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Perspectiva narativă sau punctul de vedere reprezintă o categorie complexă, a cărei studiere a generat multe teorii. 

Nu puţini naratologi afirmă că noţiunea respectivă este greu de definit, descriind-o cu ajutorul unor termeni metaforici 

inventaţi (fereastră, filtru, reflector, focalizare…), iar, drept urmare, imprimându-i înţelesuri diferite, largi şi înguste. 

Cercetarea unui şir de concepte ale perspectivei relevă meandrele evoluţiei acesteia: ea fie este asimilată modului nara-

tiv (P.Lubbock, N.Friedman), fie este restrânsă la profunzimea cunoaşterii (J.Pouillon, Tz.Todorov), fie este tratată 

drept focalizare (G.Genette, M.Bal ş.a.). Analiza diverselor concepte are ca scop justificarea opţiunilor terminologice 

ale autoarei şi reconsiderarea noţiunii în cauză ca instrument de lucru. 

Cuvinte-cheie: perspectivă, punct de vedere, viziune, focalizare, narator, naraţiune, diegeză, discurs, mod, personaj-

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 în artele vizuale: repere istorico-teoretice 

Perspectiva este un concept interdisciplinar complex, tratat neunivoc, căruia i se rezervă un loc important 

în aparatul teoretico-categorial al mai multor ştiinţe contemporane. În studiul artelor vizuale şi al literaturii 

este considerat chiar fundamental, întrucât aici el se dovedeşte a fi indisolubil legat de problematica repre-

zentării şi a semnificării artistice, a imaginarului şi ficţiunii. 

Punctarea momentelor principale ale apariţiei şi evoluţiei conceptului în cauză – pe de o parte, în artele 

vizuale, iar, pe de altă parte, în literatură – scoate în relief meandrele constituirii lui în timp. Cum stabilesc 

numeroasele parcursuri ale istoricului acestuia [cf., de exemplu, 14 şi 11], noţiunea de perspectivă, ce-şi 

trage rădăcina lexicală din verbul latin perspicere (a vedea clar, a distinge), este indusă teoretic de practica 

artelor vizuale încă în antichitatea clasică [9, p.298-299]. Preocupaţi de aspectele proiectării spaţiale, artiştii 

plastici, arhitecţii şi scenografii din timpuri străvechi contribuie la legitimarea empirică mai întâi a unei 

accepţii tehnice a termenului vizat, care se referă la ,,geometria” reprezentării tridimensionalităţii pe o supra-

faţă bidimensională [9, p.295], iar mai apoi şi a unei accepţii, numită uneori poetică, iar alteori stilistică, ce 

priveşte percepţia optică a tridimensionalităţii din unghiul ,,unic şi fix” [7, p.840] al unui observator virtual. 

În accepţia din urmă, perspectiva este descoperită treptat, începând cu Renaşterea, în latura ei expresiv-stilis-

tică de componentă a imaginarului, susceptibilă de a fi folosită ca strategie de configurare a imaginilor. Cu-

noscutul istoric al artelor de origine poloneză Erwin Panofsky, întreprinzând un studiu iconografic şi icono-

logic al artei Renaşterii, constată că în Evul Mediu, ce precede acestei epoci, dat fiind anacronismul viziunii 

şi gândirii dominante, nu era cu putinţă ,,sistemul modern de perspectivă, care se bazează pe realizarea unei 

distanţe fixe între ochi şi obiect, dând astfel artistului posibilitatea să construiască imagini atotcuprinzătoare 

şi palpabile ale obiectelor vizibile…” [33, p.87]. O asemenea performanţă (de a face din ,,sistemul modern de 

perspectivă” un mijloc propice pentru conturarea imaginilor ,,atotcuprinzătoare şi palpabile”) devine posibilă 

abia în Renaştere, când se produce o înnoire radicală a concepţiei estetico-filosofice asupra omului şi lumii. 

Renascentiştii au conştiinţa clară a faptului că în edificarea perspectivei sunt angajaţi trei factori sine qua 

non: ochiul, obiectul şi distanţa, dintre care primul este primordial. Această consideraţie, în linii mari validă 

şi în prezent, este rezumată în felul următor de Piero della Francesca, autorul unui tratat de referinţă din 
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secolul XV (De prospectiva pingendi, 1480): ,,În primul rând este ochiul care vede; urmează apoi obiectul 

văzut, iar în al treilea rând distanţa între unul şi altul” [apud 33, p.349]. În viziunea lui Leon Battista Alberti, 

o altă personalitate notorie din Renaştere, cunoscut îndeosebi prin tratatul său De pictura, 1435, valorificarea 

acestui ,,triunghi” transformă tabloul pictat într-o ,,fereastră” deschisă spre o lume ce urmează a fi desluşită: 

,,Descriu un dreptunghi cât de mare vreau şi mi-l închipui a fi o fereastră deschisă prin care să privesc tot 

ceea ce are să fie pictat acolo” [apud 32, p.140]. Cu siguranţă, cum remarcă Erwin Panofsky, ,,a compara o 

pictură cu o fereastră înseamnă a-i atribui sau a-i pretinde artistului o apropiere vizuală directă de realitate” 

[32, p.140]. În contextul dat se impune menţiunea că această asociere a perspectivei (picturale) cu o fereastră 

deschisă, la care Erwin Panofsky subscrie fără rezerve, se regăseşte şi la autorii preocupaţi de perspectiva na-

rativă, în literatură şi în film (Henry James, Manfred Jahn, Monica Fludernik ş.a.). 

La începutul secolului XX, în legătură cu modernizarea radicală iniţiată de avangardişti, concepţia per-

spectivei în artele vizuale suportă mutaţii considerabile. Experimentele modernilor, în special ale cubiştilor, 

demonstrează că vechea ei accepţie tehnică ca geometrie liniară îşi pierde acum coerenţa în virtutea faptului 

că linearitatea e pur şi simplu spulberată în cazurile când se aplică o viziune inovatoare asupra spaţiului. Se 

ştie că, optând programatic pentru ,,o reformulare a categoriilor picturii” [10, p.81], cubismul, după 1909, în 

perioada a doua de dezvoltare a sa, analitică, renunţă la tradiţia prezentării mimetice a formelor şi planurilor, 

fragmentându-le şi dislocându-le astfel, încât obiectul e surprins din perspective simultane, iar după 1913, în 

perioada a treia, sintetică, obiectul, recompus într-o manieră foarte liberă, este ,,dezlegat definitiv de perspec-

tivă” [10, p.82]. 

Analizând metamorfozele conceptului de perspectivă în epoca modernă într-un studiu de rezonanţă (Die 

Perspektive als ,,Symbolische Form”, 1924-1925), Erwin Panofsky apreciază că, deoarece în noul context 

estetic tridimensionalitatea încetează să mai fie un canon obligatoriu, înţelegerea perspectivei ca simplu 

instrument tehnic al tridimensionalităţii nu mai este operantă. Cu adevărat operantă rămâne doar tratarea 

categoriei respective ca ,,formă simbolică”, ca ,,fenomen stilistic” [9, p.302], ceea ce presupune anularea 

distanţei tranşante, respectate riguros de-a lungul secolelor, între aspectul ei tehnic şi cel ,,poetic”/,,stilistic”, 

primul fiind văzut acum într-o unitate indisolubilă cu secundul, drept suport al acestuia din urmă. 

Această idee, de o valoare incontestabilă, este susţinută şi de istoricul şi criticul de arte francez Pierre 

Francastel în lucrările sale de antropologie a spaţiului ,,figurativ” în Renaştere [18,19]. El urmăreşte atent 

raporturile perspectivei, sub ambele ei aspecte, tehnic şi stilistic/poetic, cu imaginea, imaginarul şi câmpul 

figurativ. Potrivit observaţiilor lui, ,,ordinea vizuală”, un important aspect tehnic al perspectivei în Quattrocento, 

întemeiază ,,ordinea combinatorie” a imaginarului [19, p.34-38, 108, 109], esenţială pentru devenirea imaginii 

şi a câmpului figurativ din care face parte ea. La rândul lor, imaginea şi câmpul în care aceasta îşi afirmă 

existenţa, beneficiind de un atare suport tehnic, se transformă într-un fel de ,,releu” [19, p.35], care comandă 

şi reglementează schimbul de forţe şi energii cumulate la toate nivelurile operei. E clar că, graţie acestei dialec-

tici, perspectiva, într-o realizare autentică, funcţionează în chip legitim şi necesar nu doar tehnic, ci, concomi-

tent, şi ,,poetic”/,,stilistic”, sau, în termenii lui Erwin Panofsky, ca ,,formă simbolică”. 

Paradoxal, dar regândirea şi reconsiderarea în secolul XX a raportului dintre cele două aspecte ale perspec-

tivei în artele vizuale nu a condus, cum era de aşteptat, la o mai bună fundamentare ştiinţifică a înţelegerii ei. 

Dimpotrivă, încearcă să argumenteze unii exegeţi, armatura teoretizărilor acestei noţiuni denotă fisuri evidente. 

Istoricul de arte James Elkins, examinând cum au fost rescrise la etapa contemporană ideile despre perspec-

tivă de către importanţi istorici şi critici de artă, esteticieni, filosofi, psihanalişti şi psihologi (Erwin Panofsky, 

Ernst Hans Gombrich, Hubert Damisch, Martin Jay, Paul Ricoeur, Jacques Lacan şi Maurice Merleau-Ponty), 

semnalează că expansiunea celui mai ,,puternic concept” (,,powerful concept”) [13, p.xi], conform căruia 

perspectiva e ,,formă simbolică”, fapt de ,,limbaj expresiv” [13, p.17], a încurajat tratarea ei ca metaforă ,,a 

subiectivităţii” (,,for subjectivity”), ceea ce a declanşat un adevărat ,,vârtej”/ ,,vălmăşag” (,,maelstrom”) al 

interpretărilor, într-o manieră liberă, de o rigoare ştiinţifică îndoielnică. Astfel se explică, crede cercetătorul, 

că, deşi la etapa contemporană perspectiva există ca idee pe deplin coerentă, totuşi nici una dintre discipli-

nele care o abordează nu oferă o concepţie acceptabilă a ei.  

Dacă raportăm în mod expres această observaţie a lui James Elkins la studiul literaturii, unde preocupările 

pentru perspectivă, iniţial în creaţiile narative, devin sistematice abia în secolul XX, trebuie să recunoaştem 

că el are perfectă dreptate. Cum se va vedea în cele ce urmează, cu toate că în domeniul respectiv, al 

naratologiei, mai mult decât în oricare altul, proliferează teoriile categoriei luate în dezbatere, acestea totuşi 
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nu converg spre o înţelegere unanim acceptată, bazată pe argumente imbatabile. Simptomatic în ordinea dată 

e faptul că mulţi naratologi evită să dea o definiţie de sinteză a perspectivei, preferând s-o descrie indirect şi 

fragmentar, nu o dată cu ajutorul termenilor metaforici inventaţi (fereastră, filtru, centru, reflector, focali-

zare…). În general, persistă opinia că perspectiva narativă este greu de definit, deoarece ea desemnează ,,mai 

degrabă o relaţie decât o entitate concretă”[27, p.13].  

În continuare ne propunem să examinăm, în succesiunea lor cronologică, câteva teorii mai importante ale 

perspectivei narative/punctului de vedere, care fac relevante meandrele constituirii concepţiei ei. 
 

2. Primele idei de perspectivă în literatură: asimilarea ei modului narativ 

În literatură, ca şi în artele vizuale, conceptul de perspectivă este indus iniţial de practica maeştrilor. Se 
ştie că după mijlocul secolului XIX Gustave Flaubert experimentează cu mult succes, în Doamna Bovary 

(1857) ş. a., modelul prezentării diegezei prin prisma personajelor de acţiune, model care revoluţionează ro-
manul tradiţionalist, deja pentru că oferă şanse reale de a reduce omniscienţa şi intruziunile naratorului  

auctorial, iar astfel de a renunţa la controlul lui despotic şi, totodată, la punctu-i de vedere absolut în povestire. În 
corespondenţa sa (din 1853 şi 1857) scriitorul îşi formulează explicit crezul cum că autorul operei, pe care el 

în mod obişnuit îl egalează cu eul narant, trebuie să fie ,,impasibil” şi ,,invizibil” în discurs, ceea ce înseamnă 
că nu trebuie să-şi impună perspectiva asupra celor relatate, creând iluzia obiectivităţii maxime şi, totodată, 

impresia că istoria se povesteşte parcă de la sine. 
Experienţele şi ideile lui Gustave Flaubert l-au inspirat în mare măsură pe Henry James (1843-1916), pro-

zator remarcabil, care activează un timp în SUA, iar apoi în Anglia, celebru prin demersurile sale de moder-
nizare a formulelor romaneşti. Anume lui îi aparţin primele considerări teoretico-critice asupra perspectivei 

narative, pe care el, de altfel, evită s-o nominalizeze, recurgând uneori, pentru identificarea ei, la termenul 

point of view. În prefeţele critice la scrierile sale, prefeţe-eseuri însumate în 1934 în volumul The Art of the 
Novel [25], Henry James, introducându-ne în propriul laborator de creaţie şi, respectiv, în procesele de plăs-

muire a personajului, a subiectului şi naraţiunii, lasă note sporadice, dar de o pertinenţă surprinzătoare, privind 
importanţa pentru arta ficţiunii a alegerii şi exploatării unghiului din care este actualizată în discurs lumea 

diegetică. În termenii lui, cu preponderenţă nişte metafore spaţio-vizuale conexe (fereastră, centru, câmp 
vizual, oglindă ...), un asemenea unghi îl închipuie deschiderea ,,ferestrelor” ficţiunii. În prefaţa la Portretul 

unei doamne romancierul consemnează rezumativ: ,,Pe scurt, casa ficţiunii nu are o singură fereastră, ci un 
milion – mai degrabă un număr incalculabil de posibile ferestre; fiecare din ele a fost deschisă sau mai poate 

să fie încă deschisă în vasta faţadă a casei de către necesităţile viziunii individuale şi datorită presiunii voinţei 
individuale” [26, p.10]. Aceste posibile ,,ferestre”, care se deschid spre ,,spectacolul vieţii” în funcţie de 

,,necesităţile viziunii individuale”, precum şi sub presiunea ,,voinţei individuale”, posedă o caracteristică 
comună, şi anume: ,,la fiecare dintre ele stă o figură înzestrată cu doi ochi sau cel puţin cu un binoclu, ce 

formează mereu un instrument unic pentru observare, creând persoanei care îl foloseşte o impresie deosebită 
de oricare alta” [26, p.10]. Deci, un ,,observator”, care vizualizează şi evaluează, exprimând mai mult sau 

mai puţin ,,conştiinţa artistului” şi devenind astfel ,,centru al conştiinţei”, este purtătorul punctului de vedere. 
S-ar părea că, potrivit acestei interpretări, noţiunea dată este restrânsă exclusiv la ceea ce percep ochii. Preci-

zările din continuare ale autorului dezmint însă o astfel de restrângere. Unghiurile de vedere desemnate me-

taforic de deschiderile ,,ferestrelor” ficţiunii sunt decisive pentru ,,alegerea subiectului”, pentru performarea 
conţinutului şi de aceea într-un final devin ,,formă literară”: ,,Câmpul care se deschide în faţa ochilor, prive-

liştea vieţii, reprezintă ,,alegerea subiectului”; deschiderea fie că e mare, cu balcon, sau doar ca o crăpătură şi 
joasă, constituie ,,forma literară”…” [26, p.10]. 

Un merit incontestabil al lui Henry James este de a fi dat relevanţă şi coerenţă teoretico-aplicativă noţiunii 

de reflector (pe care o relansează mai târziu Wayne Booth, Franz K. Stanzel ş. a.). În disecările sale analitice 

el subliniază că în ipostaza de ,,observator” evoluează nu doar naratorul, dar şi un personaj de acţiune cu 

funcţie de reflector, adică un actor prin optica căruia sunt reflectate evenimentele narate. Un astfel de actor-

reflector, care, s-a spus, este mult preţuit de Flaubert pentru posibilităţile excepţionale de renovare şi revita-

lizare a formulelor narative anchilozate, este apreciat şi de James pentru aceleaşi virtualităţi artistice. Pe 

urmele autorului Doamnei Bovary, James descoperă că centrarea, într-o naraţiune impersonală, pe perspec-

tiva reflectorului favorizează reducerea la minimum în discurs a prezenţei naratorului omniscient şi omni-

prezent, limitarea intruziunilor şi comentariilor lui abuzive, iar astfel face mai puţin palpabilă artificialitatea 

convenţiilor povestirii heterodiegetice, potenţând totodată ,,iluzia” vieţii şi a naturaleţei. În convingerea lui, 
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însă, reflectorul, pentru a-şi dezvălui adevăratul potenţial artistic, trebuie să fie dotat cu o optică personali-

zată, să aibă o viaţă lăuntrică bogată şi interesantă, într-un cuvânt, să fie o individualitate remarcabilă, cum e 

Strether din Ambasadorii, şi nu una ,,jalnică”, notează el ironic, cum e doamna Bovary a lui Flaubert. În sfârşit, 

în economia textului, reflectorul, pentru a-şi proba eficienţa, urmează să îndeplinească şi câteva cerinţe teh-

nice: să identifice, spre deosebire de ,,ficelă”, o conştiinţă pe ,,talerul” căreia e plasat ,,miezul subiectului” [26, 

p.14]; să reprezinte ,,o minte” ascuţită, susceptibilă de a se identifica cu ,,cea mai fin şlefuită dintre oglinzile 

posibile” [25, p.70]; să se manifeste, înainte de toate graţie relaţiilor sale cu sine însuşi şi cu ceilalţi actori, 

drept o importantă ,,piesă de joc” în showing. 
Deşi expuse fragmentar şi nesistematizat, ideile lui Henry James despre narator, reflector, punct de 

vedere, ficţiune au avut o puternică rezonanţă în epocă, impulsionând dezvoltarea uneia dintre cele mai 
reprezentative direcţii de cercetare naratologică din lume, cea anglo-americană (zisă şi anglo-saxonă). 
Revendicându-se de la James, autori cunoscuţi, precum Joseph Warren Beach (The Metod of Henry James, 
1918; The Twentieth-Century Novel. Studies in Technique, 1932) şi Percy Lubbock (The Craft of Fiction, 
1921), realizează primele studii naratologice de amploare, în care accentul e pus pe problema ,,metodei” 
(modurilor) narative, a punctului de vedere în ficţiunea romanescă.  

În substanţiala sa monografie The Craft of Fiction Percy Lubbock, pornind de la tatonările şi intuiţiile lui 
Henry James, reuşeşte să schiţeze o tipologie narativă ,,inductivă”, adică care se desprinde indirect din anali-
zele de text. În baza lecturii analitice a unui şir de romane, printre autorii cărora se numără Tolstoi, Flaubert, 
Thackeray, Dickens, Balzac şi Meredith, el stabileşte ,,prin inducţie” [29, p.129] patru ,,metode” (tipuri, forme, 
moduri) narative: ,,Survolul panoramic”, ,,Naratorul dramatizat”, ,,Spiritul dramatizat” şi ,,Drama pură” [29, 
p.130-138]. Atare etichetări, care, se poate observa lesne, se referă la noţiuni şi aspecte diferite, vădesc etero-
genitatea criteriilor aplicate la disocierea tipologică. În principal, sunt combinate criterii ce ţin de două para-
digme distincte: pe de o parte, cea a instanţei narative (cine vorbeşte, la ce persoană; se mizează pe a spune 
(telling) sau pe a arăta (showing); se face uz de ,,pictural”, adică de o ,,imagine picturală, o reflectare a eve-
nimentelor în oglinda conştiinţei receptive a cuiva”, fie a naratorului fie a actorului [30, p.69], sau de ,,dramatic”, 
adică de prezentarea acţiunilor ca la teatru) şi, pe de altă parte, cea a instanţei ,,observatorului” postat la 
,,ferestrele” ficţiunii (cine vede, perspectiva asupra celor povestite). 

Modul narativ ,,panoramic” (,,panoramic survey”) corespunde în linii mari tipului heterodiegetic auctorial 
al lui Jaap Lintvelt, caracterizându-se prin faptul că un narator impersonal, omniscient şi omniprezent, situat 
în afara diegezei, prezintă evenimentele şi personajele într-o manieră ,,picturală”, ceea ce înseamnă că le 
actualizează prin prisma conştiinţei sale ,,demiurgice” şi îşi impune asupra lor propria perspectivă, absolută 
şi nelimitată, atât din exterior, cât şi din interior. O asemenea perspectivă proprie unui narator care nu cu-
noaşte nici o restricţie epistemică, concluzionează Lubbock analizând romanele lui Tolstoi şi Thackeray, 
privilegiază o cuprindere obiectivată largă, ,,panoramică” a unor perioade vaste. În acelaşi timp însă, ea ates-
tă şi dezavantaje, care, în convingerea cercetătorului, ar avea consecinţe negative asupra romanului tradiţio-
nalist. În primul rând, potrivit lui, un impact demolator asupra artei romaneşti ar avea faptul că la construirea 
perspectivei ,,panoramice” scriitorul e nevoit să se bazeze mai mult pe telling (a spune) decât pe showing (a 
arăta). Preferinţa pentru telling, susţine el în spiritul lui James, este inacceptabilă, deoarece ,,arta romanului 
nu începe decât atunci când romancierul concepe istoria ca pe o materie ce trebuie să fie arătată, prezentată 
în aşa fel încât aceasta să se povestească ea însăşi” [30, p.70]. În al doilea rând, actualizarea vieţii lăuntrice a 
personajelor din perspectiva intruziunilor la care recurge frecvent naratorul omniscient subminează autenti-
citatea şi credibilitatea imaginii. În al treilea rând, punctul de vedere ,,panoramic”, aparţinând unui eu narant 
situat în afara diegezei, nu este integrat în aceasta şi de aceea verificarea efectelor lui de validitate rămâne 
problematică [30, p.115, 116], ceea ce ar constitui, după Lubbock, ,,o deficienţă intrinsecă” a tipului narativ 
în cauză. 

Cu unele dintre aceste opinii vor polemiza mai târziu Wayne Booth şi E.M. Forster, care, între altele, vor 

persevera întru reabilitarea telling-ului, ale cărui posibilităţi de expresie ei le găsesc departe de a fi epuizate.  
Celelalte trei tipuri narative (,,naratorul dramatizat”, ,,spiritul dramatizat”, ,,drama pură”) Percy Lubbock 

le consideră superioare primului, deoarece, spre deosebire de acesta, ele beneficiază de un punct de vedere 
,,net inclus în roman”, care ,,poate fi recunoscut într-însul şi verificat” [30, p.116] şi, drept urmare, ,,opera 
este suficientă sie însăşi” [30, p.252]. În forma narativă, aşa-numită a unui ,,narator dramatizat” (,,dramatized 
narrator”), ce poate fi omologată cu naraţiunea homodiegetică, un personaj de acţiune îşi asumă actul povestirii 
la persoana întâi, expunând cu preponderenţă ,,pictural” şi dintr-o perspectivă individuală propriile experienţe 
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sau ale altcuiva. El refuză omniscienţa, limitându-se să consemneze doar ceea ce vede, aude şi simte personal. 
În consecinţă, punctul lui de vedere perceptiv cunoaşte o restrângere considerabilă, dar în schimb e marcat 
puternic de reflexele conştiinţei sale ,,dramatizate”. 

Conform aprecierilor lui Percy Lubbock, naratorul ,,dramatizat”, adică implicat în diegeză ca agent sau 

martor al acţiunii, îşi demonstrează eficienţa doar în cazurile când povesteşte despre lumea exterioară. ,,Dar 

dacă el însuşi este subiectul istoriei sale, dacă istoria implică o scrutare a propriei conştiinţe, o povestire cu 

propriile-i cuvinte şi posterioară evenimentelor nu este tocmai cel mai bun mijloc ce poate fi imaginat”, 

opinează el [30, p.252]. Evident, o asemenea afirmaţie nu corespunde adevărului. Dovadă sunt numeroasele 

capodopere, cum ar fi În căutarea timpului pierdut de Marcel Proust, în care protagonistul, un ,,narator dra-

matizat”, se concentrează asupra propriei conştiinţe, autoanalizându-se ,,cu propriile-i cuvinte”. 

Forma narativă aşa-zisă a ,,spiritului dramatizat” (,,dramatized mind”), pe care Percy Lubbock o consi-

deră expresie supremă a artei romaneşti, reprezintă un tip heterodiegetic auctorial: eul narant povesteşte la 

persoana a treia fără a-şi impune punctul de vedere prin intruziuni şi explicaţii ,,demiurgice”. El se retrage 

spre fundal şi îi ,,cedează” perspectiva unui personaj-reflector, care prezintă evenimentele şi personajele prin 

optica sa şi, totodată, prin prisma conştiinţei sale, altfel spus, ,,pictural”. În Ambasadorii de Henry James, 

,,îmbrăţişând” viziunea lui Strether, ,,vedem ceea ce vede el, dispunem de materia pe care gândirea sa răbdă-

toare începe s-o lucreze” [30, p.162]. Treptat însă, atrage atenţia Lubbock, de la ,,pictural” se trece la ,,dramatic”, 

deoarece se creează impresia că viaţa sufletească a reflectorului (Strether) este ,,un spectacol pentru cititor, 

fără interpret nepoftit, fără transmiţător de lumină, fără conducător de sens” [30, p.143], este, cu ale cuvinte, 

,,teatrul unui spirit” [30, p.144]. 

În sfârşit, forma narativă, pe care Lubbock o etichetează ca ,,dramă pură” (,,pure drama”), este tot de tip 

heterodiegetic, dar unul aparte. Perspectiva eului narant este lipsită de proeminenţă, drept urmare a faptului 

că el afişează o atitudine de neamestec în viaţa actorilor, înregistrând impasibil scenele, dialogurile, descrie-

rile. Graţie acestei relaţii specifice a naratorului cu diegeza, remarcă Percy Lubbock cu referire la romanul 

Vârsta ingrată de Henry James, ,,opera ar fi putut să fie tipărită ca o piesă de teatru; tot ce nu e dialog e pur 

şi simplu un fel de indicaţie scenică amplificată, adăugând dialogului efectul expresiv pe care un joc de scenă 

i l-ar fi putut conferi” [30, p.190]. 

Din aceste disocieri rezultă că, pentru Percy Lubbock, punctul de vedere – cel asumat de narator (care 

poate fi deopotrivă şi al autorului, deoarece cercetătorul nu distinge între instanţele respective ale text-discur-

sului), precum şi cel ,,transferat” personajului-reflector – constituie o componentă esenţială a modurilor 

(,,metodelor”) narative stabilite de el. Mai mult, punctul de vedere este asimilat acestora. În Noul dicţionar 

enciclopedic al ştiinţelor limbajului de Oswald Ducrot şi Jean-Marie Schaeffer se relevă că Percy Lubbock 

diferenţiază ,,diverse moduri de prezentare a evenimentelor sau puncte de vedere” [12, p.149]. De altfel, 

începând cu Percy Lubbock, mulţi autori, între care şi Norman Friedman, egalează aceste noţiuni şi, prin 

urmare, le folosesc inconsecvent, ceea ce se întâmplă, crede Kristin Morrison, înainte de toate din cauza că 

nu se face o deosebire clară între ,,cine vorbeşte” şi ,,cine vede/cunoaşte” [31]. 

Cu toate că în The Craft of Fiction concepţia punctului de vedere nu atinge o suficientă claritate şi 

profunzime teoretică, totuşi autorul acesteia are meritul incontestabil de a fi pus în atenţie nişte idei de refe-

rinţă privind primordialitatea lui în arta ficţiunii. Astfel, spre sfârşitul lucrării sale, rezumând tezele de bază 

discutate, el postulează: ,,Toată complicata problemă a metodei, în arta ficţiunii, mi se pare guvernată de 

chestiunea punctului de vedere – chestiunea relaţiei în care naratorul se află cu naraţiunea” [30, p.251]. 

Această idee a fundamentalităţii punctului de vedere în ficţiunea romanescă este reafirmată şi ilustrată 

mai amplu de către Norman Friedman, un alt reprezentant al direcţiei anglo-americane, într-un articol 

publicat în 1955 [20] şi retipărit în 1967 [21] şi în 1975 [22]. Urmărind evoluţia conceptului luat în discuţie, 

acesta remarcă creşterea în timp a interesului exegetic pentru acele disponibilităţi funcţionale ale categoriei 

în cauză, disponibilităţi care tocmai demonstrează implicarea ei profundă în performarea conţinutului ideatico-

tematic, în crearea operei. ,,Dacă Lubbock era interesat de punctul de vedere ca mijloc de realizare a unei 

prezentări vii şi coerente” [20, p.1167], mai târziu Mark Schorer (Technique as Discovery, 1948), relevă 

Normman Friedeman, merge mai departe, concentrându-se asupra utilizărilor lui ca mod ,,al definiţiei tema-

tice” [20, p.1167], ca sistem de procedee care asigură controlul lumii ,,de valori şi atitudini”, mediază decan-

tarea ideologiei autorului în raport cu cea a personajelor şi, respectiv, evaluarea acestora prin prisma ,,cadre-

lor de referinţă” auctoriale [20, p.1167].  
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Norman Friedman avansează, ca şi Lubbock, o concepţie largă a punctului de vedere, ,,incluzând, scrie 
Jaap Lintvelt, nu numai determinarea subiectului-perceptor, ci şi întreg ansamblul criteriilor noastre privind 

planurile perceptiv-psihic, temporal, spaţial şi verbal” [29, p.139]. Cert e că nu se face o distincţie clară între 

noţiunea de punct de vedere şi cea de mod narativ. Astfel, lărgind sfera disocierilor tipologice operate de 
Lubbock, cercetătorul american discerne în varianta din 1955 şi din 1967 opt forme narative (reduse în 

varianta din 1975 la şapte), care presupun tot atâtea puncte de vedere: 
1) omniscienţa editorială (povestire la persoana a treia aparţinând unui eu narant impersonal, confundat 

cu autorul în ipostază de editor-redactor, ce-şi asumă o omniscienţă demiurgică şi de aceea adoptă o 
perspectivă nelimitată, panoramică, dispunând de intruziuni la fel nelimitate); 

2) omniscienţa neutră (formă narativă aproape similară cu prima, deosebindu-se de aceasta doar prin 
limitarea omniscienţei, iar implicit a punctului de vedere şi a intruziunilor); 

3) eu ca narator (naraţiune la persoana întâi a unui personaj de acţiune secundar care relatează exclusiv 
cât vede şi cunoaşte în postura sa de martor şi, ca urmare, refuză orice omniscienţă, exprimând un 

punct de vedere limitat); 
4) eu ca protagonist (formă narativă care este o varietate a celei consemnate anterior, diferenţiindu-se de 

aceasta numai prin faptul că naratorul este protagonist şi expune evenimentele prin optica sa de agent 
al acţiunii); 

5) omniscienţa multi-selectivă (povestire la persoana a treia, în care istoria e trecută prin ,,spiritul” mai 
multor personaje-reflector şi deci punctele de vedere ale acestora sunt dominante); 

6) omniscienţa selectivă (naraţiune la persoana a treia, în care istoria e filtrată prin ,,spiritul” unui singur 
personaj-reflector, optica acestuia fiind, prin urmare, dominantă); 

7) modul dramatic (prezentare scenică la persoana a treia, fără puncte de vedere în interior); 

8) camera (această formă narativă, pe care Friedman o elimină din tipologia sa din 1975, se caracteri-
zează, în descrierea lui, printr-o expunere la persoana întâi ce mimează absenţa ilocutorie a autorului). 

Totuşi, trebuie de spus, o atare accepţie largă a punctului de vedere, ce atestă, de facto, asimilarea lui mo-
dului narativ, e generată nu doar de faptul că Friedman, potrivit observaţiei lui Lintvelt, nu distinge între cri-

teriile lor (tot aşa cum nu distinge între autor şi narator, între cine vorbeşte şi cine vede), dar şi de faptul că el 
consideră mărcile ilocutorii ale subiectului-vorbitor (comentariile, intervenţiile lui generalizatoare etc.) drept 

mărci ale punctului de vedere. Astfel, descriind aşa-numita ,,omniscienţă editorială”, care, în definiţia lui, 
,,înseamnă aici, literalmente, un punct de vedere nelimitat şi, în consecinţă, greu de controlat” [21, p.121], 

exprimat prin intermediul radiografiilor intruzive şi al comentariilor auctoriale, Norman Friedman conchide: 
,,Marca specifică a omniscienţei editoriale este în aşa fel prezenţa unor intervenţii şi generalizări asupra 

vieţii, obiceiurilor şi obişnuinţelor ce pot avea vreo legătură, explicită sau nu, cu istoria în cauză” [21, p.121]. 
Deci, reiese, comentariile, intervenţiile, generalizările naratorului, care, se ştie, în calitatea lor de acte de 

limbaj ilocutorii asumate de acesta, sunt mărci ilocutorii ale lui, reprezintă concomitent şi mărci ale punctului 
de vedere ,,nelimitat”, instaurat prin ,,omniscienţa editorială”. 

Cum s-a văzut, tentativele unor importanţi reprezentanţi ai direcţiei anglo-americane, cum ar fi Percy 
Lubbock (1921) şi Norman Friedman (1955), de a elabora o primă teorie sistematică a punctului de vedere 

(identificat cu perspectiva), ca tehnică fundamentală a artei romaneşti, cunosc neabătut impasul asimilării 

categoriei date cu modul narativ. Pe fundalul nediferenţierii autorului de narator, a celui ce vorbeşte de cel ce 
vede, punctul de vedere, în accepţia mai răspândită, de unghi din care sunt percepute şi înţelese situaţiile re-

latate, este extins asupra modului de expunere. În consecinţă, are loc deraierea de la problema punctului de 
vedere (pe care unii autori, de exemplu Friedman, o anunţă în titlu) la cea a unei tipologii narative.  
 

3. Restrângerea perspectivei la profunzimea cunoaşterii naratorului 

În Franţa, de la Flaubert la Valéry şi Sartre, conştiinţa fundamentalităţii perspectivei/ punctului de vedere 

în creaţia artistică, ca de altfel în orice altă formă de creaţie, în orice elaborare a spiritului uman, este nu mai 

puţin pregnantă decât în Anglia, SUA, Germania. Paul Valéry, care, potrivit lui Jürgen Schmidt-Radefeldt, 

este ,,primul teoretician francez al punctului de vedere” [39, p.248], subliniază în repetate rânduri în Caietele 

sale (scrise între 1894-1945) că în toate ,,materiile” (fizică, filosofie, literatură…) chestiunea acestei categorii 

este ,,capitală”. Einstein, elaborându-şi teoria relativităţii, ,,a creat un punct de vedere” [Cahiers, X, p.562; 

aici şi în continuare se citează ediţia Paris: Klincksieck, 1957-1961]. Prioritatea ,,veritabilei” filosofii, susţine 

el pe linia marilor gânditori europeni contemporani lui, trebuie să fie teoretizarea punctelor de vedere, deoa-
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rece ,,Lucrurile sunt invariante ale punctelor de vedere. Persoanele sunt legi (,,lois”) ale punctelor de vedere” 

[Cahiers, XI, p.574], iar bogăţia cunoaşterii, eventual absolute, atestă ,,un punct de vedere al punctelor de 

vedere” [Ibidem], care egalează în ultimă instanţă ,,o privire a îngerului” [apud 39, p.249]. În proză, în con-

vingerea lui, punctul de vedere îşi vădeşte prestanţa în virtutea faptului că funcţionează ca element de resort 

al cunoaşterii, al constituirii sensului şi, nu în ultimul rând, ca regulă de joc, adică convenţie. Constatând că 

în roman ,,personajele şi situaţiile sunt văzute când pe o scară (a convenţiilor – E. Ţ.), când pe alta” [Cahiers, 

IX, p.700], adică din perspective diferite, Valéry distinge, în funcţie de acestea, trei situaţii narative (care, în 

esenţă, se regăsesc la Jean Pouillon, Gérard Genette, Franz K. Stanzel): subiectul-perceptor se află (conven-

ţional) 1) ,,când în ,,inima” lor”, a actorilor [Ibidem]; 2) ,,când în situaţia unui demiurg care vede totul” [Ibidem], 

3) ,,când în situaţia unui observator oarecare” [Ibidem]. 

Cu aceeaşi fermitate şi elocinţă exprimă conştiinţa fundamentalităţii punctului de vedere în creaţie, în 

epistemologie etc. şi alte mari personalităţi din arealul francez (Jean-Paul Sartre, Maurice Merleau-Ponty). 

Cu toate acestea, o teorie sistematică a categoriei respective în ficţiunea romanescă apare aici târziu, abia 

după al doilea război mondial. În 1946 Jean Pouillon tipăreşte monografia Temps et roman, în care încearcă 

să fundamenteze o concepţie modernă a punctului de vedere, sprijinindu-se pe asimilări, mai ales, de filiaţie 

fenomenologică. Astfel, inspirat de fenomenologia existenţialistă din timpul său, în special de ideile lui Jean-

Paul Sartre din M. François Mauriac et la liberté (1939), L’Imaginaire (1940), L’Ếtre et le Néant (1943)  

[8, p.71-75; 35, p.22], Jean Pouillon apreciază că ,,viziunea romanescă”, cum denumeşte el alternativ punctul 

de vedere, este determinată de ,,poziţiile existenţiale ale personajelor”, care ,,văd” [36, p.63-64] şi care, 

reflectând alteritatea autorului, se desemnează drept nişte conştiinţe: reflexive (,,réfléchie”) sau ireflexive 

(,,irréfléchie”). Dezvoltând acest fir logic, el argumentează că, întrucât ,,viziunea romanescă”, ca act de 

conştiinţă imaginativă, este determinată de ,,poziţiile existenţiale” ale subiectului-perceptor, aceasta devine 

mod de comprehensiune (,,mode de la comprehension”), ceea ce presupune, fireşte, disponibilitatea ei de a 

face permeabile codurile operei, de a-l ajuta pe cititor să pătrundă în profunzimea mesajului. 

Indubitabil, demersul lui Pouillon pentru descoperirea funcţiei de comprehensiune a punctului de vedere, 

adică a capacităţii lui de a favoriza înţelegerea şi interpretarea operei, vădeşte, cum observă şi Florence de 

Chalogne, ,,accente hermeneutice” [8, p.79]. 

Totodată, în accepţia lui Pouillon, punctul de vedere este şi o cheie de acces la realitatea psihologică per-

cepută de ,,observator”, acces la ,,un lăuntru, realitatea psihică însăşi şi un afară care îi este manifestarea 

obiectivă” [36, p.72]. Mai mult, pentru el, ,,diversele viziuni romaneşti corespund unor atitudini psihologice 

reale” [36, p.24]. 

Astfel, situându-se la confluenţa unor idei şi teorii moderne din epocă, autorul studiului Temps et roman 

vine cu o concepţie proprie a punctului de vedere, care, fără îndoială, prezintă interes, cel puţin pentru că, 

spre deosebire de mulţi naratologi, el vede în categoria discutată nu doar o tehnică narativă şi un mijloc de 

expresie, ci şi un mod de comprehensiune, şi o cheie de acces la viaţa lăuntrică şi externă a personajelor sau, 

în alţi termeni ai lui, la autrui. 

Un interes aparte prezintă de asemenea şi tipologia ,,viziunilor romaneşti”, pe care o realizează Jean 

Pouillon în partea întâi a cărţii sale. De menţionat că, iniţial, pe fundalul aridităţii teoretice a naratologiei 

franceze din anii ’50-’60 ai secolului trecut, aceasta se bucură de o priză largă chiar şi la specialişti autoritari 

în domeniu (Tzvetan Todorov, Gérard Genette, Dorrit Cohn); mai mult, îşi lasă amprenta asupra elaborărilor 

lor. Însă, treptat, pe măsură ce studiul perspectivei avansează şi atinge o grilă ştiinţifică de prestanţă, tipolo-

giei în cauză i se arată reticenţă, fiind găsită nu suficient de operantă din cauza deficienţelor ce o marchează. 

Într-adevăr, tipologia lui Pouillon nu e lipsită de neajunsuri. Grăitoare în acest sens este, bunăoară, incon-

secvenţa în care se complace autorul când, catalogând viziunile drept moduri de comprehensiune, şi astfel 

oarecum identificându-le noţional, nu admite totuşi că numărul primelor este egal cu cel al secundelor. În 

interpretarea sa, există trei tipuri de viziune: ,,cu” (,,avec”), ,,din spate” (,,par dérrièrre” sau ,,au-dessus”), 

,,din afară” (,,dehors”), dar numai şi numai două moduri de comprehensiune, unul de ,,a fi cu cel ce vrea să 

înţeleagă” (,,être avec celui qu’on veut comprendre”) şi celălalt de ,,a se decala de acesta” (,,se decaler de 

lui”) [36, p.102]. 

Bineînţeles, mai grave sunt deficienţele de ordin taxonomic, acestea afectând unitatea şi coerenţa tipo-

logiei înseşi. Înainte de a ne opri le ele, e necesar de a aminti că, după unii exegeţi, taxonomia lui Pouillon 

este tributară opoziţiei sartriene ,,dehors ou dedans” într-atât, încât el nu face decât ,,să complice această 
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opoziţie” [8, p.74]. Se ştie că, polemizând cu maniera lui Mauriac ,,de-a se juca de-a Dumnezeu” cu perso-

najele sale, Jean-Paul Sartre postulează: ,,…Romancierul poate fi martorul sau complicele lor, dar niciodată 

şi una, şi alta” [38, p.44]. Acesta, plăsmuind lumea diegetică, trebuie să se afle ,,fie în afară, fie înlăuntru” 

(,,dehors ou dedans”) [38, p.44]. În contextul opţiunilor sartriene pentru un roman în care lipseşte totalmente 

controlul auctorial şi în care nu e ,,loc pentru un observator privilegiat” [38, p.57], opţiuni considerate, pe 

bună dreptate, de Wayne C. Booth ,,puţin flexibile” şi în esenţă nefondate [6, p.80], această opoziţie se referă 

exclusiv la acele ,,legi” ale ficţiunii narative ce sunt în fapt şi convenţii ale perspectivei. Pouillon însă, în 

comparaţie cu Sartre, e mai flexibil şi, în plus, încearcă să regândească opoziţia discutată într-un plan narato-

logic lărgit, raportând-o nu doar la situarea autorului (confundat cu naratorul) în afara sau înlăuntrul diege-

zei, dar şi la un afară şi un lăuntru al vieţii personajelor [36, p.72]. Pe scurt, Pouillon nu se limitează să com-

plice opoziţia în cauză, cum se crede, ci caută s-o reinterpreteze luând în calcul două faţete ale ei, ceea ce im-

plică particularizarea distinctă a teoriei sale. Altceva e că împărţirea operată de el suscită obiecţii, din simplul 

motiv că primele două tipuri de viziune, ,,cu” şi ,,din spate”, şi al treilea tip, ,,din afară”, sunt demarcate după 

criterii diferite. 
Viziunile ,,cu” şi ,,din spate” sunt prezentate într-o strânsă legătură antitetică. În descrierea lui Pouillon, 

prima corespunde unei conştiinţe ,,ireflexive” (,,irréfléchie”) [36, p.72], iar a doua – unei conştiinţe ,,reflexive” 
(,,réfléchie”) [36, p.76]. Ambele au ca ,,centru” un ,,focar” de lumină, a cărui localizare e determinată de 
situarea obiectului-perceptor fie în interiorul lumii romaneşti, fie în afara ei. În romanul ,,cu”, în care 
evenimentele sunt expuse prin prisma unui personaj ce reprezintă ,,centrul povestirii”, ,,focarul” se află în 
operă: ,,În mod general, într-un roman ,,cu”, viziunea are drept centru de la care pornind ea radiază, un focar 
ce face parte din romanul însuşi; în operă găsim izvorul de lumină care o luminează” [36, p.85]. În cazul 
viziunii ,,din spate”, exprimate de autor, care, în înţelegerea lui Pouillon, este şi subiectul-perceptor, ,,focarul”, 
izvor de lumină, ,,nu se află în roman, ci în romancier, aşa încât el îşi susţine opera fără a coincide cu unul 
din personajele ei. El o susţine fiind în spatele ei; el nu este în lumea descrisă, ci în spatele acestei lumi...” 
[36, p.85-86]. 

În acelaşi timp, viziunile sus-prezentate sunt diferenţiate şi după profunzimea cunoaşterii. Viziunea ,,cu” 
presupune o percepţie restrânsă la ceea ce vedem împreună cu personajul care e ,,centrul povestirii”: 
,,Împreună cu acesta îi vedem pe ceilalţi actori, abia ,,cu” el vedem evenimentele povestite” [36, p.74]. La fel 
şi viaţa lui, internă şi externă, o vedem în măsura în care îi ,,apare” acestuia: ,,Fără îndoială, noi vedem bine 
ceea ce se întâmplă în el, însă numai în măsura în care ceea ce se petrece în cineva îi apare acestui cineva” 
[36, p.74]. Viziunea ,,din spate” însă atestă o cunoaştere ce poate fi practic ilimitată, deoarece autorul, în 
postură de subiect-perceptor, îşi asumă omniscienţa, situându-se ,,în spatele” lumii romaneşti, ,,fie ca un 
demiurg, fie ca un spectator privilegiat care cunoaşte dedesubtul problemei” [36, p.86]. 

La reperarea viziunii ,,din afară” nu se mai ia în considerare situarea subiectului-perceptor în interiorul 
sau în exteriorul lumii romaneşti. În general, se face abstracţie de acest factor prim al perspectivei, fiind 
consemnat doar obiectul perceput, care reprezintă un ,,afară” al lumii personajului (în opoziţie cu un virtual 
,,lăuntru” al acesteia). În definiţia lui Pouillon, ,,din afară” înseamnă ,,comportamentul în măsura în care 
acesta este în mod material observabil. Apoi mai înseamnă aspectul fizic al personajului, după cum şi mediul 
în care trăieşte” [36, p.102-103]. Evident, în accepţia dată, viziunea ,,din afară”, întrucât nu se concretizează 
cine e subiectul-perceptor, desemnează nu perspectiva ca atare, ci o caracteristică a acesteia, profunzimea. 
Constatând acest fapt, Jaap Lintvelt deduce lipsa ei de autonomie tipologică şi o integrează în celelalte două 
viziuni: ,,Cum nu poate exista obiect perceput fără subiect-perceptor, argumentează el, viziunea ,,din afară” 
trimite la viziunea ,,din spate” a naratorului sau la viziunea ,,cu” a unui actor” [29, p.55]. Adevărul acestei 
aserţiuni îl confirmă înseşi exemplele inserate de Pouillon în lucrare pentru a-şi ilustra concepţia viziunii 
,,din afară”. 

Or, cum rezultă, teoretizările lui Pouillon urmează, din cauza eterogenităţii criteriilor tipologice aplicate, 
o linie frântă: schema lui tripartită se dovedeşte a fi bipartită, iar însuşi conceptul de viziune (punct de vede-
re) pe care îl avansează denotă insuficienţă de unitate, fiind utilizat ,,în dublul sens, de perspectivă narativă 
(viziune ,,cu”, viziune ,,din spate”) şi de profunzime a perspectivei narative (viziune ,,din afară”, opusă 
viziunii ,,din lăuntru”) [29, p.55]. Cu toate acestea, nu puţini sunt cei care îl apreciază pozitiv, se inspiră şi se 
revendică de la el. 

Într-un studiu din 1966 despre categoriile povestirii [42, p.125-151], Tzvetan Todorov, preocupat să discear-
nă tipurile de percepţie caracteristice naratorului (pe care el preferă să le denumească ,,aspecte”sau ,,viziuni”), 
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subscrie la clasificarea lui Pouillon, precizând că va interveni ,,cu modificări neînsemnate” [43, p.389]. Despre 
ce modificări este vorba? Păstrând schema tripartită a divizărilor operate în Temps et roman, precum şi ter-
menii-cheie utilizaţi aici, exegetul aplică un criteriu taxonomic unic: profunzimea cunoaşterii/percepţiei. Cum 
s-a văzut, Pouillon de asemenea recurge la acest criteriu, dar îi rezervă roluri diferite: secundar în cazul vi-
ziunilor ,,cu” şi ,,din spate” şi prim, esenţial, în cazul viziunii ,,din afară”. Todorov însă îl consideră deopot-
rivă esenţial pentru toate viziunile nominalizate şi în acelaşi timp, potrivit concepţiei lui, este singurul, el 
nerecunoscând alte criterii delimitative posibile, cum ar fi situarea subiectului-perceptor în discurs (criteriu 
care, la Pouillon, ar fi fundamental pentru reperarea tipurilor ,,cu” şi ,,din spate”). Transcriem rezumativ 
considerările lui la această temă: 

 

,,Narator > Personaj (viziunea ,,dindărăt”). Naraţiunea clasică utilizează cel mai adesea această formulă. În acest 

caz, naratorul ştie mai multe decât personajul său. (...) Superioritatea naratorului poate să se manifeste fie prin cunoaş-

terea dorinţelor secrete ale cuiva (...), fie prin cunoaşterea simultană a gândurilor mai multor personaje (fapt de care nici 

unul dintre ele nu este capabil), fie pur şi simplu prin nararea evenimentelor care nu sunt percepute de către un singur 

personaj. Astfel, Tolstoi, în nuvela sa Trei morţi, relatează succesiv moartea unei aristocrate, a unui ţăran şi a unui 

copac. Nici unul dintre personaje nu le-a perceput pe toate trei; suntem, aşadar, în prezenţa unei variante a viziunii 

,,dindărăt”. 

Narator = Personaj (viziunea ,,împreună cu”). Această a doua formă este la fel de răspândită în literatură, mai ales 

în epoca modernă. În acest caz, naratorul ştie tot atât cât ştie şi personajele sale; el nu poate să ne dea o explicaţie a eve-

nimentelor, înainte ca aceasta să fie găsită chiar de personaje. Şi aici pot fi stabilite mai multe deosebiri. Pe de o parte, 

naraţiunea poate fi condusă la persoana întâi (...) sau la persoana a treia, dar întotdeauna conform viziunii pe care ace-

laşi personaj o are asupra evenimentelor: rezultatul, în mod evident, nu este acelaşi. După cum ştim, Kafka începuse să 

scrie Castelul la persoana întâi şi n-a modificat viziunea decât cu mult mai târziu, trecând la persoana a treia, dar tot în 

cadrul aspectului ,,narator = personaj”. Pe de altă parte, naratorul poate să urmărească unul sau mai multe personaje 

(schimbările putând să fie sistematice sau nu)... 

Narator < Personaj (viziunea ,,din afară”). În acest al treilea caz, naratorul ştie mai puţin decât oricare dintre perso-

naje. El poate să ne descrie numai ceea ce vede, ce aude etc., dar nu pătrunde în conştiinţa nimănui. (...) Naratorul este, 

aşadar, un martor care nu ştie nimic; mai mult încă, nici nu vrea să ştie nimic” [43, p.389-390].  
 

Or, se poate vedea, în formula taxonomică dată nu-şi găseşte defel loc criteriul situării subiectului-percep-

tor în discurs, distincţiile făcându-se exclusiv în funcţie de cantitatea informaţiei percepute de narator (acesta 

,,ştie mai mult decât personajul său”, ,,ştie tot atât cât şi personajele sale”, ,,ştie mai puţin decât oricare dintre 

personaje”). O astfel de formulă, centrată pe un criteriu distinctiv unic, favorizează restabilirea coerenţei 

tipologiei împrumutate de la Pouillon, dar în acelaşi timp radicalizează restrângerea viziunii la profunzimea 

cunoaşterii. Dacă la Pouillon, am menţionat împreună cu Lintvelt, viziunea are ,,un dublu sens”, de perspec-

tivă narativă şi de profunzime a acesteia, la Todorov, în fragmentul sus-citat, aceeaşi noţiune acoperă, de 

fapt, un singur înţeles, de profunzime a perspectivei. 

Mai târziu, în Poétique (1968, 1973), Todorov revine la acest subiect, dar avertizează din start că se va 

ocupa ,,nu de descrierea speciilor particulare ale viziunii, ci de aceea a categoriilor care permit deosebirea 

între aceste specii” [44, p.69]. Cu alte cuvinte, el revine nu pentru a revedea sau a revizui tipurile stabilite în 

Les catégories du récit littérraire (1966), dar pentru a aprofunda şi a scoate în evidenţă ceea ce le deosebeşte, 

anume: calitatea ,,cunoaşterii subiective sau obiective” [44, p.69]; ,,cantitatea informaţiei primite” ori ,,gradul 

de ştiinţă al cititorului”, grad ce determină ,,întinderea (sau unghiul) viziunii şi adâncimea sa” [44, p.69]; 

,,aprecierea” şi ,,evaluarea” celor percepute [44, p.72]. Cu siguranţă, acest demers are ca finalitate nuanţarea 

conceptului său de viziune. Însă, o atare nuanţare, nefiind raportată la tipologia propusă în 1966, nu vădeşte 

vreun impact asupra acesteia, ea rămânând, cum reiese, neschimbată. 
 

4. Perspectiva narativă ca focalizare 

Un parcurs analitic al studiilor de naratologie apărute în ultimele decenii nu lasă nici o îndoială că tratarea 

perspectivei ca focalizare cunoaşte o vogă în creştere. Această vogă este intrigantă, dat fiind caracterul 

neunitar al teoriei respective pe care îl ilustrează diferenţele flagrante de conceptualizare şi, în parte, eclectis-

mul unor constructe cu care se operează. Confruntând modul cum transpun mai mulţi autori teoria focalizării 

într-un sistem particular de idei, constatăm că majoritatea, plecând de la accepţia generală a termenului în 

cauză, o grefează pe diverse concepte selectate din câmpul teoretizărilor curente. Altfel spus, în cămaşa ter-

minologică a focalizării sunt îmbrăcate concepte diferite. 
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Înainte de a trece la analiza câtorva teorii ale focalizării, este necesară precizarea că termenul care le de-

numeşte este folosit demult în artele vizuale la descrierea perspectivei. În naratologie la el se face recurs încă 

din primele decenii ale secolului XX, dar nu prea des şi doar în scopul accentuării unor funcţii importante ale 

perspectivei narative, cum ar fi aceea de a pune în lumină faptele povestite, dându-le anumite reliefuri, mai 

ales de prim-plan, ori cum ar fi aceea de a servi drept centru al conştiinţei şi centru de orientare pentru cititor. 

De pildă, cercetătoarea germană Käte Friedemann, subliniind polemic într-o lucrare din 1910 (Die Rolle des 

Erzählers in der Epik, p.26), că naratorul este nu doar cel care vorbeşte, dar şi ,,cel care evaluează, cel care 

simte, cel care observă. El simbolizează perspectiva epistemologică, devenită curentă pentru noi încă de la 

Kant, conform căreia noi nu percepem lumea aşa cum este, ci mai degrabă aşa cum a trecut aceasta prin me-

diul unei conştiinţe care observă” [apud 40, p.25-26], echivalează sinonimic perspectiva în sensul dat cu 

punctul de vedere focal (Blickpunkt) [cf. 41, p.10], urmărind astfel să scoată în evidenţă rolul ei deosebit în 

iluminarea şi centrarea lumii filtrate prin conştiinţa care ,,observă”. Cu intenţii asemănătoare Cleanth Brooks 

şi Robert Penn Warren, într-un studiu din 1943 (Understanding Fiction), identifică punctul de vedere cu 

,,focus of narration”. 

Începând însă cu anii ’70 ai secolului trecut, situaţia se schimbă simţitor: recursul la termenul focalizare 

devine excesiv, iar utilizările lui nu se mai reduc la simple reliefări şi precizări sinonimice, ci au ca finalitate 

omologarea lui noţională cu termenii consacraţi perspectivă, punct de vedere, viziune, şi, într-un final, întro-

narea în locul acestora. Or, substituindu-i, el ajunge să desemneze nu doar în studii, dar şi în dicţionare şi en-

ciclopedii [5, p.117; 45, p.147-150] o noţiune naratologică cu statut categorial. 

Dar, învestită cu statut categorial, evident, de împrumut, noţiunea de focalizare în fond nu face altceva 

decât să redenumească conceptele pe care ea se pliază. De altfel, înşişi exegeţii care ambiţionează să constru-

iască o teorie normativă a focalizării recunosc, direct sau indirect, acest adevăr. Astfel, naratologul francez 

Gérard Genette, care o lansează într-un eseu din 1972, Discours du récit, disociind considerările din epocă 

despre perspectivă (punct de vedere, viziune), reţine concepţia lui Jean Pouillon (viziunea din spate, cu şi din 

afară), preluată şi dezvoltată de Tzvetan Todorov (viziunea din spate: naratorul cunoaşte mai mult decât 

personajul; viziunea cu: naratorul cunoaşte tot atât cât personajul; viziunea din afară: naratorul cunoaşte mai 

puţin decât personajul) şi o apreciază ca fiind operantă, deoarece oferă posibilitatea de a evita eroarea – cara-

cteristică tradiţiei anglo-saxone – a confundării modului cu vocea. Dar, în acelaşi timp, el găseşte nepotrivită 

terminologia utilizată, optând pentru variante mai bune: ,,Pentru a evita termenii viziune, câmp, punct de 

vedere care comportă un specific vizual prea pronunţat, voi relua aici termenul mai abstract focalizare, care 

corespunde expresiei lui Brooks şi Warren focus of narration” [23, p.206]. În continuare se decretează 

,,rebotezarea” tipurilor sus-consemnate în felul următor: ,,Noi vom reboteza deci primul tip, reprezentativ în 

general pentru povestirea clasică, numindu-l povestire non-focalizată sau cu focalizare zero. Secundul va fi 

povestirea cu focalizare internă (...). Al treilea tip va fi povestirea cu focalizare externă...” [23, p.206-207]. 

Cum rezultă din eseul sus-citat, precum şi din alte lucrări publicate mai târziu de autor, tipurile respective 

de focalizare se referă, ca şi tipurile de viziune diferenţiate de Pouillon şi Todorov, la cantitatea de informaţie 

accesibilă subiectului-perceptor sau, cu alte cuvinte, la profunzimea perspectivei narative. În Povestire fic-

ţională, povestire factuală Gérard Genette specifică, de exemplu, că, în cazul povestirii non-focalizate (cu 

focalizare zero), naratorul omniscient ,,se strecoară rând pe rând şi după voie în gândirea tuturor personajelor 

sale” [24, p.145], accede la sentimentele şi trăirile lor interioare, beneficiind astfel de o cunoaştere ce o 

depăşeşte pe a acestora. Şi, dimpotrivă, în cazul povestirii cu focalizare externă, naratorul se abţine ,,de la 

orice incursiune în subiectivitatea personajelor, pentru a nu relata decât faptele şi gesturile lor văzute din 

afară, fără nici un efort de explicare” [24, p.144], iar în consecinţă el spune mai puţin decât ştiu acestea. Însă, 

o asemenea interpretare condiţionează reducerea perspectivei la una din caracteristicile activităţii perceptive 

a subiectului-perceptor şi ignorarea altor caracteristici posibile ale ei (evaluarea, coloratura emoţional-

expresivă a observării…). De aceea, Gérard Genette, mergând pe urmele lui Jean Pouillon şi Tzvetan 

Todorov, ,,amestecă”, ca şi ei, susţine pe drept cuvânt Jaap Lintvelt, ,,două criterii narative diferite: perspec-

tiva narativă şi profunzimea perspectivei narative” [29, p.57]. 

Pe deasupra, eşafodajul teoriei lui Genette, afectat de un oarecare eclectism, lasă loc pentru nu puţine 

ambiguităţi, unele dintre care sunt generate de faptul că, deşi autorul pledează cu fermitate pentru substi-

tuirea termenilor punct de vedere şi câmp cu focalizare, totuşi practic nu se poate dispensa de aceştia la pre-

zentarea triadei sale. Bunăoară, în Discours du récit, distingându-se între varietăţile focalizării interne, se 
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precizează că cea fixă se regăseşte în Ambasadorii, dar şi în Ce ştia Maisie, ,,unde noi nu părăsim aproape 

niciodată punctul de vedere al tinerei fete, al cărui ,,câmp restrictiv” (subl. cu aldine – E. Ţ.) este de o 

particularitate spectaculoasă” [23, p.207], iar cea multiplă se întâlneşte frecvent în romanul epistolar ,,unde 

acelaşi eveniment poate fi evocat de mai multe ori din punctul de vedere (subl. cu aldine – E. Ţ.) al mai 

multor personaje epistolare” [23, p.207]. Alte ambiguităţi, în expunerea teoriei discutate, sunt determinate de 

faptul că nu se lămureşte în ce raport se află focalizarea cu perspectiva. Rămâne să ghicim dacă aceste noţi-

uni sunt considerate echivalente sau dacă prima este considerată subiacentă celei de-a doua. Cert este că la 

definirea perspectivei exegetul de asemenea nu se poate dispensa de terminologia pe care o va renega. La 

începutul subcapitolului intitulat Perspectiva se relevă că această categorie ar desemna metaforic ,,un mod 

secund de reglementare a informaţiei care provine din alegerea (sau refuzul) unui punct de vedere restrictiv” 

[23, p.203]. De reţinut că, potrivit acestei definiţii, perspectiva se edifică uneori cu suportul punctului de 

vedere, alteori fără suportul lui (focalizarea fiind în acest caz zero). Deci, se admite existenţa unor opere în 

care lipseşte punctul de vedere al naratorului, iar, implicit, şi 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] şi Marjet Berendsen [4, p.141], care au supus 

unei critici dure triada lui Genettte pentru contradicţiile ei.  

Insuficienţa de coerenţă şi claritate a conceptului de focalizare vehiculat de Gérard Genette o confirmă şi 

unele aserţiuni derutante ale lui, cum ar fi următoarea: ,,O focalizare externă în raport cu un personaj se poate 

lăsa adesea la fel de bine definită ca focalizare internă asupra altuia: focalizarea externă asupra lui Philéas 

Fogg este deopotrivă şi focalizare internă asupra lui Passepartout…” [23, p.208]. Este de neînţeles cum e po-

sibil ca, în romanul vizat al lui Jules Verne (Înconjurul lumii în 80 de zile), focalizarea, aparţinând lui Passe-

partout, să fie concomitent şi internă, şi externă. Or, fiind de natură diferită, aceste tipuri, argumentează Jaap 

Lintvelt, nu pot fi ,,interschimbabile” [29, p.58]. 

Schema lui Gérard Genette este urmată frecvent în spaţiul francez, se pare, din inerţia creată de noto-

rietatea exegetului. Astfel, în Noul dicţionar enciclopedic al ştiinţelor limbajului de Oswald Ducrot şi Jean-

Marie Schaeffer, în subcapitolul Perspectivă, din start se pune accentul pe ,,problematica focalizării – sau a 

punctului de vedere” [12, p.464], indicându-se clar linia pe care se va merge în tratarea ei: ,,Vom distinge, 

împreună cu Genette (1972), între povestirea non focalizată (povestirea cu narator omniscient), povestirea cu 

focalizare internă, în care naratorul adoptă punctul de vedere al unui personaj (naratorul spune atât cât ştie 

personajul) şi povestirea cu focalizare externă, în care personajul este văzut numai din exterior (naratorul 

spune mai puţin decât ştie personajul)”[12, p.464]. 

Nu lipsesc cazurile când teoria focalizării a lui Gérard Genette nu doar că este acceptată fără rezerve, dar 

e considerată şi o ,,mare contribuţie” exegetică a acestuia. ,,... Marea sa contribuţie este noua concepţie 

despre point of view ca focalizare”, apreciază, între altele, profesoara din Freiburg Monica Fludernik  

[15, p.12], autoarea unor studii cu ecou în exegeza naratologică [16,17]. 

 O teorie diferită a focalizării propune cercetătoarea olandeză Mieke Bal, cunoscută prin lucrările sale 

care extind studiul naratologic, dintr-o perspectivă culturală, asupra artelor vizuale (film, desen etc.) [1,2]. 

Ca şi Gérard Genette, ea începe prin a se disocia de termenii consacraţi perspectivă, punct de vedere ş. a. 

Deşi recunoaşte că, dintre aceştia, ,,doar cel de perspectivă pare îndeajuns de clar”, întrucât ,,acoperă 

punctele de percepţie psihică şi fizică” [3, p.150], totuşi preferă, din raţiuni subiective, să-l substituie cu me-

tafora focalizare, căreia îi grefează însă alt înţeles decât cel pe care i-l imprimă Genette. Dacă în accepţia 

acestuia din urmă, s-a văzut, focalizarea reprezintă modulaţia cantitativă a informaţiei la care are acces nara-

torul în funcţie de punctul de vedere ce orientează perspectiva, în interpretarea exegetei olandeze 

,,focalizarea este relaţia dintre ,,viziune”, agentul care vede şi ceea ce este de văzut” [3, p.152]. Neîndoielnic, 

restrângerea noţiunii discutate la ,,relaţia” dintre o ipotetică ,,viziune” (a cui?), agentul care vede (,,focali-

zatorul”) şi obiectul ,,focalizat” este mai mult decât discutabilă. A spune că focalizarea (= perspectiva) este 

,,o relaţie” înseamnă, de fapt, a opaciza un termen ,,îndeajuns de clar”. O astfel de restrângere care implică 

ambiguizarea decurge, cum se dovedeşte, din metodologia inadecvată de cercetare: problema este examinată 

la nivelul enunţului izolat, şi nu la nivelul discursului narativ al operei. În consecinţă, se ignorează faptul că 

perspectiva narativă este o convenţie fundamentală a operei, că asumarea ei de către narator este o modalitate 

sine qua non de organizare a naraţiunii şi a lumii literare, iar deja din acest motiv perspectiva narativă nu se 

confundă cu punctele de vedere incidentale exprimate de actori. 
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După Mieke Bal, ,,focalizatorul”, adică ,,punctul din care elementele sunt vizualizate” [3, p.152], apare 
exclusiv în două ipostaze: 1) el se identifică cu un actor din fabulă; 2) sau reprezintă ,,un agent anonim” situat 
în afara acesteia. În funcţie de ipostazele respective, cercetătoarea diferenţiază două tipuri de focalizare: internă 
şi externă. E de amintit aici că, în fond, după acelaşi criteriu, al situării subiectului-perceptor în interiorul sau 
în afara diegezei, mai mulţi exegeţi, între care Franz K. Stanzel [40, p.89-90], Erwin Leibfried [28, p.240-
258] ş.a., disting între perspectiva narativă internă şi cea externă. De aceea, nu întâmplător tipologia propusă 
de Mieke Bal este, în linii mari, uşor recognoscibilă în tipologia acestor autori. Cu singura deosebire că, în 
opinia ei, ,,din punctul de vedere al nivelului de focalizare nu există nici o diferenţă fundamentală între ,,nara-
ţiunea la persoana întâi” şi ,,naraţiunea la persoana a treia” [3, p.163], fapt ce presupune că focalizatorul extern 
(FE) ,,îşi păstrează întotdeauna focalizarea, în care poate încadrată şi focalizarea Focalizatorului-Personaj ca 
obiect” [3, p.163]. De menţionat că această teză, potrivit căreia focalizarea internă e totdeauna dublată de 
focalizarea externă, rămâne fără o suficientă acoperire ştiinţifică. 

Cu toate neajunsurile lor, ideile lui Mieke Bal despre focalizare au trezit interesul mai multor exegeţi: 

Ansgar Nünning [32, p.258-263], Shlomith Rimmon-Kenan [37, p.78-86] ş.a. 

Cum s-a remarcat, de cele mai dese ori focalizarea e considerată sinonimă cu punctul de vedere (G.Genette) 

sau cu perspectiva (M.Bal, Sh.Rimmon-Kenan). În unele cazuri însă, noţiunea dată e tratată ca modalitate de 

realizare a perspectivei/ punctului de vedere. În Dicţionar de ştiinţe ale limbii de Angela Bidu-Vrânceanu ş.a. 

focalizarea e definită drept ,,modalitate de construire a textului literar prin care autorul realizează şi propune 

o anumită perspectivă/ punct de vedere asupra povestirii” [5, p.217]. 

Deci, în naratologia contemporană focalizarea este o metaforă cu accepţii diferite. Drept urmare, teoria 

focalizării a lui Gérard Genette nu se confundă, să zicem, cu cea a lui Mieke Bal. Înţelesurile diferite care se 

dau metaforei focalizării provin însă nu dintr-o regândire teoretică de esenţă, ci dintr-o reformulare a unor 

concepte răspândite în exegeza naratologică. 

Aşadar, cum demonstrează cercetarea teoriilor proliferante ale perspectivei, acestei categorii i se recu-

noaşte unanim fundamentalitatea ei ca tehnică narativă, ca resort al constituirii ficţiunii, imaginarului, semni-

ficaţiei. Totodată, însă, noţiunea în cauză, identificată frecvent cu punctul de vedere, viziunea, focalizarea, 

cunoaşte interpretări extrem de diferite, uneori derutante şi puţin coerente. Astfel că trebuie să-i dăm dreptate 

lui James Elkins, care afirmă că la etapa actuală perspectiva reprezintă, la nivelul teoretizărilor, ,,o metaforă 

a subiectivităţii”. 
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