si B. Romberg,
Studies in the Narrative Technique of the First-Person Novel, Stockholm
1962, 95-96.
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identificare la instrdinare completa intre intre eul care nareazi
si cel care triieste. Romanul la persoana intii cvasiautobiogra-
fic timpuriu se incheie frecvent cu o schimbare totala in perso-
nalitatea moralad a personajulul la persoana intii. Instriinarea
este predominantd aici sub forma indepartarii de eul anterlor
cum se intimpld in Der abenteuerliche Szmplzczsszmus de
Hanks Jakob Christoph von Grimmelshausen §i in romanul
Moll Flanders al lui Defoe. Adesea este acordata putina atentie
in aceste romane continuitatii dezvoltarii psihologice a perso-
nalititii naratorului la persoana intii. Comentariile numeroase
pe care Moll Flanders, transformatd moral, le face cu privire la
viata sa anterioard de hoatd, prostituati si bigama, de exemplu,
creeaza impresia ca Defoe a unit eul care traieste al lui Moll
Flanders si reflectiile ,,eulul auctorial intr-o singura persoana,
o persoani cu totul diferita’. Istoria romanului la persoana intii
cvasiautobiografic este istoria integrarii tot mai convingéitoare
a eului narativ si a celui care traieste.

In naratiunea la persoana intii cvasiautobiografica,
procesul narativ insusi devine, de asemenea, o parte esentiald a
povestirii, dar intr-un mod diferit decit in naratiunea auctoriala.
Aceste doua situatii narative sint similare in masura variabila a
detaliului ce poate caracteriza procesul narativ. Daci ar fi con-
struitd o scald pentru a reprezenta acest aspect, aceasta s-ar in-
tinde de la prezentarea detaliatd (in vecinitatea zonei de lega-
turd cu situatia narativa periferica la persoana intii) pini la su-
primarea aproape completd a procesului narativ din momentul
tranzitiei citre monologul interior. Mai importante sint insa deo-
sebirile dintre aceste doua situatii narative. In situatia narativa
la persoana intii, actul narativ este o forma de continuare a expe-
rientelor eului, care are ca rezultat o motivatie existentiald de a
nara striind naratiunii auctoriale. Naratorul la persoana intii cvasi-
autobiografic ramine legat de eul sdu anterior prin numeroase

' Vezi Clemens Heselhaus, ,,Grimmelshausen, Der abenteuerliche Simplicissimus”,
in: Der deutsche Roman, vol. 1; Disseldorf 1963, 28 s.u.

? incercarile de reconciliere a dificultatilor de interpretare care au urmat prin
tratarea comentariilor cu tenta auctoriald ale lui Moll drept ironice nu au
fost foarte eficiente. Aceastd incongruenti reprezintd o problema pentru
orice interpretare a acestui roman, dupa cum a subliniat The Rise of the
Novel: Studies in Defoe, Richardson and Fielding, Londra 1957, 115-118.
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legéturi existentiale, in ciuda diverselor sale transformari. Daca
eroul sau eroina privesc in urma la greselile si confuzia vietii
lor anterioare de la distanta virstei mature, asa cum fac Moll
Flanders sau Felix Krull, de obicei naratorul poate recunoaste
un fel de schema; dac3, pe de altd parte, el sau ea nu au atins
inca aceasta distanta fatd de eul care tréiegte al vietii observate sau
au atins-o doar partial (precum Holden Caulfield sau Oscar
Mazerath), atunci confuzia §i lipsa orientarii experientei vor
deveni de asemenea o parte a procesului narativ. Cu cit distanta
narativa este mai redusd, cu atit e mai apropiat eul narator de
eul care trdieste. Orizontul de cunoagtere si de perceptie al eului
care trdieste devine mai ingust si efectul memoriei de catali-
zator capabil si clarifice substanta experientei este limitat co-
respunzitor'. Aici legitura strinsa dintre delimitarea orizontului
de cunoagtere §i efectul memoriei in naratiunea la persoana
intii devine foarte clara.

7.2.5. Punct de vedere si memorie in naratiunea la
persoana intii

Un minimum de memorie este indispensabila, daca traiesti
cu adevarat.
(Malone al lui Beckett din Malone Dies)

Delimitarea orizontului cunoasterii §i al experientei
apare frecvent ca temd in operele fictionale caracterizate de

' Chiar si schimbarile relativ minore in schema relatiei eu-eu pot avea
implicatii pentru o interpretare, ca in romanele David Copperfield si
Marile sperante, 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 doud
concluzii ale acestui roman este legatd de tratarea relatiei dintre euri
intr-un mod extrem de revelator. Robert B. Partlow, Jr., in ,,The Moving
I: A Study of the Point of View in Great Expectations”, College English
23 (1961), 122-131, ajunge la rezultate similare fira a face legitura cu
teoria mea privind naratiunea la persoana intii. Este deosebit de inte-
resant faptul cd Partlow echivaleazi efectul detagarii eului narativ de eul
care trdieste cu o tranzifie de la referinta la persoana intii la cea la
persoana a treia: ,,Existd adesea o diferenta atit de mare intre cele doua
euri, incit cel de-al doilea, «eul-care-eram-eu», devine practic «el»” (124).
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opozitia celor doui euri ale naratorului la persoana intii. Contrar
unei pdreri comune, o astfel de restrictie are ca rezultat mai multe
avantaje decit dezavantaje pentru romancier. Dezavantajele, sau
ceea ce e denumit in mod traditional dezavantaj, sint aproape in-
totdeauna o consecinti a folosirii stingace a situatiilor narative
la persoana intii sau a unei aderente prea literale la punctul de
vedere al naratorului la persoana intii. Un numir de conventii,
precum trasul cu urechea si autocontemplarea eului narator in
oglinda', sint folosite de obicei pentru a evita asemenea dificul-
titi. Dar ceea ce poate fi un mijloc artistic de perspectivizare si
ironizare pe scend, cum se intimpla in Love’s Labour’s Lost, este
aproape intotdeauna o solutie stranie in roman. Oricum, scena de
tip trasul cu urechea sau privitul prin gaura cheii a avut intot-
deauna o anumitid popularitate in romanul la persoana intii.
Aceasta poate fi gasitd deja intr-o formd surprinzitoare, de
exemplu, intr-unul dintre primele romane la persoana intii, The
Unfortunate Traveller al lui Thomas Nashe: privind printr-o gaura
din perete, naratorul la persoana intii vede cum un bandit agre-
seazd o femeie virtuoasa, in timp ce aceasta std aplecatd asupra
corpului sotului ucis®. Majoritatea autorilor victorieni utilizeaza
aceastd tehnica: de exemplu, Dickens o foloseste in romanul
David Copperfield. Scarile lungi si usa partial deschisa a ca-
merei care serveste drept locuintd temporard pentru Martha si
Emily ofera conditii favorabile pentru o astfel de scend, iar
Dickens se foloseste cit poate de ele. Insa toatd indeminarea na-
rativd a lui Dickens nu poate ascunde in intregime faptul ci o
scend in care se trage cu urechea ca aici este un substitut tem-
porar. Astfel de solutii rezulta in analiza finala dintr-o intele-
gere prea ingustd a necesitatilor perspectivale si a posibilitatilor

' Autocontemplarea in oglindi se gaseste de asemenea in mod ocazional in
naratiunile in care apare o situatie narativa personald — din aceleasi mo-
tive ca in situatia narativi la persoana intii. in situatia narativa per-
sonal3, functia oglinzii poate fi de asemenea preluatd de un personaj
subordonat, care devine temporar reflectorul imaginii personajului prin-
cipal. Vezi James, The Ambassadors, New York 1948, 6.

Vezi Stanzel, ,,Thomas Nashe: The Unfortunate Traveller”, in: Der
englische Roman, Diisseldorf 1969, vol. 1, 71-72.

3 Dickens, David Copperfield, 784 s.u.

2
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situatiilor narative la persoana intli. Aceasta neintelegere con-
stituie, de asemenea, baza pentru multe discutii critice legate de
forma la persoana intii. Trebuie sd fiu de acord cu Hamburger
cind aceasta contrazice opinia lui Georg Misch conform careia
»caracterul viu al imaginatiei creative” poate fi obtinut ,,mai
liber §i mai placut in prezentarea la persoana intii” decit atunci
cind imaginatia trebuie transferati la persoana a Ill-a'. Chiar
dacd am ceda darul , memoriei perfecte” naratorului la per-
soana intii, ficindu-1 capabil printre alte lucruri de reproducerea
verbatim a dialogurilor lungi din zile de mult apuse, o astfel de
conventie totusi nu ar acoperi tot ce e prezentat de naratorii la
persoana intii in marile romane la persoana intii ale secolelor al
XVIlI-lea si al XIX-lea.

Rolul eului narator, asa cum este acesta conceput de
un numar mare de critici §i chiar teoreticieni ai romanului la
persoana intii, are tot atit de mult nevoie de deschematizare, pe
cit are nevoie si rolul naratorului auctorial. Tendinta de sche-
matizare se naste din diversele programe realiste si naturaliste,
in care naratorul este adesea inteles ca fiind preocupat de pre-
zentarea circumstantelor pe care a ajuns s le cunoasca prin
propria experientd §i prin observatie directd sau prin investi-
gatii pe care le-a ficut el insusi. in practica literara, naratorul la
persoana intii nu s-a preocupat niciodatd prea mult de aceste
programe si prescriptii §i era deseori nemultumit de functia re-
porterului constiincios, insad a pretins, de asemenea, privilegii
care revin de drept doar autorului in calitate de creator al nara-
tiunii. Mulfi naratori la persoana intli merg si mai departe,
transcriind ceea ce ei insusi au trdit, lasind narafiunea si se
nasca din nou din imaginatia lor. in timpul acestui proces, gra-
nita dintre amintire i creatie este adesea suspendatd. Memoria
reproductivd §i imaginatia productivd se dovedesc a fi doud
aspecte diferite ale unuia si aceluiasi proces®. Functia memoriei

' Misch, citat in lucrarea Logik a lui Hamburger, 249.

? Vezi analiza pe care L. Cerny o face romanelor la persoana intii ale lui
Dickens, Erinnerung bei Dickens, Amsterdam 1975, indeosebi 59 s.u.,
144 s.u., 204 s.u. Cerny incearcad de asemenea sa distingd forme spe-
cifice ale memoriei la naratorii la persoana intii particulari, in baza
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in naratiunea la persoana intli depaseste de departe abilitatea
care este atribuitd in mod conventional memoriei, $i anume
aceea de a vizualiza i de a prezenta in mod viu ceea ce se afld
in spatiul trecutului. Rememorarea insisi este un proces cvasi-
verbal de naratiune ticuta, prin care povestirea primeste o forma
esteticd, ceea ce este in primul rind un rezultat al selectiei §i
structurrii inerente amintirii'. O alta diferenta dintre naratiu-
nea la persoana intii si naratiunea auctoriala este evidenti aici.
Pentru naratorul auctorial, puterea creatoare a memoriei nu va
fi niciodata operativa in procesul narativ in aceeasi mésurad in
care este pentru un narator la persoana intfi care i5i evoca poves-
tea intr-un act de rememorare. Naratorul la persoana intii David
Copperfield deviaza astfel doar intr-un sens superficial de la
restrictiile impuse de orizontul personal de cunoastere si per-
ceptie, de exemplu atunci cind ofera o descriere atit de detaliata
a starii mamei sale, imediat dupa nasterea lui, de parci el insusi
ar fi observat-o:

Mama se simtea rau i sedea tare abitutd lingd camin, pri-
vind focul printre lacrimi, gindindu-se cu deznadejde la
viitorul ei §i al micutului necunoscut fara tata, care se gatea
sd vind intr-o lume ce nu se sinchisea citusi de putin de
sosirea lui, unde nu-l asteptau decit citeva pachete de ace de
sigurantd intr-un sertar din odaia de sus; mama, precum
spuneam, sedea linga focul din camin in dupa-amiaza aceea
senind de martie, in timp ce afara suiera vintul, si era spe-
riatd si mihnitd, indoindu-se cé va scapa cu viata din incer-
carea ce-o astepta, cind, deodat3, indreptindu-si privirea cétre
fereastra din fata, a vazut in timp ce-si stergea lacrimile o
doamna necunoscuti care trecea prin gradina.

Cind s-a uitat a doua oara a avut o presimtire puternicd cum
ca doamna aceea era miss Betsey. Peste zaplazul gradinii
asfintitul i revarsa strilucirea asupra necunoscutei, care se

procesului individual al memoriei. Aceste forme tipice sint in mare
parte identice atitudinilor narative.

! Ibid, 95 s.u. Pentru o discutie pe aceastd tema in termeni generali, vezi
Frances A. Yates, The Art of Memory, Londra, 1969.
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indrepta spre ugd pasind batos §i cu un aer infepat ce nu
putea fi decit al ei'.

Nu este necesar sd declardm aici naratorul la persoana
intii drept narator auctorial’. Scena este un produs autentic al
empatiei imaginative a naratorului la persoana intli, care nu
intimpina nici o dificultate in evocarea acestei imagini parti-
culare a mamei sale construite in imaginatie din amintirea lui
generald despre firea ei. Justificarea ce apare in cea de-a doua
propozitie a romanului (,,Asa cum am fost informat §i asa cum
cred”) nu este, prin urmare, necesara.

Atunci cind se ajunge la un echilibru intre comenta-
riile eului narator si actiunile eului care triieste, prezentarea
relatiilor celor doud euri se apropie de tipul ideal al situatiei
narative la persoana intii. Imaginatia cititorului este congtienta
in mod egal de ambele pozitii ale eului. in mod normal, o pozi-
tie poate cistiga superioritate temporar, dar, in decursul lecturii
mai indelungate, de obicei se restabileste echilibrul. Prima
jumdtate a romanului David Copperfield corespunde acestui
model intr-o mare masuri; in a doua jumatate, importanta eului
care trdieste scade intrucitva, din moment ce naratiunea se ocupa
in amdnunt de personajele care nu se afld in centrul actiunii.
Printre acestea se numdarad Mr. Peggotty, Betsey Trotwood,
Wickfield, Uriah Heep, Mr. Micawber. Din aceastd cauzi,
urmaitoarele douai citate, care ilustreazd predominanta mai intii
a eului narator si apoi a celui care triieste, au fost extrase din
prima parte a romanului. Primul pasaj descrie plecarea lui
David de la Dr. Strong si de la scoala sa din Canterbury, la
inceputul capitolului al XIX-lea:

Nu stiu daca in adincul sufletului am fost bucuros sau amarit
cind, la sfirgitul ultimului an de invatatura, a venit vremea si
pérasesc scoala doctorului Strong. Fusesem cit se poate de
fericit acolo, 1i purtam o afectiune deosebitd doctorului si
eram in lumea aceea micé un personaj de vazi, un personaj

' Dickens, David Copperfield, 51-52 (Viata lui David Copperfield, trad.
Ioan Comga, vol. 1, EPL, Bucuresti, 1965, 11-12).
2 Asa cum face Cerny, de exemplu, in lucrarea Erinnerung, 107.
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respectat. Pentru toate aceste pricini imi pdrea rdu ci voi
pleca; dar pentru alte pricini, destul de flusturatice, eram
bucuros. M3 ispiteau anumite iluzii nedeslusite, iluzia ca voi
fi un tindr independent, iluzia ci lumea stid la picioarele
tinerilor independenti, ca aceste fapturi nastrugnice ar fi che-
mate sd vada si sd sdvirgeasca lucruri minunate §i sa exercite
negresit o inriurire nemaipomenita asupra societitii. Atit de
puternice au fost in mintea-mi copildreasca aceste inchipuiri,
incit, privind lucrurile cu judecata mea de acuma, mi se pare
c-am parasit scoala fird a incerca o fireasca parere de rau.
Despirtirea nu m-a impresionat cit m-au impresionat alte
despartiri. in zadar caut si-mi aduc aminte imprejuririle in
care a avut loc despirtirea si ce-am simtit cu prilejul ei; dar
n-a lisat urme adinci in memoria mea. Presupun cd eram uluit
de perspectivele ce-mi stiteau in fata. Stiu cd, pe atunci, nu
tineam seama decit foarte putin sau deloc de experienta co-
pilariei mele si ca viata nu mi se pirea altceva decit un basm
incintator, pe care tocmai ma gateam sa-l citesc'.

Aceastd parte a naratiunii consta doar intr-o relatare i
din reflectii ale eului narator. Citeva elemente subliniaza natura
sa retrospectiva, ceea ce mutd evenimentul narat in trecut si in
imaginatia cititorului. Timpul prezent al eului narator constituie
punctul zero al orientdrii temporale si este clar marcat, nu in
ultimul rind de toate aparitiile repetate ale timpului prezent si
ale perfectului simplu al verbelor care se refera la actul narativ
(,,Nu stiu”, ,,mi se pare”, ,,caut”, ,,Presupun”, ,,Stiu”); alte indi-
catii sint distanta narativa, semnalata de ,,atunci” si ,,acum” pe
care aceasta le implica, precum s§i caracterizarea rezumata a si-
tuatiei, agsa cum este prezentatd ea insdsi eroului in acel mo-
ment, si in sfirsit, dar nu in ultimul rind, referirea la actul bine
tintit al rememorarii, cu desfasurarea lui caracteristica, in
zadar caut si-mi aduc aminte imprejurarile in care a avut loc
despartirea §i ce-am simtit cu prilejul ei... Presupun... $tiu”.
Aici putem vedea cum rememorarea depaseste bariera distantei
temporale a evenimentelor fictive, inserind cel putin o expli-
catie generald acolo unde un gol al memoriei lasd lucrurile

' Dickens, Viata lui David Copperfield, trad. loan Comsa, vol. 2, EPL,
Bucuresti, 1965, 5-6.
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incerte. Nu poate exista nici un dubiu ci cititorul isi imagi-
neazi eul narator in timp ce citeste inceputul acestui capitol,
insa este doar vag congtient de eul care traieste din fundal.

O scena cu dialog la care participa David insusi este
cea mai potrivitd pentru a ilustra un pasaj in care eul care tra-
ieste se afla in fundal. Romanul David Copperfield contine
multe asemenea pasaje. Putem cita o scend care dezvaluie
punctul de vedere al eului care triieste. Spre sfirsitul capito-
lului al XVII-lea, o parte a actiunii este relatata in intregime din
punctul de vedere al acestuia. Plecarea domnului si a doamnei
Micawber din Canterbury il surprinde complet pe David. in
ziua de dupa invitatia la marea cini la familia Micawber, David
primeste o scrisoare de la Mr. Micawber care il anunti ca este
obligat sa pardseascd orasul cit poate de repede din cauza difi-
cultdtilor financiare i pentru a agtepta la Londra inevitabilul,
adicd trimiterea sa in inchisoarea datornicilor:

Am fost atit de zguduit de continutul acestei sfisietoare
scrisori, incit pe loc am dat fuga la han, cu gindul ca in drum
spre scoala sd caut sa-1 imbarbatez pe mister Micawber. Dar
la jumitatea drumului am intilnit diligenta de Londra, iar sus
pe imperiala i-am vézut pe sotii Micawber; mister Micawber,
ca o intruchipare a calmului §i a bunei dispozitii, mincind
nuci dintr-o pungd de hirtie §i cu o sticla in buzunarul de la
piept al hainei, o asculta zimbind pe missis Micawber.
Deoarece nu ma vizuser3, m-am gindit c&, avind in vedere
imprejurdrile, ar fi mai bine s nu-i vad nici eu. Asadar,
simtind cd mi s-a luat o piatrd de pe inima, am pornit-o pe o
ulitd laterald si, apucind pe drumul cel mai scurt, m-am
indreptat spre scoald, rasuflind usurat la gindul ca plecasers;
desi, in ciuda celor intimplate, tineam foarte mult la ei'.

Cu toate ca aceasta este o forma narativa de tip rela-
tare, cititorul nu vizualizeaza eul narator, ci pe cel care triieste.
Aceasti orientare spre un Aici i Acum al evenimentelor narate
este facilitatd de faptul ci nu se face nici o referire explicita la
procesul narativ nsugi. Cititorul, oricum, se vede transferat

! Ibid., 409.
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intr-un mod §i mai direct pe scena intimplarilor, prin limitarea
punctului de vedere al naivului, credulului tindr David. Privirea
inexplicabil de satisficutd a domnului Micawber legata, chipu-
rile, de plecarea sa urgentd, il face pe David si fie usor uimit,
fara indoiald, insa eul narator nu reuseste sa impuna un comen-
tariu explicativ. Povestirea nu este suficient de avansatd pentru
o astfel de explicatie. Un narator la persoana intii este similar
unui narator auctorial in sensul ci el incearca, de asemenea, si
creeze o forma de suspans in timp ce-si spune povestirea $i sd o
mentind cit mai mult.

7.2.6. Situatia narativd la persoana intii si stilul
indirect liber

Pentru mult timp, discutia legatd de conceptul de stil
indirect liber a fost limitatd aproape exclusiv la exemplele din
asa-numitele narafiuni la persoana a treia, deoarece acestea
dezviluie cel mai clar una dintre trasaturile distinctive ale stilu-
lui indirect liber, $i anume combinarea vorbirii, a perceptiei sau
a gindirii personajului fictional cu vocea naratorului ca instantd
care mediazd. Aceasti accentuare a creat impresia ci stilul
indirect liber poate fi gasit doar in textele la persoana a treia'.
Hamburger a avansat chiar teza conform céreia in romanul la
persoana intii stilul indirect liber nu ar putea aparea ,,nici cu
referire la personaje de persoana a treia, nici cu referire la
insusi naratorul la persoana intii”2. Un numir semnificativ de
exemple contrazic aceastd tezd. Dorrit Cohn a demonstrat in
mod apdsat §i convingator existenta stilului indirect liber sau a
monologului narat, asa cum preferd ea si-1 numeascd atunci
cind mai degraba intimplarile mentale decit exprimirile verbale
sint reprezentate in acest mod al discursului in naratiunile la

! Vezi de pilda Hoffmeister, Studien zur erlebten Rede bei Thomas Mann
und Robert Musil, Londra/Haga/Paris 1965, 22 s.u., si Neubert,
Stilformen, 6-7 et passim.

2 Hamburger, Logik, 250.
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persoana intli'. Ea citeazi urmitorul fragment din romanul
Lupul de stepd al lui Hermann Hesse:

Da, cunosteam, vai, trairile acestea, transformirile acestea
sortite de cdtre destin acelor copii ai sdi care i trezeau
ngrijorarea, celor mai dificili copii ai sdi, le cunogteam mult
prea bine. [...] Trebuia oare si mai trec inca o data prin toate
acestea? Tot chinul, toatd mizeria aceasta nebuneasca, toate
aceste priviri aruncate josniciei §i nimicniciei propriului
meu eu, toata aceasta teama de a nu fi culcat la pamint, toata
aceastd spaima de moarte? Nu era oare mai intelept si mai
simplu sa te feresti de repetarea atitor suferinte si sa dispari
fara urma? Fireste ca era mai simplu asa §i mai intelept. [...]
Nu, pe toti dracii, nu exista nici o forfa pe lumea asta care
sd-mi poatd pretinde si mai suport inca o data intilnirea cu
mine fnsumi, fiorul ei de moarte, sau inca o transfigurare, inca o
incarnare [...]. Mi-ajunge, sa terminim odati cu toate astea!?.

Romanul Castelul al lui Kafka cuprinde multe pasaje
in stil indirect liber, in concordanti cu situatia narativa perso-
nald, predominanti in acest roman. Prin intermediul unei com-
paratii cu pasajele corespunzitoare din versiunea-manuscris a
primelor capitole ale romanului, scrisd in forma persoanei intii,
Cohn arati de asemenea ci stilul indirect liber poate fi gasit in
aceleasi pasaje ale versiunii la persoana intii ca i versiunea
finald la persoana a treia. Cohn afirma mai departe ca ,,stilul
indirect liber apare in romanul la persoana intii doar atunci cind
accentul cade in intregime asupra eului care tréieste, atunci cind
eul narator este, prin urmare, neaccentuat, chiar nereprezentat
[...]- Aceastd empatie cu stadiul trecut al eului este, in opinia
mea, una dintre premisele pentru stilul indirect liber in romanul
la persoana intii”>. Aceasta observatie scoate la lumina, de ase-
menea, unul dintre motivele pentru care stitul indirect liber ca
forma de redare a gindirii apare relativ rar in romanul la per-

'D. Cohn, ,Erlebte Rede im Ich-Roman”, GRM, N. F. 19 (1969), 303-
313. Vezi si Bronzwaer, Tense in the Novel, Groningen 1970, 53 s.u.

? Herman Hesse, Lupul de stepd. Siddhartha, trad. George Gufu, Univers,
Bucuregsti, 1983, 89-90.

3 Cohn, ,Erlebte Rede”, 308-309.
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soana intii. (Stilul indirect liber ca forma de reprezentare a vor-
birii nu trebuie luat in considerare pentru moment.). Eul narator
se impune adesea atit de puternic in prim-plan, mai precis in
formele cele mai comune ale naratiunii la persoana inti, i anume
in cele cvasiautobiografice, incit empatia, care este o premisa
pentru aparifia stilului indirect liber, nu mai poate apirea, asa
cum a fost aritat mai sus. Eul narator cu al sdu Aici si Acum
din actul narativ determina orientarea cititorului.

G. Steinberg a atras atentia asupra faptului ci exista,
de asemenea, diferente gramaticale intre stilul indirect liber,
asa cum apare acesta in cadrul situatiei narative la persoana
intli, pe de o parte, si in cadrul situatiei narative personale sau
auctoriale, pe de altid parte. Transpunerea referintei personale
de la ,,eu” la ,,el”, in mod normal, nu are loc atunci c¢ind un eu
narator reproduce gindurile eului care triieste, prin intermediul
stilului indirect liber. Daca nu apare nici o transpunere a for-
melor verbale, de exemplu, intr-o forma contrara faptelor sau
intr-o expresie infinitivald, atunci stilul indirect liber dintr-o
situatie narativa la persoana intli se poate distinge de vorbirea
directd. ,,Stilul indirect liber la persoana intli se suprapune
[intr-o naratiune la persoana intii...] mai frecvent vorbirii directe
decit stilul indirect liber dintr-o naratiune la persoana a treia™'.
In acelasi timp, Steinberg incearci sa explice in general de ce
s-a acordat atit de putina atentie stilului indirect liber in forma
persoanei intli, aratind ci existd mai pufine naratiuni la per-
soana intli decit naratiuni la persoana a treia: ,,Preponderenta
stilului indirect liber la persoana a treia [...] nu se datoreazi unei
caracteristici a stilului indirect liber, ci pur i simplu superioritatii
cantitative a [...] naratiunii la persoana a treia™. Acest factor
cantitativ pe care il sugereazd Steinberg are oricum doar o
importantd secundard. Frecventa redusi a stilului indirect liber
in naratiunile la persoana intli rezultd in primul rind din
conditiile structurale create de situafia narativd la persoana
intli. Daca perspectiva duald a naratorului §i a personajului
fictional este acceptatd ca trasdturd esentiald a stilului indirect

! Steinberg, Erlebte Rede, 299 s.u.
2 Ibid., 271.
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liber, asa cum s-a explicat in sectiunea 7.1.2, atunci explicatia
pentru frecventa scézutd a stilului indirect liber din naratiunile
la persoana intii se giseste in frecventa mai redusé cu care o
astfel de perspectiva duala apare in naratiunile la persoana intii
in raport cu naratiunile la persoana a treia. Diferenta reflecta
faptul ca aici o perspectiva duald nu are ca rezultat o dublare
reald a perspectivei, deoarece eul narator retine in ultimul rind
o legdtura existentiala cu eul s3u care triieste anterior.

Pind acum stilul indirect liber din naratiunile la per-
soana intii a fost considerat doar un mijloc de redare a ginduri-
lor i perceptiilor. Poate aparea, de asemenea, ca o tehnica de re-
dare a vorbirii. O dati cu trecerea la diferenta dintre stilul indi-
rect liber ca tehnicd pentru reproducerea gindirii, pe de o parte,
si pentru incorporarea vorbirii personale, pe de altd parte, tre-
buie sd ne amintim c3, in cadrul unei situatii narative la per-
soana intii, doar gindurile personale ale naratorului pot fi redate
prin aceasta metoda. In mod contrar, stilul indirect liber din
cadrul unei situatii narative poate fi de asemenea folosit pentru
a reda vorbirea celorlalte personaje, din moment ce orizontul
de cunoagtere al naratorului la persoana intii nu este limitat in
sensul reprezentdrii vorbirii. Este important, oricum, faptul ca
intr-o naratiune la persoana intli redarea gindurilor si a vorbirii
prin intermediul stilului indirect liber poate produce efecte cu
totul diferite.

Atunci cind David Copperfield incearcd intr-o zi sa-i
spuni delicat ,,sotiei-papusa” ci a rimas fard mijloace materi-
ale, Dora pur si simplu nu poate crede:

Aveam finsi un aer atit de serios, incit Dora a incetat sa-si
mai scuture buclele i, punind minuta-i tremurindd pe umarul
meu, mai intii s-a uitat la mine speriata si nelinistita, i apoi
a izbucnit in plins. A fost ingrozitor. Am cizut in genunchi
in fata sofalei, mingiind-o s§i implorind-o si nu-mi fringa
inima; dar o buni bucatd de vreme Dora n-a fost in stare sa
faci altceva decit sa exclame: ,,Vai, Doamne! Vai, Doamne!”.
Si vai, ce speriata era! $i unde-i Julia Mills! Si s-o duc la Julia
Mills, si sa plec, pini ce aproape ci mi-am iesit din minti'.

' Dickens, Viafa lui David Copperfield, trad. loan Comsa, vol. 2, EPL,
Bucuregsti, 1965, 410.
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Cuvintele pe care Dora le arunca printre plinsete si cu
care 1si invitd logodnicul si o lase in pace si sa o duci la prie-
tena ei sint prezentate in stilul indirect liber. Amestecul de
exclamatie directa si vorbire indirecta sau stil indirect liber din
acest pasaj i dintr-un context foarte aseménator aflat cu doud
pagini mai departe confera cuvintelor Dorei un sunet special in
urechile cititorului. Stitul indirect liber face ca isteria reactiei
imaturei §i rasfatatei Dora sd devind mai limpede decit ar face-o
vorbirea directd, deoarece vocea eului narator, David, probabil
se poate auzi prin ea in timp ce acesta isi aminteste aceastd
scend cu o0 anumitd uimire, ani mai tirziu, dar cu siguranti nu
cu stupefactia pe care a trdit-o in acel moment. Efectul redarii
strigitelor isterice ale Dorei in stil indirect liber creeaza in mod
clar distanta si ironie. Fritz Karpf a interpretat acest pasaj in
mod diferit. Karpf crede ca stilul indirect liber are aici un efect
mai puternic decit ar avea vorbirea directd: ,,Jamentatia alintatei
neveste-copile Dora nu numai ca atinge in mod mai convin-
gdtor urechea cititorului, ci se pare cd aceastd forma de repro-
ducere a vorbirii expriméd de asemenea un repros al naratorului
impotriva lui insusi, un repros intirziat directionat impotriva
nebuniei lui de altidata™'. Karpf nu ia in considerare suficient
faptul ca stilul indirect liber apare aici intr-o situatie narativa la
persoana intli §i prin urmare ci, orice efect ar avea cuvintele
Dorei asupra eului care trieste al lui David, acestea sint privite
aici din perspectiva mai maturi a eului sdu narator.

Cu ajutorul unui citat mai lung din romanul epistolar a
lui Richardson, Clarissa Harlowe, voi ardta acum ci intonatia
caracteristicd §i sunetul vorbirii unui personaj fictional pot fi
exprimate prin intermediul stilului indirect liber nu doar mai
precis decit in vorbirea indirect, ci $i mai clar decit in vorbirea
directa. In a doua scrisoare catre prietena ei, Miss Howe, Clarissa
(Clary) relateazi vizita unui anumit Mr. Lovelace in casa su-
rorii sale, Arabella. Arabella o informeazi in ziua urmitoare

! Fritz Karpf, ,Die erlebte Rede im Englischen”, dnglia 45 (1933), 242-
243. Acest eseu este una dintre primele opere ale unui anglist referitoare
la stilul indirect liber, care este inca utila in zilele noastre drept colectie
de materiale critice.
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despre conversatia ei cu Mr. Lovelace, care era privit in general
ca un pretendent al Arabellei. Urmitorul pasaj din scrisoarea
Clarissei catre Miss Howe incepe cu o redare a cuvintelor
Arabellei catre Clarissa in stil indirect liber pe care Richardson
insusi o pune intre ghilimele. Citatul poate fi recunoscut ca stil
indirect liber prin transpunerea lui ,,Oh, mult iubita mea Clary!”
in ,,Oh, mult iubita ei Clary!”, exact asa cum ,,eul” Arabellei
este mereu inlocuit ulterior de pronumele ,,ea”, iar pronumele
,tu” care se referd la Clarissa este intotdeauna inlocuit de ,,eu”
sau ,,mie, pe mine”: ,,las-0 si-mi spun3” prin urmare, trebuie sa
insemne ,,lasd-ma pe mine (Arabella) si-ti spun tie (Clarissa)”
in vorbirea directa:

,»Un barbat atit de aritos! — O, draga ei Clary!” (fiindca
atunci era gata sa ma iubeasca din toatd inima, dupa starea ei
de spirit minunata pe care o stirnise el!). ,,Era un barbat prea
aratos pentru ea! — Daca ar fi fost la fel de atragatoare
precum cineva, atunci ar fi fost posibil sd-i susfind senti-
mentele! — Pentru ci el era silbatic, auzise ea; foarte sal-
batic, foarte promiscuu; ii plicea intriga la nebunie. insa era
tindr; un om inteligent: si-ar da seama cind gregeste, insd ea
ar putea avea ribdare cu defectele lui, daca ele nu ar fi
vindecate de casnicie”.

O tinea tot asa; apoi a vrut ca eu ,,s3-1 vad pe acel barbat
fermecator”, cum fi spunea ea. Din nou fingrijoratd ,,ca nu
era destul de atragatoare pentru el”; spunind ca ,,e un lucru
trist ca barbatul sa aiba un avantaj fata de femeie in privinta
aceea!” — Insa apoi indreptindu-se catre oglinda, a inceput sa
se flateze ,,cé arita foarte bine: ca erau multe femei consi-
derate acceptabile care 1i erau inferioare: ca intotdeauna era
considerata atrigitoare; iar trasaturile atrigitoare, imi spu-
nea ea, neavind atit de mult de pierdut ca Frumusetea, ar re-
zista, atunci cind aceasta s-ar evapora sau ar disparea. Nu,
de fapt” (si din nou s-a indreptat citre oglinda), ,trasaturile
ei nu erau neregulate, ochii ei nu erau deloc uriti.” Si imi
amintesc ci erau mai strilucitori decit de obicei in acel
moment. — ,,Pe scurt, nu e nimic de reprosat, chiar daca
nimic foarte captivant, se intreba ea — nu-i asa, Clary?”‘.

! Richardson, Clarissa Harlowe, Everyman's Library, Londra 1932, 5.
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Actiunea stilului indirect liber, care se extinde in acest
pasaj la vorbirea directd, precum si la cea indirectd, este in
continuare accentuatd in efectul ei specific — aici extraordinar
de ilustrativ — prin folosirea caracterelor italice pentru cuvinte
separate §i expresii in original, Intr-o incercare de a face vizi-
bila, sau mai degrabd audibild accentuarea emfatici de catre
cea care vorbeste, Arabella. in timp ce Clarissa transcrie atit de
precis intonatia entuziasmatd a Arabellei, ea o i comenteaza.
Devine clar faptul cd entuziasmul surorii ei, Arabella, nu este
impartasit de Clarissa. Reducerea vorbirii Arabellei la izbucniri
stereotipice, prin folosirea stilului indirect liber, produce ace-
easi impresie. In consecintd, acest pasaj din Clarissa Harlowe
este o paraleld interesantd la pasajul din Mansfield Park, citat
in sectiunea 7.1.5. in ambele exemple, vorbirea personajelor
fictionale este reprodusa in stilul indirect liber $i maniera vor-
birii este caracterizata la Jane Austen in principal prin alegerea
cuvintelor, in timp ce in opera lui Richardson prin alegerea cu-
vintelor si a intonatiei. in ambele cazuri, alegerea stilului indi-
rect liber indicd in continuare o anumitd detasare din partea
emititorului fatd de vorbitorii reali. Pasajul din Clarissa Harlowe
este foarte graitor in acest context, deoarece Clarissa explica ea
nsdgi imediat dupa aceasta ca principala ei preocupare in rela-
tarea precedentd era sd prezinte ,,aerul §i maniera in care lu-
crurile sint spuse”:

Scuza-ma, draga mea, niciodatd n-am fost atit de precisd
[...]. Intotdeauna imi cereai descrieri amanuntite, nu suportai
s3 ignor aerul §i maniera in care sint spuse lucrurile care tre-
buie observate; intr-adevar remarcarea aerului i a manierei
exprima adesea mai mult decit cuvintele insele'.

Daci studiem acest pasaj impreuna cu cel din Mansfield
Park, citat in sectiunea 7.1.5, nu pare nejustificat sa tragem
concluzia ci stilul indirect liber, ca tehnica de redare a vorbirii,
ofera o posibilitate foarte subtild de caracterizare si de comen-
tare indirectd a intonatiei acestei vorbiri. De asemenea, se poate

! Ibid.
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ajunge la concluzia ca in aceastd privintd nu pare si existe vreo
diferentd intre forma de naratiune la persoana a treia §i cea la
persoana intii. Situatia este cumva diferitd atunci cind stilul in-
direct liber este folosit pentru a reda gindurile. Perspectiva du-
bla caracteristica stilului indirect liber apare intre narator §i per-
sonajul fictional care gindeste, simte sau percepe intr-o situatie na-
rativd auctoriald sau intr-una auctorial-personald. Aceasta pers-
pectiva dubla implicd doud persoane cu puncte de vedere, opi-
nii, judecati etc. diferite. Lucrurile stau altfel intr-o situatie na-
rativd la persoana intii. Aici stilul indirect liber este posibil
doar pentru gindurile, sentimentele i perceptiile naratorului la
persoana intii. Perspectiva dubld apare aici, asa cum Cohn a
explicat deja, intre eul narator si eul care triieste: ,,exact asa
cum stilul indirect liber apare in romanul la persoana a treia
doar cind naratorul dispare complet in spatele personajului lui
fictiv si actul narativ insusi este neaccentuat, stilul indirect liber
se giseste in romanul la persoana intii doar atunci cind accentul
cade in intregime pe eul care triieste, cind eul narator este, prin
urmare, neaccentuat, chiar nereprezentat”‘. Aceasta viziune ar
trebui poate s3 fie modificata si accentul indicat de cuvintele
mele in italice sa fie omis, pentru a sldbi cumva criteriul exclu-
derii formulat de Cohn. In naratiunea la persoana intii, folosirea
stilului indirect liber pentru a reda gindurile are efect, de fapt,
prin ingustarea centrului focal al reprezentirii la eul care triieste
in propriul lui Aici si Acum. Eul narator este suprimat, dar pre-
zenta lui nu este negatd complet; de altfel, ar trebui sd vorbim
nu despre stilul indirect liber, ci despre un monolog ticut.

Stilul indirect liber, ca forma de redare a gindirii intr-o
situatie narativa la persoana intii, creeaza un spatiu de expresie
pentru subiectivitatea experientei eului care trdieste, in care
acesta se poate dezvolta, cu toate cd adesea doar temporar, ne-
tulburat de cealaltd persona a persoanei sale, eul narator. Prin
urmare, intr-o situatie narativa la persoana intfi, stilul indirect
liber incurajeazi empatia cititorului cu eul care traieste mult mai
frecvent decit ironizeazi sau creeazi distanti intre eul care tri-
ieste si eul narator. Pe de altd parte, intr-o situafie narativa

! Cohn, ,,Erlebte rede”, 308. Sublinierea mea.
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auctoriald (nu personala!), stilul indirect liber distanteaza destul
de des cititorul de personajele fictionale, deoarece aceasti distanta
este deja inerentd perspectivei duble a naratorului si a perso-
najului. in consecint, stilul indirect liber trebuie considerat un
mijloc de ghidare a simpatiei cititorutui, dar efectul lui in acest
sens este dependent de situatia narativa in care apare.

7.3. De la situatia narativa la persoana intii la
situatia narativa personala

Aranjeaza-ti o intimitate deplina cu strainul din tine.
(Edward Young catre Samuel Richardson,
Conjectures on Original Composition)

Pe misurd ce accentul asupra eului care triieste se
intensificd, perspectiva internd si limitarea realitétii fictionale
la lumea interioard devin trasidturi dominante ale naratiunii la
persoana intii. Ne apropiem de polul perspectivei interne de pe
axa perspectivei din cadrul cercului tipologic. Formele narative
care se manifestd aici sint pe cit de de diverse, pe atit de artis-
tice i adesea greu de apreciat. In afard de romanul epistolar,
acest sector al cercului tipologic nu a fost ocupat cu destuld
densitate inainte de aparitia fictiunii moderne.

in mod normal, retragerea eului narator si concentra-
rea simultana a orientarii prezentarii asupra eului care triieste
pot fi observate, de asemenea, in romanul la persoana intii cva-
siautobiografic, cu toate ci doar temporar. Schimbarea accen-
tului prezentdrii de la eul narator la eul care triieste si din nou
la eul narator este chiar o trisdturd structurald a acestei forme la
persoana intli, care poate fi, de asemenea, descrisa ca o succe-
siune de pasaje in care prezentarea se focalizeazd alternativ
asupra eului narator si asupra eului care triieste. In romanele la
persoana intli precum Huckleberry Finn, De veghe in lanul de
secard sau Prins in mreje al lui Iris Murdoch, eul narator si eul
care triieste sint greu de distins, din moment ce accentul pre-
zentarii cade aici aproape in intregime asupra eului dintr-un
Aici §i Acum al experientei.
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Romanul-jurnal Greafa al lui Sartre anticipeazd un
aspect al monologulul interior: Jumalu] msusl nu se adreseazi
ui ,tu”, ci monologheazi, isi vorbeste siesi. in romanul la
persoana a doua (Renuntarea de Michel Butor), ,,fu-ul” este, de
fapt, o autodramatizare a ,,eu -lui”, iar forma monologului pre-
domina aici, de asemenea'. In sf‘ irsit, iIn monologul dramatic
persoana intli care monologheazid vorbeste intr-adevar unui
»tu”, dar acest ,,tu” rimine o zond nedeterminaté, pe care citi-
torul o poate concretiza doar aproximativ intr-un mod indirect.
fn monologul dramatic, auditoriul nu are niciodata ocazia si-si
faca raspunsul auzit, dar reactiile la ceea ce s-a spus sau obiec-
tiile sale sint citeodatd inregistrate indirect in discursul vorbito-
rului. Intr-un fel, monologul dramatic este non-narativ, deoa-
rece consta doar in vorbire citata direct. in aceasta privinti el se
apropie de naratiunile la persoana intii, in care actul narativ
este colorat colocvial, cum sint Huckleberry Finn, De veghe in
lanul de secard, care, desigur, sint incadrate fara retineri in genul
narativ. Pentru teoria genericd diferenta std in faptul cd per-
soana a doua implicatd in romanul De veghe in lanul de secard
si in naratiunile colocviale la persoana intii similare este un
cititor implicit, in timp ce persoana a doua implicatd in monolo-
gul dramatic este un personaj fictional implicit. Spontaneitatea
exprimdrii ,,eului” narator este comuna ambelor forme, naratiu-
nea colocviala la persoana intii i monologul dramatic. Aceasta
spontaneitate apare de asemenea in conjunctie cu monologul in-
terior. Pina in secolul XX, monologul dramatic era aproape com-
plet limitat la poezie (de exemplu, My Last Duchess de Robert
Browning). In fictiunea mai recentd, acesta apare mai frecvent
ca o formd narativd scurtd 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.
Daci mergem mai departe de-a lungul cercului tipo-
logic, ajungem la monologul interior proprlu Zis (,,monologul
interior direct”)”. Eul monologului nu isi scrie propriile ginduri si

' Acest lucru reprezinti o simplificare, ins3 caracterizeazi in mod adecvat
naratiunea la persoana a doua in acest context.

2 Expresia ,,monolog interior indirect”, pe care criticii englezi si americani

au preluat-o de la Larbaud si Dujardin, corespunde in esenti in termino-
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experiente, nici nu-si doreste comunicare verbald cu un cores-
pondent (fie o altd persoana, fie propriul eul, ca in majoritatea
romanelor-jurnal), ci mai degraba isi dezviluie continutul con-
stiintei involuntar. Prin urmare, in timp ce eul unui roman-jur-
nal (Roquentin din Greafa) este incad un personaj-narator, eul
unui monolog interior (Gustl din Lieutnant Gust! de Schnitzler)
este cel mai bine inteles ca un personaj-reflector. Granita dintre
spatiul naratorului si cel al reflectorului pe cercul tipologic se
afla intre aceste doud forme narative de partea persoanei intii a
cercului. Acestd granitd este de asemenea deschisa. ,,Eul” din
Malone Dies de Beckett, de exemplu, este un personaj-reflec-
tor, atit timp cit monologul interior se referd la starea prezenta
a congtiintei lui Malone, care std intins in pat, asteptindu-si
moartea. Acest ,,eu” se transforma iarasi §i iardsi intr-un perso-
naj-narator, pentru ca timpul sd poatd trece mai usor, pind la
extinctia completd a functiilor vietii lui, spunind povesti de
Saposcat, Macmann si alfii. Aceste povestiri sint narate la
timpul trecut, in timp ce monologul interior al romanului este
la timpul prezent. Chiar §i aceastd impartire nu este absoluta.
Amintirile din propria viati se insinueaza in monologul interior
al lui Malone si sint relatate consecvent la timpul trecut.

Prin urmare, este evident faptul ca monologul interior
este de asemenea o forma deschisa'. Sint posibile multe modifi-
cari ale acestei forme i acestea pot fi adoptate in sectorul co-
respunzitor destul de larg al cercului tipologic. In afari de ,,pro-
funzimea” reddrii constiintei in monologul interior individual,

logia mea prezentdrii lumii interioare cu ajutorul situatiei narative
personale.

' Cohn oferd in lucrarea Transparent Minds o descriere detaliati a di-
verselor forme de monolog interior. Ar fi de asemenea intelept sa adop-
tam distinctia sa dintre ,,monologul (interior) autonom” (,,Locotenentul
Gustl”, episodul ,,Penelopa” din romanul Ulise) si ,,monologul (interior)
citat”, adicid fragmente scurte cu monolog interior care sint incastrate
intr-o situatie narativa auctoriald sau personald. Totusi opinia lui Cohn
conform careia monologul autonom nu are niciun loc legitim pe cercul
meu tipologic din cauza ci este o forma autonomd, adica este lipsit de
intermediere a narafiunii, nu este convingitoare, cel putin in ceea ce
priveste monologul lui Molly din episodul ,,Penelopa”. Vezi Cohn,
Transparent Minds, 257-261, si ,,The Encirclement”, 170.
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care este un criteriu al continutului §i prin urmare nu poate fi
luat 1n considere in sistemul meu, exista citeva grade de elibe-
rare de modelul persoanei intii al transmiterii narative. Doud
dintre nivelurile cele mai importante sint marcate de tranzitia
temporala de la trecut la prezent si de inlocuirea referintei pro-
nominale uniforme la persoana intii de o variatie de la referinta
persoanei inti la a treia, sau de la ,,eu”, ,.el” si formele imper-
sonale conducind in ultimul rind la absenta completi a unei re-
ferinte clare la categoria persoanei. inlocuirea referintei prono-
minale la persoana intli faciliteaza tranzitia de la spatiul situa-
tiei narative personale la persoana intii cétre cel al situatiei na-
rative personale in care domina referinta pronominald la per-
soana a treia.

In operele narative mai lungi in care predomina mono-
logul interior apar de obicei mai multe dintre aceste variatii ale
formei monologului interior. Din aceastd cauza, pasaje diferite
sau sectiuni ale unei opere mai lungi ocupa des pozitii diferite pe
cercul tipologic. in romanul Zgomotul i furia al lui Faulkner,
primele trei segmente largi din cele patru constau in monolo-
guri interioare puse in relatie cu trei personaje diferite. Toate
cele trei monologuri sint la timpul trecut. O mare parte a lumii
exterioare si a intimplérilor exterioare din casa familiei Compson
sint prezentate in cadrul lor. Toti acesti factori impreuna 1i lasa
cititorului impresia ca personajele la persoana intii sint ocupate
cu un ,,act narativ” tacit, care, desigur, nu este directionat spre
nici un ascultator sau cititor. In citeva fragmente din Pe patul
de moarte de Faulkner timpul trecut este inlocuit de prezent.
Folosirea timpului prezent pentru redarea stirii momentane a
congtiinfei accentueazd modul reflector al acestui fel de
prezentare a monologului eului. De asemenea, aceasta facili-
teazd o separare clard a continutului momentan al constiintei de
reminiscente, pentru cd timpul trecut este folosit in continuare.
Aceste reminiscente la trecut transmit, la rindul lor, un element
narativ monologului interior. Un exemplu al folosirii consistente
a acestei tehnici este monologul interior al lui Molly Bloom din
romanul Ulise.

In Ulise, in special in primele capitole (de exemplu
Proteus si Lestrygonii), apar pasaje mai lungi consacrate redarii

331



TEORIA NARATIUNII

constiintei, in care referirile la persoana céreia i apartine acea
congtiintd alterneazd intre ,,eu” si ,.el”. Aceastd schimbare indica
faptul ca opozitia persoand a devenit nemarcati in zona tranzi-
tiei dintre situatia narativa la persoana intii i situatia narativa
personald de pe cercul tipologic. Aceastd schimbare este vizi-
bila, de asemenea, in frecventa formei impersonale, care este
non-distinctiva in relatie cu opozitia persoan, si in predomi-
nanta constructiilor infinitivale §i participiale i a fragmentelor
de propozitii care nu au un verb cu forma finitd. Astfel de
practici nu permit nici o concluzie despre categoria persoanei.
Dorrit Cohn a pus la indoiald presupozitiile mele po-
trivit cérora tranzitia de la referinta pronominali la persoana intii
la referinta pronominala la persoana a treia nu implicd o dis-
tinctie absolutd. Ceea ce eu consider o zond de tranzitie apare
la ea ca ,,granita inchisa”'. Ideea de granite deschise si de zone
de tranzitie este centrald conceptului meu de cerc tipologic,
astfel incit o atare modificare ar strica intregul sistem. Cohn ar
vrea de asemenea sd inlocuiasca sistemul meu triadic cu o di-
viziune a cercului tipologic in patru sferturi de cerc. insa
tocmai fundatia triadicd arata clar faptul cd nu existd granite
categorice sau de netrecut in cadrul sistemului. Chiar granita
dintre persoana intii §i persoana a treia, pe care de asemenea
unii critici o considera una categoricd — un text narativ, cred ei,
trebuie sa fie scris in forma gramaticald a persoanei intii sau a
treia® —, nu este una imposibil3, asa cum am putut si demon-
strez anterior prin intermediul continuum-ului de forme inveci-
nate polului naratorului dintre situatia narativd auctoriald la
persoana a treia §i cea la persoana intii. Zonele de tranzitie
dintre referinta la persoana a treia §i cea la persoana intii din
vecindtatea polului reflector, care marcheazd impértirea intre
situatiile narative personale si cele la persoana intli, sint de
asemenea fluide. Trebuie retinut faptul ci depdsirea acestor
granite apare in mod special in naratiunile cu personaj inovativ,
de exemplu in romanul Ulise al lui Joyce. Prin urmare, in
primul paragraf din episodul Lestrygonii, problema referintei la

! 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 intii sau a treia rimine nerezolvati, deoarece nici o
referintd substantivald sau pronominala explicitd nu este ficutd
de posesorul constiintei, Leopold Bloom; verbele apar doar la
forma infinitivald, astfel incit ambele persoane (intii si a treia)
si timpurile (prezent sau trecut) rimin nedeterminate:

Bomboane cu ananas, geleuri de lamfie, caramele moi. O
vinzitoare lipicioasa toatd de zahar, impingind cu lopitica
bomboane cu crema pentru un profesor de la scoala fratilor
crestini. Vreo festivitate gcolard. Are sa-i doara burta. Cofetérie
si patiserie, furnizor al curtii regale. Dumnezeu. Sa-1. Apere.
Sta pe tronul lui, §i suge la bomboane rosii pina le face albe'.

Un fragment precum acesta, in care referinta la per-
soana a treia, la fel ca aceea la persoana intii, este latentd, va fi
localizat exact in punctul de tranzitie dintre situatia narativa
personala (persoana a treia) si situatia narativa la persoana intii
(monologul interior), daca textele ar fi mai lungi si aceastd ma-
nierd de prezentare s-ar extinde de-a lungul textului. Este de-
cisiv faptul cd modul reflector, marcat de prezenta lui Bloom
ca personaj-reflector pe scend, predomind aici, adicd toate
procesele externe si interne prezentate trebuie interpretate ca
parte a confinutului constiintei lui Leopold Bloom. Monologul
interior §i situatia narativad personald se intilnesc §i se imbina
fara a se vedea vreo urmia de indeplinire a acestei functii nara-
tive, ca §i cum nu ar mai fi relevant pentru cititor daca nara-
tiunea are loc la persoana intii sau la a treia.

7.3.1. Cum se moare la persoana intii

Zbor ... visez ....dorm .... vis... vis—zb ...
(Arthur Schnitzler, finalul textului ,,Fraulein Else”)

Dificultatile care derivd din prezentarea mortii unui
,,eU” narator nu i-au impiedicat pe autori si selecteze forma de
persoana intii pentru prezentarea fictionald a acestei situatii

! Joyce, Ulise, trad. Mircea Ivanescu, vol. 1, Univers, Bucuresti, 1984, 177.
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extreme. Romanul timpuriu a folosit in principal forma episto-
lara pentru acest subiect, pentru ca ii permite autorului s repre-
zinte autoprezentarea intima a gindurilor §i a sentimentelor per-
soanei care moare pina in pragul de la finalul vietii. Dupa moarte,
un narator auctorial in rolul editorului scrisorilor apare de obicei
pentru a completa povestirea, ca in romanul Suferintele tindrului
Werther; sau ceilalfi corespondenti incheie naratiunea, citeodata
cu editorul ficional patrunzind in naratiune, ca in Clarissa
Harlowe. In toate aceste cazuri, naratiunea este continuati de
alti naratori dupd moartea naratorului la persoana intii. Pers-
pectiva internd a prezentarii este inlocuitd de o perspectiva ex-
ternd. Aceastd solutie pentru problema reprezentarii se gseste
in romane mai recente, precum The Black Prince al lui Murdoch,
unde moartea naratorului la persoana intii, Bradley Pearson, este
anuntatd de de un editor fictional al autobiografiei. Alti autori
moderni nu au fost multumiti de folosirea acestei forme con-
ventionale de prezentare a mortii naratorului la persoana inti.
Transformindu-1 pe ,,eul” narator intr-un personaj-reflector, ei
incearcd s prezintd moartea insdsi fard parasirea perspectivei
interne. O scend intensd a mortii precum aceasta, care-1 forteaza
pe cititor, cum s-ar spune, si triiascd ultimele momente ale per-
soanei muribunde, poate fi eficientd. Posibilitatile de a face
dreptate individualitatii personajului la persoana intii in acest
moment decisiv sint limitate, in orice caz. Disparitia graduali a
congtiintei presupune usor niste trasdturi stereotipe intr-o astfel
de prezentare. Un anumit disconfort cu privire la aceastd si-
tuatie pare s fi fost cauza criticii pe care Booth o face finalului
monologului interior al lui Schnitzler, in Fréulein Else: ,,Greseala
lui Schnitzler din Frdulein Else nu este, desigur, patrunderea in
mintea unui personaj, ci intrarea in aceasta la momentul nepo-
trivit cu scopuri nepotrivite”'. Booth se contrazice intr-o nota
de subsol (care probabil a fost addugatd mai tirziu), cu un co-
mentariu pozitiv la povestirea scurtdi a lui Katherine Anne
Porter The Jilting of Granny Weatherall, in care congstiinta
personajului principal este prezentatd pind in momentul mortii.
Este mai probabil ca declinul lui Porter ,,sa fie literal si realist

! Booth, Rhetoric, 61.
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in limbajul eroinei” si sd constituie diferenta reald dintre cele
doua scene ale mortii'. O comparatie a ultimelor fragmente care
redau congtiinta domnigoarei Else, citate ca epigraf al acestei
sectiuni, cu cele ale lui Malone din Malone Dies de Beckett,
dezviluie faptul ca procedeul lui Schintzler se poate compara
mai mult cu scena lui Beckett decit cu cea a lui Porter:

[...]

sau vreau sd spun lumind, lumina
niciodata acolo el nu va
niciodata totul

acolo

nu mai?

Ca personaje, Friulein Else §i Malone nu au nimic in
comun. Forma monologului interior, care prezintd moartea
acestora, le face pe cele doud personaje aseminitoare intr-un
mod care nu pare si fie in acord cu personalitatea lor. Aceastd
problema a fost abordata aici, deoarece ea reflectd o importanta
diferenti intre formele persoanei intii i a treia, folosite pentru
redarea constiintei. Aceastd diferentd existd, in ciuda faptului
cd distinctia dintre referinta la persoana intii si cea la persoana
a treia nu este marcatd, aga cum s-a stabilit n sectiunea prece-
dentd. Diferenta nu std in primul rind in referinta ins&si la per-
soanele intli §i a treia, ci mai degraba in posibilititile diverse
oferite de aceste forme pentru includerea pasajului intr-un con-
text narativ mai amplu. Monologul interior este compatibil doar
cu o perspectiva internd i din aceasta cauzi el este mai flexibil
decit prezentarea constiintei in cadrul unei situatii narative per-
sonale. Intr-o situatie narativi personald, perspectiva interna
poate fi transformata in orice moment intr-o perspectiva neu-
tru-obiectiva sau intr-o perspectiva externa auctoriald. Cind este
prezentatid moartea unui personaj fictional care functioneazi ca
mediu personal, un narator (auctorial) poate, prin urmare, si fie
de ajutor oriunde este necesar. in acest fel, pericolul stereotipi-
zarii enunturilor finale, a gindurilor si a perceptiilor persoanei

1 .
Ibid.
2 Beckett, Molloy. Malone Dies. The Unnamable, Londra 1959, 289.
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aflate pe patul mortii poate fi evitat. Aici pot fi citate un numar
mare de exemple. Moartea lui Ivan llici de Tolstoi este, prin
urmare, foarte relevanta in acest context, deoarece in aceasti
poveste despre viata, boala si moartea personajului principal,
profilul narativ se dezvolta clar de la o situatie narativa predo-
minant auctoriala la una predominant personala. In orice caz, in
final naratorul nu-i refuza omului aflat pe patul mortii asistenta
sa auctoriald:

»[...] Dar moartea? Unde €?”

Isi cauta teama de moarte pe care o simfise inainte i n-o mai
gési. Unde e? Care moarte? Nu mai exista nici o teama,
pentru ca nu mai exista moartea.

In locul mortii era lumina.

— Va sd zica asta e! exclama deodata cu glas tare. Ce bucurie!
Toate acestea se petrecurd pentru el intr-o clipa, si intelesul
clipei ramase acelasi pina la sfirsit. Pentru cei din jurul lui
insa, agonia mai duri doua ore. in piept 1i clocotea ceva:
trupul slabit tresirea. Pe urma, clocotul si horcditul devenird
tot mai rare.

— S-a sfirit, spuse cineva la capatliul lui. Auzi cuvintele si le
repetd in gind. ,S-a sfirsit cu moartea, isi spuse. Nu mai
exista.”

Trase aer in piept, se opri la jumitatea unui suspin, trupul i
se destinse §i muri'.

Thomas Mann procedeazi in mod foarte asemanator
in Moarte la Venefia, asa cum face si H.G. Wells in Jara
orbilor. Moartea singuraticd a lui Gerald in zipada muntilor
Tyrol din romanul Women in Love este, de asemenea, redata
ntr-un mod personal-auctorial similar. Am aratat in alta parte prin
prezentarea ficutd de Faulkner pentru moartea lui Hightower
cd problema perspectivald poate rezulta din acest fel de prezen-
tare, mai precis din tranzitia de la perspectiva personala interna
la cea auctoriali externa’.

' Lev Tolstoi, Moartea lui Ivan llici, trad. Cornelia Clejan, Humanitas,
Bucuresti, 2002, 134-135.
% Stanzel, Typische Erzéhlsituationen, 56 s.u.
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Naratiunea lui Porter intitulatd The Jilting of Granny
Weatherall combind ambele elemente aflate aici in discutie,
alternarea referintei la persoanele intii §i a treia si asistenta aucto-
riald dati femeii aflate pe moarte. Povestirea despre boala si
moartea lui Granny Weatherall este prezentata intr-o situatie na-
rativd predominant personald in care ea functioneazi ca mediu
personal. Granny este foarte hotaritd pina in ultimul ceas, iar re-
darea gindurilor ei alterneazi de citeva ori intre forma personala
a persoanei a treia §i forma de persoana intii a monologului inte-
rior. Aceasta schimbare a referintei pronominale apare chiar §i in
ultimul paragraf. Insa naratorul auctorial are ultimul cuvint. Prin
relatarea sa laconici, moartea lui Granny se transforma intr-un
gest care dezvaluie incid o data intreaga ei personalitate:

Pentru a doua oard nu era nici un semn. Din nou nici un
mire, iar preotul in casd. Nu putea si-si aminteasca alta tris-
tete, pentru ca aceasta durere le stersese pe toate. O, nu, nu e
nimic mai crud decit asta — nu o voi ierta niciodata. Se
intinse respirind adinc i expira lumina',

Romanul lui William Golding Martin cel avid trebuie
considerat un four de force narativ in reprezentarea acestui
motiv. Moartea prin inecare a personajului principal, care a
naufragiat §i care se agati de un recif, udat de valurile oceanului,
este redatd direct din punctul de vedere al omului care se
neaca, printr-o situatie narativa predominant personald, in care,
in orice caz, apar din nou sectiuni scurte de monolog interior.
Pe lingd toatd aceastd alternare intre referinta la persoana intii
si cea la persoana a treia, este extrem de interesant in contextul
nostru faptul ¢ ultima fazi a mortii este redati exclusiv printr-o
situatie narativa personala’.

! Katherine Anne Porter, The Collected Stories of Katherine Anne Porter,
New York 1965, 89.

2 Vezi William Golding, Pincher Martin, Londra 1956, 201. in comparatia
pe care o fac intre prezentarea personajelor naufragiate din romanul
Robinson Crusoe si cea din romanul Pincher Martin, Mark Kinkead-
Weekes si lan Gregor gésesc un contrast intr-o structurd a acestor doua
opere care este identic cu opozitia personaj-narator vs. personaj-reflec-
tor: ,,in timp ce in fragmentul din romanul lui Defoe predomina pro-
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Aceasta comparatie a scenelor mortii la formele per-
soanei intii §i a treia a aritat ca alegerea intre cele doud per-
soane este mai putin importanta pentru redarea constiintei per-
sonajului aflat pe moarte decit pentru includerea scenei mortii
intr-un context narativ mai larg. Sub acest aspect, forma perso-
nal-auctoriald a prezentdrii se dovedeste superioard folosirii
monologului interior, cel pufin in masura in care cel din urma
asigurd un spatiu mai mare de joc pentru prezentarea individua-
litdtii muribundului decit o face perspectiva strict internd a
monologului interior.

7.3.2. ,Camera Eye”

Sint o camera cu obiectivul deschis, oarecum pasiva, inre-
gistrind, nu gindind.

(Christopher Isherwood, Goodbye to Berlin)

Autocaracterizarea naratorului la persoana intii al lui
Christopher Isherwood ca o camera de luat vederi nu depaseste
stadiul de program,; stilul sdu narativ abia daca este influentat
de acesta. Norman Friedman foloseste sintagma intr-un sens
tehnic §i o defineste in maniera in care este inteles si aici: ,,[...]
maximul in excluderea auctoriald; aici scopul este acela de a
transmite, fard selectare aparentd sau aranjare, «o felie de viata»
asa cum apare aceasta in fata mediului care inregistreaza™'.
Friedman considerd, de asemenea, ,,camera de luat vederi” un
element esential pentru completarea cadranului sau de tehnici

numele personal, in cel din opera lui Golding atentia ne este captata nu
de privitor, ci de lucrurile care sint privite. Autorul urmareste si ne faca
sa trdim cit de direct este posibil ceea ce este descris [...]. Nu sintem
niciodata un auditoriu pentru un narator, aga cum se intimpla in romanul
lui Defoe. Ne aflam intr-un cap, sintem o pereche de ochi, o constiintd
care percepe frica i durerea” (Mark Kinkead-Weekes si lan Gregor,
William Golding, a critical study, Londra 1967, 123-124).

"' N. Friedman, ,,Point of View in Fiction”, 178-179. Vezi si Leon Edel,
»Novel and Camera”, in: The Theory of the Novel. New Essays, ed. J.
Halperin, New York 1974, 177-188.
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ale punctului de vedere, dar nu pare sa-i atribuie acesteia prea
mare importanti. insa din momentul in care Friedman isi pu-
blica articolul (1955), autorii s-au folosit frecvent de tehnica
numitd ,.,camera eye”. Folosirea ei in Nouveau Roman a avut o
influentd mai mare decit oricare alte inovatii specifice genului.
De aceea este necesard o scurtd analizi a acestei tehnici, scop
care poate fi atins probabil cel mai bine printr-o comparatie cu
monologul interior, care este, intr-o anumitd masura, legat de
aceasta. Pornind de la un studiu al functiei timpului prezent in
ambele forme, Casparis a realizat o foarte importantd munca
preliminara unei comparatii de acest fel'. El isi ia drept punct
de plecare afinitatea strinsa dintre monologul interior si tehnica
de tip ,,camera eye”. impreuné, acestea constituie un continuum
de forme, in asa fel incit o delimitare drasticd a celor doui fe-
nomene este imposibila®. in orice caz, clasificarea celor dous
forme narative in sistemul meu dezviluie o distinctie care e, de
asemenea, sugeratd de Casparis. Pentru inceput voi aranja pe
doud coloane paralele cele mai importante trasaturi tipice ale
celor doud forme:

Monolog interior Camera eye
Persoana Referinta la persoana Referinta la persoana
intii intii/persoana a treia

nu se distinge

Timpul prezentarii  Prezent Prezent

Timpul memoriei Trecut Non-existent

Perspectiva Perspectiva interna Perspectiva interna
Lumea interioara Lumea exterioara
Viziune interna Nicio viziune interna

Modul Personaj-reflector Personaj-reflector
(personal) (impersonal)
Prezentare completd Prezentare redusa a
a congtiintei congtiintei

! Vezi Casparis, Tense Without Time, 49-62.
2 Ibid., 58-59.
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Structura Prin perceptie, aso- Doar prin perceptie
continutului ciatie, memorie (pre- (predominant
dominant metaforicid) metonimica)

Aceastd juxtapunere atrage atentia asupra unui numar
de aspecte relevante pentru cele doua tehnici.

Primul punct se ocupd de opozitia persoand. Tehnica
de tip ,,camera eye” nu permite o distinctie intre referinta la
persoana intii §i cea la persoana a treia. Aceasta situatie poate fi
explicatd ca o consecintd a faptului ci opozifia persoani nu e
marcatd in redarea constiintei, fapt a cirui cauzi se giseste in
depersonalizarea congstiintei pe care o reflectd, ca s spunem
asa, tehnica de tip ,,camera eye”. Din acelasi motiv constiinta
,camera eye” nu este capabila de amintire, ci este limitatid doar
la perceperea lumii exterioare, ale cérei elemente se prezintd
ele insele in mod esential metaforic, adicd obiectele nu sint
aranjate prin asociere, ci prin contiguitatea lor in spatiu, prin
configuratia in care ele pot fi percepute. Potrivit lui Casparis,
,camera eye” prezintd o ,reflectie a retinei, nu o reflectare in
constiintd”, insd in acelasi timp adaugi o restrictie importanta.
Depersonalizarea procesului prezentdrii prin tehnica de tip
,camera eye” nu se poate realiza in literatura la fel ca in film:
,»NUu poate exista nici o pretentie de reflectare ca intr-o oglinda.
Tehnica de tip camera eye se leagd de «umanitate» in mod
fiziologic, in termenii perceptiei de tip Gestalt, ca si nu mai
vorbim de dependenta acesteia de limbajul uman. De-abia poate
aspira la senzatia prezenta detasatd de cognitie, reflectie men-
tala, evaluare, emotii in cadrul limitelor limbajului”l. Totusi,
adeviaratul motiv al frecventei tehnicii de tip ,,camera eye” in
fictiunea modernd se gaseste in abilitatea ei de a crea iluzia
unei perceptii impersonale sau dezumanizate”.

' Ibid., 53.

2 in ultima vreme autorii au utilizat si forma scenariului, inclusiv indi-
catiile pentru cameri etc., drept forma de naratiune literara. Este meritul
lui Viswanathan faptul cd aceasta incercare interesantd a fost adusi in
atentia cercetarii din domeniul naratologiei in articolul siu 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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In orice caz, trebuie distinse diverse functii ale acestei
tehnici. Tehnica de tip ,,camera eye” poate fi privita ca ultima
consecinti a acelor programe ale realismului si ale obiectivitatii
care au fost atit de importante pentru roman inca din secolul al
XIX-lea si care si-au gasit expresii literare bogate in romanele
multor autori, de la Joyce pina la Doblin si Sartre. Totusi, tocmai
ideologia corespunzitoare Noului Roman al lui Robbe-Grillet,
Sarraute si al altora a imprumutat tehnicii ,,camera eye” un in-
teles antropologic si psihologic. Aceastd tehnica este potrivitd
in mod special pentru prezentarea omului ca ,,0 figurd fard
adincime” si pentru exprimarea ,,muteniei sale interioare” prin
intermediul limbajului’. De aceea gésim aceasta tehnica intr-o
forma moderata in autoprezentarea lui Meursault din romanul
Strdinul al lui Camus si intr-o forma radicala in romanul Gelozie
al lui Robbe-Grillet, unde cineva presupune ca ochiul (-camera)
pindind prin jaluzele venetiene este acela al sotului gelos. Reifi-
carea realitatii surprinse prin ,,camera eye” este dusi aici atit de
departe, incit concluziile despre constiinta care percepe sint de
reguld nefondate. Nu pare nepotrivit sd vorbim aici despre o
zona de nedeterminare in sensul lui Ingarden’. Nedeterminarea
acestei zone, care este atit de importantd pentru transmiterea
narativd, merge atit de departe incit nu este nicidecum sigur ca
in romanul Gelozie ,,avem de a face cu un text care este narat la
persoana intii”, agsa cum crede Gerda Zeltner-Neukomm. Bruce
Morrissette arati o mai mare precautie atunci cind vorbeste
despre ,,(0 naratiune) la persoana intii suprimata” care apare in

Pilote de Chasse, si William Burroughs, The Last Words of Dutch
Scultz (toate publicate in 1975) — autoarea ajunge la concluzii care sint
foarte semnificative in implicatiile pe care le au in naratologie, de pilda:
LHPotrivit clasificérii lui Benveniste, care face distinctia intre histoire si
discours in ceea ce priveste folosirea timpului §i a pronumelor, se poate
spune ca scenariul respectd sistemul temporal de discours, dar il adap-
teazi pe cel pronominal de Aistoire. Putem gasi aceeasi combinatie in
romanul Gelozie al lui Robbe-Grillet, de pildi. Aceastd combinatie
produce un efect de detagare emotionala (sistem pronominal), insotit de
o atentie imediata acordata diegezei (timp al lui discours).

' Gerda Zeltner-Neukomm, Das Wagnis des franzésischen Gegenwartsromans.
Die neue Welterfahrung in der Literatur, Hamburg 1960, 56 si 72.

% Vezi Sectiunea 5.2, p. 185, nota 1, si Sectiunea 6.2, p. 235, nota 1.
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acest roman'. De asemenea, exista dubii cu privire la aceasti
afirmatie, deoarece ,,camera eye” inregistreazi lucrurile intr-o
manierd aperspectivald, care de obicei indicd predominanta
mediului auctorial asupra celui personal:

Pe masura ce [zgomotul] se pierde in trecut, probabilitatea
acestuia scade. Acum e ca si cum nu ar fi fost nimic. Prin
fantele unei jaluzele — deschise putin si destul de tirziu —
este, desigur, imposibil sa vezi ceva. Tot ce poti face este sa
inchizi jaluzelele cu ajutorul baghetei laterale®.

Informatiile despre mecanismul de deschidere si de
inchidere a jaluzelelor venetiene poate fi cu siguranti inter-
pretat ca avind fie o naturd auctoriald, fie una personald. Din
nou, tehnica de tip ,,camera eye” a acestui roman nu este nici-
decum intotdeauna depersonalizatd in intregime. Citeodata
aceasta lasd sa se insinueze presupozitii, concluzii incerte, chiar
amintiri, ca in urmatorul citat:

A... probabil ca tocmai s-a spalat pe cap, altfel nu s-ar fi
obosit si-si perie parul in miezul zilei. Si-a intrerupt mis-
carile, probabil dupi ce a terminat pe partea aceasta’.

In timp ce tehnica de tip ,,camera eye” ii serveste lui
Robbe-Grillet inainte de toate pentru concretizarea si deperso-
nalizarea perceptiei §i a prezentdrii realitatii, Beckett o folo-
seste in principal pentru a reduce personalitatea posesorului
congtiintei, pe care trebuie si-1 presupunem localizat acolo unde
este camera, la numai citeva functii ale existentei. Una din
aceste functii pare s fie abilitatea de a percepe continuitatea si
relatiile cauzale din cursul unei intimplari. Prin urmare, ima-
ginea ,,camera eye” nu mai este de fapt aplicabild prozei tirzii a
lui Beckett, publicata sub titlul Residua®. Camera din aceste
scrieri in proza nu mai face fotografii in mod continuu, ci pare

' Bruce Morrisette, ,,The Evolution of Narrative Viewpoint in Robbe-
Grillet”, Novel. A Forum on Fiction 1 (1967), 28-29.
j Alain Robbe-Grillet, Die Jalousie oder die Eifersucht, Stuttgart 1959, 95.
Ibid., 36.
% Beckett, Residua. Prosadichtungen in drei Sprachen, Frankfurt/M. 1970.
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a ingirui poza dupid pozi in maniera unui caleidoscop. in
consecinti, conexiunile sintactice dintre partile de vorbire sint
omise 1n mare parte. Natura radicald a reducerii, care a crescut
deja roman dupa roman in trilogia Molloy, Malone Dies, The
Unnamable, se extinde cu pasi repezi in fragmentele tirzii de la
Enough la Imagination Dead Imagine si pini la Ping. in sec-
venta verbala aparent fara inteles Ping, care este scoasi in evi-
dentd doar de semnalul acustic constant repetat ,,Ping”, toate
acele opozitii de bazi ale sistemului meu sint lasate nedeter-
minate: referinti la persoana intii sau a treia? perspectiva interna
sau externd? Personaj-narator sau personaj-reflector? Reduce-
rea totald a procesului narativ corespunde reducerii totale egale a
personalititii posesorului congtiintei, ciruia aceasti secventa de
cuvinte i-ar putea fi atribuita. Descrierea pe care Lodge o face
situatiei acestei fiinte reduse pare si confirme explicatia in
privinta continutului sdu: ,,Eu sugerez cd «Ping» este redarea
congtiintei unei persoane inchise intr-o camerd mica, albd si
goald, o persoani care evident este lipsita de libertate i proba-
bil aflatd la ultima rasuflare a vietii. Ea nu are deloc libertate de
miscare: corpul ei este «intepenit»”'. Privit in acest sens, ,,Ping”
este expresia unei reduceri atit in termeni de continut, cit si
formale, adicd o regresiune din punct de vedere ontogenetic,
precum si dintr-unul istorico-literar. Pentru ea nu se poate gasi
nici un loc in diagrama cercului meu tipologic, decit daci ar fi
un punct aproape de centrul cercului unde se intersecteaza axele
celor trei determinanti ai procesului narativ, adicd persoans,
perspectivd §i mod. Textele narative care trebuie localizate
aproape de acest punct zero al tipologiei noastre reflectd in
general un grad redus de inteligibilitate.

,Ping” al lui Beckett a fost introdus la sfirsitul des-
crierii cercului tipologic pentru a finaliza continuum-ul de
forme prezentate pe cercul tipologic, §i prin urmare pentru a
inchide cercul, 1nsa in acelasi timp pentru a-1 deschide si pentru
a-l aduce din nou in discutie. Nu putem spune deocamdati ce
se va intimpla atunci cind toate posibilitatile cercului tipologic

' D. Lodge, ,,Samuel Beckett: Some Ping Understood”, in The Novelist at
the Crossroads, 174-175.
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vor fi epuizate. Va apdrea o literaturd narativa — tinind cont de
faptul ci acest termen este incd aplicabil — al carei centru de
gravitatie se va dezintegra in sens centrifug (ca in cazul lui
,»Ping”) sau centripet din cercul tipologic pentru a gisi noi
mijloace de expresie?

7.4. Consideratii finale

Cele mai importante observatii ce rezulti din circuitul
nostru de-a lungul cercului tipologic pot fi rezumate dupa cum
urmeazi: toate granitele dintre zonele marcate de cele trei axe
ale opozitiei sint deschise. Se pot gasi in orice caz opere nara-
tive 1n a ciror situatie narativa sint combinate elemente de pe
ambele pirti ale granitei.

Deoarece fiecare dintre cele trei situatii narative este
capabild de modulare in ambele directii, existd nenumdirate
moduri in care poate fi realizat actul nardrii. Forma circulari a
diagramei tipologice este o expresie schematicd atit a conti-
nuititii secventei formelor narative, cit si a totalitatii sistemutui
teoretic.

Continuum-ul de forme de pe cercul tipologic poate fi,
de asemenea, inteles ca un program teoretic ce cuprinde diver-
sele posibilitdti de narafiune care sint reprezentate treptat in
evolutia istoricd a romanului i a nuvelei. In acest punct istoria
si teoria literard se intilnesc. Aceastd teorie a naratiunii a fost
conceputd cu intentia de a oferi un sistem cuprinzator atit de
forme narative care pot fi doar imaginate, cit si de forme nara-
tive realizate de-a lungul timpului. De asemenea, aceasta poate
servi drept cadru de referintd conceptual pentru critica literard
si pentru interpretare.
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Index de termeni

actorial, v. personal

adverbe de timp, 57, 60-61,
149-150

alternarea referintei, la persoa-
nele intii si a treia, 159-162,
166-167, 255, 337
in romanul modern, 167-169,
172

amintire, v. naratiune la per-
soana intfi

analiza trasiturilor distinctive,
96-98

antipersonala (functie), 119

aperspectivism-perspectivism,
38, 90, 93, 179, 194-197,
213, 255, 268

articol familiarizant, 244-245,
255,299

aspect du récit, 65

atitudinea cititorului, 117, 130

auctorializare a naratorului, 62,
134
a naratorului la persoana intii,
305-306

autocontemplare in oglinda, in
situatia narativa la persoana
intii, 314
in situatia narativa personala,
314

autor implicat, 42

Bildungsroman, 133

centru al constiintei, 68
centru de orientare, 60, 117,
150, 245, 255

centrul perceptiei, dislocare, 150

cerc tipologic, 23-24, 44, 95,
105-109, 116, 175, 219, 225,
228, 237, 250, 254, 275-280,
283-284, 289, 292, 295-297,
306-311, 328-332, 343-344

close up, 189

colocvializarea vorbirii nara-
torului, 287-289
a naratorului la persoana
intii, 289

comentarii ale naratorului, 82,
200, 231, 280, 308, 312, 317

comentarii auctoriale, 35, 73,
115, 141, 172, 213-214, 225,
301
eseu, 37, 113
indicatii regizorale, 222, 228,
252,279
interventie, 252
relatare, 113

compasiunea auctoriald, 280

condensare, relatare compri-
mata, 69, 88, 115, 221-222,
235, 264, 279, 309

constante  anistorice/istorice,
106-107

constituente, v. opozitii

congstiinta colectiva, 268

contaminare a titlurilor de capi-
tole comentative si narative,
61,78

contaminarea limbajului nara-
torului de cétre limbajul per-
sonajelor, 284-285
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contiguitate, 24, 340

continuare a modelului narativ,
75

continuum de forme, pe cercul
tipologic, 44, 92-93, 105, 109,
275, 278,284,292, 311, 332,
339, 343-344
continuum auctorial-personal,
277, 283, 287, 292, 310
de la situatia narativa aucto-
riala la cea personala, 277
de la situatia narativa la per-
soana intii la cea personala,
307-308

controlul simpatiei, 202-203,
215

corporalitate, v. narator

credibilitate  (reliability), v.
narator

credibilitate, v. narator

cregtere confesiva, 157-158

critica lingvistica, 22

cuprins, v. rezumat

defamiliarizare, v. insolitare

deixis, deictice, 149-150, 255,
157-158, 273, 277, 293-295
reflectorizare a deicticelor spa-
tiale, 294

depersonalizarea — personaliza-
rea procesului narativ, 340, 342

deviatie, teoria deviatiei, 31-31,
62, 108-109, 120, 128, 183,
270

dialog, proportie, 116-117, 279
naratiune dialogatd, 310
scend dramatizata, 88, 113,
116,

didactica literaturii, 58

diegesis, v. mimesis

diferenta dintre naratiunea la
persoana intii §i naratiunea la

366

persoana a treia, 133-134, 136,
156-157
dinamica alternantei formelor
narative, v. dinamica narativa
dinamica narativa, 116, 120,
125-127
dinamizare a situatiei narative,
30, 86, 109
si schematizare, 126
discours-histoire, v. fable
discurs narat, 279
dislocare temporald, v. schim-
bare temporald
distantarea naratorului de per-
sonaje, 168
a eului narativ de eul care
traieste, 163, 165
distanta a experientei, 173-174
distan{d narativa, 153-155, 166,
155, 288, 297, 309-311, 313,
318
in romanul epistolar, 310
Dual Voice, v. §i perspectiva
dubld

efect-tablou (Tableau-Effekt),
160

emic-etic, inceput narativ, 248-
249, 255

empatie, 246-247, 252-253,
255, 258, 281, 306-307, 317,
321-322, 327

entropie, 30, 129

epifanie, 127, 212

eseistic, 36-7

estetica receptdrii, 233

eu intrupt, 147, 150

eu narator — eu care traieste,
135, 148-149, 159, 164, 166,
180, 239, 297, 307-309, 313,
327-328



distantare a eului narator de
eul care traieste, 166, 313

fable-sujet (histoire-discours),
42,51, 65, 74, 341

familiarizare a formei narative,
28
v. §i nivelare a profilului
narativ

fictiune epica, 114, 144, 193,
200

film, si determinare, 185-186,
189
si nemediere, 141
si perspectivism, 184
v. §i transpunere cinemato-
grafica

filtru al congtiintei, 189

fluctuatie a situatiei narative,
45, 144

fluxul constiintei auctoriale,
267

focalizare, 35, 90, 121, 180-
181,206
v. §i perspectivizare

folosirea articolului hotarit,
148, 244-246, 299

forma narativa la persoana a
doua (vous), 183, 329

formalizare, 85

forme fundamentale ale nara-
tiunii, 113, 119-120, 128

forme istorice, 106-107
dezvoltarea titlurilor de capi-
tole, 73
evolutia perspectivismului, 194
istoria romanului, 38, 73, 107

forme narative — forme non-
narative, 113, 116, 222.

functie narativa, 41-45, 48, 61,
71, 117, 134, 144, 148-149,
196, 279

Index de termeni

germene sugestiv, 63-64

identitate — non-identitate intre
spatiile de existentd ale per-
sonajelor si 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
indicatii de regie, v. indicatii
auctoriale de regie
individualizare, 268
influentare subliminala, 202-203,
216, 218, 231
insolitare, teoria insolitarii, 34-
35
v. si deviatie, defamiliarizare
instanta narativa, 267
intensificare episodica, 214
intensificare metaforica, 272
interdisciplinar, 23
intermediere, 86-89, 96, 100,
113-114, 125-126, 129, 219-
221, 226, 231, 268, 270, 283,
302, 307, 330
ca trasdtura generica a nara-
tiunii, 18, 25-83
deplina, 65
grad redus de, 57
gradul zero al, 51-83
in romanul popular, 28
si opozitia mod
ironie, ironizare, 40, 66, 78,
135, 163, 168, 258, 265, 267,
285-286, 293, 304, 312, 314,
324,327

inceput narativ, 243-244, 247-

250, 252-253, 281
deschis, 248
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dialogul ca finceput narativ,
242

emic-etic, 248-250, 255
personal, 250

si final narativ, 66, 248

Konzeptionsmonolog, 266

limbajul naratorului, v. ,,conta-
minat” de vorbirea perso-
najelor
diferentiere, colocvializare,
nivelare, 286-291

literaritate, 28, 31, 250

literarizare a filmului, v. film

literatura memoriilor, 162

lume exterioard — lume inte-
rioard, 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
metacongtiinta, 265
mimesis-diegesis,
145, 220, 222
mod (opozitie), narator-reflec-
tor, 87-94, 219-274
si lingvistica textuala, 248
si persoana, 219
si perspectiva, 219
modality, 28
model de narare, v. model de
relatare
model de relatare — model na-
rativ, 27, 220, 253

113-115,

368

modelul arbore genealogic, 94-
95

modificarea perspectivei, 110
in poezie, 83

mod narativ, v. mod
v. §i prezentare scenica
v. si telling

monolog dramatic, 258, 329

monolog interior, 21, 119, 169,
201, 225, 299, 242, 255, 258,
269, 310, 329, 330, 337
si camera eye, 339

monolog interior direct/indi-
rect, 329; v. si monolog inte-
rior

montaj, 184, 261, 264

motivarea naratiunii, 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. si
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



narator la persoana intii, 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 in rama, 296,
ca persoana care di 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
si narator auctorial, 317
¢i naratiune la persoana a
treia, 156-157, 295-338
si punct de vedere, 313-320
si rememorare, 316, 318
si situatie narativa personald,
328-340
si stil indirect liber, 320-328

narator,
corporalitate, 147, 150, 152,
295-296
intruziune, 47
narator auctorial # autor, 36,
38-41, 66, 133-134, 300
naratiune la persoana a treia,
88, 132, 145, 182
nepersonalizat, 88, 94, 136,
214
olimpian, 152, 199, 237, 300

Index de termeni

omniscient, 36, 41, 43, 49, 90,
146, 152, 181, 199, 201, 237,
239, 300, 305

partinire, 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. si perso-
nalizare

naratiune colorata, 284

naratiune de tip relatare, 87,
117, 221, 319

naratiune la persoana intii su-
primata, 341

naratiune orala, 223, 270

naratiune scrisa si orala, 270

natura fictionald, 134

negarea verbului ,,a sti”, 256,
290

nemediere a prezentarii, 25,
200-201, 220-222, 243, 247,
270, 283
in film, 141

nivelare a situatiei narative, v.
schematizare

norma narativa (a unei epoci),
30

note de atelier, v. jurnale

,Noua stilistica”, 96

noud abordare a definitiei si-
tuatiilor narative tipice, 18,
85-130

Nouveau Roman, 32, 108, 188,
199, 339, 341

obiectivare, 167

obiectivitate, 25, 46, 133, 220,
278, 341

oglindire in congstiinta, 224
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omniscientd, v. narator

opozitia persoana intii — per-
soana a treia, 79-80, 94, 99

opozitii (mod, persoand, pers-
pectivd), 131-175, 177-218,
218-274
binare, 92-93, 98
eu/el, 131-175

opozitii  fundamentale, v.
opozitii

orientare, 90, 115, 149, 193,
291, 313

orientare temporald, 115, 118,
149, 177, 260, 292, 318-319,
322,328
in rezumat si repovestire, 57,
60-61

orientarea spatiald, 115, 149, 177,
193, 260, 273, 292, 294-295

orizont perceptiv, limitare,
122, 145

panta auctorial-personal, 127
parteneriat neprevazut, 306-307
perceptie, auctoriald, 209
personala, 76, 209, 225
reducere a perceptiei reali-
tatii, 187
traits, 34, 192
persoand (opozitie), 131-175
si perspectiva, 177-183
perspectiva lingvisticii textuale
si perspectiva naratologiei, 22,
131,250, 268-274; v. si mod
perspectivd (opozitie), 19, 26,
89-94, 177-218, 290
fixare, 188, 236
si mod, 112
si persoana, 112, 177-183
si prezentare a spatiului, 183-
193

370

perspectiva dubla, 33, 283, 323,
327-328 v. si Dual Voice
perspectivd externd — perspec-
tiva internd, 26-27, 89, 93-
95, 102-103, 121, 177-218,
251, 255, 334-336, 343
perspectivd internd  perso-
nala, 215
perspectiva personald a percep-
tiei, 274
perspectivd semiotica, 23, 110,
179, 219
perspectivizare, 38, 50, 82, 122,
179, 184-186, 188-190, 192-
196, 199, 210-216, 218, 274,
314
narativa, 185, 195-196
subiectiva, 195
subinteleasa, 213-218
triitd imediat, 189
povestire complementar, 130
preliminarii narative, 238-239,
241, 243, 249, 254, 256, 260
presupozitii, 35, 236, 254, 342
preterit epic, 144, 255, 269
prezent al experientei, 60
prezent, auctorial, 73
care reproduce, 54, 62
experiential, 60
gnomic, 172
istoric, 61, 160
in monologul interior, 172,
330
in naratiune, 71
in stilul indirect liber, 69,
172
in titlurile de capitole, 72-81
narativ, 58, 60, 73, 155-157,
160, 269
rezumativ (atemporal), 54-60,
68-69, 74, 76
tabular, 65, 83



prezentare metonimica, 125,
129, 340

prezentare personald si extra-
personald, 260

prezentare scenicd — naratiune
de tip relatare, 60, 82, 87-88,
117-119, 121-122, 124, 179,
190, 220-223, 226, 228, 305,
310

prezentare scenica — naratiune
simpla, 220-221

prezentarea constiintei, 123,
169, 171-172, 181, 205, 335

prezentarea spatiului, aperspec-
tivala, 187-198
si perspectiva, 183-194
si schematizare, 185
v. i contiguitate

problematica identitatii, 152,
169, 173

problematizarea identitatii eului
narator, 240

probleme de demarcatie, 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 referintei, 159-
175, 337
ca pro-nume, 713
ca semnale de secvente, 241-
242
pronume fara referinta, 240-
244, 246, 255

Index de termeni

proscrisii, ca eroi de roman, 34

prototip al situatiei narative,
30-31

punct de vedere (point of view,
perspectivd), 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 perspectiva, 111
omniscient, 90, 199
purtétor al, 71
si intermediere, 32-35
§i situatia narativa la per-
soana intii, 313-320
teorii ale, 33-34, 49

punctul zero al orientdrii tem-
porale, 318

recalcitrantd a operei fata de
teorie, 31, 276

redarea gindurilor, 121, 278,
321, 323, 337
v. i monolog interior
v. si stil indirect liber

redarea simulatd a realitatii,
144

reducerea detaliilor, 189

referinta pronominala la per-
soana intii / referinta prono-
minald la persoana a treia,
131-175, 182, 221, 252-253,
331-332
v. si alternarea referintei
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referintd la persoana a treia, v.
referintd la persoana intii §i
alternarea referintei

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 si pasiv, 233
personal, 228
si personaj narator, 96-99,
102-104, 108, 179, 199, 219-
274
si personaj narator la ince-
putul naratiunii, 237-253
v. §i personaj narator

reflectorizare a naratorului
auctorial, 68, 71, 121, 164,
239, 243-244, 247, 254-274,
292-295, 305
a naratorului la persoana
intli, 306

refuzul perspectivei interne, v.
perspectiva interna

reificare, 32, 341

relatare de tip martor ocular,
120

relatarea vorbirii, 279
v. si dialog, stil indirect liber

rema, v. tema

repovestire, v. rezumat

reproducerea vorbirii, 324

retorica, a disimularii, 45, 66,
298

subliminal3, 231

retrospectie, 36, 69

rezumat, 52-57
si repovestire, 58-62
si titluri de capitole, 72-81
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ritm narativ, 115, 118-126
roman epistolar, 138, 178, 205,
213, 297, 309-310, 324, 328,
334
si titluri de capitole, 53, 77
roman popular, 28, 86, 126
v. si intermediere
romane de tip stream of
consciousness, 123
romane dialogate, 116
roman-jurnal, 213, 297, 309,
329-330

scena de tip privitul prin gaura
cheii, 314

scena trasului cu urechea, in ro-
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