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Perspectiva narativa sau punctul de vedere reprezintd o categorie complexa, a carei studiere a generat multe teorii.
Nu putini naratologi afirma ca notiunea respectiva este greu de definit, descriind-o cu ajutorul unor termeni metaforici
inventati (fereastra, filtru, reflector, focalizare...), iar, drept urmare, imprimandu-i intelesuri diferite, largi si inguste.
Cercetarea unui sir de concepte ale perspectivei releva meandrele evolutiei acesteia: ea fie este asimilatd modului nara-
tiv (P.Lubbock, N.Friedman), fie este restransd la profunzimea cunoasterii (J.Pouillon, Tz.Todorov), fie este tratatd
drept focalizare (G.Genette, M.Bal s.a.). Analiza diverselor concepte are ca scop justificarea optiunilor terminologice
ale autoarei si reconsiderarea notiunii in cauza ca instrument de lucru.
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reflector.

THEORIES OF NARRATIVE PERSPECTIVE

The narrative perspective or the point of view is a complex category, the study of which has generated several
theories. Not a few narrators affirm that this notion is hard to define, describing it using invented metaphor terms
(window, filter, reflector, focalization ...) and, consequently, give it the different meanings, wide and deep. The research
of a number of concepts of the perspective reveals the meanders of its evolution: it is either assimilated to the narrative
mode (P.Lubbock, N.Friedman) or it is restricted to depth knowledge (J.Pouillon, Tz.Todorov) or it is treated as
focalization (G.Genette, M.Bal, and others.). The analysis of various concepts have the purpose to justify the author's
terminology options and to reconsider this notion as a working tool.

Keywords: perspective, point of view, conception, focalization, narrator, narration, diegesis, discourse, mode,
reflector-character.

1. Perspectiva in artele vizuale: repere istorico-teoretice

Perspectiva este un concept interdisciplinar complex, tratat neunivoc, caruia i se rezerva un loc important
in aparatul teoretico-categorial al mai multor stiinte contemporane. In studiul artelor vizuale si al literaturii
este considerat chiar fundamental, intrucat aici el se dovedeste a fi indisolubil legat de problematica repre-
zentarii si a semnificarii artistice, a imaginarului si fictiunii.

Punctarea momentelor principale ale aparitiei si evolutiei conceptului in cauza — pe de o parte, in artele
vizuale, iar, pe de alta parte, in literatura — scoate in relief meandrele constituirii lui in timp. Cum stabilesc
numeroasele parcursuri ale istoricului acestuia [cf., de exemplu, 14 si 11], notiunea de perspectiva, ce-si
trage radacina lexicala din verbul latin perspicere (a vedea clar, a distinge), este indusa teoretic de practica
artelor vizuale Inca in antichitatea clasica [9, p.298-299]. Preocupati de aspectele proiectarii spatiale, artistii
plastici, arhitectii si scenografii din timpuri stravechi contribuie la legitimarea empiricd mai intdi a unei
acceptii tehnice a termenului vizat, care se referd la ,,geometria” reprezentarii tridimensionalitatii pe o supra-
fata bidimensionala [9, p.295], iar mai apoi i a unei acceptii, numita uneori poetica, iar alteori stilistica, ce
priveste perceptia optica a tridimensionalitatii din unghiul ,,unic si fix” [7, p.840] al unui observator virtual.
In acceptia din urma, perspectiva este descoperiti treptat, incepand cu Renasterea, in latura ei expresiv-stilis-
tica de componenta a imaginarului, susceptibila de a fi folosita ca strategie de configurare a imaginilor. Cu-
noscutul istoric al artelor de origine poloneza Erwin Panofsky, intreprinzand un studiu iconografic si icono-
logic al artei Renasterii, constata ca in Evul Mediu, ce precede acestei epoci, dat fiind anacronismul viziunii
si gandirii dominante, nu era cu putintd ,,sistemul modern de perspectiva, care se bazeaza pe realizarea unei
distante fixe intre ochi si obiect, dand astfel artistului posibilitatea sa construiascd imagini atotcuprinzatoare
si palpabile ale obiectelor vizibile...” [33, p.87]. O asemenea performanta (de a face din ,,sistemul modern de
perspectiva” un mijloc propice pentru conturarea imaginilor ,,atotcuprinzatoare si palpabile”) devine posibila
abia in Renastere, cand se produce o innoire radicald a conceptiei estetico-filosofice asupra omului si lumii.

Renascentistii au constiinta clara a faptului ca in edificarea perspectivei sunt angajati trei factori sine qua
non: ochiul, obiectul si distanta, dintre care primul este primordial. Aceasta consideratie, in linii mari valida
si in prezent, este rezumata in felul urmator de Piero della Francesca, autorul unui tratat de referintd din
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secolul XV (De prospectiva pingendi, 1480): ,,In primul rand este ochiul care vede; urmeazi apoi obiectul
vazut, iar in al treilea rand distanta intre unul si altul” [apud 33, p.349]. In viziunea lui Leon Battista Alberti,
o alta personalitate notorie din Renastere, cunoscut indeosebi prin tratatul sau De pictura, 1435, valorificarea
acestui ,,triunghi” transforma tabloul pictat intr-o ,,fereastrd” deschisé spre o lume ce urmeaza a fi deslusita:
,Descriu un dreptunghi cat de mare vreau si mi-l inchipui a fi o fereastrd deschisd prin care sa privesc tot
ceea ce are sa fie pictat acolo” [apud 32, p.140]. Cu sigurantd, cum remarca Erwin Panofsky, ,,a compara o
picturd cu o fereastrd inseamna a-i atribui sau a-i pretinde artistului o apropiere vizuala directa de realitate”
[32, p.140]. in contextul dat se impune mentiunea c aceasta asociere a perspectivei (picturale) cu o fereastra
deschisa, la care Erwin Panofsky subscrie fara rezerve, se regaseste si la autorii preocupati de perspectiva na-
rativa, in literatura si in film (Henry James, Manfred Jahn, Monica Fludernik s.a.).

La Inceputul secolului XX, in legitura cu modernizarea radicald initiatd de avangardisti, conceptia per-
spectivei in artele vizuale suportd mutatii considerabile. Experimentele modernilor, in special ale cubistilor,
demonstreaza ca vechea ei acceptie tehnica ca geometrie liniara isi pierde acum coerenta in virtutea faptului
ca linearitatea e pur si simplu spulberata in cazurile cand se aplica o viziune inovatoare asupra spatiului. Se
stie cd, optand programatic pentru ,,0 reformulare a categoriilor picturii” [10, p.81], cubismul, dupa 1909, in
perioada a doua de dezvoltare a sa, analitica, renunta la traditia prezentarii mimetice a formelor si planurilor,
fragmentandu-le si dislocandu-le astfel, incat obiectul e surprins din perspective simultane, iar dupa 1913, in
perioada a treia, sinteticd, obiectul, recompus intr-o maniera foarte libera, este ,,dezlegat definitiv de perspec-
tiva” [10, p.82].

Analizand metamorfozele conceptului de perspectiva in epoca moderna intr-un studiu de rezonanta (Die
Perspektive als ,,Symbolische Form”, 1924-1925), Erwin Panofsky apreciaza ca, deoarece in noul context
estetic tridimensionalitatea Inceteaza sa mai fie un canon obligatoriu, intelegerea perspectivei ca simplu
instrument tehnic al tridimensionalitatii nu mai este operantd. Cu adevarat operantd ramane doar tratarea
categoriei respective ca ,,formad simbolica”, ca ,,fenomen stilistic” [9, p.302], ceea ce presupune anularea
distantei transante, respectate riguros de-a lungul secolelor, intre aspectul ei tehnic si cel ,,poetic”/,,stilistic”,
primul fiind vazut acum intr-o unitate indisolubila cu secundul, drept suport al acestuia din urma.

Aceasta idee, de o valoare incontestabild, este sustinutd si de istoricul si criticul de arte francez Pierre
Francastel in lucrdrile sale de antropologie a spatiului ,.figurativ’ in Renastere [18,19]. El urmareste atent
raporturile perspectivei, sub ambele ei aspecte, tehnic si stilistic/poetic, cu imaginea, imaginarul si cdmpul
figurativ. Potrivit observatiilor lui, ,,ordinea vizuald”, un important aspect tehnic al perspectivei in Quattrocento,
intemeiaza ,,ordinea combinatorie” a imaginarului [19, p.34-38, 108, 109], esentiala pentru devenirea imaginii
si a campului figurativ din care face parte ea. La randul lor, imaginea si cAmpul in care aceasta 1si afirma
existenta, beneficiind de un atare suport tehnic, se transforma intr-un fel de ,,releu” [19, p.35], care comanda
si reglementeaza schimbul de forte si energii cumulate la toate nivelurile operei. E clar ca, gratie acestei dialec-
tici, perspectiva, intr-0 realizare autentica, functioneaza in chip legitim si necesar nu doar tehnic, ci, concomi-
tent, si ,,poetic”/,,stilistic”, sau, In termenii lui Erwin Panofsky, ca ,,forma simbolica”.

Paradoxal, dar regandirea si reconsiderarea in secolul XX a raportului dintre cele doud aspecte ale perspec-
tivei in artele vizuale nu a condus, cum era de asteptat, la 0 mai buna fundamentare stiintificd a intelegerii ei.
Dimpotriva, incearca sa argumenteze unii exegeti, armatura teoretizarilor acestei notiuni denota fisuri evidente.
Istoricul de arte James Elkins, examinand cum au fost rescrise la etapa contemporana ideile despre perspec-
tiva de citre importanti istorici si critici de artd, esteticieni, filosofi, psihanalisti si psihologi (Erwin Panofsky,
Ernst Hans Gombrich, Hubert Damisch, Martin Jay, Paul Ricoeur, Jacques Lacan si Maurice Merleau-Ponty),
semnaleaza ca expansiunea celui mai ,,puternic concept” (,,powerful concept”) [13, p.xi], conform caruia
perspectiva e ,,forma simbolica”, fapt de ,,limbaj expresiv” [13, p.17], a incurajat tratarea ei ca metafora ,,a
subiectivitatii” (,,for subjectivity”), ceea ce a declangat un adevarat ,,vartej”/ ,,valmasag” (,,maelstrom”) al
interpretarilor, intr-o maniera libera, de o rigoare stiintifica indoielnica. Astfel se explica, crede cercetatorul,
ca, desi la etapa contemporana perspectiva existd ca idee pe deplin coerenta, totusi nici una dintre discipli-
nele care o abordeazd nu oferd o conceptie acceptabild a ei.

Daca raportam 1n mod expres aceastd observatie a Iui James Elkins la studiul literaturii, unde preocuparile
pentru perspectiva, initial in creatiile narative, devin sistematice abia in secolul XX, trebuie sd recunoastem
ca el are perfecta dreptate. Cum se va vedea in cele ce urmeazi, cu toate ca in domeniul respectiv, al
naratologiei, mai mult decat in oricare altul, prolifereaza teoriile categoriei luate in dezbatere, acestea totusi
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nu converg spre o intelegere unanim acceptatd, bazata pe argumente imbatabile. Simptomatic in ordinea data
e faptul ca multi naratologi evita sa dea o definitie de sinteza a perspectivei, preferand s-o descrie indirect si
fragmentar, nu o data cu ajutorul termenilor metaforici inventati (fereastrd, filtru, centru, reflector, focali-
zare...). In general, persista opinia ci perspectiva narativa este greu de definit, deoarece ea desemneazi ,,mai
degraba o relatie decéat o entitate concreta”[27, p.13].

In continuare ne propunem si examinim, in succesiunea lor cronologici, citeva teorii mai importante ale
perspectivei narative/punctului de vedere, care fac relevante meandrele constituirii conceptiei ei.

2. Primele idei de perspectiva in literatura: asimilarea ei modului narativ

In literatura, ca si in artele vizuale, conceptul de perspectiva este indus initial de practica maestrilor. Se
stie cd dupa mijlocul secolului XIX Gustave Flaubert experimenteaza cu mult succes, in Doamna Bovary
(1857) s. a., modelul prezentarii diegezei prin prisma personajelor de actiune, model care revolutioneaza ro-
manul traditionalist, deja pentru cd ofera sanse reale de a reduce omniscienta si intruziunile naratorului
auctorial, iar astfel de a renunta la controlul lui despotic si, totodati, la punctu-i de vedere absolut in povestire. in
corespondenta sa (din 1853 si 1857) scriitorul 1si formuleaza explicit crezul cum ca autorul operei, pe care el
in mod obisnuit il egaleaza cu eul narant, trebuie sa fie ,,impasibil” si ,,invizibil” in discurs, ceea ce Inseamna
ca nu trebuie sa-si impuna perspectiva asupra celor relatate, creand iluzia obiectivitatii maxime s§i, totodata,
impresia cd istoria se povesteste parca de la sine.

Experientele si ideile lui Gustave Flaubert 1-au inspirat in mare masura pe Henry James (1843-1916), pro-
zator remarcabil, care activeaza un timp in SUA, iar apoi in Anglia, celebru prin demersurile sale de moder-
nizare a formulelor romanesti. Anume lui ii apartin primele considerari teoretico-Critice asupra perspectivei
narative, pe care el, de altfel, evita s-o nominalizeze, recurgand uneori, pentru identificarea ei, la termenul
point of view. In prefetele critice la scrierile sale, prefete-eseuri insumate in 1934 in volumul The Art of the
Novel [25], Henry James, introducandu-ne in propriul laborator de creatie si, respectiv, in procesele de plas-
muire a personajului, a subiectului si naratiunii, lasa note sporadice, dar de o pertinenta surprinzatoare, privind
importanta pentru arta fictiunii a alegerii si exploatarii unghiului din care este actualizata in discurs lumea
diegetica. In termenii lui, cu preponderenta niste metafore spatio-vizuale conexe (fereastrd, centru, cdamp
vizual, oglinda ...), un asemenea unghi il inchipuie deschiderea ,,ferestrelor” fictiunii. in prefata la Portretul
unei doamne romancierul consemneaza rezumativ: ,,Pe scurt, casa fictiunii nu are o singura fereastra, ci un
milion — mai degraba un numar incalculabil de posibile ferestre; fiecare din ele a fost deschisa sau mai poate
sa fie incd deschisa in vasta fatada a casei de catre necesitatile viziunii individuale si datoritd presiunii vointei
individuale” [26, p.10]. Aceste posibile ,,ferestre”, care se deschid spre ,,spectacolul vietii” in functie de
,necesitatile viziunii individuale”, precum si sub presiunea ,,vointei individuale”, poseda o caracteristica
comuna, si anume: ,,la fiecare dintre ele std o figurd inzestrata cu doi ochi sau cel putin cu un binoclu, ce
formeaza mereu un instrument unic pentru observare, creand persoanei care il foloseste o impresie deosebita
de oricare alta” [26, p.10]. Deci, un ,,observator”, care vizualizeaza si evalueaza, exprimand mai mult sau
mai putin ,,constiinta artistului” si devenind astfel ,,centru al constiintei”, este purtatorul punctului de vedere.
S-ar parea ca, potrivit acestei interpretari, notiunea data este restransa exclusiv la ceea ce percep ochii. Preci-
zarile din continuare ale autorului dezmint insa o astfel de restrangere. Unghiurile de vedere desemnate me-
taforic de deschiderile ,,ferestrelor” fictiunii sunt decisive pentru ,,alegerea subiectului”, pentru performarea
continutului si de aceea intr-un final devin ,,forma literara”: ,,Campul care se deschide in fata ochilor, prive-
listea vietii, reprezinta ,,alegerea subiectului”; deschiderea fie cd e mare, cu balcon, sau doar ca o crapatura si
joasa, constituie ,,forma literara”...” [26, p.10].

Un merit incontestabil al lui Henry James este de a fi dat relevanta si coerenta teoretico-aplicativa notiunii
de reflector (pe care o relanseazi mai tarziu Wayne Booth, Franz K. Stanzel s. a.). In disecirile sale analitice
el subliniazd cd in ipostaza de ,,observator” evolueaza nu doar naratorul, dar si un personaj de actiune cu
functie de reflector, adica un actor prin optica caruia sunt reflectate evenimentele narate. Un astfel de actor-
lizare a formulelor narative anchilozate, este apreciat si de James pentru aceleasi virtualitdti artistice. Pe
urmele autorului Doamnei Bovary, James descopera ca centrarea, intr-o naratiune impersonala, pe perspec-
tiva reflectorului favorizeaza reducerea la minimum in discurs a prezentei naratorului omniscient si omni-
prezent, limitarea intruziunilor si comentariilor lui abuzive, iar astfel face mai putin palpabila artificialitatea
conventiilor povestirii heterodiegetice, potentand totodati ,,iluzia” vietii si a naturaletei. In convingerea lui,
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insa, reflectorul, pentru a-si dezvalui adevaratul potential artistic, trebuie sa fie dotat cu o optica personali-
zatd, sa aiba o viata launtrica bogata si interesantd, Intr-un cuvant, sa fie o individualitate remarcabila, cum e
Strether din Ambasadorii, si nu una ,.jalnici”, noteaza el ironic, cum e doamna Bovary a lui Flaubert. in sfarsit,
in economia textului, reflectorul, pentru a-si proba eficienta, urmeaza sa indeplineasca si cateva cerinte teh-
nice: sa identifice, spre deosebire de ,.ficeld”, o constiinta pe ,talerul” careia e plasat ,,miezul subiectului” [26,
p.14]; sa reprezinte ,,0 minte” ascutitd, susceptibila de a se identifica cu ,,cea mai fin glefuita dintre oglinzile
posibile” [25, p.70]; sd se manifeste, Tnainte de toate gratie relatiilor sale cu sine Tnsusi si cu ceilalti actori,
drept o importanta ,,piesa de joc” in showing.

Desi expuse fragmentar si nesistematizat, ideile lui Henry James despre narator, reflector, punct de
vedere, fictiune au avut o puternica rezonantd In epoca, impulsiondnd dezvoltarea uneia dintre cele mai
reprezentative directii de cercetare naratologica din lume, cea anglo-americand (zisd si anglo-saxonad).
Revendicandu-se de la James, autori cunoscuti, precum Joseph Warren Beach (The Metod of Henry James,
1918; The Twentieth-Century Novel. Studies in Technique, 1932) si Percy Lubbock (The Craft of Fiction,
1921), realizeaza primele studii naratologice de amploare, in care accentul e pus pe problema ,,metodei”
(modurilor) narative, a punctului de vedere in fictiunea romanesca.

in substantiala sa monografie The Craft of Fiction Percy Lubbock, pornind de la tatonarile si intuitiile lui
Henry James, reuseste sa schiteze o tipologie narativa ,,inductiva”, adicé care se desprinde indirect din anali-
zele de text. In baza lecturii analitice a unui sir de romane, printre autorii carora se numara Tolstoi, Flaubert,
Thackeray, Dickens, Balzac si Meredith, el stabileste ,,prin inductie” [29, p.129] patru ,,metode” (tipuri, forme,
moduri) narative: ,,Survolul panoramic”, ,,Naratorul dramatizat”, ,,Spiritul dramatizat” si ,,Drama pura” [29,
p.130-138]. Atare etichetari, care, se poate observa lesne, se referd la notiuni si aspecte diferite, vadesc etero-
genitatea criteriilor aplicate la disocierea tipologica. In principal, sunt combinate criterii ce tin de doud para-
digme distincte: pe de o parte, cea a instantei narative (cine vorbeste, la ce persoand; se mizeaza pe a spune
(telling) sau pe a arata (showing); se face uz de ,,pictural”, adica de o ,,imagine picturala, o reflectare a eve-
nimentelor 1n oglinda constiintei receptive a cuiva”, fie a naratorului fie a actorului [30, p.69], sau de ,,dramatic”,
adica de prezentarea actiunilor ca la teatru) si, pe de altd parte, cea a instantei ,,observatorului” postat la
,ferestrele” fictiunii (cine vede, perspectiva asupra celor povestite).

Modul narativ ,,panoramic” (,,panoramic survey”) corespunde in linii mari tipului heterodiegetic auctorial
al lui Jaap Lintvelt, caracterizandu-se prin faptul cd un narator impersonal, omniscient si omniprezent, situat
in afara diegezei, prezintd evenimentele si personajele intr-o maniera ,,picturald”, ceea ce inseamna ca le
actualizeaza prin prisma constiintei sale ,,demiurgice” si 1si impune asupra lor propria perspectiva, absoluta
si nelimitata, atat din exterior, cat si din interior. O asemenea perspectiva proprie unui narator care nu cu-
noaste nici o restrictie epistemica, concluzioneaza Lubbock analizind romanele lui Tolstoi si Thackeray,
privilegiazi o cuprindere obiectivata larga, ,,panoramica” a unor perioade vaste. In acelasi timp ins3, ea ates-
td si dezavantaje, care, In convingerea cercetatorului, ar avea consecinte negative asupra romanului traditio-
nalist. In primul rand, potrivit lui, un impact demolator asupra artei romanesti ar avea faptul ci la construirea
perspectivei ,,panoramice” scriitorul e nevoit si se bazeze mai mult pe telling (a spune) decat pe showing (a
arata). Preferinta pentru telling, sustine el in spiritul lui James, este inacceptabild, deoarece ,,arta romanului
nu incepe decat atunci cand romancierul concepe istoria ca pe o materie ce trebuie s fie ardtatd, prezentata
in asa fel inct aceasta si se povesteasci ea insasi” [30, p.70]. In al doilea rand, actualizarea vietii launtrice a
personajelor din perspectiva intruziunilor la care recurge frecvent naratorul omniscient submineaza autenti-
citatea si credibilitatea imaginii. In al treilea rand, punctul de vedere ,,panoramic”, apartinind unui eu narant
situat 1n afara diegezei, nu este integrat in aceasta si de aceea verificarea efectelor lui de validitate ramane
problematica [30, p.115, 116], ceea ce ar constitui, dupa Lubbock, ,,0 deficienta intrinseca” a tipului narativ
in cauza.

Cu unele dintre aceste opinii vor polemiza mai tarziu Wayne Booth si E.M. Forster, care, intre altele, vor

Celelalte trei tipuri narative (,,naratorul dramatizat”, ,,spiritul dramatizat”, ,,drama pura”) Percy Lubbock
le considera superioare primului, deoarece, spre deosebire de acesta, ele beneficiazd de un punct de vedere
,,net inclus in roman”, care ,,poate fi recunoscut intr-insul si verificat” [30, p.116] si, drept urmare, ,,opera
este suficientd sie nsasi” [30, p.252]. In forma narativa, asa-numitd a unui ,,narator dramatizat” (,,dramatized
narrator”), ce poate fi omologata cu naratiunea homodiegetica, un personaj de actiune isi asuma actul povestirii
la persoana intai, expunand cu preponderenta ,,pictural” si dintr-o perspectiva individuala propriile experiente
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sau ale altcuiva. El refuza omniscienta, limitdndu-se sa consemneze doar ceea ce vede, aude si simte personal.
In consecintd, punctul lui de vedere perceptiv cunoaste o restringere considerabila, dar in schimb e marcat
puternic de reflexele constiintei sale ,,dramatizate”.

Conform aprecierilor lui Percy Lubbock, naratorul ,,dramatizat”, adica implicat in diegeza ca agent sau
martor al actiunii, isi demonstreaza eficienta doar in cazurile cand povesteste despre lumea exterioara. ,,Dar
daca el insusi este subiectul istoriei sale, daca istoria implicd o scrutare a propriei constiinte, o povestire cu
propriile-i cuvinte si posterioara evenimentelor nu este tocmai cel mai bun mijloc ce poate fi imaginat”,
opineaza el [30, p.252]. Evident, o asemenea afirmatie nu corespunde adevarului. Dovada sunt numeroasele
capodopere, cum ar fi In cdutarea timpului pierdut de Marcel Proust, in care protagonistul, un ,,narator dra-
matizat”, se concentreaza asupra propriei constiinte, autoanalizandu-se ,,cu propriile-i cuvinte”.

Forma narativa asa-zisa a ,,spiritului dramatizat” (,,dramatized mind”), pe care Percy Lubbock o consi-
dera expresie suprema a artei romanesti, reprezintd un tip heterodiegetic auctorial: eul narant povesteste la
persoana a treia fard a-si impune punctul de vedere prin intruziuni si explicatii ,,demiurgice”. El se retrage
spre fundal si ii ,,cedeaza” perspectiva unui personaj-reflector, care prezinta evenimentele si personajele prin
optica sa si, totodata, prin prisma constiintei sale, altfel spus, ,,pictural”. In Ambasadorii de Henry James,
,imbratisdnd” viziunea lui Strether, ,,vedem ceea ce vede el, dispunem de materia pe care gandirea sa rabda-
toare incepe s-o lucreze” [30, p.162]. Treptat 1nsa, atrage atentia Lubbock, de la ,,pictural” se trece la ,,dramatic”,
deoarece se creeaza impresia ca viata sufleteasca a reflectorului (Strether) este ,,un spectacol pentru cititor,
fara interpret nepoftit, fara transmitator de lumina, farad conducator de sens” [30, p.143], este, cu ale cuvinte,
,teatrul unui spirit” [30, p.144].

In sfarsit, forma narativa, pe care Lubbock o eticheteazi ca ,,drama pura” (,,pure drama™), este tot de tip
heterodiegetic, dar unul aparte. Perspectiva eului narant este lipsitd de proeminenta, drept urmare a faptului
ca el afiseaza o atitudine de neamestec 1n viata actorilor, inregistrand impasibil scenele, dialogurile, descrie-
rile. Gratie acestei relatii specifice a naratorului cu diegeza, remarca Percy Lubbock cu referire la romanul
Varsta ingrata de Henry James, ,,opera ar fi putut sa fie tiparita ca o piesa de teatru; tot ce nu e dialog e pur
si simplu un fel de indicatie scenica amplificatd, adaugand dialogului efectul expresiv pe care un joc de scena
i I-ar fi putut conferi” [30, p.190].

Din aceste disocieri rezulta ca, pentru Percy Lubbock, punctul de vedere — cel asumat de narator (care
poate fi deopotriva si al autorului, deoarece cercetatorul nu distinge intre instantele respective ale text-discur-
sului), precum si cel ,,transferat” personajului-reflector — constituie 0 componenta esentiala a modurilor
(,,metodelor”) narative stabilite de el. Mai mult, punctul de vedere este asimilat acestora. In Noul dictionar
enciclopedic al stiintelor limbajului de Oswald Ducrot si Jean-Marie Schaeffer se releva ca Percy Lubbock
diferentiaza ,,diverse moduri de prezentare a evenimentelor sau puncte de vedere” [12, p.149]. De altfel,
incepand cu Percy Lubbock, multi autori, intre care si Norman Friedman, egaleazd aceste notiuni si, prin
urmare, le folosesc inconsecvent, ceea ce se intampld, crede Kristin Morrison, inainte de toate din cauza ca
nu se face o deosebire clari intre ,,cine vorbeste” si ,,cine vede/cunoaste” [31].

Cu toate ca in The Craft of Fiction conceptia punctului de vedere nu atinge o suficienta claritate si
profunzime teoretica, totusi autorul acesteia are meritul incontestabil de a fi pus in atentie niste idei de refe-
rinta privind primordialitatea lui in arta fictiunii. Astfel, spre sfarsitul lucrarii sale, rezumand tezele de baza
discutate, el postuleaza: ,,Toata complicata problema a metodei, in arta fictiunii, mi se pare guvernatd de
chestiunea punctului de vedere — chestiunea relatiei in care naratorul se afla cu naratiunea” [30, p.251].

Aceastd idee a fundamentalitatii punctului de vedere in fictiunea romanesca este reafirmata si ilustrata
mai amplu de catre Norman Friedman, un alt reprezentant al directiei anglo-americane, intr-un articol
publicat in 1955 [20] si retiparit in 1967 [21] si in 1975 [22]. Urmarind evolutia conceptului luat in discutie,

tematic, in crearea operei. ,,Dacd Lubbock era interesat de punctul de vedere ca mijloc de realizare a unei
prezentari vii si coerente” [20, p.1167], mai tarziu Mark Schorer (Technique as Discovery, 1948), releva
Normman Friedeman, merge mai departe, concentrandu-se asupra utilizarilor lui ca mod ,,al definitiei tema-
tice” [20, p.1167], ca sistem de procedee care asigura controlul lumii ,,de valori si atitudini”’, mediaza decan-
tarea ideologiei autorului in raport cu cea a personajelor si, respectiv, evaluarea acestora prin prisma ,,cadre-
lor de referintd” auctoriale [20, p.1167].
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Norman Friedman avanseaza, ca si Lubbock, o conceptie largd a punctului de vedere, ,,incluzand, scrie
Jaap Lintvelt, nu numai determinarea subiectului-perceptor, ci si intreg ansamblul criteriilor noastre privind
planurile perceptiv-psihic, temporal, spatial si verbal” [29, p.139]. Cert e ca nu se face o distinctie clara intre
notiunea de punct de vedere si cea de mod narativ. Astfel, largind sfera disocierilor tipologice operate de
Lubbock, cercetatorul american discerne in varianta din 1955 si din 1967 opt forme narative (reduse in
varianta din 1975 la sapte), care presupun tot atatea puncte de vedere:

1) omniscienta editoriala (povestire la persoana a treia apartinand unui eu narant impersonal, confundat

cu autorul in ipostaza de editor-redactor, ce-si asuma o omniscientd demiurgica si de aceea adopta o
perspectiva nelimitata, panoramica, dispunand de intruziuni la fel nelimitate);

2) omniscienta neutrd (forma narativa aproape similard cu prima, deosebindu-se de aceasta doar prin
limitarea omniscientei, iar implicit a punctului de vedere si a intruziunilor);

3) eu ca narator (naratiune la persoana intdi a unui personaj de actiune secundar care relateaza exclusiv
cat vede si cunoaste in postura sa de martor i, ca urmare, refuza orice omniscientd, exprimand un
punct de vedere limitat);

4) eu ca protagonist (forma narativa care este o varietate a celei consemnate anterior, diferentiindu-se de
aceasta numai prin faptul ca naratorul este protagonist si expune evenimentele prin optica sa de agent
al actiunii);

5) omniscienta multi-selectiva (povestire la persoana a treia, in care istoria e trecuta prin ,,spiritul” mai
multor personaje-reflector si deci punctele de vedere ale acestora sunt dominante);

6) omniscienta selectiva (naratiune la persoana a treia, in care istoria e filtrata prin ,,spiritul” unui singur
personaj-reflector, optica acestuia fiind, prin urmare, dominanta);

7) modul dramatic (prezentare scenica la persoana a treia, fara puncte de vedere in interior);

8) camera (aceastd forma narativa, pe care Friedman o elimind din tipologia sa din 1975, se caracteri-
zeaza, in descrierea lui, printr-o expunere la persoana intdi ce mimeaza absenta ilocutorie a autorului).

Totusi, trebuie de spus, o atare acceptie larga a punctului de vedere, ce atesta, de facto, asimilarea lui mo-
dului narativ, e generatd nu doar de faptul ca Friedman, potrivit observatiei lui Lintvelt, nu distinge intre cri-
teriile lor (tot asa cum nu distinge intre autor si narator, intre cine vorbeste si cine vede), dar si de faptul ca el
considera marcile ilocutorii ale subiectului-vorbitor (comentariile, interventiile lui generalizatoare etc.) drept
marci ale punctului de vedere. Astfel, descriind asa-numita ,,omniscientd editoriala”, care, in definitia lui,
,,InSeamna aici, literalmente, un punct de vedere nelimitat si, in consecinta, greu de controlat” [21, p.121],
exprimat prin intermediul radiografiilor intruzive si al comentariilor auctoriale, Norman Friedman conchide:
,Marca specificd a omniscientei editoriale este in asa fel prezenta unor interventii i generalizari asupra
vietii, obiceiurilor si obignuintelor ce pot avea vreo legatura, explicita sau nu, cu istoria in cauza” [21, p.121].
Deci, reiese, comentariile, interventiile, generalizarile naratorului, care, se stie, in calitatea lor de acte de
limbaj ilocutorii asumate de acesta, sunt marci ilocutorii ale lui, reprezinta concomitent si marci ale punctului
de vedere ,,nelimitat”, instaurat prin ,,omniscienta editoriala”.

Cum s-a vazut, tentativele unor importanti reprezentanti ai directiei anglo-americane, cum ar fi Percy
Lubbock (1921) si Norman Friedman (1955), de a elabora o prima teorie sistematica a punctului de vedere
(identificat cu perspectiva), ca tehnica fundamentala a artei romanesti, cunosc neabatut impasul asimilarii
categoriei date cu modul narativ. Pe fundalul nediferentierii autorului de narator, a celui ce vorbeste de cel ce
vede, punctul de vedere, in acceptia mai raspandita, de unghi din care sunt percepute si intelese situatiile re-
latate, este extins asupra modului de expunere. In consecintd, are loc deraierea de la problema punctului de
vedere (pe care unii autori, de exemplu Friedman, o anunta in titlu) la cea a unei tipologii narative.

3. Restringerea perspectivei la profunzimea cunoasterii naratorului

In Franta, de la Flaubert la Valéry si Sartre, constiinta fundamentalititii perspectivei/ punctului de vedere
in creatia artistica, ca de altfel in orice altd forma de creatie, in orice elaborare a spiritului uman, este nu mai
putin pregnanta decat in Anglia, SUA, Germania. Paul Valéry, care, potrivit lui Jiirgen Schmidt-Radefeldt,
este ,,primul teoretician francez al punctului de vedere” [39, p.248], subliniaza in repetate randuri in Caietele
sale (scrise intre 1894-1945) ca in toate ,,materiile” (fizica, filosofie, literatura...) chestiunea acestei categorii
este ,,capitala”. Einstein, elaborandu-si teoria relativitatii, ,,a creat un punct de vedere” [Cahiers, X, p.562;
aici si In continuare se citeaza editia Paris: Klincksieck, 1957-1961]. Prioritatea ,,veritabilei” filosofii, sustine
el pe linia marilor ganditori europeni contemporani lui, trebuie sa fie teoretizarea punctelor de vedere, deoa-
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rece ,,Lucrurile sunt invariante ale punctelor de vedere. Persoanele sunt legi (,,l0is”) ale punctelor de vedere”
[Cahiers, X1, p.574], iar bogitia cunoasterii, eventual absolute, atesta ,,un punct de vedere al punctelor de
vedere” [Ibidem], care egaleazi in ultima instanta ,,o0 privire a ingerului” [apud 39, p.249]. In prozi, in con-
vingerea lui, punctul de vedere isi vadeste prestanta in virtutea faptului ca functioneaza ca element de resort
al cunoasterii, al constituirii sensului si, nu 1n ultimul rand, ca regula de joc, adicd conventie. Constatand ca
in roman ,,personajele si situatiile sunt vazute cand pe o scara (a conventiilor — E. 7.), cand pe alta” [Cahiers,
IX, p.700], adica din perspective diferite, Valéry distinge, In functie de acestea, trei situatii narative (care, n
esentd, se regdsesc la Jean Pouillon, Gérard Genette, Franz K. Stanzel): subiectul-perceptor se afla (conven-
tional) 1) ,,cand in ,,inima” lor”, a actorilor [Ibidem]; 2) ,,cand in situatia unui demiurg care vede totul” [Ibidem],
3) ,,cand in situatia unui observator oarecare” [Ibidem].

Cu aceeasi fermitate si elocintd exprima constiinta fundamentalitatii punctului de vedere in creatie, in
epistemologie etc. si alte mari personalitdti din arealul francez (Jean-Paul Sartre, Maurice Merleau-Ponty).

Cu toate acestea, o teorie sistematica a categoriei respective in fictiunea romanesca apare aici tarziu, abia
dupi al doilea razboi mondial. In 1946 Jean Pouillon tipareste monografia Temps et roman, in care incearci
sa fundamenteze o conceptie moderna a punctului de vedere, sprijinindu-se pe asimilari, mai ales, de filiatie
fenomenologica. Astfel, inspirat de fenomenologia existentialista din timpul sau, in special de ideile Iui Jean-
Paul Sartre din M. Francois Mauriac et la liberté (1939), L 'Imaginaire (1940), L’Etre et le Néant (1943)
[8, p.71-75; 35, p.22], Jean Pouillon apreciaza ca ,,viziunea romanesca”, cum denumeste el alternativ punctul
de vedere, este determinatd de ,,pozitiile existentiale ale personajelor”, care ,,vad” [36, p.63-64] si care,
reflectand alteritatea autorului, se desemneaza drept niste constiinte: reflexive (,,réfléchie”) sau ireflexive
(,,irréfléchie”). Dezvoltand acest fir logic, el argumenteaza cd, intrucat ,,viziunea romanesca”, ca act de
constiintd imaginativa, este determinata de ,,pozitiile existentiale” ale subiectului-perceptor, aceasta devine
mod de comprehensiune (,,mode de la comprehension™), ceea ce presupune, fireste, disponibilitatea ei de a
face permeabile codurile operei, de a-1 ajuta pe cititor sa patrunda in profunzimea mesajului.

Indubitabil, demersul lui Pouillon pentru descoperirea functiei de comprehensiune a punctului de vedere,
adica a capacitatii lui de a favoriza intelegerea si interpretarea operei, vadeste, cum observa si Florence de
Chalogne, ,,accente hermeneutice” [8, p.79].

Totodata, in acceptia lui Pouillon, punctul de vedere este si o cheie de acces la realitatea psihologica per-
ceputa de ,,observator”, acces la ,,un /auntru, realitatea psihica insdsi si un afard care 1i este manifestarea
obiectiva” [36, p.72]. Mai mult, pentru el, ,,diversele viziuni romanesti corespund unor atitudini psihologice
reale” [36, p.24].

Astfel, situdndu-se la confluenta unor idei si teorii moderne din epoca, autorul studiului Temps et roman
vine cu o conceptie proprie a punctului de vedere, care, fara indoiald, prezinta interes, cel putin pentru ca,
spre deosebire de multi naratologi, el vede In categoria discutatd nu doar o tehnica narativa si un mijloc de
expresie, ci si un mod de comprehensiune, si o cheie de acces la viata launtrica si externd a personajelor sau,
in alti termeni ai lui, la autrui.

Un interes aparte prezintd de asemenea si tipologia ,,viziunilor romanesti”, pe care o realizeaza Jean
Pouillon in partea intai a cartii sale. De mentionat ca, initial, pe fundalul ariditatii teoretice a naratologiei
franceze din anii *50-’60 ai secolului trecut, aceasta se bucura de o priza larga chiar si la specialisti autoritari
in domeniu (Tzvetan Todorov, Gérard Genette, Dorrit Cohn); mai mult, isi lasd amprenta asupra elaborarilor
lor. Ins, treptat, pe misuri ce studiul perspectivei avanseaza si atinge o grila stiintifici de prestantd, tipolo-
giei 1n cauza i se arata reticentd, fiind gasita nu suficient de operanta din cauza deficientelor ce o marcheaza.

Intr-adevir, tipologia lui Pouillon nu e lipsita de neajunsuri. Griitoare in acest sens este, bunioara, incon-
secventa in care se complace autorul cand, catalogind viziunile drept moduri de comprehensiune, si astfel
oarecum identificAndu-le notional, nu admite totusi ca numarul primelor este egal cu cel al secundelor. In
interpretarea sa, exista trei tipuri de viziune: ,,cu” (,,avec”), ,,din spate” (,,par dérriérre” sau ,,au-dessus”),
,,din afara” (,,dehors”), dar numai si numai doui moduri de comprehensiune, unul de ,,a fi cu cel ce vrea sa
inteleaga” (,,étre avec celui qu’on veut comprendre™) si celdlalt de ,,a se decala de acesta” (,,se decaler de
lui”) [36, p.102].

Bineinteles, mai grave sunt deficientele de ordin taxonomic, acestea afectand unitatea si coerenta tipo-
logiei insesi. Inainte de a ne opri le ele, e necesar de a aminti ci, dupa unii exegeti, taxonomia lui Pouillon
este tributara opozitiei sartriene ,,dehors ou dedans” intr-atat, incat el nu face decat ,,sd complice aceasta
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opozitie” [8, p.74]. Se stie cd, polemizand cu maniera lui Mauriac ,,de-a se juca de-a Dumnezeu” cu perso-
najele sale, Jean-Paul Sartre postuleaza: ,,...Romancierul poate fi martorul sau complicele lor, dar niciodata
si una, si alta” [38, p.44]. Acesta, plasmuind lumea diegetica, trebuie sa se afle ,,fie in afara, fie inlauntru”
(,,dehors ou dedans”) [38, p.44]. In contextul optiunilor sartriene pentru un roman in care lipseste totalmente
controlul auctorial si in care nu e ,,loc pentru un observator privilegiat” [38, p.57], optiuni considerate, pe
buna dreptate, de Wayne C. Booth ,,putin flexibile” si in esentd nefondate [6, p.80], aceastad opozitie se refera
exclusiv la acele ,,legi” ale fictiunii narative ce sunt In fapt si conventii ale perspectivei. Pouillon 1nsd, in
comparatie cu Sartre, e mai flexibil si, in plus, incearca sa regandeasca opozitia discutata intr-un plan narato-
logic largit, raportand-o nu doar la situarea autorului (confundat cu naratorul) in afara sau inlauntrul diege-
zei, dar si la un afara si un launtru al vietii personajelor [36, p.72]. Pe scurt, Pouillon nu se limiteaza sa com-
plice opozitia in cauza, cum se crede, ci cauta s-o reinterpreteze luand in calcul doua fatete ale ei, ceea ce im-
plica particularizarea distincta a teoriei sale. Altceva e ca impartirea operata de el suscita obiectii, din simplul
motiv c¢d primele doud tipuri de viziune, ,,cu” si ,,din spate”, si al treilea tip, ,,din afard”, sunt demarcate dupa
criterii diferite.

Viziunile ,,cu” si ,,din spate” sunt prezentate intr-o stransa legaturd antitetica. In descrierea lui Pouillon,
prima corespunde unei constiinte ,,ireflexive” (,,irréfléchie) [36, p.72], iar a doua — unei constiinte ,,reflexive”
(,,réfléchie) [36, p.76]. Ambele au ca ,,centru” un ,,focar” de lumina, a carui localizare e determinatd de
situarea obiectului-perceptor fie in interiorul lumii romanesti, fie in afara ei. In romanul ,.cu”, in care
evenimentele sunt expuse prin prisma unui personaj ce reprezintd ,,centrul povestirii”, ,,focarul” se afla in
opera: ,,In mod general, intr-un roman ,,cu”, viziunea are drept centru de la care pornind ea radiaza, un focar
ce face parte din romanul insusi; in operd gisim izvorul de lumini care o lumineazi” [36, p.85]. In cazul
viziunii ,,din spate”, exprimate de autor, care, in intelegerea lui Pouillon, este si subiectul-perceptor, ,,focarul”,
izvor de lumind, ,,nu se afla in roman, ci in romancier, asa incat el isi sustine opera fard a coincide cu unul
din personajele ei. El o sustine fiind in spatele ei; el nu este in lumea descrisa, ci in spatele acestei lumi...”
[36, p.85-86].

In acelasi timp, viziunile sus-prezentate sunt diferentiate si dupa profunzimea cunoasterii. Viziunea ,,cu”
presupune o perceptie restrdansa la ceea ce vedem impreund cu personajul care e ,,centrul povestirii”:
JImpreund cu acesta ii vedem pe ceilalti actori, abia ,,cu” el vedem evenimentele povestite” [36, p.74]. La fel
si viata lui, interna si externa, o vedem in masura in care ii ,,apare” acestuia: ,,Fara indoiala, noi vedem bine
ceea ce se Intdmpla 1n el, Insd numai Tn masura in care ceea ce se petrece in cineva i apare acestui cineva”
[36, p.74]. Viziunea ,,din spate” insa atestd o cunoastere ce poate fi practic ilimitata, deoarece autorul, n
posturd de subiect-perceptor, isi asumd omniscienta, situandu-se ,,in spatele” lumii romanesti, ,,fie ca un
demiurg, fie ca un spectator privilegiat care cunoaste dedesubtul problemei” [36, p.86].

La reperarea viziunii ,,din afard” nu se mai ia In considerare situarea subiectului-perceptor in interiorul
sau in exteriorul lumii romanesti. In general, se face abstractie de acest factor prim al perspectivei, fiind
consemnat doar obiectul perceput, care reprezintd un ,,afard” al lumii personajului (in opozitie cu un virtual
,launtru” al acesteia). in definitia lui Pouillon, ,,din afard” inseamna ,,comportamentul in masura in care
acesta este Tn mod material observabil. Apoi mai inseamna aspectul fizic al personajului, dupa cum si mediul
in care traieste” [36, p.102-103]. Evident, in acceptia datd, viziunea ,,din afard”, intrucat nu se concretizeaza
cine e subiectul-perceptor, desemneaza nu perspectiva ca atare, ci o caracteristica a acesteia, profunzimea.
Constatand acest fapt, Jaap Lintvelt deduce lipsa ei de autonomie tipologica si o integreaza in celelalte doua
viziuni: ,,Cum nu poate exista obiect perceput fara subiect-perceptor, argumenteaza el, viziunea ,,din afara”
trimite la viziunea ,,din spate” a naratorului sau la viziunea ,,cu” a unui actor” [29, p.55]. Adevarul acestei
asertiuni il confirma insesi exemplele inserate de Pouillon in lucrare pentru a-si ilustra conceptia viziunii
,,din afarad”.

Or, cum rezulta, teoretizarile lui Pouillon urmeaza, din cauza eterogenitatii criteriilor tipologice aplicate,
o linie franta: schema lui tripartita se dovedeste a fi bipartitd, iar insusi conceptul de viziune (punct de vede-
re) pe care 1l avanseaza denota insuficientd de unitate, fiind utilizat ,,in dublul sens, de perspectiva narativa
(viziune ,,cu”, viziune ,,din spate”) si de profunzime a perspectivei narative (viziune ,,din afard”, opusa
viziunii ,,din launtru”) [29, p.55]. Cu toate acestea, nu putini sunt cei care il apreciaza pozitiv, se inspira si se
revendica de la el.

Intr-un studiu din 1966 despre categoriile povestirii [42, p.125-151], Tzvetan Todorov, preocupat sa discear-
na tipurile de perceptie caracteristice naratorului (pe care el prefera sa le denumeasca ,,aspecte’’sau ,,viziuni”),
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subscrie la clasificarea lui Pouillon, precizind ca va interveni ,,cu modificari neinsemnate” [43, p.389]. Despre
ce modificari este vorba? Pastrand schema tripartita a divizérilor operate in Temps et roman, precum si ter-
menii-cheie utilizati aici, exegetul aplica un criteriu taxonomic unic: profunzimea cunoasterii/perceptiei. Cum
s-a vazut, Pouillon de asemenea recurge la acest criteriu, dar ii rezerva roluri diferite: secundar in cazul vi-
Ziunilor ,,cu” si ,,din spate” si prim, esential, in cazul viziunii ,,din afard”. Todorov insa il considera deopot-
riva esential pentru toate viziunile nominalizate si Tn acelasi timp, potrivit conceptiei lui, este singurul, el
nerecunoscand alte criterii delimitative posibile, cum ar fi situarea subiectului-perceptor in discurs (criteriu
care, la Pouillon, ar fi fundamental pentru reperarea tipurilor ,,cu” si ,,din spate”). Transcriem rezumativ
considerdrile lui la aceastd tema:

,,Narator > Personaj (viziunea ,,dindarat”). Naratiunea clasici utilizeaza cel mai adesea aceasti formula. In acest
caz, naratorul stie mai multe decat personajul sau. (...) Superioritatea naratorului poate sa se manifeste fie prin cunoas-
terea dorintelor secrete ale cuiva (...), fie prin cunoasterea simultand a gandurilor mai multor personaje (fapt de care nici
unul dintre ele nu este capabil), fie pur si simplu prin nararea evenimentelor care nu sunt percepute de catre un singur
personaj. Astfel, Tolstoi, in nuvela sa Trei morti, relateaza succesiv moartea unei aristocrate, a unui tiran i a unui
copac. Nici unul dintre personaje nu le-a perceput pe toate trei; suntem, asadar, in prezenta unei variante a viziunii
,,dindarat”.

Narator = Personaj (viziunea ,,impreund cu”). Aceasta a doua forma este la fel de raspandita in literaturd, mai ales
in epoca moderna. In acest caz, naratorul stie tot atat cat stie si personajele sale; el nu poate s ne dea o explicatie a eve-
nimentelor, inainte ca aceasta sa fie gasitd chiar de personaje. Si aici pot fi stabilite mai multe deosebiri. Pe de o parte,
naratiunea poate fi condusa la persoana intdi (...) sau la persoana a treia, dar intotdeauna conform viziunii pe care ace-
lasi personaj o are asupra evenimentelor: rezultatul, in mod evident, nu este acelagi. Dupa cum stim, Kafka incepuse sa
scrie Castelul la persoana intdi si n-a modificat viziunea decat cu mult mai tarziu, trecand la persoana a treia, dar tot in
cadrul aspectului ,,narator = personaj”. Pe de alta parte, naratorul poate si urmareascd unul sau mai multe personaje
(schimbarile putand si fie sistematice sau nu)...

Narator < Personaj (viziunea ,,din afara”). in acest al treilea caz, naratorul stie mai putin decat oricare dintre perso-
naje. El poate sa ne descrie numai ceea ce vede, ce aude etc., dar nu patrunde in constiinta nimanui. (...) Naratorul este,
asadar, un martor care nu stie nimic; mai mult incd, nici nu vrea sa stie nimic” [43, p.389-390].

Or, se poate vedea, in formula taxonomica data nu-si gaseste defel loc criteriul situarii subiectului-percep-
tor in discurs, distinctiile faicandu-se exclusiv in functie de cantitatea informatiei percepute de narator (acesta
,,stie mai mult decat personajul sau”, ,,stie tot atat cat si personajele sale”, ,,stic mai putin decat oricare dintre
personaje”). O astfel de formuld, centratd pe un criteriu distinctiv unic, favorizeaza restabilirea coerentei
tipologiei imprumutate de la Pouillon, dar in acelasi timp radicalizeaza restrangerea viziunii la profunzimea
cunoagterii. Daca la Pouillon, am mentionat Impreuna cu Lintvelt, viziunea are ,,un dublu sens”, de perspec-
tiva narativa si de profunzime a acesteia, la Todorov, In fragmentul sus-citat, aceeasi notiune acopera, de
fapt, un singur inteles, de profunzime a perspectivei.

Mai tarziu, in Poétique (1968, 1973), Todorov revine la acest subiect, dar avertizeaza din start ca se va
ocupa ,,nu de descrierea speciilor particulare ale viziunii, ci de aceea a categoriilor care permit deosebirea
intre aceste specii” [44, p.69]. Cu alte cuvinte, el revine nu pentru a revedea sau a revizui tipurile stabilite in
Les catégories du récit littérraire (1966), dar pentru a aprofunda si a scoate in evidentd ceea ce le deosebeste,
anume: calitatea ,,cunoasterii subiective sau obiective” [44, p.69]; ,,cantitatea informatiei primite” ori ,,gradul
de stiinta al cititorului”, grad ce determind ,,intinderea (sau unghiul) viziunii si addncimea sa” [44, p.69];
,,aprecierea” si ,,evaluarea” celor percepute [44, p.72]. Cu sigurantd, acest demers are ca finalitate nuantarea
conceptului sau de viziune. Insa, o atare nuantare, nefiind raportati la tipologia propusi in 1966, nu vadeste
vreun impact asupra acesteia, ea ramanand, cum reiese, neschimbata.

4. Perspectiva narativa ca focalizare

Un parcurs analitic al studiilor de naratologie aparute in ultimele decenii nu lasa nici o indoiala ca tratarea
perspectivei ca focalizare cunoaste o vogad in crestere. Aceastd vogd este intrigantd, dat fiind caracterul
neunitar al teoriei respective pe care il ilustreaza diferentele flagrante de conceptualizare si, in parte, eclectis-
mul unor constructe cu care se opereaza. Confruntand modul cum transpun mai multi autori teoria focalizarii
intr-un sistem particular de idei, constatim ca majoritatea, plecand de la acceptia generald a termenului in
cauzd, o grefeaza pe diverse concepte selectate din campul teoretizarilor curente. Altfel spus, In cadmasa ter-
minologica a focalizarii sunt imbracate concepte diferite.
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Inainte de a trece la analiza ctorva teorii ale focalizarii, este necesara precizarea ci termenul care le de-
numeste este folosit demult in artele vizuale la descrierea perspectivei. In naratologie la el se face recurs inca
din primele decenii ale secolului XX, dar nu prea des si doar in scopul accentudrii unor functii importante ale
perspectivei narative, cum ar fi aceea de a pune in lumina faptele povestite, dandu-le anumite reliefuri, mai
ales de prim-plan, ori cum ar fi aceea de a servi drept centru al constiintei si centru de orientare pentru cititor.
De pilda, cercetatoarea germana Kéte Friedemann, subliniind polemic intr-0 lucrare din 1910 (Die Rolle des
Erzdihlers in der Epik, p.26), ca naratorul este nu doar cel care vorbeste, dar si ,,cel care evalueaza, cel care
simte, cel care observa. El simbolizeazd perspectiva epistemologica, devenitd curentd pentru noi Incd de la
Kant, conform céreia noi nu percepem lumea asa cum este, ci mai degraba asa cum a trecut aceasta prin me-
diul unei constiinte care observd” [apud 40, p.25-26], echivaleazd sinonimic perspectiva in sensul dat cu
punctul de vedere focal (Blickpunkt) [cf. 41, p.10], urmarind astfel sa scoatd in evidenta rolul ei deosebit in
iluminarea si centrarea lumii filtrate prin constiinta care ,,observa”. Cu intentii asemanatoare Cleanth Brooks
si Robert Penn Warren, intr-un studiu din 1943 (Understanding Fiction), identificd punctul de vedere cu
,,focus of narration”.

Incepand insd cu anii >70 ai secolului trecut, situatia se schimba simtitor: recursul la termenul focalizare
devine excesiv, iar utilizarile Iui nu se mai reduc la simple relieféri si precizéri sinonimice, ci au ca finalitate
omologarea lui notionala cu termenii consacrati perspectiva, punct de vedere, viziune, si, intr-un final, intro-
narea in locul acestora. Or, substituindu-i, el ajunge sd desemneze nu doar in studii, dar si in dictionare si en-
ciclopedii [5, p.117; 45, p.147-150] o notiune naratologica cu statut categorial.

Dar, investitd cu statut categorial, evident, de Tmprumut, notiunea de focalizare in fond nu face altceva
decét sa redenumeasca conceptele pe care ea se pliaza. De altfel, insisi exegetii care ambitioneaza sa constru-
iascd o teorie normativa a focalizarii recunosc, direct sau indirect, acest adevar. Astfel, naratologul francez
Gérard Genette, care o lanseaza intr-un eseu din 1972, Discours du récit, disociind considerarile din epoca
despre perspectiva (punct de vedere, viziune), retine conceptia lui Jean Pouillon (viziunea din spate, cu si din
afara), preluata si dezvoltatd de Tzvetan Todorov (viziunea din spate: naratorul cunoaste mai mult decat
personajul; viziunea cu: naratorul cunoaste tot atat cat personajul; viziunea din afard: naratorul cunoaste mai
putin decét personajul) si o apreciaza ca fiind operanta, deoarece ofera posibilitatea de a evita eroarea — cara-
cteristica traditiei anglo-saxone — a confundarii modului cu vocea. Dar, in acelasi timp, el gaseste nepotrivita
terminologia utilizata, optand pentru variante mai bune: ,,Pentru a evita termenii viziune, cdmp, punct de
vedere care comporta un specific vizual prea pronuntat, voi relua aici termenul mai abstract focalizare, care
corespunde expresiei lui Brooks si Warren focus of narration” [23, p.206]. in continuare se decreteazi
,rebotezarea” tipurilor sus-consemnate in felul urmator: ,,Noi vom reboteza deci primul tip, reprezentativ in
general pentru povestirea clasica, numindu-l povestire non-focalizata sau cu focalizare zero. Secundul va fi
povestirea cu focalizare interna (...). Al treilea tip va fi povestirea cu focalizare externa...” [23, p.206-207].

Cum rezulta din eseul sus-citat, precum si din alte lucrari publicate mai tarziu de autor, tipurile respective
de focalizare se referd, ca si tipurile de viziune diferentiate de Pouillon si Todorov, la cantitatea de informatie
accesibild subiectului-perceptor sau, cu alte cuvinte, la profunzimea perspectivei narative. In Povestire fic-
tionald, povestire factualad Gérard Genette specificd, de exemplu, ca, in cazul povestirii non-focalizate (cu
focalizare zero), naratorul omniscient ,,se strecoara rand pe rand si dupa voie in gandirea tuturor personajelor
sale” [24, p.145], accede la sentimentele si trairile lor interioare, beneficiind astfel de o cunoastere ce o
depaseste pe a acestora. Si, dimpotriva, in cazul povestirii cu focalizare externd, naratorul se abtine ,,de la
orice incursiune in subiectivitatea personajelor, pentru a nu relata decat faptele si gesturile lor vazute din
afara, fara nici un efort de explicare” [24, p.144], iar in consecinti el spune mai putin decat stiu acestea. Insa,
0 asemenea interpretare conditioneaza reducerea perspectivei la una din caracteristicile activitatii perceptive
a subiectului-perceptor si ignorarea altor caracteristici posibile ale ei (evaluarea, coloratura emotional-
expresivd a observarii...). De aceea, Gérard Genette, mergand pe urmele lui Jean Pouillon si Tzvetan
Todorov, ,,amestecd”, ca si ei, sustine pe drept cuvant Jaap Lintvelt, ,,doua criterii narative diferite: perspec-
tiva narativa si profunzimea perspectivei narative” [29, p.57].

Pe deasupra, esafodajul teoriei lui Genette, afectat de un oarecare eclectism, lasa loc pentru nu putine
ambiguitati, unele dintre care sunt generate de faptul ca, desi autorul pledeaza cu fermitate pentru substi-
tuirea termenilor punct de vedere si camp cu focalizare, totusi practic nu se poate dispensa de acestia la pre-
zentarea triadei sale. Bundoara, in Discours du récit, distingdndu-se intre varietdtile focalizarii interne, se
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precizeaza ca cea fixd se regaseste in Ambasadorii, dar si in Ce stia Maisie, ,,unde noi nu parasim aproape
niciodata punctul de vedere al tinerei fete, al carui ,,cAmp restrictiv” (subl. cu aldine — E. T.) este de 0
particularitate spectaculoasa” [23, p.207], iar cea multipla se intalneste frecvent in romanul epistolar ,,unde
acelasi eveniment poate fi evocat de mai multe ori din punctul de vedere (subl. cu aldine — E. T.) al mai
multor personaje epistolare” [23, p.207]. Alte ambiguitéti, in expunerea teoriei discutate, sunt determinate de
faptul ca nu se lamureste in ce raport se afla focalizarea cu perspectiva. Ramane sa ghicim daca aceste noti-
uni sunt considerate echivalente sau daca prima este considerata subiacentd celei de-a doua. Cert este ca la
definirea perspectivei exegetul de asemenea nu se poate dispensa de terminologia pe care o va renega. La
inceputul subcapitolului intitulat Perspectiva se releva ca aceasta categorie ar desemna metaforic ,,un mod
secund de reglementare a informatiei care provine din alegerea (sau refuzul) unui punct de vedere restrictiv”
[23, p.203]. De retinut ca, potrivit acestei definitii, perspectiva se edifica uneori cu suportul punctului de
vedere, alteori fara suportul lui (focalizarea fiind in acest caz zero). Deci, se admite existenta unor opere in
care lipseste punctul de vedere al naratorului, iar, implicit, si al autorului asupra celor relatate, ceea ce este de
neconceput. De aceea, ideea de focalizare zero (ca sinonim al punctului de vedere zero) este un nonsens.
Asupra acestui moment au insistat Wolf Schmid [46, p.114] si Marjet Berendsen [4, p.141], care au Supus
unei critici dure triada lui Genettte pentru contradictiile ei.

Insuficienta de coerentd si claritate a conceptului de focalizare vehiculat de Gérard Genette o confirma si
unele asertiuni derutante ale lui, cum ar fi urmatoarea: ,,O focalizare externa 1n raport cu un personaj se poate
lasa adesea la fel de bine definita ca focalizare internd asupra altuia: focalizarea externa asupra lui Philéas
Fogg este deopotriva si focalizare internd asupra lui Passepartout...” [23, p.208]. Este de neinteles cum e po-
sibil ca, in romanul vizat al lui Jules Verne (Inconjurul lumii in 80 de zile), focalizarea, apartinand lui Passe-
partout, sa fie concomitent si interna, si externd. Or, fiind de natura diferita, aceste tipuri, argumenteaza Jaap
Lintvelt, nu pot fi , interschimbabile” [29, p.58].

Schema lui Gérard Genette este urmatd frecvent In spatiul francez, se pare, din inertia creatd de noto-
rietatea exegetului. Astfel, In Noul dictionar enciclopedic al stiintelor limbajului de Oswald Ducrot si Jean-
Marie Schaeffer, in subcapitolul Perspectivd, din start se pune accentul pe ,,problematica focalizarii — sau a
punctului de vedere” [12, p.464], indicandu-se clar linia pe care se va merge in tratarea ei: ,,Vom distinge,
impreuna cu Genette (1972), intre povestirea Non focalizata (povestirea cu narator omniscient), povestirea cu
focalizare internd, in care naratorul adopta punctul de vedere al unui personaj (naratorul spune atat cat stie
personajul) si povestirea cu focalizare externd, in care personajul este vazut numai din exterior (naratorul
spune mai putin decét stie personajul)’[12, p.464].

Nu lipsesc cazurile cand teoria focalizérii a lui Gérard Genette nu doar ca este acceptata fara rezerve, dar
e consideratd si o ,,mare contributie” exegeticd a acestuia. ,,... Marea sa contributie este noua conceptie
despre point of view ca focalizare”, apreciaza, intre altele, profesoara din Freiburg Monica Fludernik
[15, p.12], autoarea unor studii cu ecou 1n exegeza naratologica [16,17].

O teorie diferita a focalizarii propune cercetatoarea olandeza Mieke Bal, cunoscutd prin lucrarile sale
care extind studiul naratologic, dintr-o perspectiva culturala, asupra artelor vizuale (film, desen etc.) [1,2].
Ca si Gérard Genette, ea incepe prin a se disocia de termenii consacrati perspectivd, punct de vedere s. a.
Desi recunoaste cd, dintre acestia, ,,doar cel de perspectiva pare indeajuns de clar”, intrucat ,,acopera
punctele de perceptie psihica si fizica” [3, p.150], totusi prefera, din ratiuni subiective, sa-l substituie cu me-
tafora focalizare, careia 1i grefeaza insa alt inteles decat cel pe care i-1 imprima Genette. Dacd in acceptia
acestuia din urma, s-a vazut, focalizarea reprezintd modulatia cantitativa a informatiei la care are acces nara-
torul in functie de punctul de vedere ce orienteazd perspectiva, in interpretarea exegetei olandeze
,focalizarea este relatia dintre ,,viziune”, agentul care vede si ceea ce este de vazut” [3, p.152]. Neindoielnic,
restrangerea notiunii discutate la ,,relatia” dintre o ipotetica ,,viziune” (a cui?), agentul care vede (,,focali-
zatorul) si obiectul ,,focalizat” este mai mult decat discutabila. A spune ca focalizarea (= perspectiva) este
,,0 relatie” inseamna, de fapt, a opaciza un termen ,,indeajuns de clar”. O astfel de restrangere care implica
ambiguizarea decurge, cum se dovedeste, din metodologia inadecvata de cercetare: problema este examinata
la nivelul enuntului izolat, si nu la nivelul discursului narativ al operei. In consecinti, se ignoreaza faptul ca
perspectiva narativa este o conventie fundamentala a operei, ca asumarea ei de catre narator este 0 modalitate
sine qua non de organizare a naratiunii §i a lumii literare, iar deja din acest motiv perspectiva narativa nu se
confunda cu punctele de vedere incidentale exprimate de actori.
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Dupa Micke Bal, ,,focalizatorul”, adica ,,punctul din care elementele sunt vizualizate” [3, p.152], apare
exclusiv in doua ipostaze: 1) el se identifica cu un actor din fabuld; 2) sau reprezinta ,,un agent anonim” situat
in afara acesteia. in functie de ipostazele respective, cercetitoarea diferentiaza doua tipuri de focalizare: internd
si externd. E de amintit aici cd, In fond, dupa acelasi criteriu, al situdrii subiectului-perceptor in interiorul sau
in afara diegezei, mai multi exegeti, intre care Franz K. Stanzel [40, p.89-90], Erwin Leibfried [28, p.240-
258] s.a., disting intre perspectiva narativa internd si cea externd. De aceea, nu intamplator tipologia propusa
de Mieke Bal este, in linii mari, usor recognoscibild in tipologia acestor autori. Cu singura deosebire ca, in
opinia ei, ,,din punctul de vedere al nivelului de focalizare nu exista nici o diferenta fundamentala intre ,,nara-
tiunea la persoana inti” si ,,naratiunea la persoana a treia” [3, p.163], fapt ce presupune ca focalizatorul extern
(FE) ,,isi pastreaza intotdeauna focalizarea, in care poate incadrata si focalizarea Focalizatorului-Personaj ca
obiect” [3, p.163]. De mentionat cd aceasta tezd, potrivit careia focalizarea interna e totdeauna dublata de
focalizarea externa, ramane fara o suficientd acoperire stiintifica.

Cu toate neajunsurile lor, ideile lui Mieke Bal despre focalizare au trezit interesul mai multor exegeti:
Ansgar Niinning [32, p.258-263], Shlomith Rimmon-Kenan [37, p.78-86] s.a.

Cum s-a remarcat, de cele mai dese ori focalizarea e consideratd sinonima cu punctul de vedere (G.Genette)
sau cu perspectiva (M.Bal, Sh.Rimmon-Kenan). in unele cazuri insa, notiunea dati e tratatd ca modalitate de
realizare a perspectivei/ punctului de vedere. In Dictionar de stiinte ale limbii de Angela Bidu-Vranceanu s.a.
focalizarea e definita drept ,,modalitate de construire a textului literar prin care autorul realizeaza si propune
0 anumita perspectiva/ punct de vedere asupra povestirii” [5, p.217].

Deci, 1n naratologia contemporana focalizarea este o metaford cu acceptii diferite. Drept urmare, teoria
focalizarii a lui Gérard Genette nu se confunda, sa zicem, cu cea a lui Mieke Bal. in‘gelesurile diferite care se
dau metaforei focalizarii provin insa nu dintr-o regandire teoretica de esentd, ci dintr-0 reformulare a unor
concepte raspandite in exegeza naratologica.

Asadar, cum demonstreaza cercetarea teoriilor proliferante ale perspectivei, acestei categorii i se recCu-
noaste unanim fundamentalitatea ei ca tehnica narativa, ca resort al constituirii fictiunii, imaginarului, semni-
ficatiei. Totodata, insd, notiunea in cauza, identificata frecvent cu punctul de vedere, viziunea, focalizarea,
cunoaste interpretari extrem de diferite, uneori derutante si putin coerente. Astfel ca trebuie sa-i ddm dreptate
lui James Elkins, care afirma ca la etapa actuald perspectiva reprezinta, la nivelul teoretizarilor, ,,0 metafora
a subiectivitatii”.
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