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VLADIMIR NABOKOV’S LINGUISTIC EXILE IN
THE REAL LIFE OF SEBASTIAN KNIGHT

STEFANA ROUSSENOVA

Department of English and American Studies

Cmegana Pycenosa. E3SMKOBOTO M3rHAHUYECTBO HA BJIIAJUMUP HABOKOB B
POMAHA ,MCTUHCKMSIT XKUBOT HA CEBACTUAH HAMT*

B cryausra ce npennara HOBO THJIKYBaHE Ha pOMaHa KaTo ajleropu3alusi Ha U3THAaHUETO Ipe3
TpoiiHaTa IpU3Ma Ha IJIe/lHaTa TouKa Ha pa3kas3Baua B, nmpe3 xpoHoTomna u npe3 AUCKypca U HeroBa-
Ta poJisi 32 0OpHCYBaHe Ha €3MKOBOTO M3rHaHM4YeCcTBO. OTIpaBHA TOUKA B M3CIeNBaHETO ¢ baxTnHO-
BaTa TeOpHs 3a XPOHOTOIA, MeTaMop(o3aTa, Mackara Ha DIIyIaKa, HapOoJHAaTa KYJITypa Ha KYKICHUS
Tearbp. OCHOBEH U3BOJl HA U3CJIEIBAHETO € MapaJoKCaTHOTO CMECBaHE Ha PETPOCHEKTHBHU3IBM C
€JIEMEHTH Ha MOCTMOJIEPHOTO IMHCaHe, KOETO MapKUpa CHIIHO U3pa3eHa aHTHU-HATypaJIUCTUYHA TeH-
JCHITUS.

Stefana Roussenova. VLADIMIR NABOKOV’S LINGUISTIC EXILE IN THE REAL LIFE
OF SEBASTIAN KNIGHT

The study offers a new interpretation of the novel as an allegorization of exile through the tri-
ple prism of the amateur biographer and narrator V, the chronotope and the role of discourse for the
representation of linguistic exile. Based on Bakhtin’s theory of the chronotope, on metamorphosis,
the fool’s mask and the puppet theatre, the analysis reaches the conclusion that the novel’s method
exemplifies a paradoxical mixing of a retrospectivism with elements of the postmodern mode of
writing, both exhibiting a strong anti-naturalist tendency.



My private tragedy is that I had to abandon my natural

idiom, my untrammelled rich, and infinitely docile

Russian tongue for a second-rate brand of English.
Vladimir Nabokov, Postscript to Lolita

The Real Life of Sebastian Knight is Nabokov’s tenth novel and the first one
written in English. The novel portrays two exiles with overarticulate voices who
are half-brothers. Sebastian is a famous English writer while the narrator V is
given agency and placed in the position of enunciation as the biographer of his
dead brother.

The novel reflects the writer’s shift from Russian to English prose and the
significance of the shift for his writerly career cannot be understood without at
least a brief reference to the historical moment of its creation. Completed in 1938
and published in 1941 in Paris, the novel marked the end of Nabokov’s Russian
career. After graduating with honours from Cambridge, Nabokov left England in
1922, the year in which his father was killed trying to prevent an assassination. He
lived in Berlin writing poetry, plays and novels in Russian. In 1937 he fled from
Nazi Germany with his wife and son to Paris which became the next leg of his ex-
ile to the United States in 1940. According to Nabokov’s own admission as early
as 1936 he knew that he would eventually land in America and “use English as a
wishful standby for Russian.” The year 1936 is given prominence in the novel by
setting it as the year in which Sebastian died.

When Nabokov made the rare admission about his private tragedy which
prefaces the chapter, he had already written nine novels in Russian and was a
well-known author in the Russian diaspora writing under the pen-name of V. Si-
rin. In his autobiography Speak Memory Nabokov mentions that the only thing
he had taken from Russia was his language. In switching to writing in English he
experienced yet another exile, from his mother tongue, yet in Speak Memory he
warned his readers that it is his “private tragedy which should not be anybody’s
concern.” In this sense Sebastian Knight is the product of a double exile. Having
experienced the flight from Russia in 1919, in the late thirties Nabokov faced yet
another dislocation from Europe which entailed a linguistic exile from his mother
tongue.

The rest of the postscript to Lolita which serves as an epigraph to this chapter,
enumerates the artistic losses for the emigre writer working in an acquired tongue.
He refers to the shift of languages “as something exceedingly painful — like learn-
ing anew to handle things after losing seven or eight fingers in an explosion.”
(Nabokov 1966: 316)

For a writer who had such a great esteem for his native tongue and who used
English “as a wistful standby for Russian,” the change of language meant also
the beginning of a new life in an utterly different linguistic atmosphere. Part of
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the writer’s artistic identity had to be left behind and a new mode of writing to
be engendered. The novel shows the switch from writing in the mother tongue to
writing in an acquired tongue as a metamorphosing of the old self into a new one,
where the reconstitution of the whole self is thematized as a quest for a new mode
of writing which will allow the protagonist to carry over his literary heritage into
the new life.

The novel is a brilliant attempt to re-examine the Russian literary tradition,
Gogol in particular and the European modernist novel, in an attempt to forge a
new mode of writing for the future which could include them in a modified form.
Nabokov’s image of an author uninfluenced by his times is a critical commonplace
which has been substantially endorsed by his repeated pronouncements on his be-
lief in aesthetic autonomy. He says: “For me a work of fiction exists only insofar
as it affords me what I shall bluntly call aesthetic bliss, that is a sense of being
somehow, somewhere, connected with other states of being where art (curiosity,
tenderness, kindness, ecstasy) is the norm” (Ibid: 330). His fictional worlds are
that realm of utter aesthetic freedom within which he unmakes “the world’s most
stately materials,” to use Conrad Brenner’s words in his introduction to Sebastian
Knight. As Brenner says, “in Nabokov’s art, the author is God,” which Nabokov
himself describes in the following way: “The stage manager of this performance
[...] was an elusive, double, triple self-reflecting magic Proteus of a phantom, the
shadow of many-coloured glass balls flying in a curve, the ghost of a juggler on
a shimmering curtain” (Nabokov 1959: xi). Yet, as I hope to show, although the
protagonists’ focus is on matters of style and writing, the siblings are locked in a
relationship which extends past the artist theme and allegorize the concealed exis-
tential anxieties and concerns of the linguistically displaced writer.

Criticism of the novel, to my knowledge, concentrates on the artist and the
theme of Sebastian’s aestheticism which is rich and many-faceted. Charles Nicol,
“The Mirrors of Sebastian Knight,” Shlomith Rimmon, “Problems of Voice” in
Nabokov’s The Real Life of Sebastian Knight,” Julia Bader, “Sebastian Knight:
The Oneness of Perception,” to mention only a few, focus on analyzing the extent
to which events from Sebastian’s novels are mirrored in V’s narration, and on the
different ‘styles’ of the mirrored refractions. I propose to read the novel through
the prism of the exilic theme and from the perspective of the amateur biographer
and narrator V who alone in the novel faces the task to write in a foreign idiom.

In his introduction to the 1959 edition of Sebastian Knight, Conrad Brenner
points out that the novel is “a literary trick, a finely woven deceit” (Nabokov
1959: xiii)!. Indeed, the outer narrative of V’s quest for Sebastian’s life dupes
the reader into believing that V is going to write the biography of his dead half-

' All page numbers referring to The Real life of Sebastian Knight are from the New Directions edi-
tion, 1959.



brother and undertakes a massive research into his past to gather material for his
book. The meaning of the devious plot begins to cohere only when the reader is
told at the very end that V is a mask just as Sebastian whom he had impersonated
before, only “Sebastian’s mask clings to my face, the likeness will not be washed
off” (205). V’s quest for Sebastian’s life disguises V’s search for his former self,
embodied by Sebastian, the great English writer.

Sebastian, who is half English and who wrote in his mother tongue, had ex-
perienced only the territorial dislocation of having to flee from Russia after the
revolution. With a Russian mother and father, the narrator V encounters the ad-
ditional exile of linguistic dispossession when he undertakes the task to write the
authoritative biography of his half brother, Sebastian Knight, who is six years his
senior and who died in March 1936. V knows that it is not going to be an easy
task to write about his novelist-brother with whom he had only a few brief meet-
ings after their flight into exile. V makes up his mind to adhere to the principle of
being faithful to facts only, and of dismissing anything that might be insignificant
or superfluous.

V’s biographical stance is highly ironic as the novel’s main thrust is to expose
V’s search for facts as the naive illusion of the amateur writer. One of the plot’s
main lines featuring that both V and Sebastian inhabit the fictitious world of arti-
fice, is to put quotation marks to the word ‘real’ which figures in the book’s title
“The Real Life of Sebastian Knight.”

Finding facts about Sebastian’s life turns out to be the most futile part of his
quest for Sebastian. Yet, the amateur biographer V decides to undertake massive
research into his brother’s past. During his enquiries into Sebastian’s personal
and professional life, which V starts almost immediately after Sebastian’s death,
he retraces Sebastian’s steps, visiting the places he had inhabited and meeting a
number of his acquaintances. In this way the figure of V combines the plot line of
the biography and the plot-line of the journey.

The double plot-line is developed in a complex narrative structure which con-
sists of a macro-narrative rendering V’s numerous trips to places connected with
Sebastian and his acquaintances. A substantial part of the novel comprises digres-
sions, comments and citations from Sebastian’s novels. They serve as embedded
narratives which are framed by V’s outer narrative of his journeys in search of
Sebastian’s biographical data.

The frame and embedded narratives construct a circular structure which is
characteristic of Nabokov’s novelistic method. Sebastian’s novels function as
stories within V’s story, embedded narratives refracting and commenting on the
frame narrative from a different perspective and in a different genre. The broth-
ers’ frame and embedded narratives build a double circle: an outer circle of V’s
trips enclosing Sebastian’s books and creating the impression of an outer narra-
tive unfolding in the outer world, in V’s here and now’ and Sebastian’s embedded
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narratives which are positioned inside, in the centre: the two narratives create a
binary-like periphery/centre, outside/inside opposition. However, the periphery/
centre binary opposition is set up only to be upset in the course of the novel as it
transpires that there are close similarities in the plots of V’s frame narrative and
Sebastian’s novels, particularly in Sebastian’s first novel, The Prismatic Bezel.
V’s outer biographical narrative mirrors the plot of Sebastian’s first novel in an-
other genre, the detective story and the parallelism of plots subverts the periphery/
centre binary completely.

Sebastian’s first book The Prismatic Bezel is of particular importance for
reading V’s frame narrative as a quest for a new mode of writing. Its importance
is underlined by its deployment in the narrative — V digresses on Sebastian’s first
novel in Chapter Ten which is right in the middle of the novel’s twenty chapters.
The positioning of The Prismatic Bezel is important as it divides Sebastian’s life
into two periods: the middle chapter marks the end of his early success as a writer
in English and the beginning of his downward sliding towards physical decline
and death.

V’s frame narrative contains elements of the journey motif which is one of
the oldest and most universal plots harking back to the abstract adventure chro-
notope of Greek romance. A number of great novels use the journey motif and
Nabokov draws attention to it by giving Sebastian the surname of Knight which
alludes to that most famous literary knight errant, Don Quixote. The allusion to
Cervantes’s Don Quixote foregrounds the importance of the journey, the signifi-
cance of the parodic mode and the focus on the spiritual aspects of the journey as
a quest. With Sebastian’s surname the reader is also alerted that by attempting to
write a biography of his brother’s life, V is launching on a quest which, as it turns
out, becomes a self-quest for a new mode of writing.

From the very outset it becomes clear that V runs upon a number of dif-
ficulties in discovering ‘facts’ about his brother’s life and that writing his biog-
raphy will be an impossible venture. The motif of the journey introduces two
important elements that go back to the ancient adventure novel: romance and
the road motif of chance and contingency which underlie V’s frame narrative.
Yet, the frame narrative of his trips into the world is not structured as a journey
but follows very closely the formal generic conventions of the biography which
V intends to author.

Each of the first ten chapters, devoted entirely to Sebastian, is dedicated to a
separate period in his life: his childhood, adolescence and maturing as an English
writer working in the mother tongue. The biographical chronotope is the frame
which purportedly provides coherence to V’s frame narrative.

V follows closely the biographical approach, the narrative is fraught with
exact dates, months and years which outline Sebastian’s biographical life chrono-
logically. V also recounts his own attempts to discover traces of Sebastian’s past.
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He plans to write “an exhaustive study of Knight’s life and work™ and follows dili-
gently the conventions of the literary genre. The traditional biography rests on the
assumption of a correspondence between the biographical portrait and a person
actually existing in life, the biographer’s task resembling that of a historian. The
amateur biographer V embraces the role of “a historian” and launches on a quest
for his brother’s life in order to describe it with the least distortion. In his deter-
mination he plans to undertake “a massive research “and follows the biographer’s
steps to seek out sources: “books previously written, original documents, such as
letters, diaries or official archives; the memoirs of contemporaries, the recollec-
tions of living witnesses etc” (Cassell’s Encyclopedia of Literature: 60). V enacts
all those steps with meticulous care only to find out their futility.

He travels to Lausanne to talk to their Swiss nanny but the trip turns out
to be in vain since she is very old and all she does is to burst out in tears at the
mention of Sebastian’s name. Then V meets Sebastian’s old Cambridge friend
Sheldon who does not tell him much either; V goes out of his way to speak with
Sebastian’s intimate girl-friend Clare but comes upon her husband and fails to
hold a conversation with her.

Finally he embarks on his most futile series of trips to discover Sebastian’s
“last dark love,” the woman for whom Sebastian had abandoned Clare and who
had speeded up his untimely death. The woman he meets is a cynical international
trickster who speaks contemptuously of Sebastian. V’s quest to discover traces of
Sebastian’s life by following the biographer’s steps is continuously sabotaged by
wrong decisions, belated meetings, blunders, burnt letters. The outer world is oc-
clusive and puts obstacles in his way which perpetually impede his biographical
quest.

V’s physical actions in the outer world resemble a series of disconnected
events that yield no results; the more he tries, the more it becomes evident that
he is moving in a contingent world ruled by bad luck. All he can do is to record
meticulously the exact dates and names of people and the places he visited, which
reveal no substantial information about Sebastian. Chance works against V on his
trips in the outer world and lays bare the rule of contingency which brings forth
the journey motif of the ancient adventure novel. V’s perpetual bad luck under-
lines V’s passivity in the outer world, in spite of his numerous and energetic at-
tempts to uncover ‘facts’ about Sebastian’s life. V’s outer narrative resembles the
adventure chronotope in which the only significant change occurs at the beginning
of the narrative, what follows is a series of episodes over which the passive hero
has no control.

The only definitive and categorical event in V’s life remains the initial event
of Sebastian’s death while V’s futile trips only emphasize the loss of Sebastian.
V’s numerous trips to discover traces of Sebastian’s life underscore the motif of
the road as the site of meetings and partings. The sequence of V’s missed or futile
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meetings, delays and wrong moves only accentuates the fatality of the main part-
ing with Sebastian which has already occurred and which has left an enormous
emptiness. Without Sebastian, V seems helpless and incapable of carrying out his
intentions on his own. Moreover, Sebastian’s loss has prompted V’s biographical
venture aimed at rediscovering brother whom he had rarely seen in life. V admits
openly that Sebastian’s death has stirred his affection for him when he says that
“I cannot help saying that my life-long affection for him which somehow or other
had always been crushed and thwarted, now leapt into new being with such a
blaze of emotional strength” (33). The road motif in the service of the exilic sub-
plot underpins the second element of parting and stresses the enormity of the loss
which determines and engulfs the disinherited protagonist’s entire life. Without
his brother V is an inadequate and helpless anonymous protagonist who looks
back nostalgically on the past. Yet as it turns out, the biographical plot, and the act
of writing about his failed journeys into Sebastian’s past will help V reconstitute
himself as different from Sebastian.

Similar to its effect on the road motif, the exilic theme demands a transforma-
tion of one important convention of the traditional biography. The biography is
characterized by a special relation between the biographer and his subject. The
biographer seeks to acquaint himself with the life of his subject and develops a spe-
cial intimacy with him. In spite of the fact that V and Sebastian are brothers, V can
hardly rely on his memory of Sebastian and mentions that Sebastian’s image “does
not appear as part of my boyhood, nor does it appear as a succession of familiar
visions, but it comes to me in a few bright patches, as if he were not a constant
member of our family, but some erratic visitor passing across a lighted room and
then for a long interval fading into the night” (18).

Sebastian is placed at an enormous distance from V, his memory of Sebastian
is faulty and filled with gaps. The simile comparing Sebastian to an erratic visitor
“passing across a lighted room and then for a long interval fading into the night”
introduces the first of a series of gaps and absences in the novel which are of im-
portance for V’s discovery of the new mode of writing which is different from the
traditional biography.

At the same time, Nabokov uses the exilic plot of V’s relationship with Se-
bastian to aesthetic purposes, to problematize the boundary between fiction and
reality. As V’s journeys show, the past is far more opaque than the biographer’s ap-
proach can cope with and cannot be retrieved except as a representation of the past.
Every ‘fact’ from the past exists only in and through the language and the method
of its composition. V spells out the relativity and uncertainty of any information
about the past when he says: “Don’t be too certain of learning the past from the lips
of the present. Beware of the most honest broker. Remember that what you are told
is really threefold: shaped by the teller, reshaped by the listener, concealed from
both by the dead man of the tale” (52).
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The novel’s ironic design is exposed at the very end when V realizes that
he is a mask and has impersonated Sebastian earlier. The novel’s last paragraph
reveals that both Sebastian and V are masks for the authorial consciousness, that
“someone that neither of us knows.” Both V and Sebastian dramatize the authorial
quest for a new linguistic identity in the foreign language. In retracing Sebastian’s
past, V performs a process of ‘othering’ the past in order to refashion it for his new
linguistic existence as a writer in a foreign idiom.

V’s relation with Sebastian is highlighted as a contrapuntal relation within
which the narrator emerges as the ‘other’ of Sebastian and gains agency. In the
sibling theme the novel features the process of separation from the mother tongue
and from the old self. The old self, the famous English writer Sebastian is dead,
yet through V’s journey into the past, the latter is opened to the present. The jour-
ney into the past leads V to authoring a failed biography of Sebastian which, as the
novel itself exemplifies, is the new mode of parody through which the lost past/
Sebastian can be transposed into his present. The death of Sebastian features the
exile’s need to both revisit and disengage himself from the past, and to take from
it only what is useful for the present. What V takes from Sebastian’s past, quite
unwittingly, is the mode of parody in which Sebastian’s first novel was written.

The theme that the past exists only through its representations is underlined
through the novelistic action. Since V fails to discover traces of Sebastian’s life
in the outer world, he often resorts to Sebastian’s five books and digresses at
length about their plots and method. All that the reader learns about Sebastian is
largely due to V’s habit to infer “biographical truth” from the most fictitious part
of Sebastian’s life. Sebastian’s biography will rely on information drawn from his
novels alone, which shifts the narrative focus on matters of genre, manner of writ-
ing and styles, while Sebastian the man will remain an enigma.

The Real Life of Sebastian Knight’s main thematic concern is with styles,
modes of writing and literary techniques, the theme of exile is allegorized with
the help of the mask of the fool which V wears. I want to argue that the role of the
amateur biographer which V assumes resembles the mask of the fool as defined
by Mikhail Bakhtin. The plot shows how the device of the fool’s mask and of not
understanding helps V evolve unwittingly the new mode of writing, the parody.

Bakhtin stresses that the masks of the fool and the clown represent “a meta-
morphosis of tsar and god — but the transformed figures are located in the nether
world” (Bakhtin 1994: 161). The novel’s plot shows that death can be undone
within the aesthetic sphere of the stage and the mask. The novel thematizes exile
as a death which can become the source of regeneration through the creative act
of writing. Through the act of narrating about Sebastian’s past in the new idiom,
V succeeds in transforming the outer world into a stage and a masquerade, he also
succeeds into transforming himself into a letter, into a text, and a mask on the
stage — this is the only mode in which the exiled writer can be redeemed from ‘the
nether world.’
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And the process of discovering the new mode is dramatized in the novel as
a process of ‘othering’ the old mode of writing, the conventional biography, into
the travesty of a biography. The failed memoir of Sebastian which V authors is a
new form, a mock biography, which suits better the exiled writer working in the
foreign idiom. V’s quest for Sebastian allegorizes the writer’s re-examination of
the past/Sebastian and his novels, written in the mother tongue. Through V’s mask
of the fool Nabokov employs allegory to represent the exilic theme which is the
subplot underlying V’s biographical venture.

Bakhtin points out that the masks of the clown and the fool are two forms
which come to the aid of the novelist who is “in need of [...] a position from which
he views life, as well as the position from which he makes that life public. In these
masks at last specific forms had been found to reflect private life and make it pub-
lic” (Bakhtin 1994: 161).

The mask of the fool offers V a new position, from which he can examine
the past/Sebastian at a distance. It offers the device of “not understanding” which,
as Bakhtin points out, helps represent “conventions [...] in everyday life, mores,
politics, art and so on [...] from the point of view of a man who neither participates
in nor understands them [...] [and] always takes on great organizing potential”
(Ibid: 90, 164). The mask helps dramatize the condition of existing in the world
as the passive protagonist who is being moved by the puppet-master and who
enacts his master’s autobiographical quest for a new mode for the foreign idiom.
The mask of “not understanding” which V wears is used to represent obliquely
such intimate spheres of the exilic experience as loss, nostalgia and dislocation,
that is, the sphere of “the internal man, pure, “natural” subjectivity” (Ibid: 164).
Bakhtin reminds that this private sphere “could be laid bare only through the help
of the clown and the fool, since an adequate, direct (that is, from the point of view
of practical life, not allegorical) means of expressing his life was not available”
(Ibid: 164). The mask of “not understanding’ also facilitates the process of ‘other-
ing’ the world of Sebastian into the strange new world of V.

There is another element which Bakhtin stresses in connection with the mask
and which is also used by Nabokovw, this is the intervallic chronotope of the theatre.
Bakhtin says that “Together with this allegorical quality, a special complexity and
multi-layeredness entered the novel; the intervallic chronotope appeared, such as,
for example, the chronotope of the theatre. At the heart of Tristram Shandy lies the
intervallic chronotope of the puppet theatre, in disguised form” (Ibid: 166).

Nabokov uses widely the principle of the puppet theatre in connection with
V. The narrator, wearing his initial is the authorial mouthpiece; it is a mask which
is directed and commented upon by the author himself. It is precisely the use of
the puppet that uncovers Gogol’s influence on Nabokov. Another line of study
that aligns V with the mask of the fool is the prosaic allegorization which deflates
and underscores “the underside of life” with the help of the rogue, the clown, the

13



fool who introduce parody, jokes, humour, irony. Prosaic allegorization in the
novel is emphasized by V’s tropes which are drawn from the prosaic quotidian
area of everyday life.

That brings us to the question of character-portrayal which is worth mention-
ing before focusing on the novel itself. The final revelation that Sebastian and V
are masks is sustained by their characterization. They are constructed through
pastiche and dense intertextual allusions, that is, they are imitation of fictitious
characters in other books and are not imitations of life. The use of pastiche in their
characterization is in full line with the book’s final revelation that both Sebastian
and V are masks. Both through the mask, and through the pastiche, the novel
advertises the protagonists’ fictitious nature and foregrounds that they are textual
productions. There is a strong link between the exilic theme and innovation which
looks forward to the future literary development of poststructuralism.

Sebastian’s portrait is a pastiche of the early Modernist aesthete with allu-
sions to Proust’s work and the popular myth of Proust the man. This line has been
thoroughly investigated by Will Norman and I am indebted to his interpretation of
Sebastian as a pastiche of Proust.?

Proceeding from his argument that Sebastian is a pastiche of Proust, I argue
that in the portrayal of V Nabokov employs the dramatic method, the non-event
and epiphany which allude to Joyce’s narrative method. Due to the allusions to
Joyce’s method, V can be interpreted as a pastiche of the late modernist aesthete.
Besides allusions to Joyce, elements of the puppet technique and allusions to Go-
gol’s novelistic heritage, particularly to his story “Nose” are also interwoven in
the portrait of V.

Through the references to early and late modernist writing embodied by the
sibling protagonists, Sebastian Knight features the literary evolvement of the nov-
elistic genre from early through late modernism to postmodernism. The latter is
anticipated through the novel’s emphasis on the importance of the parodic genre
and the fictitious, textually produced protagonist.

Sebastian Knight represents Nabokov’s tribute to and re-assessment of the
literary traditions on which he had been educated, his native Russian tradition and
the European literary tradition, above all Gogol and the Modernist novel.

At the same time, in the narrator-protagonist V, the novel studies linguistic
exile and the need of a different mode of writing for the foreign idiom in which the
writer has to work. The relationship between Sebastian and V is an allegorization
of the autobiographical search for a new mode of writing which will be adequate
for the foreign idiom.

2 For a detailed study of the parallels between Sebastian and Proust see Will Norman’s study “The
Real Life of Sebastian Knight and the Modernist Impasse.”
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A careful study of the settings in the novel identifies a radical shift from
three-dimensional realistically drawn landscapes in the first half of the novel to
an attenuated, abstract, grey, non-descript ‘world’ in the latter half which is trans-
formed at the end into a stage and a masquerade laying bare the intervallic chro-
notope of the theatre. The shift in spaces coincides with the structuring of the
material in the biographical plot: the first ten chapters are devoted to Sebastian’s
youth and maturing as a well-known English writer, while the latter ten chapters
cover Sebastian’s decline and death. The first ten chapters focus on the figure
of Sebastian while V is the insignificant anonymous narrator who exists in the
shadow of his elder brother and admires him. Sebastian’s study years at Cam-
bridge, his relationship with Clare and success as a modernist writer are set in
England. The settings with Sebastian consist of naturalistically drawn landscapes
abounding in particulars, light and colour. Sebastian’s chronotope of “pastness
and thereness” features landscape descriptions of Cambridge and its countryside.
In the latter half as Sebastian begins to slide towards death while V emerges as
an autonomous protagonist, the background changes. V’s ‘here and now’ evokes
different associations with Europe of the thirties. It is a grey, empty world de-
prived of naturalistic details and populated by complete strangers. V’s futile trips
to discover Sebastian’s femme fatale, take him to Berlin, Paris and the French
countryside but the cities figure only by their names and are accompanied by very
few urban details which emphasize ruin and destruction. The season V moves in
is always winter.

A contrast is built between the settings with Sebastian in the first half of
the novel and the grey, non-descript world in which V moves. The shift of set-
tings underscores their different degrees of displacement. With his half-English
background Sebastian regarded England as his home. The naturalistically drawn
landscapes rich in sunshine and colours evoke the serene and beautiful world of
the past. V’s total geographical and linguistic exile is featured against a backdrop,
which is grey, empty and populated with strangers. The empty ‘world’ which
V authors refracts his psychic landscape of total homelessness. V’s chronotope
changes again in the last chapters of the novel when his empty world is trans-
formed into the aesthetic space of the stage and the page of a book.

Naturalistic settings versus their absence in the latter half of the novel, show
that Nabokov uses landscape in the spirit of Bakhtin’s definition of landscape as
“a horizon, as what man sees at close range” (Bakhtin 1994: 143). Landscape
serves as a correlative for the private, intimate sense of self. The rich landscapes
drawn from Sebastian’s perspective emphasize Sebastian’s rich private life, the
“inner man” and his introvert habit to memorialize the past nostalgically. As the
example from Sebastian’s book Lost Property shows, beautiful landscapes in the
novel become objective correlatives for the nostalgic attachment to the past which
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Sebastian embodies and enacts at the level of plot action in the search for his lost
first love.

The absence of naturalistically drawn landscapes in V’s ‘here and now’ ac-
centuates V’s difference from Sebastian as regards the expression of the inner
life. V’s impoverished urban settings underline the public man and the mask who
moves on the surface of a world from which the protagonist is alienated. V’s
empty spaces underscore that V does not share Sebastian’s nostalgic attachment
to the memory of the past.

Another feature of Nabokov’s settings in the novel is worth mentioning which
is connected with the biographical plot-line: it is the simultaneous portrayal of Se-
bastian’s past ‘world’ and V’s ‘here and now.” The frame narrative’s plot-line of
V re-visiting Sebastian’s past effects a conflation of the spaces of Sebastian and V.
V always distances himself from any beautiful, naturalistically drawn landscapes
by emphasizing that the landscape belongs to Sebastian’s perspective. Sebastian
is either pictured in the landscape or V imagines how Sebastian would have seen
a certain naturalistically drawn landscape.

When Sebastian begins his decline in the latter half of the novel, and the outer
world is described by V alone, it is deprived of naturalistic particulars and be-
comes grey and empty. The shift underlines that without Sebastian, V is deprived
of the private “inner man of emotion and empathy,” he is all surface, and public
mask whose priorities are shifted away from the romantic impulse to empathize
with Nature.

The shift of landscapes also dramatizes the process of ‘othering’ Sebas-
tian’s world, which V transforms into an empty world. The shift of settings
relates to the exilic subplot and allegorizes the different stages of dislocation:
from Sebastian’s partial exile to V’s total territorial and linguistic dispossession.
The ‘othering’ of Sebastian’s naturalistic world into V’s empty world which at
the end becomes a stage is an example of how Nabokov uses one element of
Bakhtin’s ‘forms of drawing room rhetoric,” the landscape. Sebastian’s land-
scapes evoke interiority and underline his belonging to the beautiful world of
Nature while their absence with V underpins the suppression of the interior man
and his essential homelessness.

The absence of landscapes with V emphasizes that he is a depersonified pub-
lic mask which camouflages all interiority and emotion.

The study establishes a close association between Sebastian’s retrospective
journey into the past and naturalistically drawn landscapes which are absent in the
latter half of the novel where spaces are portrayed from the narrator’s viewpoint.
Bakhtin’s point of landscape as a horizon and a place where the individual feels
“at home” is corroborated by Simon Schama’s premise that landscape plays an
important role for building the mental schemes of home and native country. In
his study Landscape and Memory he shows that “scenery is built up as much
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from strata of memory as from layers of rock” (Schama 1995: 7). It is culture,
convention and cognition that make the design by which we discern the form of
the scenery.? The home culture constructs the memory of the first landscapes of an
individual which shape the notion of Nature.

Landscapes suffused with light and rich in naturalistic particulars form part
and parcel of Sebastian’s settings and figure as a correlative for home. The novel’s
first chapter about the siblings’ childhood, portrays a stable, naturalistically drawn
world populated by the father, the mother and a group of attendant persons, all
interrelated and creating a sense of a stable happy life which abruptly comes to an
end in exile. The novel opens with a brilliant winter townscape of St. Petersburg
on the day when Sebastian was born:

the sheen of sledge-cuts on the hard-beaten snow of spacious streets, [...] the
brightly coloured bunch of toy-balloons hawked by an aproned pedlar; the soft
curve of a cupola, its gold dimmed by the bloom of powdery frost; the birch
trees in the public gardens, every tiniest twig outlined in white, the rasp and
tinkle of winter traffic. (6)

The accumulation of visual and auditory sense impressions, the graphic qual-
ity of natural objects (“every tiniest twig outlined in white”) illuminated by the
winter sun occur in conjunction with the apt detail of the aproned pedlar with his
toy-balloons to evoke the perceiving consciousness of the impressionable child
who enjoys the view. A similar sense of serenity and stability is created by the
several landscape descriptions with Sebastian in Cambridge.

V invariably needs Sebastian’s perspective in order to draw a naturalistic land-
scape. A typical example is V’s description of Sebastian in Cambridge. Although
narrated by V, the narrator emphasizes Sebastian’s viewpoint when he says:

Yes, [...] spring and summer did happen in Cambridge almost every year. Yes,
Sebastian quite liked to loll in a punt on the Cam. But what he liked above all
was to cycle in the dusk along a certain path skirting meadows. There he would
sit on a fence looking at the wispy salmon-pink clouds turning to dull copper in
the pale evening sky and think about things. (49)

Nature gleams with colour and life (“the wispy salmon-pink clouds turning
to dull copper”) only when seen through Sebastian’s eyes, even balmy weather
seems to be at Sebastian’s beck and call: “Spring and summer did happen in Cam-
bridge.”

The past, however, can not be retrieved in any other way except as a narrative
of the past as the outer plot-line repeatedly shows: V cannot discover any traces of

3 In his book Landscape and Memory, Simon Schama discusses at length landscape as a cultural
construct developing the argument that landscape is the work of the mind.
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Sebastian’s past in the outer world, in order to construct the past, V has to lean on
Sebastian’s fictions. The first of Sebastian’s books on which V dwells at length, is
his most autobiographical novel, aptly entitled Lost Property. V chooses the fol-
lowing citation about the banished man:

I always think, that one of the purest emotions is that of the banished man
pining after the land of his birth. I would have liked to show him straining his
memory to the utmost in a continuous effort to keep alive and bright the vision
of his past: the blue remembered hills and the happy highways, the hedge with
its unofficial rose and the field with its rabbits, the distant spire and the near
bluebell [...]. (27)

The citation lays bare the connection between the feeling of nostalgia, which
is “one of the purest emotions” of the banished man and his memory of home
which is a landscape. The abundant visual details collocate with the banished
man’s “continuous effort to keep alive and bright the vision of his past.” The
quotation uncovers the connection between naturalistic detail in the settings and
the memory of the past and reflects on the arrangement and shifting of spaces in
the novel in relation to Sebastian and V. Landscape descriptions with Sebastian
express his attachment to the memory of the past and his propensity “to keep alive
and bright the vision of the past.” Naturalistic settings with Sebastian in the outer
narrative become an objective correlative for Sebastian’s desire to keep alive the
past.

Another citation from Lost Property which contains a landscape of the Lon-
don of Sebastian’s memory, highlights the particular subjective world of “the ban-
ished man” Sebastian and his need of the imaginary journeys into the past that
he undertakes: the memory of the past is for Sebastian the fountainhead of his
creativity.

V resorts to Sebastian’s book in his attempt to illustrate the distortions of
Sebastian’s portrait drawn by Mr. Goodman in his biography. V dislikes both
the man and his book and criticizes Goodman’s biography as “slapdash and very
misleading” precisely because of its simplishic sociological method. V’s strongest
criticism of Goodman is targeted at his deterministic view of human nature and at
his representation of Sebastian as the victim of historical circumstances. V says
that Goodman'’s sole object is to show “poor Knight” as a product and victim of
what he calls “our time” (62).

By situating Sebastian within “our time,” Goodman stereotypes Sebastian
as one of the “postwar generation,” “a youth with a soul... forced into a state of
siege before it is finally shattered” (63). V grows scathingly ironic at Goodman’s
attempt to treat Sebastian’s inner life as a direct causal product of the external
circumstances of the war and the postwar period. V says that quite shamelessly,
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“without so much as a blush,” Goodman ascribes the presumed “shattering” of
Sebastian’s soul to “the war which had changed the face of the earth” (61).

According to Goodman’s tragic version of Sebastian, the external histori-
cal events are that suprahuman omnipotent impersonal force which takes hold of
Sebastian and turns him into a victim. His “method, as simple as his philosophy”
pays no attention to the individual, Sebastian is seen as “one of the postwar gen-
eration” and is easily crushed by “a cruel, cold world.”

Then V attacks Goodman’s cartoon-like portrait of Sebastian, the Modernist
writer, who “like the French author M. Proust whom Knight consciously or sub-
consciously copied also had a great inclination towards a certain listless ‘interest-
ing’ pose [...] Knight was very thin, with a pale countenance and sensitive hands
which he liked to display with feminine coquetry” (116).

Goodman accuses Knight of copying Proust and his “pose” of aloof refusal to
assume a social role which is “a cardinal sin in an age when a perplexed humanity
eagerly turns to its writers and thinkers and demands from them attention to [...]
its woes and wounds” (116). Then Goodman delivers a kind of warning to Sebas-
tian Knight that “the ‘ivory tower’ cannot be suffered unless it is transformed into
a lighthouse, or a broadcasting station [...] in such an age [...] brimming with burn-
ing problems when [...] economic depression [...] dumped [...] cheated the man in
the street [...] the growth of totalitarian [...] unemployment” (117).

By an ironic collage of citations V shows how Goodman has packaged Sebas-
tian’s portrait in the fashionable ideas of the day, playing up to the literary tastes
of the thirties, marked by a turn of the tide against the modernist preoccupations
and a return of interest in a politically committed literature. V’s irony grows scath-
ing when he hints that Goodman’s self-interested manipulation and distortion of
Sebastian’s portrait have apparently paid off well for the biography has received
very good press and had sold well.

In order to expose Goodman’s simplistic approach V elaborates on Sebas-
tian’s individuality casting him again as a Proustean figure and expanding on the
allusion to Proust but from a different angle. V builds an alternative, favourable
portrait of the modernist aesthete in contrast to Goodman’s contemptuous and
hostile one.

At first V digresses on Sebastian’s total indifference to historical time which,
according to Goodman’s distorted portrait of Sebastian, has crushed the hero. V
again quotes from Sebastian’s autobiographical novel Lost Property:

It is enough to turn to the first thirty pages of Lost Property to see how blandly
Mr. Goodman [...] misunderstands Sebastian’s inner attitude in regard to the
outer world. Time for Sebastian was never 1914 or 1920 or 1936 — it was always
year 1.” Time and space were to him measures of the same eternity, so that the
very idea of his reacting in any special “modern” way to what Mr. Goodman
calls “the atmosphere of postwar Europe” is utterly preposterous.” (56)
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The absolutes of time and space are dismissed in favour of Sebastian’s idio-
syncratic perception of the world, they are relativized into “measures of the same
eternity,” “the year 1” of his own perceiving consciousness. “The year 17 is the
time in Ais mind, it is the rhythm of his consciousness.

Then V explains that the determining factor which matters for Sebastian is not
the event in the outer world, but the way in which the event impresses itself on his
consciousness, on “the rhythm of his being” which “was so much richer than that of
other souls,” like “a crystal among glass, a sphere among circles” (66). The empha-
sis on the uniqueness of Sebastian’s perceiving mind and on introversion evoke an
allusion to the modernist aesthete solipsistically enclosed in his inner world.

In contrast to Goodman’s reference to the outside world in terms of such
historical signposts as “the War,” “our time”, “the postwar,” Sebastian rejects
historical time: “Time for Sebastian was never 1914 or 1920 or 1936.” Sebastian’s
resistance to historical time is repeatedly stressed elsewhere in the novel again
through citations from his work. For instance, when discussing Sebastian’s work
Albinos in Black, V quotes a passage stressing Sebastian’s ability to evoke “a
queer expansion of time, time gone astray, asprawl” (8). In another allusion to the
disruption of linear time V quotes from The Prismatic Bezel in which “the idea of
time [...] now seems to curl up and fall asleep” (78). Sebastian’s autobiographical
novel reveals that at the heart of his rejection of historical time there lies his pref-
erence for the subjective ‘time in the mind’ and for the creation of a completely
autonomous aesthetic world which bears the stamp of his perceiving conscious-
ness. Sebastian is constructed as a modernist aesthete and his portrait evokes par-
allels with Proust. The analogy between Sebastian’s interest in the distortions of
subjective time in the mind and Proust is additionally enhanced by V’s discovery
in Sebastian flat of the last volume of Proust’s work which is a remarkable stylistic
monument in defiance of time. The French modernist is again evoked through the
resemblance of the title of Sebastian’s first novel Lost Property and A la recher-
che. Proust’s unique artistic experiment to dissolve the barrier between past and
present through his art is evoked in the passage from Sebastian’s Lost Property
which V quotes:

Knowing, as I did, the dangerous vagrancies of my consciousness I was afraid
of meeting people, of hurting their feelings or making myself ridiculous in their
eyes. But this same quality or defect [...] became an instrument of exquisite
pleasure whenever I yielded to my loneliness. [...] I had my Kipling moods and
my Rupert Brooke moods, and my Housman moods.

I was deeply in love with the country which was my home (as far as my nature
could afford the notion of home); [...] My memory of the London of my youth
is the memory of endless vague wanderings, of a sun-dazzled window suddenly
piercing the blue morning mist or of beautiful black wires with suspended
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raindrops running along them. I seem to pass with intangible steps across ghostly
lawns [...] and down dear drab little streets with pretty names, until I come to a
certain warm hollow where something very like the selfest of my own self sits
huddled up in the darkness. (69)

The passage expresses Sebastian’s ‘Proustean’ inclination of travelling into
the past in order to recreate the memory in art. Sebastian’s wandering into the past
however, is also rooted in his personal history of the lost landscapes of his youth
and the lost mother which introduce the theme of his exile. The passage illustrates
the centrality of memory for the recreation of the lost past: “My memory of the
London of my youth is the memory of endless vague wanderings.” The autobio-
graphical basis of Sebastian’s emphasis on memory is backed up by Nabokov’s
praise of Mnemosyne in his autobiography Speak Memory where he says that
memory can perform retrospective maneuvers to compensate for fate.

The place of his youth, “the London of my youth “is memorialized in a beau-
tiful elegiac picture of a lost, sun-lit world, fraught with lovingly remembered
details: “The sun-dazzled window, the beautiful black wires with suspended rain-
drops, the ghostly lawns.” When the citation of Sebastian’s novel is set against the
grey and bland settings of V’s ‘here and now,’ the contrast brings into sharp relief
the authorial message that only the remembered world of the past lives and shines
in colour and naturalistic detail, while the present is grey, colourless, abstract
deprived of light. This is a major effect achieved through the continual juxtaposi-
tioning of Sebastian’s embedded narratives and V’s frame narrative.

The passage reveals how the memory of London triggers an associative men-
tal process which connects London with the lost English mother and with English
literature, all three evoking and standing for his attachment to the lost past.

In portraying a cluster of associations which transform London into the sub-
jective psychological experience, Sebastian does undertake a Proustean journey
into the past. Unlike Proust’s pleasurable journeys into the past however, Sebas-
tian travels into a very different past, at whose centre is the lost mother and the
lost native land. Sebastian’s solitude has a very specific source, it is his nostalgia
for the lost mother.

In the last sentence — “I seem to pass with intangible steps across ghostly
lawns [...] until I come to a certain warm hollow where something very like the
selfest of my own self sits huddled up in the darkness” — the tropes of “a certain
warm hollow,” and of “huddled up” “in the darkness” evoke the image of a child
huddling up in the mother. However, the child is “huddled up in a warm hollow,”
where “hollow” evokes emptiness signalling the lost home and the absent mother
who had abandoned Sebastian at the age of five. At the very centre of Sebastian’s
memories is the exilic image of absence. Yet the hollow is “warm,” in the place of
the lost mother, there sits “the selfest of my own self in the darkness.” The focus
is shifted from loss, pain and suffering onto a reincarnation of the self.
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The superlative “selfest” hints that the most authentic amongst Sebastian’s
many selves, is the child — at the core of the memory is the Romantic allusion to
Wordsworth’s line “The child is father of the man.” The poetic fragment culmi-
nates in this image suggesting that the motive of the whole journey into the past
memories is to recover the most important self, the child, and the lost childhood.
The past is beyond retrieval except in the form of a poetic recreation of the past.
The excerpt shows how the very act of artistic creation is an empowering act for
the artist. The very sense of loss, the yearning for the lost mother fuels the creative
act. “The hollow” is filled with the supplementary image of “the selfest of my own
self,” loss is transcended through the poetic art.

The memory of loss becomes the driving force which starts the imaginative
process. The Romantic allusion to the treatment of memory as the source of imag-
inative creation is echoed here. Besides allusions to Proust, there are also allu-
sions to Romanticism which construct the autobiographical subject of Sebastian’s
novel as a pastiche of the composite figure of the post-Romantic early modernist
writer.

Artistic creation provides the medium within which memory and imagina-
tion work together to produce the poetic fragment which gives birth to the poetic
persona. The act of imaginative creation is the same as the act of creating the self,
poetic creation is procreation. The loss of the exiled man becomes an impetus
for artistic creation where memory and imagination work together to create the
past and secure an imaginary ‘space’ for the artist’s self. The artist who wields
the agency of expression creates for himself “the warm hollow,” an imaginative
‘home’ in place of the void.

V’s evolvement into a narrator-parodist at the end of the novel, will imply
the same idea that the subject refashions himself through the creative act while
displacement affords the exiled self an adequate position for artistic creativity.
However, V needs another mode of writing, different from Sebastian’s since he
works in a foreign language.

By quoting from Sebastian’s book, V casts Sebastian as the early modernist
aesthete, and underlines another aspect of the solitary artist. The passage discloses
that the initial impetus for the journey into the past had been triggered by his nos-
talgia: “I was deeply in love with the country which was my home.” His nostalgic
attachment to the past starts the psychological process of free association which
weaves into one “the London of my youth,” the lost mother and “the selfest of
my self.” The psychological apparatus through which Sebastian had described the
transcendence of loss in his novel, is posited on Sebastian’s capacity to transform
his feelings into the poetic fragment. The passage stresses the importance of emo-
tion, which fuels the journey into the past and the associative process.

Yet, V’s outer plot telling of Sebastian’s untimely death while chasing his
lost “dark love” underlines that like his autobiographical hero, Sebastian is also
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nostalgically attached to the past. The outer plot of his death exposes the risks and
dangers which the nostalgic enclosure in the past can hide. V will discover that
Sebastian’s mode of empathizing with the past will be inappropriate for him. V’s
biographical quest of Sebastian will include the search for a new mode of writing
which will both enable him to create the memory of the past and distance him
from Sebastian’s nostalgic attachment to the past.

Besides the allusions to Sebastian’s Proustean journey into the past construct-
ed through quotations from his novels, Nabokov resorts to the popular myth of
Proust the man in the second half of the novel drawing a parallel between Sebas-
tian’s life and Proust’s.* Like Proust, Sebastian is an eccentric and sickly hermit
with a heart disease, living in the seclusion of his cork-lined residence and devot-
ing himself entirely to his novel. Like the eccentric French writer who, wrapped
in overcoat and scarf venturing rarely out on an occasional social event, Sebastian
too, wears a scarf on his rare excursions into the world and shuns society towards
the end. But unlike Proust, the epitome of the modernist who sacrifices his life for
his art, Sebastian dies because of his nostalgic search for his lost first love and his
clinging to the lost past.

Sebastian’s sliding towards death begins after he cruelly breaks off his stable
relationship with Clare in order to embark on a hopeless and mysterious quest for
his lost first love, Nina, which only speeds up his death. His first love turns out to
be the femme fatale who precipitates his demise. The heart disease from which
Sebastian dies, is aptly chosen to underline the dangers of nostalgia.

k ok 3k

The narrator’s digression on Sebastian’s first novel The Prizmatic Bezel is
placed right in the middle of the frame narrative to emphasize its centrality for
V’s biographical plot and its function of an embedded narrative which contains
the whole plot of the frame narrative and foreshadows the new parodic direction
which V’s biographical endeavour will take.

“Bezel” is defined by The Oxford English Dictionary as “1) a slope, a slop-
ing face: esp. that of a chisel or cutting tool. 2) the oblique sides or faces of a cut
gem; 3) the groove [...] and lip by which the [...] stone of a jewel is retained in its
setting.” The three meanings of ‘bezel’ underscore the inextricable unity of the
tool (the act of writing), of the gem, (the subject-matter) and the ring which holds
the gem in place and which can be identified with the style and mode of writing.
The gem of the brothers’ common past ought to be given a new sloping face and
re-written in a new mode by V who writes in English which is a foreign language

4 The emphasis on Sebastian’s habit to dismiss linear time in favour of enclosing himself in his in-
ner self recalls the popular myth of Proust who spent his later years in seclusion entirely devoting
himself to his novel. The figure of Proust as the symbol of the writer sacrificing life for art is used
by Nabokov to cast Sebastian as the Modernist novelist.
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for him. V needs a new mode, which will hold firmly in place the gemstone/the
subject-matter so that it can be transformed into a precious jewel.

Sebastian’s novel entitled The Prismatic Bezel which begins as a crime story
and ends as the parody of a crime story, contains both the subject-matter and
the mode of writing which could be useful to V. The novel’s style holds up the
parody as the appropriate mode of writing which V should employ, while its plot
hints that the biographer, like the detective in Sebastian’s novel, will discover the
secret of transcending death. By constructing the biography V will discover the
new mode of writing which will afford him a new lease of life. The bezel, with
its multiple meanings of both tool, gemstone, and the ring holding the gemstone,
emerges as an important symbol in the novel stressing the inextricable unity of
mode of writing and manner of living. Like the bezel, the very act of writing the
biography is the tool which will help V discover the new mode, the ring that holds
the gemstone. The gemstone remains the same, it is the memory of the past which
needs a new tool with whose help it will be transformed into a precious jewel.

There is a close parallel between the plot of Sebastian’s novel and V’s outer
narrative. Sebastian’s plot, centred round the presumed murder of an art-dealer,
mirrors closely V’s plot of the death of the English writer Sebastian. The Prismatic
Bezel is imperceptibly transformed into the parody of a crime story for just when
the detective is about to disclose the criminal, it turns out that the corpse has dis-
appeared. Instead, a passerby named Nosebag, reveals himself to be the man who
is supposed to have been murdered. The name is an allusion to Gogol’s fantastic
story entitled “Nose.” At the end the dead body miraculously disappears while
Mr. Nosebag removes his beard and the gray wig, and “the face of G. Abeson is
disclosed. He says: “You see [...] one dislikes being murdered” (95). Mr. G. Abe-
son is both the detective investigating the crime, the art-dealer who had arranged
the fantastic show and the dead body. Similar to the multiple meanings of the
bezel, the single authorial persona takes on different masks and enacts the parody
of death. Similar to the plot of The Prismatic Bezel, the protagonists of Sebastian
Knight also enact the autobiographical search of the linguistically dispossessed
writer for a new style and mode of writing befitting his new exile. Thanks to the
parody, what begins as a tragic story is transformed into a comic masquerade and
death is undone and transcended through the fantastic play of masks.

The parallel between Sebastian’s plot and V’s writing of the biography is
revealed. If V discovers the adequate mode for his narrative, the dead art-dealer
may be revived back to life and the authorial consciousness, that “someone whom
neither of us knows” who has been pulling the strings of the masks of Sebastian
and V might transcend death.

The Prismatic Bezel which begins in one genre and ends in another, under-
scores the direction of the change which V’s biographical quest will take. In the
course of being written, the biography, which is the tool for refashioning the old
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material, will be modified into the new sub-genre of the mock biography. The
gem, the same subject-matter will be at the heart of the parodic novel too, but it
will be transposed into a new mode befitting the foreign language, which becomes
the precious bezel.

The embedded narrative, The Prismatic Bezel, foreshadows the new direction
which V’s failed biography will take in the latter parts of the novel.

The autobiographical source of Sebastian Knight is a critical commonplace.
The similarity between Sebastian’s novels and the novels Nabokov wrote in Rus-
sian in the late 1920s and 1930s has been noticed by many scholars. In the first
novel Nabokov wrote in English, he bids farewell to his own career as a Russian
writer and reexamines his Russian novels with a view to finding a new mode in
which to transpose the old subject-matter into the foreign language.

The problem of re-writing the past in a new mode stands out as the main
theme of the latter ten chapters dominated by the narrator V. The narrative focus
in the latter part is on the completely alien stylistic register in which V is rewriting
the old material of Sebastian’s narrative world. Sebastian’s preferences for land-
scapes, lyricism, and Romantic devices created in the mother tongue, ought to be
transposed into a new mode since V is working in a foreign idiom.

The parallels between Sebastian’s plot and the frame narrative highlight the
exiled writer’s problematics of re-writing the old material in the foreign language.
Both Sebastian and V draw on the same material, the lost past, which emphasizes
the hermetic nature of the exiled writer’s subject-matter. Nabokov’s lonely sib-
lings manifest a nostalgic attachment to the lost past which is their ‘bezel’, the
gem of memory and the memorialization of the past. It is created twice in the
novel: in Sebastian’s Proustean journeys and in V’s detached parodic re-assess-
ment of the past as Sebastian’s mock biography.

Related to the theme of the past is the issue of hermetism and the auto-
biographical material as the sole source of subject-matter for the exiled writer.
It is connected with the themes of loneliness and the dispossession of exile. Be-
ing completely cut off from the outer world, all that the anonymous narrator
possesses, is the past created in Sebastian’s texts. The frame plot of V leaning
on Sebastian’s novels alone, in order to construct Sebatsian’s biography, un-
derscores the absolute necessity of intertextuality for the survival of the writer
working in exile.

The second half of the novel deals with the process of re-writing the old
world of Sebastian in a new mode. V effects a process of ‘othering’ Sebastian’s
world through the act of narrating which involves an all-out defamiliarization of
landscapes, Sebastian’s home, and Sebastian’s private self. By narrating about
Sebastian, he authors himself as a different writer from Sebastian.

Unlike Sebastian’s nostalgic clinging to the past, the narrator is distanced
from it through the device of the mask. The particular mask which V wears has
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a number of similarities with the fool’s mask. The device of the fool’s mask al-
legorizes the novel’s exilic subplot. V’s outer narrative thematizes metamorpho-
sis’ central meaning of “how the individual becomes other than what he was”
(Bakhtin 1994: 115). V is the alien other voice of allegory who narrates in the
foreign idiom and through the agency of narrating, ‘others’ the old world of Se-
bastian. Between themselves the two protagonists dramatize the émigré’s forked
tongue who speaks in the foreign language against the background of the mother
tongue and the native culture, which in Sebastian Knight is above all a literary
culture concerned with issues of style and modes of writing. Sebastian has been
metamorphosed into V, the totally disinherited artist who, like the metamorphosed
Apuleian hero, walks the “underside of life,” of which he can never be a part. The
non-descript, grim and empty world which contrasts sharply with Sebastian’s rich
and naturalistically drawn landscapes, resembles the “underside of life” through
which V passes occupying no fixed place. V is constantly on the move, always
shuttling between cities, making trips and rushing to unproductive appointments
and failed meetings, traversing the surface of a world to which he does not belong.
The fool’s mask allows V to eavesdrop on Sebastian’s past.

Although V’s trips almost always end in a failure and serve only to expose
the futility of his efforts, they provide the material for the authoring of Sebastian’s
failed memoir which makes the plot of the frame narrative. The fool’s mask al-
lows V to persist in his travels because its intrinsic feature of ‘not knowing’ pre-
vents him from growing aware of the ultimate futility of his quest. His travels in
the outer world, marked by blunders, delays, mishaps and missed meetings alle-
gorize such typically exilic psychological phenomena as his cognitive confusions,
nostalgia, the dilemma of forgetting and remembering which afford a glance at the
émigré’s private, intimate life.

What seem to be V’s mistakes and abortive trips, constitute a process of “othe-
ring” Sebastian’s world into a new and alien one. Walking in this world provides V
with a new perspective of distance and detachment from which he can enquire into
Sebastian’s life and re-assess the past. The fool’s mask helps transform loss and
detachment from a liability to an empowering asset.

With its stress on naivity, the fool’s mask also protects V from growing self-
conscious of his own nature: it is only at the very end that he understands that the
anonymous, puny younger brother of the great English writer is only a small part
of his own text, a single letter in a foreign idiom. V’s unselfconsciousness allows
him to continue the quest. The device of the fool’s mask helps him delude him-
self that he could still uncover traces of his brother’s life and could still write his
biography. The failed memoir of Sebastian which he authors is way off the mark
of his initial intentions. Yet, as the novel’s genre shows, it turns out that he has
discovered a new mode of writing, the mock biography.

There are several stages in this process of V forging the new mode: the early
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moment of V’s visit to Sebastian’s flat, his futile attempts to meet with Clare and
chase the femme fatale who precipitated his death, the episode of V watching the
dramatic piece of Sebastian’s adolescent love on stage and the climactic moment
of Sebastian’s death which coincides with his self-revelation that he is only a let-
ter. The above episodes chart out the stages of writing the failed biography which,
miraculously turns out to be the new mode of parody which he needs.

Before discussing the first example of V’s visit to Sebastian’s flat, it should
be noted that Nabokov’s character-portrayal changes with the two brothers. In
order to construct V’s portrait, Nabokov employs a completely different set of
devices from those used to create Sebastian as the pastiche of the early modern-
ist-aesthete. The episode with V in the flat shows that V is conceived through the
dramatic method with an emphasis on comedy and is rich in allusions to Gogol’s
story The Nose and the puppet theatre. Later, V will experience a series of non-
events and an epiphanic moment which allude to Joyce’s narrative method.

V decides to visit Sebastian’s small flat in London in an attempt to discover
traces of Sebastian’s private, “interior” life. The home as the most personal and
intimate sphere of “the inner man” is an important narrative form for representing
the private sense of self and one of Bakhtin’s forms of “drawing room rhetoric.”
The episode with V visiting Sebastian’s home is an example of a defamiliariza-
tion of the notion of home, which Nabokov employs to render V’s alienation from
Sebastian.

V discovers that Sebastian’s small flat in London is a strange and impersonal
place. It is situated at a precise London address, “36 Oak Park Gardens” which
creates a sense of authenticity in line with V’s biographical quest. V finds the flat
empty and pedantically begins to list and material objects thus coming up with a
seemingly trite description of the flat’s rooms, and their contents: “Three rooms,
a cold fireplace, silence [...] the dining-room [...] was curiously impersonal, the
cigarette end in a glass ashtray [belonging to a stranger] a certain Mr. McMath, a
house agent” (37).

The places in a home which traditionally carry traces of its owner’s private
life, the writing desk and the bathroom, are bare while the several photos which V
finds, feature complete strangers. There are no pictures of Sebastian, just a couple
of framed photographs of complete strangers: one of them of a Chinese stripped
to the waist, “in the act of being vigorously beheaded, the other was a banal pho-
tographic study of a curly child playing with a pup” (41).

There are no signs of Sebastian’s private, intimate life, the emphasis is on
strangeness and cold cruelty as the photograph with the Chinese in the act of being
beheaded implies. By deliberately dissociating the flat from any signs of privacy,
the flat’s description transforms it into a cold and impersonal place, the very op-
posite of a home. V’s new perspective achieved through the fool’s mask of “not
knowing” defamiliarizes the home into a strange place. Added to itis V’s descrip-
tion of Sebastian’s wardrobe which casts Sebastian as a dehumanized puppet:
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Half a dozen suits, mostly old, were hanging in the wardrobe, and for a second I
had an odd impression of Sebastian’s body being stiffly multiplied in a succession
of square-shouldered forms. I had seen him once in that brown coat; I touched
its sleeve, but it was limp and irresponsive to that faint call of memory. (36)

V’s focus on the prosaic items of Sebastian’s suits and on his body evoke Se-
bastian in terms the materiality of the human and describe him from a completely
new perspective. Sebastian is dehumanized into “a body stiffly multipled in a
succession of square-shouldered forms” where the animated suits transform him
into a multiplicity of rigid puppet-like, material copies. Synecdoche is used in V’s
description of Sebastian’s wardrobe: part of the man, his suits and his body stand
for the whole man which contrasts sharply with Sebastian’s autobiographical por-
trait of “the inner man” in the passage from Lost Property. From his new perspec-
tive of enormous distance from Sebastian, V constructs a dehumanized portrait
of his brother which is very different from the image of the inner man created by
Sebastian’s books. Seen from two different viewpoints, Sebastian emerges as a
multifaceted and enigmatic being.

V’s portrait of Sebastian is quotidian and reductive. Through the employ-
ment of synecdoche V selects the body, the part divorced from Sebastian’s spirit,
to achieve a massive dehumanization of Sebastian. The synecdoche stresses the
fragmentation of Sebastian’s self and achieves an alienating distance from any
emotional or sentimental associations, it prevents the reader from empathizing
with Sebastian.

The contrast both mocks V’s ‘objective’ focus on surfaces and also hints at
the reason for this new and rather bleak version of Sebastian. From V’s ‘here and
now,’ from the perspective of distance from the past, V projects a reductive and
dehumanized character severed from “the inner man” of imagination and feeling.

V himself emphasizes that he cannot evoke the past without Sebastian, when
he says that the sleeve he touched “was limp and irresponsive to that faint call
of memory,” hinting at his propensity to forget the past. Sebastian, the man who
remembered vividly the past, is dead, and without Sebastian, the past melts and
evades the narrator. Between themselves Sebastian and V dramatize the two ex-
tremes of the exile’s dilemma to both remember and forget the past.

In contrast to the lyrical evocation of “the selfest of myself” in Sebastian’s
poetic fragment, V constructs a version of Sebastian that is anti-lyrical, quotidian,
puppet-like and rigid. The other voice of V writing in the foreign idiom transposes
Sebastian into the very opposite of the inner man. The contrast between the two
versions of Sebastian underlines that the process of translating Sebastian into the
foreign idiom entails a radical refashioning of the character which involves loss
and difference. The field which undergoes most radical refashioning in this pro-
cess of transmission into another language, is the affective realm.
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The two protagonists hold different positions as regards feeling. V’s differ-
ent handling of feeling is alluded to right at the beginning of the episode when
V mentions that the flat gives him “an empty feeling of having postponed an ap-
pointment until too late” (36).

As the episode unfolds, the motif of V’s “empty feeling” is developed into
a small dramatic pantomime which enacts guilt as a dissociated and impersonal
feeling. Guilt becomes the theme of a small comic scene:

As I looked about me, all things in the bedroom seemed to have jumped in the
nick of time as if caught unawares, and now were gradually returning my gaze,
trying to see whether I had noticed their guilty start. This was particularly the
case with the low, white-robed arm-chair near the bed; I wondered what it had
stolen. Then, by groping in the recesses of its reluctant folds I found something
hard: it turned out to be a Brazil nut, and the armchair again folding its arms
resumed its inscrutable expression. (37).

The material objects, the arm-chair in particular, mimic a guilt feeling which
can by no means be traced to V. Part of the whole man, V’s guilt, is detached from
him and ascribed to “all things in the bedroom.” The arm-chair, like a puppet, is
animated into a being which enacts V’s guilt in front of him: “This was particu-
larly the case with the low, white-robed arm-chair.” When V says: “I wondered
what it had stolen” he is involved in a comic pantomime with his guilt feeling
which recalls a puppet-master playing with his puppet. The small act has a begin-
ning, a middle and an ending, in the course of which the intensity of the feeling
is spent, and the pantomime is brought to an end: “the arm-chair again folding its
arms, resumed its inscrutable expression.” The arm-chair acquires a ludicrous life
of its own which both mocks V and helps spend the emotion of guilt through the
comic act. The pantomime enacted between V and the arm-chair is an early hint
at the new mode of representation positioned outside language and privileging
performance. It foreshadows V’s discovery of “the dumb-show” in the climactic
scene of the hero’s death at the end, and underscores the autobiographical basis
of V’s mask.

Through the device of the puppet, serious emotion is transformed into the
source of comedy. V enacts his guilt by projecting it onto the arm-chair and act-
ing out a little pantomime with it. The pain of guilt is transcended into a comic
spectacle, and V’s initial statement “I had an empty feeling” assumes another
meaning: the feeling is empty because it has been spent, guilt has lost its pain and
no longer hurts him.

Through the dramatic scene, V is distanced and alienated from his emotion
of guilt. The episode underscores the significance of “emptiness” which V the
protagonist exemplifies: his outer ‘world’ is abstract, non-descript and empty, yet
the abstract space will facilitate its transformation into an aesthetic space which
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will enable the transcendence of negative feeling. The dramatic scene shows a
new mode of expressing emotion which will be characteristic of V. It involves a
distancing from feeling through its transcendence which contrasts sharply with
Sebastian’s lyricism in the earlier passage from his autobiographical novel Los¢
Property.

V’s comic mode is effected through devices which belong to the puppet the-
atre’s exteriorizing techniques, dehumanization and synecdoche. The quotidian
object, the arm-chair, is vested with the human emotion of V’s guilt feeling, while
the dramatization of the emotion in the pantomime serves to spend guilt’s nega-
tive energy.

The above scene is an example of what Bakhtin calls “prosaic allegorization”
(Bakhtin 1994: 166). The puppet theatre is traditionally a low genre and intro-
duces the grotesque, the joke and carnivalesque humour. The puppet technique
underlines Nabokov’s use of the intervallic chronotope of the puppet theatre. The
example illustrates Bakhtin’s statement that “prosaic allegorization helps express
the special complexity and multilayeredness of the situation.” (Ibid: 166.) It is
employed to represent the exilic process of ‘othering’ Sebastian’s familiar world
into the defamiliarized world of the narrator V.

The focus on the arm-chair as a puppet also reveals the legacy of Gogol. The
episode alludes to Gogol’s employment of a similar fragmenting technique in
his story “Nose.” In his story “Nose” Gogol introduces the fantastic through the
principle of synecdoche, the detached nose of his main protagonist is transformed
into an autonomous character who acquires a life of his own as a separate human
being. The nose then enters into a relationship with its owner and is directed and
commented upon by the author. The novel makes a direct intertextual allusion
to Gogol’s “Nose” when the narrator mentions that the name of the art-dealer in
Sebastian’s The Prizmatic Bezel is Nosebag.

The tropes around Sebastian and V also differ. Unlike Sebastian’s organic
metaphors, often drawn from the natural world, and the use of the pathetic fallacy
for his portrayal, V’s tropes are dominated by synecdoche and are borrowed from
the trite, quotidian world which underpins the anti-lyrical vein of his character.

V’s sense of guilt for instance is presented as a discontinuous, detached and
reified state that stands in sharp contrast with the empathizing technique of the
pathetic fallacy in the earlier passage from Sebastian’s book Lost Property which
manifests metaphor’s totalizing effect to establish links between disparate ideas.
Synecdoche achieves the opposite effect of fragmentation. Metonymy and its al-
lied figure of synecdoche in particular, lay stress on the process of partitioning.
Metonymy and synecdoche are consistently employed with V to emphasize that V
is the fragment of Sebastian, the living self, separated from the dead man.

The puppet principle also enhances the fragmentation of the human through
depersonification and achieves a strong anti-lyrical effect. Emotion is exteriorized
into the grotesque and funny puppet spectacle.
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Tropes in connection with the narrator-protagonist V are consistently met-
onymic throughout the whole novel. They lay stress on partitioning, on fragmen-
tation, and enhance the impression of V as the puny, anonymous, living fragment
separated from the dead Sebastian.

k ok 3k

The study of tropes in connection with V shows that the realm of the quotidian
is consistently used as a source for V’s images. V describes Clare’s imagination
in a trope which mixes the spiritual with the trite when he says: “She possessed,
too, that real sense of beauty that has far less to do with art than with the constant
readiness to discern the halo round a frying pan” (83). Her sense of beauty is com-
pared to a metaphor that brings together in a jarring way the “halo” with a frying
pan. Through the mixing of the quotidian with the spiritual, the material with the
transcendent, an effect of absurdity and incongruity is achieved.

Another example with a similar effect of incongruity is the use of the quotid-
ian everyday sphere as a source of V’s trope for Clare’s love. V compares Clare’s
love for Sebastian to the trite image of Clare entering the wrong room in: “She
entered his life without knocking, as one might step into the wrong room because
of a vague resemblance to one’s own” (81).

The quotidian realm from which the vehicle of “entering the wrong room” is
drawn, detaches Clare’s love from any psychic context. The tenors of Clare’s love
for Sebastian and Clare’s imagination are absurdly linked with vehicles from the
quotidian and material world and are detached from any sentimental associations.
However, what the grotesque tropes effect is not a deflation of Clare’s love for
Sebastian, or her lack of imagination but the extraordinariness and strangeness
of her love and imagination. They transform the tenors of love and imagination
into strange phenomena and are part of the same general process of ‘othering’ the
familiar old world which is launched by V’s re-writing of Sebastian’s world into
a foreign language.

The quotidian tropes are in line with the earlier examples of V’s description of
Sebastian’s wardrobe which also reifies and solidifies the inner life in an anti-lyri-
cal manner. The stylistic strategies associated with V, the comic scene borrowed
from the puppet theatre and the metonymical and quotidian images distance him
from the familiar world and position him outside that world.

Sebastian and V are conceived in two different modes: Sebastian’s spaces
evoke a stable, naturalistically drawn organic world of nature, associated with
the past. V moves in an alien and strange place. The two protagonists and their
worlds are conceived in different stylistic strategies: Sebastian’s animating tropes
against V’s anti-romantic depersonifying devices of the puppet. The narrator V
re-assesses Sebastian and his past from an anti-romantic angle, the stance of lofty
feeling is portrayed as inadequate for V. Sebastian’s empathizing technique is as-
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sociated with the past, he is dead and finalized, unlike V who is ‘here and now.’
The totally dispossessed exile V emerges as a public mask, who is the antithesis
of his brother, “the inner man” of feeling and imagination. Yet, V is alive and
Sebastian is dead.

The sense of strangeness emphasized through the grotesque imagery is sus-
tained consistently in connection with the narrator V on the literal level of plot.
The fool’s mask of “not understanding” is used with V to express the ‘othering’
of the world into a different and alien place through the plot action. The absurd
reigns in V’s world: paradoxically, the better V plans, the more likely it is that his
plans will miscarry. The plot of the outer narrative of V’s trips to Berlin, Paris and
finally to Sebastian’s hospital reveal a pattern according to which V’s carefully
planned efforts misfire consistently. A series of contingent actions which are ruled
by chance allegorize the exile’s cognitive confusion and bewilderment. V’s mask
of not understanding serves well to express his confusions and his refusal to com-
prehend that he is moving at the underside of life where absurdity reigns.

One example is provided during V’s visit to Sebastian’s flat. There he finds
a bundle of letters written in Russian and probably belonging to the mysterious
femme fatale in Sebastian’s life. The letter, another prominent element of “the
drawing room rhetoric” evolved as a device to represent the privacy and intimacy
of “the inner man,” is again defamiliarized.

Following Sebastian’s last wish to burn them, V destroys the two bundles
without reading them and deprives himself from the most valuable information
for the biography. Ironically V’s gesture of loyalty to Sebastian turns out to de-
feat his task as a biographer because those letters alone would have afforded him
an insight into Sebastian’s psychological motivation for abandoning Clare. The
act of destroying the letters prevents V from arranging his brother’s life in the
biography in an intelligible order and from elucidating Sebastian’s motivation for
leaving Clare. The lost information in the burnt letters becomes a puzzle which
torments V throughout the whole novel and sends him on two completely futile
trips in search of the mysterious woman.

The burnt letters prepare the ground for burying in silence the central conven-
tion of romance, the emotionally charged moment of the parting of the two lovers.
The elucidation of the most dramatic episode of Sebastian’s life, his abandoning
Clare for the mysterious femme fatale remains shrouded in silence.

A gap is opened up in V’s biographical tale in place of the most dramatic mo-
ment of Sebastian’s life. And indeed, in the central section which deals with the
relationship between Sebastian and Clare, V covers up his inability to narrate the
moment of their separation by asking a couple of rhetorical questions: “Shall we
try to guess what she asked Sebastian, and what he answered, and what she said
then? I think not.” (109) Thus the romance element of Sebastian’s relation with
the two women is emptied of meaning, the crucial event for highlighting Sebas-
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tian’s character is absent, and the potential for an emotionally charged drama is
subverted. In a similar way as with the scene of V’s “empty feeling,” the potential
for empathizing with emotion is avoided.

The plot manifests an ellipsis, a gap in place of highlighting Sebastian’s psy-
chological motivation. A silence is imposed on Sebastian, his portrait is lost for a
moment while V is spared the need to narrate the emotional drama of Sebastian in
the foreign idiom. The absence of the emotional drama undermines the romance
of Sebastian and Clare and at the same time creates the potential for deflating the
emotional tension.

The suppression of feeling conveys the message that there is no room for the
life of the emotions and passions in the life of the exile and marks a departure
from the traditional naturalistic drama. The gaps and omissions become a po-
tential for another mode, the absence of the dramatic break-up of Sebastian with
Clare transforms the biography into a different genre. V’s mistake of burning the
letters which forms the gap in the biography becomes an enabling asset, as the gap
helps transform the biography into the parody of a biography. Another example
of such a misfiring of a significant event and its transformation into a non-event is
the epiphanic scene of Sebastian’s death. V is deliberately kept at a distance from
intense emotional situations which creates the opportunity for ellipses and gaps.

The function of V’s mask of the fool manifests itself — the very mistake which
prevents V from writing a traditional biography, — contains the potential for the
transformation of the biographical genre. What appears to be a mistake for the
biographer turns out to be an appropriate move for the mock biographer. The
mask of the fool both helps expose the absurdity and grotesqueness of the world in
which V moves and illuminates the new mode of writing which V is discovering.
The fool’s mask becomes a vehicle which lifts the protagonist out of potentially
dramatic situations and helps him transcend them. Thanks to the fool’s mask and
to the double plot of the journey and the biography, absence and loss become the
very source of empowerment for the narrator. The very act of telling about his
mistakes and blunders, enables V to come upon the new mode of writing and thus
secure the survival of the writer in the foreign language.

A key scene late in the latter half of the novel dramatizes the moment in
which V stumbles upon the new mode of writing. The scene lays bare the double
plot-line of the journey and the biography and casts the amateur biographer V as
the future parodist, a function of which he has no idea because of his mask of ‘not
knowing.” The scene also brings into a focus the theme of the exile’s relationship
with the past which is developed at the level of the biographical plot.

During his trips in search of traces of Sebastian’s life V meets different Rus-
sian émigrés who offer alternative versions of relating to the past.

One of them is Pahl Pahlich who lives entirely enclosed in his Russian past.
When V arrives at his flat in Paris, the man and his interior reflect the lost past of
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a life in pre-revolutionary Russia. Pahl Pahlich is engaged in a favourite Russian
pastime, a game of chess, and his room is decorated with the portrait of “what had
been in the past an Imperial family” (143). He lives in a lost world entirely severed
from the present time and place.

When Pachlich tells V the story of his first wife Nina, he draws the portrait
of another type of émigré, the person who has completely cut herself off from her
Russian past. Her ex-husband describes her as an international rogue, who may
be anything, a spy, a “Mata Hari” and a “type which you may find in any cheap
novel.” He complains that “Nina [...] sucked me dry, and in more ways than one.
Money and soul, for instance” (145—6). When later V meets Madame Lecerf, at
first he has no inkling that this is Nina, Pachlich’s first wife and the femme fatale
whom Sebastian thought had been his “first dark love.” Nina has transformed
herself into a sophisticated French woman, Madame Lecerf, and V has difficulty
in recognizing the Russian behind her French fagade. Only after he applies the
trick of dropping a word in Russian, does she betray her Russian descent. Madam
Lecerf has completely erased the memories of her Russian past and lives entirely
in the present. She embodies the exile’s complete break with the home culture and
the past. Living entirely within the present, she is transformed into the figure of
the trickster, the amoral character who has perfected the art of disguise, of appear-
ing other than she is in order to confuse the uninitiated. Having no past behind her
she is completely deculturated and deprived of any scruples.

V stresses that her pastimes include “drinking cocktails and eating a large
supper at four in the morning,” “inspecting brothels because that was fashion-
able among Parisian snobs and buying expensive clothes” (121). Having stripped
herself of the old culture entirely, she is transformed into a snobbish and cynical
libertine. Entirely enclosed in the present moment, she manifests the dangers of
total deracination and deculturation. Her portrait is at the opposite pole of Pahlich
who is enclosed in his past. The two protagonists illustrate two opposing options
of the exile’s relationship with the past which V faces and is going to avoid.

Nina’s cruel treatment of Sebastian, first seducing and then ditching him
just before he dies, foregrounds her own dehumanization and decay. The way
V portrays her as an unscrupulous seductress conveys his negative judgment on
the émigré’s choice to break off completely with the past. She brings ruin to ev-
erybody and ages everything she comes into contact with, from Sebastian to the
flowers which she claims, wither, when she touches them. V’s presentation of her
ruined house underpins the notion that the exile’s complete break with the past
leads to decadence and decay.

The past can never be imitated literally in emigration, Pachlich’s existence
shows that it is suicidal to imitate literally the past in the new country. The opposite
extreme of complete severance from the native culture and the attempt to parrot the
new culture is also denounced through the figure of the cynical Madame Lecerf.
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V offers a third way of relating to the past which exemplifies the inclusion of
parts of one’s lost past into the present. The narrator-character authoring his broth-
er’s biography shows that the alternative way of relating to the past is achieved
through writing. The past cannot be retrieved in the present, it can only be rein-
vented in a narrative about the past. The novel’s theme of V’s continual failure to
write Sebastian’s biography suggests that the traditional genre of biography can-
not serve V, he needs a new mode of writing and a new style in which to narrate
the past from the perspective of the present and in the foreign idiom.

The moment with V watching the scene of Sebastian’s adolescent love set
in a Russian summer dramatizes the way out of the impasse of exile. This is the
moment in which V comes across the new mode of writing which he needs for the
foreign language in which he works.

The episode contains the only naturalistically drawn landscape in the latter
half of the novel which stands out against the backdrop of V’s bleak ‘here and
now.’ It is a world reminiscent of the thirties’ restless and ominous atmosphere of
political turmoil and imminent war in Europe.’

The theme of the episode is Sebastian’s adolescent love back in Russia. It is
constructed ambivalently as both a dramatic episode on stage which V watches in
the audience and as a series of pictures painted by an artist and unfolding on stage.
The curtain rises to reveal Sebastian’s adolescent romance as a series of tableaux
vivants. Its theme hints at the central motif of romance, the parting of lovers. It
represents the emotionally charged moment of Sebastian saying good-bye to his
adolescent love against the background of the native Russian landscape in the
distant past of his youth in Russia:

The curtain rises and a Russian summer landscape is disclosed: the bend of a
river half in the shade because of the dark fir trees growing on one steep clay
bank and almost reaching out with their deep black reflections to the other side
which is low and sunny and sweet. Sebastian, his close-cropped head hatless, his
loose silk blouse clinging to his shoulder [...] A girl is sitting at the helm [...] a
mere outline, a white shape not filled in with colour by the artist. It is not evening
yet, but the air is golden and midges are performing a primitive native dance in
a sunbeam between the aspen leaves [...]. The picture changes: another bend of
the river. A path leads to the water edge, hesitates and turns to loop around a rude
bench [...]. As in Byron’s dream, again the picture changes. It is night. The sky
is alive with stars [...]. “Must you go? Asks his voice [...] The seated girl’s shape
remains blank except for the arm and a thin brown hand toying with a bicycle
pump. With the end of the holder it slowly writes on the soft earth the word
“yes” in English, to make it gentler. The curtain is rung down.” (139)

5 On his journeys V repeatedly encounters death which enhances the mortality motif: when V visits
the rundown dwelling of Russian Jewish émigrés in Berlin, he comes upon a Russian Jewish
funeral which anticipates the future Nazi atrocities and evidences the author’s prophetic foresight
of the coming catastrophe.
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Through the stress on the artist who has left the portrait of the girl unfinished
and the rising curtain, the text foregrounds the constructed character of the epi-
sode. What appears to be a naturalistically drawn setting of a Russian summer is
a mis-en-scene constructed on stage by props. The several references to the artist
who has not completed the portrait of the girl, stress that the piece is a work-in-
progress. The unfinished piece of art which is still being constructed suggests
a parallel with V’s own aesthetic search to discover a mode in which to nar-
rate Sebastian’s life, and foregrounds the self-reflexive theme. V as the amateur
writer is a self-portrait, Sebastian Knight resembles a Kiinstlerroman where V’s
biographical quest for Sebastian features the autobiographical search for a new
mode of writing for the linguistically disinherited writer. The narrative focus is on
refashioning the old means, and finding a new mode of expression which will fit
V’s linguistic exile.

The frame of the curtain which cuts the scene out of life echoes Proust’s Mar-
cel who describes a painting as “a little square panel of beauty which Elstir had
cut out of a marvelous afternoon.”® The transformation of the memory of the lived
experience into art also echoes Joyce’s artificer Stephen in A Portrait and his faith
in the possibilities and power of art to lend permanence to life.’

The beautiful Russian summer which V sees after the curtain rises, contrasts
sharply with V’s present which is overruled by decadence, decline and death.
The scene which V contemplates, offers an avenue of escape from an anarchical,
decadent world and activates the modernist motif of art as the only possibility for
finding shape and meaning in a chaotic world, a modernist theme which has be-
come particularly prominent in the postwar disillusionment. The motif of postwar
chaos is described by T. S. Eliot as a wasteland, characterized by ‘futility and an-
archy,” and as a world of ‘strife, ruin and chaos’ by Lily Brisco, in Woolf’s To the
Lighthouse. The dense intertextuality casts V as a pastiche of the late modernist
artist who escapes and finds refuge in the aesthetic space of art. In a true modern-
ist fashion, he also needs to reshape radically the inherited means of expression in
order to find a new strategy which will match his linguistic dispossession.

The theme of parting is drawn by way of borrowings from the Romantic
stock-in-trade: the personification of nature (“midges performing a primitive, na-
tive dance”), the animated romantic imagery of moon and stars and the reference
to Byron in “as in Byron’s dream.” V’s quotidian outer world in the second half of
the novel creates a different context which contrasts so much with the theme and

See Marcel Proust, A la recherché du temps perdu, 11, p. 436.

In Joyce’s A Portrait of the Artist as a Young man Stephen rejects religion in favour of art and
says that he will work “in the name of the fabulous artificer [...] forging anew in his workshop out
of the sluggish matter of the earth a new soaring impalpable, imperishable being” (Joyce 1948:
169).

36



the Romantic technique in which the episode is conceived, that the scene stands
out as obsolete and out of place in V’s present.

The episode’s ending enhances the scene’s double-voiced character. Sebas-
tian’s heartbreaking question “Is this the end?”” almost misfires into bathos when
the girl answers “yes” in English. Thanks to the answer in the foreign language the
seriousness of Sebastian’s feeling collapses and its sentimentality is exposed.

The shift from Russian to English foregrounds the issue of how to transpose
the emotional scene into the foreign idiom. How to translate the serious pathos of
Sebastian’s Romantic stance in Russian into another idiom and culture which will
interpret it as bathetic? The final question in Russian and the girl’s answer in Eng-
lish highlight the difficulties of this artistic venture which also entails a transposi-
tion of the Romantic stylistic repertoire into the foreign idiom. This foregrounds
the writer’s need of a new mode of writing and a new repertoire of expressive
means for writing in a foreign idiom.

The answer is contained in the form of the scene, a dramatic episode set on
stage. The scene gathers into one whole the themes of lost love, lost native land-
scape, lost mother tongue and the older Romantic devices for their representation
which introduce the lyrical timbre of the episode. The new form of the episode,
a small drama on stage, lends the scene a double-voicedness and transforms its
Romantic style into a stylization. The Romantic repertoire of moon, stars and the
device of pathetic fallacy, become a stylization of romantic images serving the
intention to present Sebastian’s adolescent love as a pastiche of romance.

Sebastian’s adolescent romance, presented as a picture, painted by an artist
additionally emphasizes the frozen, static quality of the mode of romance and its
obsoleteness. When it is transposed on the stage, the whole scene is embedded
into another art form, it becomes a dramatic piece which V watches. The scene’s
subject-matter of romance and love loses its referentiality and is distanced from
the mimetic, it become artistic material for the construction of a dramatic piece.

The double-voiced nature of the scene distances it from any naturalistic fic-
tion and from any hint that its referent may be in the outside world. Set on stage,
the dramatic scene is not only about Sebastian’s adolescent love, but about the
artist painting the scene of Sebastian’s adolescent love, of how the artist had not
completed the portrait of the girl. The scene’s subject-matter refers not only to
what is said but also to how the artist represents it, attention is drawn to the ‘act
of enunciating,” not only to the enunciation itself, to the mode of representing the
scene, which is central to V’s quest as the amateur writer of Sebastian’s biogra-
phy. The mode of production of the scene becomes part of its content, side by side
with the theme of love.

Again V is cast as the late modernist author who is interested in the process
of producing the scene. In V’s quest Nabokov lays bare the self-referential auto-
biographical search for a new mode of writing in the foreign idiom.
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The whole scene about Sebastian’s past, his adolescent love set in a beautiful
native landscape functions as a whole unit, a signifier which dramatizes V’s feel-
ing for Sebastian, the lost native land, the lost language without spelling it out and
shifts the attention onto the mode of representing the scene rather than its content.
The scene on stage follows another convention, in another art-form, it is both on
stage and a painting, both forms stressing the visual aspect and performance.

This is the new direction which V’s artistic development will take. As a writer
working in a foreign language, V cannot handle the repertoire of Romantic imag-
ery created by Sebastian in the mother tongue, he needs another mode and another
style which will focus on showing rather than telling, as the stage on which the
scene unfolds emphasizes. Yet, by representing romance as an imitation of ro-
mance on stage, romance is not abandoned, despite its obsoleteness, it is included
into V’s present as an art image, and is thus renewed. Only the serious, pathetic
element of the drama is punctured and romance is subverted.

At the same time, the shift of focus onto the manner of representation allows
V to conceal his own attachment to Sebastian and sets him at a distance from the
scene’s subject-matter. The scene highlights parody as the mode which is suitable
for the exiled writer. It is so, because parody helps camouflage V’s emotional at-
tachment to the past.

Like his “empty feeling” in the flat, V’s feeling is again concealed and he
is detached from Sebastian’s adolescent romance. Because the scene is emptied
of “nature,” any reference to V’s nostalgic feeling is absent. Attention is shifted
onto V as a stage-manager who is free to play with the scene of Sebastian’s past.
A fragment of the past, Sebastian’s adolescent love, is inserted into V’s present as
an art-image. V is both detached from the past and has found a way to reconnect
with it by including it into his ‘present’ as art.

The scene is an illustration of what Bhabha calls “this supplementary space
of doubling — not plurality — where the image is presence and proxy, where the
sign supplements and empties nature” (Bhabha 1994: 154). The image, the whole
scene in our example, interrupts V’s abstract and empty space introducing pres-
ence (the rich, naturalistically drawn particulars, populated by Sebastian and the
girl) and becomes proxy, enabling V to both enact his nostalgic feeling and cam-
ouflage it.

The passage also marks disjunctive time The scene of Sebastian’s adolescent
love is cut off from Sebastian’s biographical ‘life’ and transformed into a free
artistic element with which V plays on stage. The episode marks the moment
when V abandons the biographer’s stance, and adopts a new strategy towards
the past/Sebastian which allows him to both portray the past and play freely. He
transforms it into a separate atempotal and non-spatial art-unit, and inserts it into
his own world. The scene both points to the way the past will be included into
V’s present, and implies V’s own attitude of detachment from everything that the
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scene stands for. V’s detachment differentiates him from Sebastian, the man of
feeling. The scene is an example of supplementarity, which is not a negation of the
past but a renegotiated relation with the past, in Bhabha’s words, “supplementar-
ity is not a negation of the preconstituted social contradictions of the past or the
present; its force lies ... in the renegotiation of those times, terms and traditions
through which we turn our uncertain, passing contemporaneity into the signs of
history” (ibid: 155).

The supplement is “the mode in which the minority discourse encounters the
past as an anteriority that continually introduces an otherness or alterity into the
present (Bhabha: 157). Through the artistic play, V relates to the past in a new
way, he reconnects with the past/Sebastian in a manner different from Sebastian’s
empathy with the past.

Nabokov’s example illustrates textuality’s temporal discontinuity of dis-
course or what Bhabha calls the “temporal non-synchronicity of discourse.” The
art-image of Sebastian’s adolescent love set on stage becomes that third space in
Bhabha’s term, outside the chronotopes of both Sebastian and V, in which Sebas-
tian and V meet. It is in the supplement, in the narrative addendum that exilic loss
(the loss of the home landscape and the loss of romance) becomes exilic gain, the
loss of the native land becomes the impulse for the narrative imagining of the loss.
The supplemental space is the site of agency and empowerment for the exiled self,
the supplementary third space is for the exile his sovereign narrative territory in
which he can articulate Sebastian’s past from the perspective of his present.

The exile’s ‘emplacement’ in the supplementary space of hybrid discourse is
very similar to Bhabha’s “third, in-between space,” occupied by subaltern identi-
ties and minorities. In Bhabha’s analysis, the subaltern identities emerge as unique
only in the in-between space, on the border, which is their place, the place where
the subaltern lives. It is a temporally disjunct and ambivalent position within the
nation’s state. Bhabha stresses the importance of the third space for the minorities
precisely because of its hybrid character for the hybrid undermines any claims to
cultural totalization and the notion of centre. As Bhabha says:

The hybrid strategy of discourse opens up a space of negotiation [which ] is
neither assimilation nor collaboration. It makes possible the emergence of an
‘interstitial agency that refuses the binary representation of social antagonism.
Hybrid agencies find their voice in a dialectic that does not seek cultural
supremacy or sovereignity. They [...] construct visions of community, and
versions of historic memory, that give narrative form to the minority positions
they occupy; the outside of the inside: the part in the whole. (Bhabha 1996: 58)

Bhabha’s statement about minorities occupying “the outside of the inside”

is almost literally illustrated by V’s position as regards Sebastian’s past in the
above example. The dramatic scene is an illustration of V approaching Sebas-
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tian’s youth from the outside, from his own ‘here and now’ which is the future
from Sebastian’s perspective. And the translation of Sebastian’s romance into the
double-voiced stylization of romance on stage illustrates the process of hybridiza-
tion which Bakhtin has spelled out in the following:

The hybrid is not only double-voiced and double-accented [...] but is also
double-languaged; for in it there are not only (and not even so much) two
individual consciousnesses, two voices, two accents, as there are [doublings
of] socio-linguistic, consciousnesses, two epochs [...] that come together and
consciously fight it out on the territory of the utterance [...] It is the collision
between differing points of view on the world that are embedded in these forms
[...] such unconscious hybrids have been at the same time profoundly productive
historically; they are pregnant with potential for new world views, with new
‘internal forms’ for perceiving the world in words. (Bakhtin 1994: 360)

Bakhtin’s emphasis on hybrid discourse as the ‘place’ for the encounter with
newness is illustrated by the above scene: the insertion of Sebastian’s past into
V’s ‘here and now’ exemplifies the transformation of romance into the double-
voiced parody of romance which is a new mode. The example illustrates how the
hybrid is “not only double-voiced and double-accented [...] but is also double-lan-
guaged”: Sebastian’s past cast against the naturalistically drawn Russian summer
and in the repertoire of Romantic imagery is lifted onto the stage, translated into
another mode, the dramatic, and into another language. The scene represents the
collision between two styles and two differing points of view, Sebastian’s ro-
mantic perspective on the world collides with V’s ironic view on romance. They
meet “on the territory of the utterance,” within the supplementary in-between site
where alone, their meeting and dialogue is possible, and they produce the hybrid
of parody, the new mode which will enable V to continue to write and exist in the
foreign idiom.

The supplement is also the site where the obsolete genre of romance is re-
newed and inserted into V’s present in the modified form of double-voiced parody
of romance, and illustrates most pertinently Bakhtin’s words, that “such uncon-
scious hybrids have been at the same time profoundly productive historically.”

The scene shows how the interstitial position on the border between two
cultures stimulates hybridization which in turn leads to literary innovation. The
episode highlights a prominent phenomenon in literary history, the connection
between the theme of exile and innovative, experimental writing. Conrad’s oevre
foreshadowing literary modernism is a case in point, Nabokov’s Sebastian Knight,
written in the late thirties also anticipates postmodernist developments some
twenty years earlier.

Bhabha also emphasizes the empowering position of the interstice when he
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gives a similar example with hybrid chicano aesthetic of “rasquachismo,” and
notes that “the borderline work of culture demands an encounter with “newness”
that is not part of the continuum of past and present. It creates a sense of the new
as an insurgent act of cultural translation. Such art does not merely recall the past
as social cause or aesthetic precedent; it renews the past, referring it as a contin-
gent “in-between space, that innovates and interrupts the performance of the pres-
ent. The “past-present becomes part of the necessity, not of nostalgia, of living”
(Bhabha qtd. in Rivkin & Ryan 1998: 938).

Bhabha’s last point that “the past-present” relation becomes part of the ne-
cessity, not of nostalgia of living” alludes to the specific predicament of the dis-
possessed writer who has to reinvent himself anew in the foreign language and
culture. In this process, the memory of the lost past becomes the source of imagi-
native reinvention in the narrative space which is a third space, a kind of narrative
addendum which becomes the exile’s only ‘home’ and mode of being. The novel
thematizes V’s discovery of the new mode of writing as a vital need which will
guarantee him a manner of living, an idea which is re-emphasized by the symbol
of the bezel which identifies mode of writing with manner of living.

This is exactly what the scene with V thematizes as regards the past of the
two protagonists. In contrast to the nostalgic enclosure in the past authored by
Sebastian in his autobiographical book Lost Property, this scene, stage-managed
by V, renegotiates the past emancipating it from nostalgia. The stress on the stage
and on the dramatic method, implies a shift of interest from the past to the present,
from Sebastian’s nostalgic enclosure in the past to V’s concern with the present
moment. The dramatic method enables V to include the past into the present and
thus both secure continuity with the past and a disengagement from nostalgia. The
whole episode is of great importance since it highlights the intimate connection
between the preference for parody and the theme of the exiled writer’s relation-
ship with the past.

The scene also hints that the conventional biography is an inadequate genre,
and marks V’s discovery of the new parodic mode. V has stumbled upon the new
mode in this scene but he is not aware of its significance. The scene is only a first
step towards the novel’s final revelation that V himself is only a letter, a mask
on stage, part of the artificial textual world which he helped author through his
agency of narrating.

The example illustrates that V’s differentiation from Sebastian is taking place
along their different treatment of the affective realm, and of nostalgia. The pre-
sentation of Sebastian’s romance as a dramatic fragment enacts a similar “separa-
tion of language and reality” that Bhabha associates with the ambivalent, double
writing of the performative and the pedagogical. Bhabha stresses that “in that
sudden timelessness of “all at once” there is no synchrony but a temporal break,
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no simultaneity but a spatial disjunction” (1994: 159). The dramatic scene illus-
trates this “temporal break™ and spatial disjunction. Through the contrast with V’s
abstract space, his “here and now,” the naturalistically drawn landscape fills V’s
empty ‘here and now’, and is an example of spatial disjunction. Sebastian’s life as
a continuous organic whole is ruptured, instead, his life is seen as a discontinuous
sequence of fragments with which V can play freely. The distant temporal seg-
ment (Sebastian’s youth in Russia), is transformed onto the stage which belongs
to V’s ‘here and now.” The result is that the past/Sebastian is included into the
present, in V’s here and now.” Bhabha defines the temporal break and the spatial
disjunction as features of “the place of the meanwhile” in which “there emerges
a more instantaneous and subaltern voice of the people, minority discourses that
speak betwixt and between times and places” (Bhabha 1994: 158). To these mi-
nority discourses there belongs the voice of the émigré writer.

The virtuosity of one such minority voice, Nabokov’s, has succeeded in
transforming “the place of the meanwhile” into an empowering site. The above
example emphasizes the significance of the “place of the meanwhile” as an en-
abling site for V the narrator who gains agency only through the act of narrating
Sebastian’s life/ the past.

The stage and performativity will be V’s “place,” the new emplacement of the
writer in exile. It is a premonition of his final discovery that he is a mask and takes
part in a masquerade, therefore he is authoring a mock-biography. The outer narra-
tive features the birth of the reconstituted self, different from the old self/Sebastian,
the birth of the parodist in contrast to the serious lyricist and the engendering of the
mock-biography which emerges by imitating the old convention of biography. Yet,
as the climactic scene of Sebastian’s death shows, breaking away from the orbit of
nostalgia is a difficult, if not impossible task.

%k %k

As V nears the biographer’s most important stage in the macro-narrative, the
moment of his famous subject’s death, he resorts to another digression on Sebas-
tian’s last book, The Doubtful Asphodel which is about the death of the hero. V
tells the reader that in that book Sebastian’s method “has attained perfection,” and
that he likes its “manners.” The book’s theme is the “different manners” in which
the protagonists are constructed. V tells the reader that while “the lives of other
people in the book seem perfectly realistic,” the hero is fictitious, constructed in
the text: “the reader is kept ignorant as to who the dying man is. The man is the
book; the book itself is heaving and dying and drawing up a ghostly knee” (178).

V’s outer narrative turns out to be only a replay of the plot of The Doubtful
Asphodel in the genre of biography: the dying of the hero in Sebastian’s novel
underlines the dying of the naturalistic mode in which V tries to write the biog-
raphy with little success. Biography which assumes a subject actually existent
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in the world is hardly a suitable genre for the life stories of the artificial masks
Sebastian and V.

At this late point in the narrative V almost gives away the hidden joke in
the outer plot which had enabled the fool’s mask to assume that his biographical
subject had existed in the outside world. He says: “And now we shall know what
exactly it is; the word will be uttered-and you and I, and everyone in the world will
slap himself on the forehead: What fools we have been!” (180).

Yet V stops himself short of disclosing the secret, and instead resumes the
mimetic illusion and quotes the passage in which Sebastian had described the
death of his hero, which, we should keep in mind, is identical with the death of the
naturalistic mode: “the book itself is heaving and dying and drawing up a ghostly
knee.”

The dying of Sebastian’s hero is imaged as the crossing of an enormous
abyss:

But the dying man knew that these were not real ideas; that only one half of the
notion of death can be said to really exist: this side of the question-the wrench,
the parting, the quay of life gently moving away aflutter with handkerchiefs: ah!
he was already on the other side, if he could see the beach receding; no, not quite
— if he was still thinking. (177)

The image of Sebasian’s hero being wrenched from “the quay of life gently
moving away,” evokes the mythical crossing of the river Styx and entry into the
domain of Hades. The hero wanders through hideous landscapes: “We stumble
and crawl through hideous landscapes, nor do we mind where we go — because it
is all anguish and nothing but anguish” (177). Entry into the underworld affords
the dying protagonist a new perspective, “the method is now reversed,” and from
the new point of view “it is now the slow assault of horrible uncouth visions draw-
ing upon us and hemming us in: the story of a tortured child; an exile’s account
of life in the cruel country whence he fled; a meek lunatic with a black eye [...]
then the pain fades too” (177). Sebastian’s novel resorts to “the exile’s account
of life in a cruel country” as an example of “the horrible uncouth visions.” Exile
is associated with death and imaged as a descent into the underworld, Sebastian’s
embedded novel spells out the parallel with the empty and desolate world of V’s
‘here and now’ in the frame narrative. Yet, it is only “this side of the question,”
for, as the associations with the crossing of the Styx suggest, the underworld, ac-
cording to the Greek myth, is a universe of invisible resources which can also be
the source of regeneration. Nabokov explores the Greek version of the myth of
hell which underlines the regenerative aspect of the descent: exile as a descent
into hell marks an ending which is also a beginning, and an enabling renewal.
Renewal is signalled by the metamorphosis of Sebastian into V.
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The moment of the dying of Sebastian’s protagonist is featured in two al-
ternative versions existing simultaneously, where the one does not eliminate the
other. Sebastian’s hero is dying, yet there is an alternative to it, for dying is also
envisaged as an emancipation from the single self and as a liberation from “the
iron ring “of the single personality. To the protagonist’s greatest surprise, the
emancipation of the imprisoned thought engenders the birth of the letter V. Se-
bastian the great writer in Russian must die so that the puny anonymous mock
biographer V can be born. The above co-exists with the emphasis on the relativity
of everything: “Now the puzzle was solved ... such shining giants of our brain
as science, art or religion fell out of the familiar scene of their classification [...]
and were joyfully leveled. Thus, a cherry stone and its tiny shadow [...] grew to a
wonderful size. Re-modelled and re-combined, the world yielded its sense to the
soul as naturally as both breathed” (179).

The citation from Sebastian’s novel reveals that the tale of the two semi-
siblings is an allegory of exile. Both Sebastian and V enact the transformations
of the exilic double subject who passes from one language and cultural system to
another during which he must impossibly translate the past self, style and mode of
writing in the mother tongue into the foreign idiom and find the new style which
will fit the foreign tongue. The exilic subject is decentred, mobile and in flux.

Nabokov features exile as a descent into the underworld. In Sebastian Knight,
the writer’s descent into the underworld becomes the enabling act of telling about
it which gives birth to the mask V. The death of the protagonist is transformed
into a source of narrating and into the imaginative reinvention of exile. Nabokov’s
mask V possesses the agency of narrating which enables him to perform his own
re-birth into the text of the mock biography.

The last thought of Sebastian’s dying hero is the recognition that his nos-
talgic enclosure in the past had been a youthful mistake because space and time
are childish terms which are part of “the thoughts and feelings, or experiences he
might have had in the kindergarten of life” (178).

Quite imperceptibly, Sebastian’s citation ends and V continues his elder
brother’s thought that time and space are categories which belong to the kinder-
garten of life. V takes over from Sebastian’s book and continues the narrative. At
this point V’s nature is laid bare — he is just a character in this novel depersonified
into an “it” and compared to a traveller in the following:

“It was like a traveller realizing that the wild country he surveys is not an ac-
cidental assembly of natural phenomena, but the page in a book” (178, emphasis
mine).

The end is the beginning, the death of Sebastian is the birth of the two-dimen-
sional mask of the narrator V who is part of the script, only a letter on “the page in
abook.” V becomes another version of Sebastian, Sebastian’s ontological absence
in death is replaced by the textual sign V whose job is to make things signify in the
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text. V becomes another version of Sebastian, the two enacting the very meaning
of allegory, the other voice. The relevance of the exiled double protagonists to
allegory is revealed at this point in the novel. The death scene provides corrobora-
ting evidence of my thesis that the novel can be read as an allegory of exile.

V is the other of Sebastian, Sebastian embodies the fixed dead past which
gave birth to V. V also experiences an emancipation from the single self of Se-
bastian. As a sign, as a letter he is set free, he had enacted the exilic leap into else-
where, beyond the border of the human. As a graph V is freed from the constraints
of time/space and the kindergarten of life, he lives in the fictional space of the
novel. His exile becomes his freedom because writing the script will gain him the
narrative territory which is the exile’s only ‘place’.

k ok sk

The transformation of Sebastian into the graph V foregrounds the issue of
writing in the foreign idiom. V constructs the native landscape of the lost country
by openly identifying it with “the page in a book™:

It was like a traveller realizing that the wild country he surveys is not an accidental
assembly of natural phenomena, but the page in a book where the mountains and
forests, and fields, and rivers are disposed in such a way as to form a coherent
sentence; the vowel of a lake fusing with the consonant of a sibilant slope; the
windings of a road writing its message in a round hand, as clear as that of one’s
father; trees conversing in dumb-show, making sense to one who has learnt the
gestures of their language. (178)

As a letter, V travels fantastically through strange sentences “writing their
message in [the] round hand” of a child and observes “trees conversing in dumb-
show” because he “has not learnt the gestures of their language” yet. The na-
tive landscape in the lyrical and poetic mode reminiscent of Sebastian’s style in
Lost Property is re-written from the perspective of the two-dimensional graph
V who has not mastered the foreign idiom yet. By saying that “the wild country
he surveys is not “an accidental assembly of natural phenomena, but the page in
a book,” V makes the same point as Sebastian’s novel, that the life-like realistic
three-dimensional landscapes are only linguistic constructs drawn in the mimetic
mode which is only a convention belonging to “the kindergarten of life,” to child-
hood, for they are written in “a round hand, as clear as that of one’s father.” The
text also implies that “these mountains and forests, and fields and rivers” forming
“a coherent sentence,” are the linguistic evocation of a Russian landscape.

Yet, the two-dimensional mask V makes a mistake while attempting to create
a metaphor in the foreign idiom. When he coins the metaphor “the vowel of a lake,
“it is obvious that he is translating literally from the Russian. V’s metaphor “the
vowel of a lake fusing with the consonant of a sibilant slope” could be meaningful
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only to the speaker of Russian and does not make sense to an English speaker who
is unaware that the Russian for ‘lake’ begins with the letter “0,” which imitates the
shape of a lake. The metaphor is opaque for the speaker of English.

The example manifests the untranslatability of metaphoric language into the
foreign idiom, it is impossible to imitate the poetic trope forged in the mother
tongue, for the visual image is lost and the trope does not make sense. The ex-
ample shows both how much the mother tongue is at work in the foreign language
and, on the other hand, how impossible it is to translate images literally.

The play with the poetic image echoes the larger theme of V’s quest for a
mode which will be appropriate for writing in the foreign tongue. The failure of
the image to work in English suggests that literal imitation of a style that rests on
the poetic image is impossible in the foreign language.

V cannot copy Sebastian’s style, for Sebastian had been working in his moth-
er tongue. Sebastian’s repertoire of devices rendering his nostalgic attachment to
the past in a lyrical empathetic mode should be abandoned by V who works in
a foreign language. In the foreign idiom, the past must be reinvented in another
style. An imitation of the old style, like a literal translation only lays bare what
is untranslatable. A literal translation will only expose the dissymmetry of lan-
guages.

In his essay “The Task of the Translator” Benjamin makes the similar point
that meaning remains entrenched in the irreducible difference of language, which
he calls “the foreignness of language.” Benjamin stresses that “all translation is
only a somewhat provisional way of coming to terms with the foreignness of
language.” Therefore a translation, in Benjamin’s words, is similar to “fragments
of a vessel [which] in order to be articulated together, must follow one another in
the smallest details although they need not be like one another. In the same way
a translation instead of making itself similar to the meaning of the original, it
must lovingly and in detail, form itself according to the manner of meaning of the
original, to make them both recognizable as the broken fragments of the greater
language, just as fragments are the broken parts of a vessel” (Quoted by Homi
Bhabha 1994: 170).

Translation entails a recreation in the foreign tongue “according to the man-
ner of meaning of the original,” the fragments “need not be /ike one another.” In
a similar fashion, V’s outer narrative written in the foreign idiom follows Sebas-
tian’s The Prismatic Bezel in such a recognizable fashion, yet it is different.

Sebastian Knight thematizes the difficulties of translating and transmuting
style into another language underlining that the new language demands a new
mode of writing. This is the meaning of V’s quest for the new mode, the mock bi-
ography, which has been taking shape in the act of V authoring Sebastian’s biog-
raphy. The foreign language needs a different mode, Sebastian’s mode depending
on the poetic image is inadequate for V.
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The new mode is foregrounded in the above passage in “trees conversing in
dumb-show, making sense to one who has learnt the gestures of their language”
(178). “The dumb-show” stressing muteness, focuses on a performative mode
in which words are replaced by gestures. “The dumb-show” also alludes to the
dramatic episode of Sebastian’s adolescent love, set on stage and the new mode
which V has been evolving by writing Sebastian’s failed memoir. V’s statement
that the dumb-show of the trees would make sense only to “one who has learnt the
gestures of their language” (178) focuses on the performers and their audience and
underlines his concern with opening up the narrative to the reader. V is assessing
the new mode from the perspective of a typical discursive situation.

There lies an important difference between Sebastian and V. Sebastian and
his solipsistic focus on his novels project the humanist concept of the author and
his text, while V’s concern with ‘the dumb-show’ and its potential audience shifts
the narrative focus onto the author-reader relationship and looks forwards to the
future of postmodernist writing.

The importance of the author-reader relationship in the context of the exilic
theme is taken up once again towards the end of the chapter when V mentions
the negative reception which the monolingual English readership had given The
Doubtful Asphodel.

The complaint of a well-read Englishman that Knight was constantly play-
ing some “game of his own invention, without telling his partners its rules” (181)
underlines the hermetic nature of Sebastian’s text and refracts the émigré writer’s
fears of constructing a world which may look sealed to the foreign culture. The
“dumb-show” that V refers to, stresses the need for a new mode, which will be
beyond language and which will rely on showing rather than telling, on perfor-
mativity rather than writing and playing with words and images. The latter comes
easy only in the mother tongue and can be addressed only to a native audience.

The next step in V’s distancing from Sebastian is to bid farewell to aspects of
the past native culture which are untranslatable into the new one. This is allegori-
cally expressed through Sebastian’s last letter to V in which he informs V of his
illness and asks him to burn all his papers. To V’s surprise, Sebastian has written
it in Russian. The letter contains a number of insertions of transcribed Russian
words, next to their English translation. The choice of Russian is not accidental,
the transcriptions of Russian words which accompany some words in English
underscore differences between the two languages and expose the untranslatable.
These words are connected with the affective realm and identify feeling as the
domain of utmost difference and untranslatability. The affective area is the spot
of utmost cultural foreignness which also exposes the dissymmetry of languages.
The theme of the transmission of feeling has already been approached in the epi-
sode of Sebastian’s adolescent love. The scene has manifested the need of a radi-
cal refashioning of the stylistic devices for the representation of emotion in V’s
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‘here and now’ of linguistic exile. Sebastian’s letter approaches the same issue
and makes the similar point of the untranslatability of affective language at the
level of the word.

Most of the inserted words refer to feelings: “I’m fed up [osskomina]” and
“... so forgive me if I bore you [doskoochayou]” which expresses Sebastian’s inti-
mate address to V and his thoughtful and considerate attitude to him, as well as an
ejaculation in Russian “eeboh”, whose intensity can be conveyed only through the
Russian word. The ejaculation in Russian underlines that intense emotion belongs
to the realm of the untranslatable cultural differences.

There is one more insertion outside the affective realm — “the shed snake
skin [vypolziny]” — which touches upon the central theme of the transformation
of the old self in exile. The shed snakeskin, a typical exilic image for change, is
also associated with the change in the mode of writing, which Sebastian spells out
when he says that he is fed up with “the pattern of my shed snake skin [vypolziny]
so that now I find a poetic solace in the obvious and the ordinary which for some
reason or other I had overlooked in the course of my life...” (185). The “obvious
and the ordinary” hints at V’s new language of the quotidian and the everyday,
while Sebastian, “the inner man” of feeling and solipsistic enclosure in nostalgia
had been abandoned like the shedding of old skin. One of the aims of V’s quest
has been to find out how much can be unpacked from the past, what can be given
up and what can be retained from the old self/the past on the journey towards the
new migration.

At the same time, instead of facilitating understanding, the Russian words
transcribed in English only hinder the process of comprehension and expose the
dissymmetry of the two languages. For instance, the English “shed snake skin”
does not evoke the same associations: the Russian word [vypolziny] puts the
stress on the snake keeping part of the old self when it sheds its dead skin while
the English word “shed” in “shed snakeskin” emphasizes separation from the old
self. The Russian and the English words structure the process of the exile’s trans-
formation of the old into the new self in two different coordinate systems accord-
ing to the different cultures: the Russian word emphasizes continuity with the old
self, while the English word “shed” stresses definitive separation. The example
again points out that literal translation is impossible because it enhances rather
than resolves linguistic and cultural difference.

By choosing to insert Russian words next to the English words for affective
states, Nabokov emphasizes that the densest spot of dissymmetry and foreignness
lies within the affective realm and concerns words for affective states. In Sebas-
tian Knight, one way to emphasize the area of untranslatability is by inserting
Russian words next to the English.

The untranslatability of the affective realm and its importance for the writer
working in a foreign idiom is a central concern which also reappears in V’s dream
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of Sebastian. Before the final non-meeting with Sebastian, V has a singularly un-
pleasant dream which provides commentary on the connection between exile and
writing in a foreign language.

The dream begins with “a large dim room, hastily furnished with odds and
ends collected in different houses I vaguely knew, but with gaps or strange sub-
stitutes, as for instance that shelf which was at the same time a dusty road” (187).
The room evokes the emigrant’s dwelling, a temporary place of rootlessness and
transience while “the odds and ends collected in different houses I vaguely knew”
epitomizes strangeness and evokes the state of homelessness. Then, the strange,
unhomely room is imperceptibly transformed into something else by the second
part of the sentence “with gaps or strange substitutes, as for instance that shelf
which is at the same time a dusty road.” The gaps, recalling the gaps and empty
spaces of V’s narrative, the shelf alluding to Sebastian’s shelf of books in his
flat and the dusty road accentuating the traveller image with which both protago-
nists are consistently associated, transform the room into the strange, foreign book
which V has been constructing in the foreign language.

The dream hints at the uncanny, uncomfortable and alien ‘place’ of the text in
the foreign idiom and in the new mode. The strangers drinking tea at the table next
to V’s mother were “a man from my office and his wife both of whom Sebastian
had never known” who had been placed there by the “dream-manager — just be-
cause anybody would do to fill the stage.” The random construction of the figures
in the dream, set by the dream-manager emphasizes the complete independence
of the dream from any causality. The dream gives free reign to the fantastic to ex-
press the protagonist’s deeply buried fears. It accentuates the important function
of the fantastic to express the uncanny, it is a manifestation of the Unheimlich,
which in Freud’s words is ‘the name for everything that [...] is mystic, allegorical
[...] withdrawn from knowledge, unconscious [...] that ought to have remained [...]
secret and hidden but has come to light” (Rivkin & Ryan 1998: 157).

The fantastic grows when Sebastian takes off the black glove on his maimed
left hand, spilling “a number of tiny hands,” “like, mauve-pink and soft-lots of
them,” which the manicurist was going to polish” (188) to reveal that V’s most
deeply buried fears are connected with his linguistic dispossession. Sebastian’s
“sham thing attached to the wrist, that had been operated upon and the fingers of
that hand did not move, and he never used it” (188) evokes an analogy between
the artificial hand hidden in the black glove and writing in the foreign idiom. In
Strangers to Ourselves, Kristeva compares writing in the foreign idiom to the
similar image of “a prosthesis” stressing the unnaturalness of the activity.?

What the black glove conceals is “a number of tiny hands,” “compared to
“the front paws of a mouse. When Sebastian spills the tiny hands which “the

8 In Strangers to Ourselves Kristeva says that the foreign language is “another instrument, as one
expresses oneself with algebra or the violin.” p. 15.
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manicurist was going to polish,” the image of polishing expresses the writer’s
greatest concern: his reliance on the same autobiographical material which has to
be written and re-written time and again in the isolation of exile since it is his only
source of subject-matter.

The “number of tiny hands” standing for the process of continual re-writ-
ing also foregrounds the writer as translator. Working between two languages
and having to transmit the same subject-matter from one linguistic medium into
another, the exiled writer encounters more often the languages’ dissymmetry and
untranslatability. Leaving out what is untranslatable in the foreign idiom trivial-
izes the text and produce platitudinous banalities. The plot of V’s frame narrative
thematizes the same idea through the contrast of Sebastian’s beautiful, natural
world of colour and life with the bland, grey, quotidian world in which V moves.
What is lost in exile is Sebastian the “inner man” of feeling and imagination, for
the exiled writer works in a foreign language and needs another mode which in-
cludes the devices of the “dumb-show.” V’s position between the two extremes,
of “the dumb show” and of “the number of tiny hands” underlines the impasse
which the exiled writer faces between total muteness and the trivialization of the
narrative material.

The émigré writer’s problem of working in the foreign tongue involves an-
other dilemma: it is impossible to render the whole experience, yet it is impossible
not to render it for only by writing and through writing alone can an appropriate
voice and mode of writing be developed. Hence the importance of V’s quest for a
new mode of writing for an experience which lies almost within the domain of the
impossible. Kristeva describes the same dilemma facing the exile when she says
that “Yet when the foreigner — the speech-denying strategist — does not utter his
conflict, he in turn takes root in his own world of a rejected person whom noone is
supposed to hear” (SO: 17). In spite of the difficulties and dilemmas accompany-
ing writing in exile, the novel’s climactic final scene endorses the writer’s need to
speak out in the foreign idiom.

% %k %k

The novel’s last two chapters set the scene for the death of the two exiled
protagonists. Yet, Nabokov both portrays death and features the transcendence of
physical death through the transformative power of the creative act. Thanks to the
play with the masks, Sebastian is metamorphosed into V, who in turn, completes
his role of a fool and has to step out of the show.

The novel’s denouement dramatizes the moment in which V outgrows his
fool’s mask of not knowing and understands that he is only a mask. This affords
him access to the stage and the masquerade in which he has been participating.
Yet, ironically his very realization brings to an end this particular masquerade.

The last chapter also takes up the exilic subplot’s main theme of the protago-
nists’ personal, emotional relationship and dramatizes the temptations and risks of
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any emotional involvement for the mask V. The exilic protagonist must remain a
mask, aloof, indifferent, depersonified and immune to any human concerns. Any
attempt to revert to human status and outgrow the artificial dehumanized fragment
of a mask, puts an end to the mask.

The chapter opens with V’s last journey to the dying Sebastian which is beset
by another of his absurd mistakes. Since he has mislaid the letter with the address
of his brother’s hospital, he is travelling to an unknown destination. In order to
find out Sebastian’s address, he has to call Dr. Starov who is out, then he has to
wait for him, then a taxi-driver refuses to take him to the hospital and he barely
catches another train which finally takes him to the hospital. V is plunged again
into a series of random actions which confirm the pattern of contingency and cast
him as a victim at the mercy of forces which are out of his control.

So far, the analysis of the frame narrative has shown that Sebastian and V are
differentiated according to the different ways in which they relate to the emotional
sphere. V is an anti-lyrical, ironic, reified mask which, as the analysis has shown,
is kept deliberately at a distance from any involvement with emotional drama.
Yet, on receiving Dr. Starov’s telegram that Sebastian is dying, V forgets all about
his emotional detachment and aloofness and rushes to the train in order to see
Sebastian. During the train journey the narrative focus is on V’s feelings, which
contrasts strongly with his earlier attitude of cool detachment. V is worried lest he
should be late because of his having mislaid the letter with the address. While he
is on the train, his love for Sebastian and his panic lest his brother should die be-
fore he arrives preoccupy his mind. It is during his train journey that the pathetic
fallacy is used for the first and last time in connection with V in order to evoke
his humanity.

The atmosphere in the train compartment conveys his humanization in a se-
ries of images which stress his vulnerability. No longer the detached, depersoni-
fied mask, V feels threatened by the aggressive, chaotic and impersonal crowd
which suffocates him. Detached bodily parts crush him, the carriage “was full
of knees and feet and elbows (195), the air is transformed into a thick constrict-
ing materiality. The constricting feeling is stepped up by the solidification of the
immaterial “night[which] was all bone and flesh” (193). The metaphoric trans-
formation of the immaterial air and night into solidified entities which threaten
to suffocate him, conveys both the metamorphosis of V from a light, anonymous
and depersonified mask into a feeling human being and hints at the dangers which
a human being faces in such a situation. The association of V’s emotions on the
train with the suffocation tropes implies that stepping out of the depersonified
mask and empathizing with the world is a dangerous and life-threatening act for
the lonely émigré.

The humanization of the mask V begins with a reference to his love for his
brother, then grows into a self-recognition about his nature of a mask and ends
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with the closing of the show in which he played a part. Humanization entails the
capacity to empathize which in turn endangers the perspective of detachment and
the parodic mode. V’s humanization also annihilates the detached public persona
which has protected the vulnerable protagonist from the hostile world. Although it
is unnatural, the exterior mask is a must for the exile. He must remain an unfeeling
mask in order to survive in this ghastly environment.

When V finally reaches the sanatorium, he is told that his brother is sleeping.
V spends the whole night sitting outside the room which he had been told is his
brother’s. While he listens to the heavy breathing of the sick man V is so over-
whelmed with emotion,that he exclaims: “I was drowned by the wave of love I felt
for the man who was sleeping beyond the half-opened door” (203). The torrential
image of drowning “in some warm flow” evokes the fullness and presence of V’s
love for Sebastian which contrasts sharply with his earlier emotional detachment.
For the first time in the novel, the text spells out V’s love for Sebastian. Then V’s
reverie in front of his brother’s room is interrupted by a nurse who tells him that
there had been a mistake and that Knight had died the day before. The incongru-
ous mistake shakes him out of his reverie and leads him to the epiphanic moment
of self-recognition that “those few minutes I spent listening to what I thought was
his breathing, changed my life as completely as it would have been changed had
Sebastian spoken tome” (204). He grows aware of the secret of his being, of his
existence as a mask. He also discovers the liberating potential of the mask which
allows for continual movement and change: “the soul is a manner of being not
a constant state — that any soul may be yours, if you find and follow its undula-
tions... Thus I am Sebastian Knight. I feel as if I were impersonating him on a
lighted stage, with the people he knew coming and going” (204).

The process which has been prepared by the arm-chair episode, the fragment
with Sebastian’s adolescent love and the dumb-show, is now finalized. Ironically,
the moment in which V grows self-conscious that he is a mask on a lighted stage,
brings an end to the mask and to this particular masquerade: “And then the mas-
querade draws to a close. The bald little prompter shuts his book, as the light fades
gently. The end. The end” (204).

V must die as the mask of the fool for he has grown too self-conscious and
the mask of “not knowing” no longer fits him, yet his death is neither tragic nor
serious, for he is only a mask. The mask V cannot afford to be both human and
participate in the atemporal, constructed world of the masquerade. Any act of out-
growing the artificial mask forebodes the end of this particular mask. The exilic
subplot allegorized through the mask, hints at the importance of camouflage and
distance for the exiled writer who uses his narrator as a mouthpiece. The narra-
tor V must remain aloof and indifferent in order to go on authoring the fictitious
world of the stage and the masquerade, for the exiled writer needs the masquerade
for his own survival, he can exist only as a textual production. The émigré writer
needs the mask for with its help the distance and alienation of the exiled man is
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transformed into the productive detachment of the narrator who constructs the
masquerade and the text. Exile’s negative consequence of separation and distanc-
ing from the past, has been transformed into an asset through the act of narrating.
Exile is a painful condition, yet the act of telling about it transcends loss. The
mask V produces the text and the text alone affords ‘life’ to the exiled artist. The
creative act alone enables the exiled writer to transcend death.

V’s end as a mask will be the beginning of another fictional life, of another
mask. The novel’s last sentence spells out the identification of the authorial con-
sciousness with his masks: “I am Sebastian, or Sebastian is I, or perhaps we both
are someone neither of us knows.” V’s death as the mask of the fool will be the
beginning of another mask, and another impersonation of that “someone neither
of us knows” (205) The émigré writer is identified with his impersonations, the
person is entirely hidden behind the mask. The transformation of one mask into
another, of the naturalistically drawn character of flesh and blood Sebastian to the
mask V rules out death and enables the exiled subject to live for it allows him to
construct the aesthetic space of the stage which will be his only space. The stage
alone is the supplementary space which affords the exiled writer any ‘emplace-
ment.” The finale emphasizes the shift of focus onto the ludic world of the stage as
the only ‘place’ where the process of setting up and upsetting the “masquerade”
of endless fictional worlds is possible.

The finale of the novel endorses the power of the comic and the need to
dispense with tragedy. When in the last chapter V threatens to revert the comic
back to seriousness by empathizing with the tragic event of Sebastian’s death, V
arrives at his end as a mask, the mask is taken off and “the bald little prompter
shuts his book the end, the end. They all go back to their everyday life (and Clare
goes back to the grave) — but the hero remains, for try as [ may, I cannot get out
of my part” (205).

The comic tone prevails but only just, and the old conjuror/puppet master
“waiting in the wings” puts away his puppets for the next show. The masquerade
will be resumed with different masks, the self-impersonation named V has com-
pleted his quest because he has discovered the new mode of writing which will
conceal “someone whom neither of us knows” and who must remain an enigma.
For a moment, though, the camouflage is taken off to reveal the autobiographical
character of the quest for a new mode.

The two masks of Sebastian and V have impersonated the authorial con-
sciousness that has set up the whole show only to upset it, for its ending will be the
beginning of another show. Moved by “someone neither of us knows,” they have
preformed the quest for a new mode of writing, the parody and the masquerade
which befits the linguistically dispossessed writer.

This “someone neither of us knows” is the master puppeteer and the authorial
consciousness that has launched the quest for a mode of writing. The closeness of
the narrator to his creator has been spelled out. The novel thematizes the discovery
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of the new mode in the foreign language as a death and a rebirth into another mode
of writing. The shift of language is featured as the beginning of a completely
new ‘life’ in an utterly different stylistic mode. As Sebastian’s death shows, part
of the writer’s artistic identity has to be left behind, for clinging nostalgically to
the past can be dangerous. Part of the past, the emotional sphere, exemplified by
Sebastian’s nostalgic chase of his dark love, must be abandoned, and another part,
the parody held up as an example by Sebastian’s first novel, must be borrowed
from the past. With its dense intertextuality, the novel shows that the writer’s liter-
ary heritage cannot be abandoned, it must be transmitted into the present in a new
mode, as the plot-line of V authoring Sebastian’s mock biography shows.

The particular brand of parody which emerges in this novel is a delicate mix-
ture of the serious and the comic. Although the ending insists on the masquerade,
V’s commentary on Sebastian’s use of parody in The Prismatic Bezel early in the
novel, highlights in a self-reflexive manner the element of seriousness underlying
the mock-biography.

Sebastian’s use of parody has been compared by V to “a kind of springboard
for leaping into the highest regions of serious emotion,” “a clown developing
wings, an angel mimicking a tumbler pigeon” (91). Like Sebastian’s embedded
text, the novel too, mixes the serious with the comic, in order to defuse the tragic
with laughter and provide relief. The novel exhibits a similar mixing of high and
low genres in order to effect a subversion of seriousness. This is illustrated by the
character-portrayal of the narrator V in whom the exteriorizing dramatic technique
of the puppet theatre is mixed with allusions to the non-event and the epiphany
reminiscent of Joyce. Echoes of the modernist novel mix with the low form of the
puppet to forge the grotesque mask of the fool.

The self-reflexive moment of the autobiographical search for a new mode that
will conflate and include the literary legacy of the past into a new form is mani-
fested by the narrative method. Just as V produces a failed memoir of Sebastian’s
biography by following the conventional genre of biography, the method of char-
acterizing Sebastian and V as pastiches of the early modernist aesthete and the late
modernist enact a similar generic renovation.

Sebastian is dead, the pastiche of the psychological novel of introversion is
modified through hybridization with the new repertoire of devices in which V is
conceived. Some forms inherited from the past literary tradition, like romance,
must be renovated through the parody, for parody deflates the serious emotion
through laughter.

It is worth noting that the conjunction of the “clown” with “serious emotion”
in Sebastian’s book offers an illustration of Linda Hutcheon’s discussion of the
capacity of parody to render a serious effect. Drawing on the double etymology
of the prefix ‘para,” Hutcheon stresses on the same capacity of parody to combine
the serious with the comic, as Nabokov’s “clown developing wings,” with the aim
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of not so much ridiculing the serious, as of positioning it next to the comic: “On
a pragmatic level parody was not limited to producing a ridiculous effect [para as
‘counter’ or against], but that the equally strong suggestion of complicity and ac-
cord [para as ‘beside’] allowed for an opening up of the range of parody. This dis-
tinction between prefix meaning, has been used to argue for the existence of both
comic and serious types of parody” (Qtd. in Calderon and Saldivar 1991: 53).

The mock biography of Sebastian authored by V, resembles Hutcheon’s seri-
ous type of parody, where the protagonist, Sebastian, is portrayed in a non-sen-
timental and detached way without ridiculing him, the serious is ‘beside,” ‘para’
and not ‘counter,” not ‘against’ the comic. The discovery of the parodic mode
embodied in V’s mask has been achieved by way of his very serious biographical
quest for Sebastian’s life. Under the mask of not knowing, V authors the opposite,
a mock biography, which hovers between the serious and the comic where the lat-
ter is seen as a life-saving, death-transcending device.

Through the two masks of Sebastian the famous writer and V the fool’s mask
the plot thematizes the importance of performativity which is intimately connect-
ed with the question of the untranslatability of style from the mother tongue to
the foreign idiom. The arsenal of devices constructing the protagonist V points to
another empowering aspect of the parodic masquerade: its capacity to puncture
seriousness and to provide a breather, for as the art-dealer in Sebastian’s “rollick-
ing parody” The Prismatic Bezel says “one dislikes being murdered.” The fool’s
mask, the allegorization of the private exilic condition, the plot which rests on an
anecdote set to deceive the reader, they all facilitate the comic and veer away from
seriousness.

The plot outlines a movement towards a post-cognitive emphasis on process,
away from epistemology. The novel thematizes V’s failure to gain knowledge
about Sebastian’s past, which shifts the stress from epistemology onto the impor-
tance of process and performativity. V’s blunders and mistakes turn out to be the
same process which leads him to the discovery of the mock biography, the genre
which will afford him a new life in the foreign linguistic medium. A commonly
accepted distinction between late modernism and postmodernism pointed out by
Brian McHale, is that the dominant of modernist fiction is epistemological while
postmodernist fiction is ontological and post-cognitive.

The narrative world of the novel which relies on intertextuality, also reveals
a process of distancing from epistemology. V’s outer plot is a biographical re-
working of Sebastian’s first novel The Prismatic Bezel, V constructs Sebastian’s
portrait entirely out of citations from and commentaries on his books. The bio-
graphical orientation of V’s research shows that Sebastian/the past exists only in
narratives of the past. The novel’s plot foregrounds the metafictional character of
V’s biography. The biography V is authoring resembles a biographical metafic-
tion, which is a special case of Hutcheon’s “historiographic metafiction.” The

55



siblings’ relationship features a decentring of the subject which also gestures to-
wards postmodernism. The two brothers allegorizing the predicament of the ex-
iled writer, posit a complex, polymorphous hybrid subject who is both ontological
and fictional but always elusive and enigmatic, simultaneously ‘real’ and ‘unreal,’
existing simultaneously in parallel worlds.

The shift from epistemology to ontology, the similarity of V’s mock biogra-
phy to biographical metafiction and the decentring of the exilic subject embodied
in the two masks reveal that the novel has a strong postmodern flavour and fore-
shadows literary postmodernism some twenty years before the movement began
to take shape.

Nabokov’s method of characterization which rests on pastiche also endorses
the notion that the protagonists are not imitations of ‘life’ but imitations of other
literary constructions and underlines the fictitious nature of the relationship be-
tween Sebastian and V. The analysis has established that Sebastian is a pastiche
of the early Modernist aesthete while V’s adventures in the outer world recall the
non-event and the epiphany which allude to Joyce’s narrative method. In turn,
they are mixed with literary allusions to Gogol and the puppet theatre’s exterior-
izing technique. The novel’s intertextuality reveals Nabokov’s reappraisal of his
own literary past. The literary allusions to early and late modernism and Gogol
reveal Nabokov’s concern to maintain the connection with his literary heritage
when faced with the necessity to work in the foreign idiom.

The novel thematizes that the very choice of parody as the mode befitting
the linguistically exiled self is motivated by parody’s capacity to both imitate and
modify conventional techniques of the past in order to carry them over into the
present. Romance has grown obsolete and should be re-modelled for the needs of
the present, as the episode with Sebastian’s adolescent love shows. In Nabokov’s
novel parody is the solution to the exiled writer’s search for a new mode corre-
sponding to the foreign idiom. The plot shows that when the past/Sebastian’s life
is narrated from the viewpoint of the present, by V and from the new perspective
of his “here and now, this results in a radical alteration of the obsolete forms.”

The novel’s allegorical mode and parody underline the importance of the
artifice to camouflage the private autobiographical experience of linguistic dispos-
session and to express it indirectly. As willful artifices, both allegory and parody
distance the narrative from any naturalistic mimesis. The theme of the authorial
linguistic exile is represented through allegory and the fool’s mask. Through the
allegory the novel stresses the importance of ambiguity, doubletalk and elusive-
ness for they convey indirectly a tortuous condition which entails death and suf-
fering. Yet the very act of adopting the mask of the fool makes possible the tran-
scendence of death. Artistic virtuosity transforms the exilic necessity into spiritual
survival. The appropriate mode of writing in the foreign idiom will give the writer
a new lease of life.
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The appropriation of the motif of metamorphosis for the representation of the
exilic theme manifests the use of the ancient vehicle in an innovative way. The
novel offers another, modern variant of metamorphosis in featuring the transfor-
mation of the naturalistically drawn Sebastian into the textual construct V which
is matched by the transformation of the naturalistically drawn outer world into the
artifice of the stage and the masks. The novel too, carries an ambivalent and com-
plex hybrid message: it both shows a powerful subversion of naturalistic mimesis
and at the same time also broadens the scope of mimesis through representing the
autobiographical element behind the theme of dislocation and exile.

The semi-siblings as masks of the authorial consciousness underscore a dis-
tinctive feature of exilic writing which Sebastian Knight embodies so powerfully.
It is the uncanny contrivance to appear everywhere under the guise of elusive
masks which fictionalize the life of their author. In Nabokov’s words: “The stage
manager [...] was an elusive, double, triple self-reflecting magic Proteus of a
phantom, the shadow of many coloured glass balls flying in a curve, the ghost of
a juggler on a shimmering curtain.” (Nabokov 1959: XI).

The ending posits the stage as the only ’emplacement’ of the displaced writ-
er, where the linguistically exiled writer will construct his ludic spaces. Nabokov
gives a special name to this new ‘place’ in his autobiography Speak Memory.
When he refers to the special verbal skills he inherited from his mother, he de-
scribes the new ‘emplacement’ in exile in the following way: “Thus, in a way,
I inherited an exquisite simulacrum — the beauty of intangible property, unreal
estate — and this proved a splendid training for the endurance of later losses”
(Nabokov 1966: 56).

The novel’s form of a mock biography manifests that for the exiled writer the
“intangible property” and the “unreal estate” include the allegory and the parodic
mode for they are those malleable and flexible tools through which the writer will
set up the masquerade of masks in his scripts. Parody is congenial to the exiled
writer for with its hybrid capacity to include and modify an outdated form, it pro-
vides a narrative vehicle for the exilic writer’s foremost concern with reinventing
the past in an acceptable mode for a very different present.
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In conclusion, Nabokov’s “unreal estate” is an important clue to the new
functions which the chronotopes, the plot and the two protagonists assume for the
allegorization of the theme of exile.

The study of outer spaces has shown the presence of three different chro-
notopes in the novel. Sebastian and V move in different worlds although their
wanderings take them to the same cities. Sebastian is featured against realisti-
cally drawn landscapes, rich in colour, sunshine and naturalistic particulars which
dominate the first half of the novel. In the latter part V moves in a grey and empty
world which is finally transformed into the aesthetic space of the stage and Se-
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bastian’s ‘naturalistic’ settings become the props of a mis-en-scene. This forward
trajectory outlined by the shifting chronotopes underlines a movement away from
areference to ‘reality’ towards accessing the aesthetic space of art.

The double plot achieves a similar effect. By conflating the outer journey
with the biographical narrative, the novel shows that one plot-line, of V’s trips, is
just one facet, one expression of the other plot-line of his biographical quest, so
that V’s wanderings in the outer world chart out the failed biography of Sebastian
which turns out to be the new mode of mock biography. The same trajectory of ex-
iting ‘nature’ and entering the literary text is mapped out by the two brothers: the
naturalistically drawn three-dimensional human protagonist Sebastian must die
so that the mobile, puny, anonymous letter of the narrator V can be engendered.
V refracts Sebastian, he is the same, yet different from him, while both are only
two masks of the elusive multi-layered, complex and enigmatic “someone whom
neither of us knows.”

The novel maps out a polymorphous, hybrid narrative universe conflating a
reallistically conceived ‘world’ with the artifice of the script. Both are given equal
significance, the mutation of Sebastian into V is represented as necessary while
the elimination of one of them is shown to be impossible. The total subversion of
any hint of binarism additionally underlines the idea that all aspects of the exilic
self must exist simultaneously in a multi-faceted diverse complex hybridity. This
multi-layered complexity is achieved through the allegorical approach.

The analysis, undertaken for the first time through the prism of Bakhtin’s
mask of the fool, has established the important role of the narrator V as a fool’s
mask for the narrator holds the enunciative position which becomes the vehicle
for constructing the exilic writer’s narrative universe, which is his only ‘place,’
his ‘unreal estate.” The mask allows V to transform the outer journey into a nar-
rative of a mock biography and underlies the ironic layer which is so crucial for
Nabokov’s narrative method. Thanks to the mask of “not understanding” V per-
sists in his wanderings fraught with blunders, mistakes and hindrances. Thanks
to V’s unawareness of the futility of his biographical efforts, he is able to carry
on the quest for Sebastian and to construct the failed memoir of Sebastian which,
ironically turns out to be the new mode. The mock biography alone will secure
him a new textual existence in the foreign idiom.

The analysis has sought to manifest the importance of the gaps and ellipses in
V’s faulty memoir, which become the “third space” where the supplement of the
art-image is inserted. They become that empowering interstitial territory which
becomes the only “emplacement” for the exiled writer.

The exilic tale is represented through allegorization, which is effected through
the employment of V’s mask of the fool. Metamorphosis and the allegory, which
are older forms and underline a retrospective return to the past, paradoxically fa-
cilitate innovation and foreshadow the future when employed for the purpose of
representing the exilic theme. The allegorization of exile in the novel has prompt-
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ed such narrative phenomena as discontinuity, the decentred subject, the past as a
reinvention and a text, the incorporation of alternative narrative lines (the journey
and the biography) in the same text without any hierarchical ranking, which fore-
shadow the emergence of literary postmodernism.

Sebastian Knight is a mock biography which corroborates David Lodge’s
words that “What looks like innovation — a new mode of writing foregrounding
itself against the background of the received mode when the latter becomes stale
and exhausted — is therefore also in some sense a reversion to the principles and
procedures of an earlier phase” (Lodge 1977: 220).
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E3MKOBOTO U3I'HAHUE HA BJIAJIUMHNP HABOKOB
B POMAHA , UICTUHCKMST )XUBOT HA CEBACTUAH HAWT

(Pesrome)

B cTynusTa ce npeaiara HOBO ThJIKYBaHE HAa pOMaHa KaTo ajleropu3alys Ha U3THaHUETO Ipe3
TpoiHaTa NpU3Ma Ha IJie[HaTa To4YKa Ha Io-Maikus Opat B, mpe3 baxTuHOBUS XpoHOTOM, U Ipe3
JMCKypca ¥ HeroBaTa poJjis 3a 00pHUCyBaHe Ha €3MKOBOTO M3THAHMYECTBO Ha pa3kas3Bauya. OTmnpas-
Ha TOYKa B M3CJIeJBaHETO ¢ baXTHHOBaTa TeOpHs 3a XpPOHOTOIA, MacKaTa, HapOAHATA KyJITypa Ha
KyKJICHUSI TeaThbp, KOMTO CIIOMAaraT Jja ceé OTKPOU XapaKTEepHHAT THH repoil Ha HabGokoB, koiTo
MIPUCHCTBA B peaulia HeroBu TekcToe. OcobeHO BHUMaHuUE ce 00pbllia Ha pa3kazBaya B u HeroBata
Macka Ha HauBHuKa. [10poGHO ce mpociiesiBa H3rHAHKYECKaTa TeMaTHKa U ce JoKa3Ba Te3aTa, 4e
pa3ka3BauybT U HEroBaTa MacKa aJleropu3upar TeMaTa 3a €3MKOBOTO U3THaHUE. AJISropusTa € MOJy-
¢bT, KoiTOo HaboKoB BB3MpueMa, 3a 1a n300pa3u aBTOOHOTrpapUIHNS MOMEHT Ha ThpPCEHE HA HOBH
(hopmu 3a TBOPYECTBO HA HOBHS €3UK B TO3M IpaHHYeH poMaH. M3npoOBaHeTo Ha pa3iIMYHH MacKu
ce CBBbP3Ba M C IIpoLieca Ha OTJEIAHE OT CTapaTa JITYHOCTHA XMIIOCTa3a U M3KOBAaBAHETO HAa HOBATa
€3MKOBa WJICHTUYHOCT Ha MHUIICIIHs Ha HEMaTepHHs e3UK. B aHanm3a ce mpocnessBa Kak JBoWHAaTa
CIO’KeTHa JIMHMS HAa ITBTYBAHETO M MHCAaHEeTO Ha ¢uKTHBHATa Onorpadus Ha CebacTHaH momarat
Ha pa3Ka3Baya 1a OTKpHE IapoJHsiTa, KOSTO € HOBUST JKaHP, MOAXOJSI 3a MUILEHIHS Ha JyXKI
e3uk. CrienuanHo BHUMaHKE ce o0phIa Ha Ooratata HHTEPTEKCTyaTHOCT B poMaHa. OuepraBar ce
HHTEPTEKCTYaJIHH all03HU KbM TBOpYecTBOTO Ha 'orom, Ipycr u JIxoiic, a ABamMaTa repou ce pas-
IJIeXKIAT KaTo MAaCTUINY HA PAHHUS U KbCHHUS MOZEpHHCT. V3mbKBa U xaHpoBaTa (haceThYHOCT Ha
poMaHa, KOSITO ce U3rpaxka OT eIHOBPEMEHHOTO ChBMeCTsIBaHe Ha Ouorpadus, ncesaoduorpadus,
aBTOOHOTpadus, MapOIHs.

B pomana ce ycTaHOBsIBa HUIMYHETO HA TPH XPOHOTOIA, KOUTO HPEICTABST IpadMuHO U3JIH-
3aHETO Ha repost OT MPOCTPAHCTBEHO-BPEMEBOTO M3MEPEHNE HA BHHIIHUS CBAT M BIM3aHETO MY B
€CTETHYECKOTO MPOCTPAHCTBO HA TEKCTa. TpUTE XPOHOTOMNA CE CBBP3BAT C TeMaTa 3a TBOPYECTBOTO
KaTO KOMIICHCAIMS 3a 3arybara 1 MHOXECTBEHATA JIMYHOCT Ha u3rHanuka. [logpoGHo ce pa3ucksa
pa3dynBaHETO HA THITMYHATa EMHIPAHTCKAa OMHApHA ONMO3ULMS LEHThp/nepudepys n NpuBUIerU-
pOBaHETO Ha IPaHMIIaTa, KBAETO Ce pasroJara ,,TpeTOTO IPOCTPAHCTBO™ Ha TEKCTa cHope] XOMH
baba.

AHQJIM3BT YCTAHOBSIBA HAJIMYMETO BbB BHCOKA CTENEH HA JAPEBHUS (OJIKIOPEH MOTHB Ha Me-
tamop(o3zara, KOETO O4YepTaBa TCHICHIUS KbM PETPOCIEKTHBU3bM. KbM chlaTa TeHICHIUS criaga
U yCTaHOBEHaTa Jaedamuinapu3anys Ha GOpMHUTE 3a MHTUMHOCT. [IMCMOTO, THEBHUKBT, IOMET,
OIM3KUAT Neii3ax 3ary0BaT MHTHUMHUS CH XapaKTep U CTaBaT IyOJIMYHH, KOETO KOCBEHO Mo4epTa-
Ba, Y€ JIMYHHUAT )KMBOT Ha M3THAHUKA TPsOBA Ja OCTaHE CKPUT Ha HOBOTO MsCTO. Ta3u ocoGeHoCT
Ha TEKCTa MOKa3Ba, Ye eMOIMOHaIHaTa cepa € Hall-HeIIPEeBOAUMMST €JIEMEHT Ha UY)KIHs 31K U
qyxJaara Kyarypa. ToBa ce CBbp3Ba C €lHa €3MKOBA XapaKTEPHCTHKA HA MUTPAHTCKOTO IHCAHE —
BHCOKAaTa YECTOTHOCT Ha J[yMH Ha POJHHS €3UK B TEKCTA Ha aHIIMHCKU, MAPKHPAIH eMOIIMOHAIHA
CBCTOSIHUS, KOUTO Ca HENPEBOANMH Ha UYKIHs €3UK.

OcHOBeH M3BOJ1 Ha M3CIIEIBAHETO €, e ce HabII01aBa MapagoKCcaaHO CMECBaHEe Ha PETPOCHEK-
THBHU3BM C €JIEMEHTH Ha TOCTMOJCPHOTO IHCAaHEe, KOETO MapKHpa CHIIHO U3pa3eHa aHTHHATYPAJTHC-
THUYHA TEHJCHIHS.
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Département d’études romanes

Upena Kpvcmesa. XEPMEHEBTUKA HA ITPEBOJIA

CryausTa aHanM3Mpa pa3IMIHUTE acleKTH Ha XepPMEHEBTUYHHA MOAX0[ KbM mpeBoaa. IIpo-
cle/isiBa ChbOTHOILIEHUETO MEXIY XepMeHesmuuHus Ouanoe U e3uKoomo 20CHOnpuemMcmeo B Xo-
pH30HTa Ha MpeBojadeckus akT. JlocTura 10 u3BoAa, 4e ,,IACTIMBOTO pelIeHHe 3a MpeBoja ce
KOpeHH B J0OpaTa BOJIS 3a MpUEMaHe Ha UyXJOTO B COOCTBEHUSI €3UK U KyATypa.

Irena Kristeva. HERMENEUTICS OF TRANSLATION

This case study offers an analysis of the hermeneutical approach of translation. It discusses the
interaction between hermeneutical dialogue and linguistic hospitality in the horizon of translation
act. And last but not least, it aims to prove that the « happy » solution of translation resides in the
goodwill to receive the foreigness in one’s own language and culture.

Depuis la confusion de Babel la traduction se meut toujours dans 1’espace
de I’entre-deux : entre deux textes, entre deux langues, entre deux littératures,
entre deux cultures. Elle se propose de conserver, sans ramener 1’étranger au pro-
pre, la présence de ’original dans la langue d’accueil. La traduction réalise donc
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I’ « épreuve de I’étranger »! grice a I’hospitalité offerte a I’autre par la « tribu »
de ceux qui sont dans la méme langue.

Le XX¢ siecle a bouleversé le paradigme de la traduction et s’est appliqué a
préserver la différence linguistique et culturelle, en déplacant I’accent de la langue
au texte. Aujourd’hui, nous sommes tous convaincus qu’il faut traduire et qu’on
peut traduire. Ce qui nous distingue les uns des autres, c’est bien I’approche adop-
tée. Traduire, pour les penseurs postmodernes, signifie se rapprocher au maximum
du texte sans jamais y accéder. Ils enlévent, en effet, la distinction entre le texte
original et le texte traduit pour ne parler que du texte « authentique ». Le traduc-
teur peut servir toutefois humblement le lecteur et chercher a combler ses carences
sans prétendre exprimer et transmettre la totalité de cette chose unique qu’est le
texte authentique. La traduction se voit réduite ainsi a une pratique élitiste et mi-
neure. Or, cela n’est pas sans poser des difficultés, puisque le but de toute traduc-
tion (mais aussi son sens et I’exigence réclamée par toute culture) devrait étre non
seulement de permettre au plus grand nombre de lecteurs d’aborder un texte dont
I’acces leur est interdit par 1’ignorance de la langue étrangere, mais de leur offrir
la possibilité d’un rapport fructueux avec ce texte. C’est pourquoi, pour 1’appro-
che herméneutique, entendue au sens large du terme, traduire, suppose la prise de
conscience que toute traduction se présente comme une nouvelle lecture. Cette
lecture ne se limite pas au contenu, mais se soucie des significations de la forme.

Si elle veut vivifier I’ceuvre, la traduction ne devrait pas se contenter de cal-
culer, de mesurer, de codifier, d’expliquer : elle doit sentir, comprendre, décoder,
interpréter. En d’autres termes, elle ne se réduit pas a une science positiviste. Les
structures qui résument les relations d’équivalence et la signification des signes
n’épuisent pas la richesse et la complexité de la problématique de la traduction.
Ainsi, la traduction ne peut pas se contenter du dialogue avec le structuralisme et
la sémiotique : elle a besoin d’une herméneutique.

Selon Paul Ricceur, 1’acte de traduire donne lieu a deux approches, toutes
deux herméneutiques : « Les deux approches ont leur droit : la premiére, choisie
par Antoine Berman dans I’ Epreuve de [’étranger, tient compte du fait massif de
la pluralité et de la diversité des langues ; la seconde, suivie par Georges Steiner
dans Aprés Babel, s’adresse directement au phénoméne englobant »2. La pre-
micre entend la traduction au sens étroit de transfert d’un message d’une langue
dans une autre, la seconde au sens large d’interprétation de toute entité signifiante
pour une collectivité linguistique.

I Pour reprendre la belle métaphore d’Antoine Berman. — Cf. Berman, Antoine. L’épreuve de
I’étranger. Culture et traduction dans 1’ Allemagne romantique. Paris, Gallimard, 1984.

2 Riceeur, Paul. Le paradigme de la traduction. — In : Sur la traduction. Paris, Bayard, 2004, 21—
22.
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L’HORIZON HERMENEUTIQUE

L’étymologie du mot qui désigne I’art de ’interprétation des textes renvoie
a Hermes, le messager des dieux grecs et I’interpréte de leurs ordres. Représenté
tantdt imberbe tantot barbu, cet étre ambivalent, a la fois ingénu et sénile, incar-
nait jadis la métamorphose continue. Hermés possédait le don exceptionnel de
comprendre le non manifeste. Le dieu du commerce et des orateurs, le gardien des
routes, des carrefours et des frontieres, le protecteur des voyageurs, des voleurs
et des sportifs, le conducteur des ames aux Enfers, excellait dans les fonctions
médiatrices.

L’herméneutique a une triple origine. L art de I’interprétation des textes est
fondé en premier lieu sur ’exégese biblique, instaurée par les Peres de 1’Eglise
et approfondie par ’interprétation médiévale des Saintes Ecritures, qui cherche
a traduire le message sacré d’un contexte culturel dans un autre selon une reégle
d’équivalence sémantique. L’interprétation juridique présente le deuxiéme lieu
d’origine de I’herméneutique. Considérant toute interprétation comme une ré-in-
terprétation révélatrice d’une tradition, elle inscrit la traduction dans une tradition
interprétative. L’étude philologique des textes classiques, mise en place par la Re-
naissance, constitue le troisiéme lieu d’origine de I’herméneutique. La philologie
fait de la traduction le paradigme du rapprochement et de la transposition dans une
autre langue de I’identité sémantique du texte a travers la décontextualisation et la
recontextualisation du sens. « La traduction, au sens large du terme, est le modele
de cette opération précaire »>. Or, I’herméneutique représente, par rapport a I’exé-
gese biblique, a la jurisprudence et a la philologie, une théorie plus générale de la
compréhension et en tant que telle elle peut éclairer la pratique traductive.

Encore les humanistes ont remarqué que la traduction, en tant qu'un art
authentique de la compréhension et de [’interprétation, est d’une importance ca-
pitale pour le transfert du sens. Tel, par exemple, Leonardo Bruni qui a compris
I’importance de I’interprétation d’une pensée dans une autre langue, dont les caté-
gories linguistiques sont souvent étrangeres au texte source, pour la transmission
du savoir. Il a ressenti tout ce que la compréhension d’un texte doit au travail
interprétatif du traducteur. La traduction, selon I’auteur De la traduction parfaite,
résulte de 1’équivalence entre I’interprétation et la compréhension, voire de leur
coincidence. Les convictions de Bruni sont partagées par deux autres grands hu-
manistes qui instituent 1’étude philologique des textes : Guillaume Budé¢, le fon-
dateur du Collége de France, et Erasme de Rotterdam, le grand théologien néer-
landais, rival de Luther.

En quéte de la « langue parfaite » qui permettrait d’exprimer nettement le

3 Riceeur, Paul. Rhétorique, poétique, herméneutique. — In : Lectures 2. Paris, Le Seuil, 1992,
p- 489 ; Cf. aussi 489—490.
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cheminement de la raison, le classicisme et les Lumiéres approfondissent 1’étude
herméneutique des textes, mise en place par la Renaissance. Ils vont se tourner
vers la question de la variété irréductible des langues et des ceuvres et leur expres-
sion adéquate par la traduction.

Né comme réaction au classicisme, le romantisme allemand donne une pous-
sée considérable a I’épanouissement de la réflexion sur la traduction. L’évolu-
tion de cette réflexion est ponctuée, a 1’aube du XIX€ siécle, par les travaux de
Friedrich Schleiermacher. Le traducteur des ccuvres complétes de Platon subit
I’influence des romantiques, en particulier de son ami Friedrich von Schlegel et de
Friedrich August Wolf, le philologue helléniste qui fut a la fois son maitre et son
rival. Le fondateur de I’herméneutique philosophique prononce, le 24 juin 1813, a
I’ Académie Royale des Sciences a Berlin la conférence Des différentes méthodes
du traduire. Cette étude systématique de la traduction a le mérite de distinguer la
traduction au sens large et la traduction au sens étroit, la traduction et I’interpréta-
tion, la traduction fidele a la lettre et la traduction libre de sens.

Dés le début de sa conférence, Schleiermacher discerne la traduction (Uber-
setzen) de interprétation (Dolmetschen®), en précisant qu’on traduit des discours
et surtout les discours de I’art et de la science, y compris le discours philosophi-
que, tandis qu’on interpréte dans le monde des affaires. Si I’interprétation sup-
pose I’explication des choses visibles et le truchement de 1’expression orale, la
traduction implique la connaissance approfondie et la compréhension subtile de
la pensée de 1’auteur et de la sensibilité¢ de sa langue. Schleiermacher illustre la
complexité et I’envergure de I’acte de traduire par sa réflexion sur les « systemes
de concepts » qui tiennent compte de la correspondance de la structure du savoir
a la réalité. Atemporels, ils aspirent a atteindre un idéal par la connaissance. Si
I’interprétation est un acte qui sert aux enjeux de la communication économique
et n’a rien a voir avec la culture, la traduction représente un travail de 1’esprit,
contribuant en tant que tel au développement de la culture. La traduction ouvre
un horizon culturel et philosophique : elle présente un modéle de connaissance et
par conséquent, s’approche de la philosophie qui demande, elle aussi, un travail
de I’esprit.

La connaissance et la maitrise parfaite de la langue étrangere deviennent les
conditions sine qua non de la traduction. Or, quoique indispensable, la bonne
compréhension de la langue étrangere est loin d’étre suffisante pour une traduc-
tion réussie. Celle-ci nécessite en outre la transmission de la pensée de I’autre. La
traduction offre des perspectives d’enrichissement de la propre langue a travers
la compréhension de la pensée, des sentiments, de la vision du monde de I’autre.
Elle élargit les limites de la propre langue, en ouvrant la pensée vers ’autre et a

4 Dolmetschen a donné le mot bulgare mwauau qu’on utilisait autrefois pour désigner aussi bien le
traducteur que 1’exégete.
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I’autre pour qu’on puisse commencer a « penser par soi-méme en commun avec
les autres »°. Elle incite 4 « penser en se mettant a la place de tout autre »°. Pour
Schleiermacher, comprendre c’est apprendre le langage de 1’autre. Certes, il fau-
drait renoncer a ses propres pensées, préjugés, convictions pour pouvoir accepter
et traduire ceux de 1’autre. Penser avec I’autre, adopter son point de vue, ressentir
ce qu’il ressent, manifester son empathie deviennent les conditions de la compré-
hension, et donc de la traduction.

La traduction médiatise la communication : s’il veut « communiquer a ses
lecteurs la compréhension et la jouissance qui sont les siennes, compréhension
et jouissance qui gardent la trace de ses efforts et auxquelles se méle un senti-
ment d’étrangeté », le traducteur doit leur révéler « I’esprit de la langue qui est
la langue natale de 1’écrivain » ainsi que « sa fagon de penser et de sentir ; et
pour parvenir aux deux choses, il ne peut leur offrir que sa propre langue, qui ne
coincide jamais pleinement avec ’autre »’. La communication n’est pas le but de
la traduction, mais uniquement le moyen de prise en considération de ’esprit de
la langue étrangere qui reste toujours étrangere et non assimilable par la langue
maternelle du traducteur. La véritable compréhension ne consiste pas a établir une
liste exacte d’équivalences parce qu’aucun mot ne trouve son équivalent dans une
autre langue : chaque mot d’une langue donnée baigne dans un contexte spécifi-
que qui agit sur lui et ’encadre d’une aura propre a son univers. La traduction
permet d’établir des équivalences entre la langue étrangere et la langue maternelle
au niveau de leur univers et de leur esprit. On traduit un texte pour le comprendre
avec la conscience que, fondée sur I’interprétation, la traduction serait toujours
imparfaite et instable par rapport a I’original. Or, précise Schleiermacher, on ne
peut jamais étre stir d’avoir bien compris la pensée de 1’autre, I’esprit de 1’autre
langue. D’ou la nécessité constante de retraductions pour poursuivre la compré-
hension, en tenant compte de I’évolution de sa propre langue et de son propre
contexte culturel.

Quant aux méthodes de traduire, Schleiermacher rejette aussi bien la para-
phrase que ’imitation puisque la premicre rend le contenu assez approximative-
ment et la seconde reproduit 1’ceuvre sans tenir compte de son identité. I1 réduit
a deux les méthodes du traduire, les mémes dont parle Goethe dans le Divan
occidental-oriental : « Ou bien le traducteur laisse 1’écrivain le plus tranquille
possible et fait que le lecteur aille a sa rencontre, ou bien il laisse le lecteur le plus
tranquille possible et fait que 1’écrivain aille a sa rencontre »®. Schleiermacher
opte pour la premiére de ces deux possibilités qui tient compte de I’étrangeté du

5 Cf. Kritische Friedrich Schlegel Ausgabe, hrsg. v. E. Behler unter Mitwirkung v. J.-J. Anstett und
H. Eichner, Paderborn, Darmstadt, Ziirich, 1958, sq. 12, 207.

¢ Kant, Emmanuel. Critique de la faculté de juger. Paris, Flammarion (poche), 2000, § 40.

7 Schleiermacher, Friedrich. Des différentes méthodes du traduire, tr. fr. Paris, Le Seuil, p. 45.

8 Ibid., p. 49.
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texte source, et s’oppose a la seconde qui laisse la sensation d’un texte rédigé di-
rectement dans la langue cible.

Le philosophe allemand pose les fondements de la réflexion herméneutique
sur la traduction, en proposant un paradigme de traduction actuel depuis le roman-
tisme jusqu’a nos jours. Au XX¢ siécle — le siecle de la communication intense, de
I’opposition des cultures par de nouveaux moyens techniques, du démantelement
du systéme colonial et du modele eurocentrique, de la globalisation, etc. — la tra-
duction acquiert le statut d’un nouvel objet de savoir. L’un « des signes de notre
ére linguistique », la traduction « est devenue réflexion sur elle-méme comme la
littérature, réflexion sur la littérature »°. La traduction traverse et interagit avec
plusieurs champs du savoir humain. Il s’agit bien d’une interaction parce que si
elle subit I’impact de ces disciplines, elle les influence a son tour. Se mouvant
dans divers domaines du savoir, la traduction aide ceux-ci a réfléchir sur eux-mé-
mes et sur leur objet. Mais elle ressent aussi le besoin de se pencher sur elle-méme
pour réfléchir sur ses propres enjeux.

Ainsi, la traduction donne a penser : « Par la traduction le travail de la pensée
se trouve transposé dans I’esprit d’une autre langue et subit ainsi une transfor-
mation inévitable. Mais cette transformation peut devenir féconde, car elle fait
apparaitre en une lumiére nouvelle la position fondamentale de la question »'°.
Se situant dans la lignée de 1’ontologie (le dire de 1’étre) et de la phénoménologie
(le dire du paraitre), Heidegger distingue la fidélité littérale de la fidélité philo-
sophique en matiére de traduction : « Tant qu’une traduction n’est que littérale,
elle n’a pas encore besoin d’étre fidele. Elle n’est fideéle que lorsque ses mots sont
des paroles qui parlent a partir du langage de la chose méme »'!. Sa critique de la
littéralité s’avere une attaque a 1’approche philologique du texte. Il favorise la tra-
duction philosophique profonde qui met en valeur « la chose » au détriment de la
traduction philologique superficielle qui, d’apres lui, accorde beaucoup de poids
au mot, en négligeant le sens authentique.

Heidegger n’est pas contre la traduction littérale a priori, mais cherche a at-
teindre le sens originaire du mot ou se fait entendre la voix primordiale de 1’étre.
L’exemple le plus éloquent de sa conception de la traduction est offert par la dé-
construction du mot grec aletheia qui signifie vérité. Il décode 1’a-letheia comme
ré-vélation, dé-voilement, re-voilement. Le sens originaire étant réparti et voilé
par le temps et par les textes qui I’expriment sans le produire, on traduit en fin de
compte les expressions arbitraires du sens originaire. Pour accéder au sens origi-
naire il faut révéler le méme dans ses diverses expressions contingentes.

9 Meschonnic, Henri. Les cinq rouleaux. Paris, Gallimard, 1986, p. 9.

10 Heidegger, Martin. Questions 1. Paris, Gallimard, 1968, p. 10.

I Heidegger, Martin. La parole d’Anaximandre. — In : Chemins qui ne ménent nulle part, tr. fr.
Paris, Gallimard, 1980, p. 388.
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Pour Heidegger, traduire « ce n’est pas changer d’habit. Traduire, c’est chan-
ger de maniére de dire I’étre »!2. La langue est « la demeure de 1’étre », déclare le
philosophe dans sa fameuse Lettre sur [’humanisme (1946) : autrement dit, 1’&tre
est révélé dans la langue. L expérience du monde est conditionnée par la langue.
Or, la langue n’est pas une chose qu’on trouve dans le monde comme un objet
parmi d’autres qu’on peut connaitre et manipuler progressivement. Elle est notre
« bagage » originaire qui fonde notre rapport constituant 1’étre avant toute autre
chose : d’ou la recherche du sens originaire des mots. Cela veut dire que pour
étre en état d’avoir un rapport quiconque aux choses dans le monde on doit avoir
instauré un rapport avec I’étre. Ce rapport consiste notamment dans le fait de
disposer d’une langue. Les choses sont présentes dans une langue qui les nomme
originairement et nous les rend accessibles dans le temps et [’espace.

Heidegger soutient dans son cours de 1936, sur L ‘essence de la liberté hu-
maine de Schelling, qu’il existe des langues plus ontologiques que les autres. De
telles langues seraient d’abord le grec, et ensuite 1’allemand. Pourquoi le grec et
non pas le latin ? D’apres lui, le grec est la langue originaire de la philosophie
parce que c’est la langue dans laquelle s’exprime pour la premiére fois 1’étre,
c’est la langue qui révele le sens originaire de 1’étre. Pour cette raison notamment
la philosophie nait en Grece. Il juge, par contre, les traductions latines mauvaises
car elles ont effacé la parole de 1’étre que le grec faisait sentir. La scholastique
et le développement successif de la philosophie de Descartes et de Spinoza, qui
ont forgé les notions fondamentales de la métaphysique moderne, ont déformé la
pensée grecque. Quant a I’allemand, 1’une des raisons de la prédilection heideg-
gérienne pour sa langue maternelle réside notamment dans sa pauvreté en paro-
les d’origine latine, porteuses de cet héritage malheureux qui a déformé la fagon
primordiale de philosopher. L allemand serait donc la langue qui a hérité du grec
I’aptitude a dire 1’étre.

Le présupposé heideggérien que certaines langues disent 1’étre plus que
d’autres, conduit a 1’établissement d’une hiérarchie ontologique des langues.
Heidegger place les langues philosophiques (le grec et I’allemand) au-dessus des
langues non philosophiques (le latin et ses langues dérivées). Cette vision par-
ticuliere des langues explique sa réticence a la traduction de 1I’Etre et Temps en
espagnol qu’il considére comme une langue insuffisamment philosophique, de
par son origine latine, pour assumer la traduction de son ouvrage. L’autre rai-
son possible de cette méfiance serait la forte coloration catholique de la culture
espagnole de 1’époque qui, en rejetant toute autorité extérieure, entrave la libre
réflexion philosophique. Or, malgré les limites ontologiques du latin, « révélées »
par le philosophe allemand, c’est bien Rome, et non pas la Gréce, qui devient le

12 Cassin, Barbara. Les « intraduisibles » en sciences sociales. — In : Traduire, n® 212, mars 2007,
p- 57.
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berceau de la traduction. L’affirmation de Heidegger que ’allemand est une lan-
gue plus grecque que le grec comporte toutefois une certaine dose de superbia et
de nationalisme néfaste, voire dangereux pour la traduction. D’autant plus que son
implication personnelle sous le Troisiéme Reich suscite encore aujourd’hui des
interrogations et des polémiques'3.

Pour Heidegger, I’interprétation et la traduction coincident : « Toute traduc-
tion est en elle-méme une interprétation. [...] Et interprétation n’est, a son tour,
que I’accomplissement de la traduction qui encore se tait [...]. Conformément a
leur essence interprétation et la traduction ne sont qu’une et méme chose »'4. Cette
affirmation me semble trop radicale. Je crois qu’indépendamment du fait qu’elle
soit la condition nécessaire a la bonne traduction, 1’interprétation doit s’arréter a
un certain point du processus traduisant. Elle ne doit nullement basculer dans le
commentaire, 1’ajout explicatif, la réécriture du texte original. L’acte de traduire
doit chercher le « point de capiton » 13, ¢’est-a-dire le point ou le signifiant « épin-
gle » son signifi¢ qu’il a choisi parmi tous les signifiés possibles comme ['unique
signifié adéquat, le point qui élimine toutes les interprétations erronées, ne laissant
qu’une seule, I’interprétation relevante, qui devient la traduction. Ainsi, le sens est
fixé une fois pour toutes.

Il faut reconnaitre toutefois que Martin Heidegger accorde une importance a
la langue étrangere. L’ Acheminement vers la parole, comme dit le titre d’un de ses
livres, est toujours un acheminement vers ’originaire, une recherche de la langue
essentielle dans laquelle sont donnés les rapports de I’homme et de 1’étre. D une
certaine manicre, Heidegger répete le geste de Benjamin avec la seule différence
qu’au lieu de se référer au divin, il se réfeére a 1’étre. La langue est une notion
centrale pour Heidegger, parce qu’elle est la condition de la possibilité de notre
expérience. Si toute expérience est possible grace a la possession de la langue,
notre connaissance n’est pas une pure et simple réflexion des faits extérieurs, mais
leur « traduction » dans la langue dont nous disposons. L’herméneutique philoso-
phique de Gadamer et de Ricceur, qui considére I’existence comme une interpré-
tation, se construit autour de cette conception heideggérienne de la langue.

Le « parcours herméneutique », la notion-clé du cinquiéme chapitre de 1’essai
de Georges Steiner Apres Babel, poursuit 1’extraction du sens du texte a traduire
et son appropriation par la langue cible. La compréhension du texte se déroule en
quatre temps. Le traducteur qui commence a traduire fait confiance a 1’original.

13 Adhérant au parti nazi en 1933, Heidegger renonce au bout de quelques mois a I’activité politique
sans s’opposer toutefois d’aucune maniere au régime et en passant sous silence tous les crimes du
nazisme, y compris 1’holocauste.

14 Heidegger, Martin. Les Cahiers de I’'Herne, cahier dirigé par Michel Haar. Paris, Ed. de I’'Herne,
1983, p. 456.

15 Cf. Lacan, Jacques. Le Séminaire, Livre V. Les formations de I’inconscient. Paris, Le Seuil, 1998,
p. 14. Le point de capiton signifie le moment de production du sens d’une chaine signifiante.
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Spontanée et immédiate, sa confiance est fondée sur sa propre expérience. Elle
peut toutefois étre ébranlée par I’« épreuve de I’étranger », c’est-a-dire les diffi-
cultés qui surgissent au fur et & mesure que la traduction avance. Cette premicre
étape est trés délicate surtout quand il s’agit de traduire un texte appartenant a une
culture ou a une époque €loignées : par exemple, traduire 1’ /liade ou des textes de
I’Orient dans n’importe quelle langue européenne moderne. Dans un deuxiéme
temps, la confiance céde la place a ’agression. L’incorporation dans la langue
cible marque la troisiéme étape du parcours herméneutique. La mise en forme de
la traduction a souvent pour effet I’assimilation de 1’original, voire sa destruction.
La traduction de la Bible par Luther en offre I’exemple par excellence. La restitu-
tion, enfin, qui peut impliquer au départ la réaction de rejet de 1’étranger, vise la
restauration de I’équilibre entre la langue source et la langue cible. Cette derniére
donne une espérance de vie a ’original et une promesse de diffusion des textes
produits dans des langues mineures. Ainsi, le danois de Kierkegaard, le grec de
Kavafis, I’albanais de Kadare se sont fait connaitre grace aux traductions dans les
grandes langues.

La traduction « transforme les « structures profondes » de 1’héritage — verbal,
thématique, iconographique — en « structures de surface » du quotidien et de la
référence sociale »!6. Steiner rejoint ici la conception de la traduction mythique de
Novalis : le texte qu’on traduit se prolonge au-dela de lui-méme et se réécrit. On
traduit la méme chose, mais on 1I’exprime différemment selon les divers moments
et traditions. La temporalité devient alors la condition du mode d’étre de la traduc-
tion, un fait de dévoilement progressif ou régressif. Le parcours herméneutique ne
porte donc pas sur la signification singuliére du texte, mais sur ses transformations
historiques.

Pendant la deuxiéme moiti¢ du XX°¢ si¢cle, on continue a explorer et a ap-
profondir certaines avancées de Schleiermacher sur la traduction. L’un des plus
éminents herméneutes contemporains, Hans-Georg Gadamer, consacre aux pro-
blémes de la traduction une partie du chapitre intitulé « Le langage comme mé-
diateur de I’expérience herméneutique » de Vérité et méthode, son opus magnum
publié¢ en 1960. Sa conception de la traduction comme expérience (Erfahrung),
qui connote I’idée de voyage, de rapprochement de I’autre, d’expérience exis-
tentielle, implique la présence d’une distance difficile & surmonter entre le texte
original et sa traduction, entre I’identique et le différent. Vu les divergences entre
la langue source et la langue cible, le traducteur doit faire des efforts considérables
pour aborder I’original, trouver une solution aux problémes que celui-ci pose,
évaluer les « pour » et les « contre » de ses partis pris. L’autre catégorie centrale
pour Gadamer, la compréhension (Verstehen), articule la précompréhension, en

16 Steiner, Georges. Aprés Babel. Une poétique du dire et de la traduction, tr. fr. Paris, Albin Michel,
1978, p. 395. Cf. aussi le chapitre « Le parcours herméneutique », ibid., 277-381.
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concrétisant I’interprétation (Auslegung) dans le discours (Rede). L’écoute atten-
tive et la transmission de la voix venue d’un autre lieu se situent toujours dans un
dialogue herméneutique désignant le processus de compréhension qui se réalise
dans la langue.

La traduction, comme le dialogue, présuppose la compréhension entre les
deux interlocuteurs : puisqu’il n’y a pas de rapport préétabli entre I’original et
la traduction, ils doivent se respecter mutuellement et essayer de se comprendre,
en préservant leur étrangeté. La tache du traducteur serait de rendre possible leur
dialogue et de mettre en rapport leur divergence et leur altérité. Le traducteur
doit transmettre le sens du texte dont la compréhension est conditionnée par une
situation contextuelle qui rappelle celle du dialogue. Or, tandis que ’interlocuteur
comprend sans médiateur linguistique sa propre langue, le traducteur est censé
comprendre pour traduire. Le traducteur doit résoudre dans la traduction tout ce
que lui-méme a de la difficulté a comprendre. Il doit trouver la meilleure solution
de I’expression de la méme facon que dans le dialogue, lieu de divergences, on
cherche la compréhension et 1’accord.

Par la variation des perspectives dans le dialogue, I’interlocuteur tente de se
mettre a la place de I’autre afin de comprendre son point de vue. Le traducteur
fait la méme chose dans son effort de « se transférer » dans I’auteur. Ce transfert
de visions, appelé « échange d’opinions », vise & aboutir a un langage commun.
Toute traduction est a la fois plus claire et plus plate que 1’original parce qu’elle
mangque toujours de quelque chose présent dans 1’original. Lorsque ces conditions
sont observées, on peut « par un transfert réciproque, imperceptible et involon-
taire des points de vue (c’est ce que nous appelons échange d’opinions), parvenir
a un langage commun et a I’expression d’une décision commune. Il va de méme
du traducteur qui doit maintenir les droits de sa propre langue, dans laquelle il
traduit, et admettre en méme temps ce qui lui est étranger, et méme opposé, dans
le texte et dans sa maniére de s’exprimer »'7. Autrement dit, la traduction jette de
la lumiére sur le sens d’un texte rédigé dans une autre langue et destiné a un autre
lecteur. La compréhension de 1’original ne découle pas de 1’identification avec son
auteur mais de la préservation de sa singularité et de son altérité. La compréhen-
sion est médiatisée par la langue : elle se produit dans la langue et par la langue.
Seul le traducteur qui arrive a exprimer les choses révélées dans le texte original,
qui trouve un langage relevant aussi bien de sa propre langue que de la langue de
I’original traduit d’une maniére adéquate.

L’exigence de fidélité et de précision de la traduction ne vise donc pas a
supprimer la diversité des langues : « La langue étrangére ne représente qu’une
aggravation de la difficulté herméneutique, celle de I’« étrangereté » et de son dé-
passement. En réalité, tous les « objets » auxquels I’herméneutique traditionnelle

17 Gadamer, Hans-Georg. Vérité et méthode, tr. fr. Paris, Le Seuil, 1996, 408—409.
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a affaire sont étrangers dans le méme sens, clairement défini, du mot »'3. Cela ne
veut pas dire que I’expérience herméneutique de la traduction coincide compléte-
ment avec celle du dialogue ou les interlocuteurs parlent la méme langue. Dans la
traduction, 1’auteur, I’un des partenaires dans le texte envisagé comme dialogue
herméneutique, parle par la voix du traducteur. Pour Gadamer le dialogue hermé-
neutique est censé élaborer une langue commune. Cette élaboration est loin d’étre
un simple outil de compréhension. Elle coincide avec la réalisation de la compré-
hension et de I’entente dans le dialogue. La tache du traducteur consisterait alors
a faire entendre la voix du texte, a lui faire énoncer quelque chose.

Gadamer précise que la compréhension et I’interprétation sont une seule et
méme chose et que la traduction est avant tout une compréhension qui impli-
que P’interprétation. Et si la langue est le milieu universel de 1’accomplissement
de la compréhension, 1’interprétation serait la fagon dont celle-ci se réalise. Les
problémes de I’expression linguistique sont aussi bien des problemes de la com-
préhension. La différence entre la langue d’un texte et la langue d’un interpréte,
autrement dit, la distance qui les sépare, est une question importante. Pourtant, il
est tres difficile a surmonter son propre horizon d’attente, sa dépendance de la pro-
pre tradition de lecture et son conditionnement par le moment historique concret.
Un dépassement possible de la distance historique et de la diversité des traditions
qui séparent I’auteur de son traducteur est proposé par la confrontation avec les
interprétations des autres lecteurs appartenant a d’autres traditions y compris celle
du texte original'®.

Gadamer estime donc que la traduction est déja une interprétation, voire son
achévement. Or, la traduction ne coincide ni avec I’interprétation ni avec la com-
préhension. Pour expliquer leur différence on va confronter deux types de traduc-
tion, a savoir la traduction littéraire et la traduction herméneutique. La traduction
littéraire ne vise pas a transmettre le contenu du texte, mais sa surface. Autrement
dit, le traducteur littéraire ne cherche pas a traduire I’idée qui réside au fond du
texte, mais le texte lui-méme. Il conclut un pacte avec la littéralité, avec 1’écriture
du texte. La traduction herméneutique, au contraire, cherche a atteindre I’idée
principale du texte, a saisir la pensée de 1’auteur. A cette fin, I’interpréte doit re-
courir aux commentaires, aux périphrases, aux explications.

On peut dire en conclusion que pour I’herméneutique philosophique, la tra-
duction, liée a la recherche du sens, reléve de I’expérience du monde et du rapport
a I’autre. Elle est une expérience existentielle et dialogique, fondée sur la compré-
hension de I’autre a travers son discours. L’interprétation des textes implique la
compréhension de la pensée de 1’autre. La traduction est bipolaire : I’identité et la

18 Tbid., p. 409.
19 Cf. Bollak, Jean. Sens contre sens. Comment lit-on ?. Paris, Editions La passe du vent, 2000,
22-23.
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différence y cohabitent en s’opposant sans chercher a s’assimiler. Congu comme
un probléme essentiel de la traduction, le cercle dans lequel sont pris le méme et
I’autre devient le moteur a la fois de I’herméneutique et de toute réflexion sur la
traduction : de Johann Wolfgang von Goethe et Friedrich Schlegel & Paul Ricceur
et Antoine Berman. Et comme traduire est de 1’ordre du sens, la réflexion hermé-
neutique sur I’acte de traduire ne doit pas étre négligée. L’herméneutique et la
traduction partagent donc un objectif commun : la compréhension des textes.

La traduction n’est pas un objet quantifiable. Etant donné que les mots connec-
tés dans un texte acquicrent leur sens dans leur emploi « au sein des combinai-
sons complexes », on ne traduit pas des signes, ni des signifiants, ni de référents,
mais des « articulations sémiotico-sémantiques » qui dépassent le signe. C’est
« sur cette base que peut se reconstruire 1’original, c’est-a-dire I’ interprétation qui
encadre la récriture »*°. L’acte de traduire tend donc a substituer 1’explicitation
herméneutique a 1’explication sémiotique.

Le sens qui « circule » dans les textes ancrés dans une tradition culturelle
donnée ne provient pas de la langue, mais surgit du langage, de ’'usage singulier
des mots. La traduction affronte des expériences langagiéres particuliéres et non
pas des structures immanentes a la langue. Mais ces expériences langagieres re-
fletent des visions du monde qui dépassent ce qu’un texte signifie stricto sensu :
« Ce qui est finalement a comprendre dans un texte, ce n’est ni 1’auteur et son
intention présumée, ni méme la structure ou les structures immanentes au texte,
mais la sorte de monde visé hors texte comme la référence du texte »*!.

Le mot se référe a un code déja établi, & un langage, a un systéme qui donne
acces a la réalité dans une langue médiatisée. Sinon la réalité se perd. Ceci pousse
Derrida a déclarer que c’est 1’écriture qui est le véritable modele de la langue, et
non le discours, la parole dite. A ce propos, il rappelle, dans la « Pharmacie de Pla-
ton », le mythe de Theuth du Phedre : défiant de la différence qu’introduit 1’écri-
ture entre le référent et son signe, le pharaon Thamous refuse le don de 1’écriture
et demande la présence totale et immédiate du sens??. Le signe ne se rapporte
pas a un référent extérieur a la langue, mais a d’autres signes au sein de son pro-
pre systéme linguistique : autrement dit, les signes linguistiques n’acquierent leur
sens que dans la différence, et donc dans leur rapport a d’autres signes. Le sens
est toujours différé d’un signe a ’autre. Le mythe de Theuth, comme d’ailleurs
I’histoire de la carte et du territoire, racontée par Borges, part de la différence et

20 De Launay, Marc. Qu’est-ce que traduire ?. Paris, Vrin, 2006, p. 56. Cf. aussi Bollak, Jean. Sens
contre sens, op. cit., p. 81 : « Les mots sont connectés, ils ne peuvent pas isolément se substituer
a leurs connexions ».

21 Riceeur, Paul, Herméneutique de I’idée de Révélation. Bruxelles, Publication des Facultés univer-
sitaires Saint Louis, 1977, p. 38.

22 Cf. Derrida, Jacques. La Pharmacie de Platon. — In : La dissémination. Paris, Le Seuil, coll.
« Points essais », 1993, p. 93.

72



de la non coincidence constitutives pour toute traduction. Le discours incarne,
pour Derrida, le péché originel de tout désir de présence autoritaire qui s’impose.
Derrida appelle logocentrisme notamment la primauté accordée au discours, a
la parole prononcée, a la présence immédiate. Il y oppose ’écriture, le texte, la
traduction : bref, la différence. L’écriture, le texte, la traduction révélent la langue
par laquelle on fait I’expérience du monde en tant que formation discursive ayant
sa propre histoire. Tout contexte, tout systéme de référence qui peut éclairer le
sens du texte est compris comme construction historique. Voila pourquoi au lieu
de chercher la vérité originaire et le sens ultime qui sont toujours autoritaires,
hiérarchisants, donc violents, on doit les déconstruire. La déconstruction révéle le
jeu entre la présence et 1’absence, constitutif de toute traduction.

La traduction se produisant toujours dans la langue, la question de la langue
devient extrémement importante quand on se prononce sur 1’acte de traduire. La
traduction donne ’espoir d’une réconciliation des langues dispersées par la ca-
tastrophe de Babel et promet d’amener « a une vraie langue », comme annonce
Derrida dans « Des tours de Babel ». En fait, la « vraie langue », I« étre-langue »
n’est autre que « le pur langage » (die reine Sprache), qui ne délimite pas « le
sens » et « la lettre » et aspire a reconduire la traduction vers le langage pré-babé-
lien. Or, si le langage originaire de tout texte demeure difficilement accessible, la
forme originaire de la traduction est décelée par la traduction de la Bible. Quant a
la vérité, elle doit étre entendue en termes d’authenticité et non pas en termes de
réalité.

Le texte a traduire refléte le moment du surgissement, de 1’inscription et de
la fixation du sens dans la langue. La traduction, pour sa part, s’avére un moyen
pour découvrir le sens. Considérée comme un instrument de connaissance, la tra-
duction « concerne d’abord le texte de départ dans sa différence, peut-étre sa non-
traduisibilité, et en deuxieme temps, la langue d’arrivée, a savoir les conditions
d’y introduire ce qui ne peut pas y étre facilement dit »*3.

TRADUISIBILIE VERSUS INTRANSMISSIBILITE

Alors que la traduisibilité repose sur des « conventions de sens », 1’intraduisi-
bilité devient la pierre d’achoppement de toute traduction. Ce qui souléve une série
de questions : Quelles pourraient étre les raisons du refus de traduction ? Pourquoi
on laisse dans un texte sans les traduire le mot grec logos ou le mot latin domus, ou
bien I’expression anglaise last but not least ou 1’expression italienne tutti quanti,
ou encore I’expression frangaise par excellence ? Parce que ¢’est commode ? Par
incapacité ou manque de volonté de décider ? Pour faire vite ? Par obéissance
au genre qu’on traduit ? Parce qu’ils sont déja assimilés et utilisés comme des

23 Bollak, Jean. Arrét sur le sens. — In : L’ane, avril—juin 1992, p. 41.
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mots propres par la langue et la culture cibles ? Chaque fois quand le traducteur
refuse de traduire quelque mot ou expression surgit la demande légitime de savoir
si son choix n’est pas plutdt le résultat d’une impuissance interprétative, d’une
incapacité analytique que la conséquence de la mauvaise articulation sémantique
du texte a traduire. Certes, le refus de traduction est rarement la conséquence du
manque de compétence, de 1’ignorance du traducteur et du rejet de 1’étranger. 11
peut signifier toutefois une non-compréhension due a la distance linguistique et
culturelle.

Les intraduisibles, c’est-a-dire les mots et les expressions qu’on refuse de
traduire, sont des symptdmes de la diversité et de la pluralité des langues. Le
Dictionnaire des intraduisibles publié sous la direction de Barbara Cassin recense
plus de 5 000 intraduisibles. Partant du présupposé que le langage n’est pas uni-
quement un instrument de communication et qu’il se manifeste dans la diversité
des langues, Cassin avance que c’est la « perception des langues, non seulement
comme visions du monde mais comme fabrications de mondes, qui détermine
I’espace dans lequel se meuvent les traducteurs. Espace de « déterritorialisation »,
pour prendre un terme deleuzien »?*. Lors du processus traduisant on situe sa
propre langue, sa propre culture, son propre espace par rapport a une autre lan-
gue, une autre culture, un autre espace. C’est notamment ce qu’entendent Gilles
Deleuze et Félix Guattari par « langue déterritorialisée », dans Kafka. Pour une
littérature mineure.

D’une part, les intraduisibles offrent un moyen d’enrichissement de la langue,
d’ouverture de nouvelles perspectives a son évolution ; ils permettent de renforcer
la « scientificité » de la langue, d’élargir le champ terminologique ; ils donnent la
possibilité de percevoir le fonctionnement de la propre langue grace a une autre.
Dans cette perspective certains mots prétent a I’équivoque dans 1’acte de tradui-
re : par exemple, le mot frangais conscience se traduit en bulgare par deux mots
cvgecm et cvsnanue en fonction du contexte, esprit par dyx et ym, pour ne pas
parler du mot sens qui signifie cemuso, ycem, ycewane, uyecmeo, nocokd, CMUcCb,1
ou du mot piéece qui veut dire cmas, monema, napue, uacm, nueca. D’autre part,
les intraduisibles offrent la possibilité d’affirmer I’étranger dans 1’autre langue.
Ils signalent ’existence « de 1’étre qui est en train de se dire, de s’énoncer de
maniére absolument irréductible, voire quasiment ineffable »?°. L’intraduisibilité
est conditionnée par des contraintes d’origine aussi bien linguistique (la pluralité
des langues) que culturelle (la diversité des cultures). Ainsi, « traduire c’est aussi
travailler parfois dans un contexte de rareté des échanges culturels. C’est a cet en-
droit méme, dans 1’aspect quantitatif et qualitatif des échanges interculturels que
réside I’espace de I’intraduisibilité »2°.

24 Cassin, Barbara. Les « intraduisibles » en sciences sociales, op. cit., p. 54.
25 Tbid, p. 58.
26 Cordonnier, Jean-Louis. Traduction et culture. Paris, Hatier/Didier, 1995, 10-11.
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Le pacte conclu par I’original et la traduction regarde aussi bien la possibilité
que I’impossibilité de la traduction. La traduisibilité ne signifie pas seulement la
possibilité de traduire : elle indique également un rapport ouvert entre le texte
original et le texte traduit?’. A la fois possible et impossible, la traduction vise,
entre autres, la réconciliation des langues dans la situation post-babélienne. Indu-
bitablement fidéle et transparente, la bonne traduction doit réaliser la promesse de
la restitution de la situation pré-babélienne : « La promesse d une traduction, ¢’est
ce qui nous annonce 1’étre-langue de la langue ; une bonne traduction nous dit
simplement ceci : il y a de la langue ; c’est pour cela que 1’on peut traduire et que
’on ne peut pas traduire parce qu’il y a quelque chose comme de la langue »28.

Le mythe de Babel a poussé beaucoup de penseurs contemporains a se pen-
cher sur les enjeux de la traduction. Apres Babel de Steiner, « Des tours de Ba-
bel » de Derrida, « Le paradigme de la traduction » et « Un « passage » : traduire
I’intraduisible » de Ricceur, pour ne citer que quelques textes, gravitent autour de
la catastrophe babélienne et ses conséquences pour la traduction. La catastrophe
de Babel provoque la perte de la transparence entre les choses et les signes, la rup-
ture de la langue, le « choc de ’incomparable »?°. Elle met en place le probléme
de I’intraduisibilité qui découle de la dispersion et de la confusion linguistique.

Le mythe de Babel révéle un paradoxe’’. D’une part, la pluralité linguistique
qu’il engendre conditionne I’existence de la traduction. A force de comprendre et
d’accepter cette confrontation avec 1’autre, la diversité des langues apparait a la
fois comme un obstacle a la traduction et comme sa raison d’étre. D’autre part,
en suscitant la confusion linguistique, la catastrophe de Babel met fin au réve de
la langue originaire parfaite et détermine 1’impossibilité de traduire qui découle
de intraduisibilité des langues, présumée par leur diversité. La pluralité linguis-
tique peut donc entraver la compréhension. La seule possibilité d’y remédier ne
consiste pas dans de désir de s’évader dans le mythe de la langue unique ou dans
le fantasme de la traduction parfaite, mais dans le travail constant et épuisant aux
résultats incertains de la confrontation a 1’autre qu’est le travail de traduction. Or,
la traduction parfaite n’existe pas tout comme le « pur langage » de Benjamin
ou I’« absolu littéraire » des romantiques allemands : bref, comme tout idéal ré-
gulateur qui joue pour autant un réle fondamental dans le développement d’une
langue, d’une littérature, voire de la traduction. Par contre, il existe une traduction
honnéte, respectucuse de 1’autre qui prend en considération son étrangeté et tient
compte de la pluralité des cultures et de la diversité des langues.

27 Cf. Petrilli, Susan. Traduzione e semiosi. — In : Lo stesso altro, a cura di Susan Petrilli, Athanor,
Anno X, n° 4, 2001, p. 19.

28 Intervention de Jacques Derrida. — In : Lévesque, Cl., C. V. McDonald (dir.). L oreille de I’autre.
vlb éditeur, 1982, p. 164.

2 Détienne, Marcel. Comparer I’incomparable. Paris, Le Seuil, 2000, p. 44.

30 Cf. Ricceur, Paul. Un « passage » : traduire I’intraduisible. — In : Sur la traduction. Paris, Bayard,
2004, 53-69 ; « Le paradigme de la traduction », ibid., 26—42.
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La thése de I’intraduisibilité est démentie par le simple fait qu’on traduit
depuis toujours, voire qu’on retraduit souvent les « mémes » ceuvres. Et pourtant,
il existe des ceuvres littéraires de prime abord intraduisibles. Jacques Derrida
émet, par exemple, quelques réserves sur la traduisibilité de Finnegans Wake de
Joyce : « Méme si par miracle, on pouvait traduire tous les mouvements virtuels
de cet énoncé, il y a une chose qu’on ne pouvait jamais traduire [...] C’est qu’il y
aici deux langues ou plus d’une langue ; en traduisant..., on traduirait a la limite
tous les contenus de sens, virtuels ou actuels, mais on ne pourrait pas traduire
I’événement qui a consisté a greffer plusieurs langues dans un seul corps »3!.
Traduire ou ne pas traduire demeure la grande question pour Derrida. D’une part,
il estime, aprés Benjamin, que les textes sacrés sont intraduisibles parce que le
sens et la lettre ne peuvent pas y étre séparés ; de 1’autre, il déclare que tout est
traduisible : « Rien n’est intraduisible pour peu qu’on se donne le temps de la
dépense ou I’expansion d’un discours compétent qui se mesure a la puissance de
I’original. [...] Rien n’est intraduisible en un sens, mais en un autre sens tout est
intraduisible, la traduction est un autre nom de I’impossible »*2. La traduction
réalise I’équivalence sémantique a force de renoncer a 1’équivalence économique
parce que, comme disait Humboldt, aucun mot ne trouve son équivalent exact
dans une autre langue. Les mots baignent dans un contexte psychique, culturel
et linguistique avec lequel ils interagissent. Transposés dans d’autres contextes,
ils perdent I’aura de leur univers naturel et peuvent préter au malentendu et a
I’incompréhension. Ainsi, la chose la plus difficile a traduire demeure 1’« éco-
nomie poétique » de la langue, ancrée dans son univers spécifique. Cette « éco-
nomie poétique » risque d’étre perdue dans une traduction mot a mot, mais elle
est exposée au danger d’étre déformée dans une traduction trop libre. Le plus
éloquent exemple d’intraduisibilité, les noms propres, sont en fait parfaitement
traduisibles grace a la déconstruction. Ainsi, le nom de Babel se déconstruit en
Ba qui veut dire pére dans certaines langues orientales et Be/ qui désigne le
Dieu, et signifie a la fois la confusion et la ville de Dieu. Le nom de Babel est
donc parfaitement traduisible malgré son intraduisibilité apparente. Proposant un
autre langage, le langage de la métaphysique, capable de traduire ce qui semble
intraduisible, la déconstruction constitue une ressource potentielle pour la tra-
duction. En conséquence, la traduction doit réinscrire dans sa propre langue et
dans sa propre culture ce que ’original exprime dans la langue et dans la culture
étrangeres. Somme toute, pour Derrida, la traduction est, au sens transformatif
ou productif, une écriture, une greffe de plusieurs genres puisqu’elle réunit en soi
divers discours (philosophique, poétique, etc.), une transposition poétique.

31 Intervention de Jacques Derrida, in L’oreille de I’autre, op. cit., p. 133.
32 Derrida, Jacques. Le monolinguisme de ’autre. Paris, Galilée, 1996, 100-103.
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Il se pose alors la question de savoir si I’intraduisible n’existe que jusqu’au
moment ou on trouve la traduction relevante. La réponse me semble affirmative.
Je vais essayer d’argumenter mon hypothése par un exemple concernant la traduc-
tion de Worstward Ho (1982) de Samuel Beckett en frangais3. Il est bien connu
que Becket, qui a vécu dans 1’« entre-langues », traduisait lui-méme en anglais
ses textes rédigés en frangais, mais qu’il n’a pas traduit en frangais quelques-uns
de ses textes écrits en anglais. Si on observe de pres les « traductions » réalisées
par Beckett, on se rend compte des divergences considérables entre les deux ver-
sions. Ces différences « touchent non seulement a la poétique de la langue, mais
aussi a la tonalité philosophique. 11 y a une sorte de pragmatisme humoristique
dans le texte anglais qui n’est pas exactement présent dans le texte frangais, et il
y a une franchise conceptuelle dans le texte frangais qui est assouplie et parfois
[...] détrompée dans le texte anglais »**. Il est tout a fait 1égitime de se demander
alors s’il s’agit bien de traductions. Cette fois-ci, la tentation serait de répondre
négativement.

Worstward Ho est donc 1’un des textes que Beckett n’a pas voulu traduire ou
réécrire dans ’autre langue. Il parait que 1’écrivain irlandais trouvait la traduction
trop difficile, voire impossible. Et pourtant, la version frangaise du titre offre un
bel exemple de la traduisibilité de ce qui semble intraduisible. L’expression Cap
au pire, proposée par la traductrice Edith Fournier, réfléchit magnifiquement la
densité conceptuelle et la poétique ludique beckettienne. La traduction proposée
contient en puissance I’idée connotée par Worstward Ho : « dire, ¢’est mal dire ».
Ainsi, la traduction devient possible justement en raison de son intraduisibilité
apparente. On ne peut donc parler d’intraduisibilité que jusqu’au moment ou ap-
parait la traduction. Si on veut montrer la relevance de 1’ceuvre traduite, on ne peut
pas se contenter de dire dans la langue cible ce que dit la langue source, mais on
doit penser « aux équivalents qui existent et aux équivalents qu’on peut inventer
entre I’écart et la fidélité, selon les textes, entre I’exotisme et le domestique, dans
le cadre de références culturelles qui ne sont plus qu’a moitié familieres au lecteur
actuel »%3,

Et si la traduction fid¢le par excellence est sans doute celle d’Edipe et d’An-
tigone de Sophocle, faite par Holderlin, on pourrait mentionner comme exemple
de traductions a la fois domestiquantes et archaisantes les traductions bulgares
de Kierkegaard. La traductrice cherche a exprimer 1’esprit religieux du langage
kierkegaardien, en recourant a I’emploi d’un langage archaisé avec une forte co-
loration empruntée au slavon d’église, sans se soucier du fait que 1’esprit du pro-
testantisme différe complétement de 1’esprit orthodoxe. Ce choix est critiquable
dans la mesure ou il tend a substituer le signifiant.

3 Cf. Badiou, Alain. Etre, existence, pensée : prose et concept. — In : Petit manuel d’inesthétique.
Paris, Le Seuil, 1998, 137-169.

3 Ibid., p. 138.

35 Bollak, Jean. Arrét sur le sens, op. cit., p. 42.
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Denne Betragtning vil vistnok synes mange et Paradox, en Overdrivelse, derhos
en merk og forstemmende Anskuelse. Dog er den Intet af alt Dette. Den er ikke
merk, den seger tvertimod at skaffe Lys i hvad man almindeligviis lader staae
hen i en vis Dunkelhed ; den er ikke forstemmende, tvaertimod opleftende, da
den betragter ethvert Menneske under Bestemmelsen af den hgieste Fordring til
ham, at vaere Aand ; den er | heller ikke et Paradox, tveertimod en conseqvent
gjennemfort Grund-Anskuelse, og forsaavidt da heller ingen Overdrivelse.

Den almindelige Betragtning at Fortvivlelse bliver derimod staaende ved
Tilsyneladelsen, og er saaledes en overfladisk Betragtning, de ter, ingen
Betragtning. Den antager, at ethvert Menneske jo bedst maa vide med sig selv,
om han er fortvivlet eller ikke.

(Seren Kierkegaard, B « Denne Sygdoms (Fortvivlelsens) Almindelighed »,
Sygdommen til Doden, in SOREN KIERKEGAARDS SKRIFTER, t. 11, Kebenhavn,
GADS FORLAG, 2006, pp. 138-139)

3a MHO3MHA TOBa pa3MISKAAHE CHTYPHO i€ M3IISKAA KAaTO MapajoKc, KaTo
MpeyBeINUCHHE U HAeOHO C TOBA KaTo MpaveH U pa3cTpoiiBai Be3miea. Ho Hsima
HUIIO TakoBa. To HE € MpayHo, a HAMPOTHB, TO THPCH KaK Jla 3aMajii CBETIINHA
B TOBA, KOETO OOMKHOBEHO CE€ OCTABS JIa Kpee B MPakK; TO HE € pa3CTpOHBaIIIo, a
HANpPOTHB, Bb3BUCSBAIIIO, 3aII0TO PA3MIIEkKAa BCEKH YOBEK O] OMPEACICHHETO
Ha 6UCOYaliuomo N3NCKBaHE KbM HETO, a ObJie IyX; TO ChBCEM HE € MapajioKc,
a HAMpOTHB, CIMH KOHCEKBEHTHO TPOBE/ICH NPHHIMNUAJNEH BB3LICH, a
JIOKOJIKOTO € TaKbB, TYK HSIMa HUKAKBO MPEyBEIHYCHHUE.

O6parHOTO, 00MIAaHHOTO pa3IIeKJaHe HAa OTYASTHUETO OCTaBA 10 IPUBUIHOCTTA
U sKoJice € €IHO TOBBPXHOCTHO pa3mIekKAaHe, mo ecm, €AHO HUKaKBO
pasrnexaane. To mpuema, de BCEKH YOBEK OodiceM € ChBBPIICHO HASICHO ChC
camus ceOe CH, ITbK OMJI TOM OTYastH HIIH HE.

(U3 « BceobmmuocTra Ha Ta3m Oonka (or4asHHETO) », B ChopeH Kupxerop,
Bonxa 3a ymupane, npes. P. Teoxaposa, Bapna, Cteno, 1991, c. 22)3¢

La traductrice a cependant le mérite d’avoir mis en place un projet cohérent,
bien argumenté dans sa Préface, suivi de prés dans son travail pratique. Ce qui

36 Le vocabulaire archaique ou du slavon d’église est donné en italique et les mots d’origine latine
en gras. La traduction frangaise est proposée uniquement dans 1’objectif de pouvoir confronter les
partis pris par la version bulgare.

«A plus d’un cette vue-la fera sans doute I’effet d’un paradoxe, d’'une exagération, également
d’une idée noire et décourageante. Il n’en est rien pourtant. Loin d’assombrir, elle tente d’éclairer
au contraire ce qu’on laisse d’habitude dans une certaine pénombre ; loin d’abattre, elle exalte,
puisqu’elle considére toujours ’homme d’aprés I’exigence supréme que sa destinée lui fait :
d’étre un esprit ; enfin, bien loin d’étre une boutade en ’air, c’est une vue fondamentale et par-
faitement logique, et par suite qui n’exagere pas.

Par contre la conception courante du désespoir en reste en 1’apparence, elle n’est qu’une vue su-
perficielle, non pas une conception. Elle prétend que chacun de nous soit le premier a savoir s’il
est désespéré ou non. » (Kierkegaard, S. Universalité du désespoir. — In : Traité du désespoir, tr.
fr. Paris, Gallimard, coll. « Tel », 2001, 363-364)
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dérange, c’est la discordance entre 1’esprit orthodoxe dont elle cherche a colorer
la pensée de Kierkegaard et I’abondance de mots d’origine latine dans sa version
qu’elle a jugés « intraduisibles ». Autrement dit, I’incohérence des registres lexi-
caux et stylistiques et la disharmonie syntaxique.

La traduction italienne des Fleurs bleues de Raymond Queneau par Italo Cal-
vino offre un autre exemple de traduction domestiquante, fort bien réussie. Le
parcours d’écrivain de 1’un des grands protagonistes du panorama littéraire ita-
lien de I’apres-guerre, couvre de multiples champs d’intérét allant du néoréalisme
au fantastique. Depuis 1964, il entretient des relations avec le groupe OULIPO,
auquel il adhére en 1972. Calvino explique son projet dans une « Note du traduc-
teur » postposée a sa version des Fleurs bleues. 11 y définie sa traduction comme
« inventive » ou « réinventive » : I’unique possibilité de rester fidele a 1’esprit du
texte bizarre et ludique, rempli de calembours et de mots d’esprit de Queneau. A
cet original, de prime abord intraduisible, il propose une traduction qui semble
étre rédigée directement en italien afin de rendre le méme effet de spontanéité.

Calvino affronte en pleine conscience, les problémes que pose le texte de
Queneau : les changements constants du registre stylistique, le dédoublement du
personnage du duc d’Auge-Cidrolin et la diversification du discours et les récits
paralléles qui en découlent, 1’alternance des époques et le grand intervalle tem-
porel qui les sépare (allant de 1264, I’année de la rencontre du duc d’Auge et
de saint Louis, a 1964, celle de la rencontre du duc et de Cidrolin), les jeux de
mots (ce que Queneau désigne par « folklorique », c’est-a-dire ce qui est « aussi
faux que logique », Calvino traduit a partir de « folclorico » comme « tanto folle
quanto clorico »), les proverbes (dont I’un des extraits ci-dessous tient compte), la
coloration émotive, les citations cachées ou transformées en lieux communs par
le texte (le titre méme est issu d’une citation d’un vers de « Moesta et errabunda »
des Fleurs du mal de Baudelaire, a savoir « Loin ! loin ! Ici la boue est faite de
nos pleurs ! », que Queneau modifie 1égérement « Loin ! loin ! /ci la boue est faite
de nos fleurs. / ... bleues », et Calvino traduit « Lontano ! Qui il fango ¢ fatto dei
nostri fiori. /... dei nostri fiori blu »), les pastiches (la description du Bar Biture
qui pastiche les romans « chosistes » d’Alain Robbe-Grillet), les anachronismes
et les constructions agrammaticales (présentes dans 1’autre extrait analysé) com-
me « €ratépiste » (dérivé du sigle RATP) traduit comme « dipendente trasporti
publici »), le parler populaire, etc.?’.

Les deux extraits choisis de la traduction de Calvino résolvent magnifique-
ment certains des problémes de traduction mentionnés ci-dessus :

37 Cf. Calvino, Italo. Nota del traduttore. — In : Queneau, Raymon. I fiori blu, tr. it. di Italo Calvino.
Torino, Einaudi tascabili, 1995, 263-274.
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La-dessus, on apporta 1’essence de fenouil et /'eau plate. 1ls burent.

— Et comment nomadez-vous ? demanda Cidrolin. A pied, a cheval, en
voiture ? en hélico, en vélo, en auto ?

— En stop, répondit la fille.

— En auto-stop ?

— Bien siir en auto-stop.

— Moi, je voyage parfois en autotaxi. C’est moins économique.

— L’argent on s en fout.

— D’accord. Et mon essence de fenouil?

— Pas mauvais. Je préférons 1’eau pure.

(Raymond Queneau, Les fleurs bleues. Paris, Gallimard, coll. « Folio », 1965,

p-21)

In quella, venne servita I’essenza di finocchio et /‘acqua naturale. Bevvero.
— E com’¢ che nomandate ? — domando Cidrolin. — A piedi, a cavallo, in
macchina? in bici, moto, auto, elico?

— In stop, — rispose la ragazza.

— Autostop?

— Certo, icciaiking.

—Io l"autostop lo faccio solo coi tassi. E piu caro.

— Il denaro me ne frego.

— D’accordo. Et la mia essenza di finocchio ?

— Mica male. To, meglio ’aqua pura.>®

(Raymond Queneau, [ fiori blu, tr. it. di Italo Calvino. Torino, Einaudi
tascabili, 1995, p. 11)

Les mots en italiques témoignent de la liberté prise par Calvino a 1’égard de
I’original. Cette liberté se résume a quelques points : ajouts de mots, remplace-
ment d’éléments par leurs contraires, changement de 1’ordre des mots, changement
de la personne grammaticale, refus de traduire les constructions agrammaticales,
création de néologismes pour rendre 1’effet stylistique.

Et voila un autre extrait :

38 Torasa JoHecOXa KObPOBHUS M3BJIEK M YeLIMAHATA BoAa. I1uxa.
— A xak HomajcTBare? — nonura Cuzaposes. — [ema, Ha KOH, ¢ Koja? ¢ BEPTOJIET, HAa KOJIENO, C
aBTOMOOMIT?
— Ha cTom — 0TroBOpH MOMHYETO.
— Ha aBrocTomn?
— Pa30upa ce, Ha aBTOCTOII.
— A3 ITbK MOHSIKOTA TBTYBaM C aBTOTaKCH. [10-MaJIko €BTHHO €.
— He mu myka 3a mapure.
— Jlo6pe, mobpe. A Kak € MOSIT KOITEPOB H3BIICK?
— He e 31me. A3 npennounrame gucrara Boza. (notre traduction)
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— Animal qu’a parlé, &me damnée.

— Si le coq a ri tot, I’haricot pue trop.

— Quand I’huitre a causé, 1’huis est trés cassé.

— A poisson qui cause, petit cochon peu rose.

— Si béle le zébre ut, voila Belzébuth.

(Raymond Queneau, Les fleurs bleues, op. cit., p. 34)

— Bestia articolata, anima dannata.

— Ucello che parla verba volant.

— L’ultimo pesce a parlare ha sempre torto.

— A ostrica parlante non si guarda in bocca.

— Se la zebra da del tu, s’avvicina Belzebt.??

(Raymond Queneau, [ fiori blu, tr. it. di Italo Calvino, op. cit., p. 24)

L’intérét de cet extrait réside dans la traduction des dictons, en respectant le
registre stylistique et en observant le rythme et les rimes internes de chaque pro-
verbe, juste avant la césure et a la fin du vers. Le rythme de la version de Calvino
est légerement altéré et les rimes ne sont pas toujours observées. Par contre, les
équivalents fonctionnels qu’il propose, les trouvailles stylistiques, puisées dans la
langue cible ou fruits de son propre génie poétique d’écrivain traducteur, rendent
magnifiquement les effets recherchés dans sa traduction. La mutation du traducteur
en co-auteur lui permet d’épanouir toute sa créativité. De ce point de vue la version
de Calvino se présente plutét comme une traduction « rajeunissante » que comme
une « traduction-photographie » pour reprendre les appellations d’Ezra Pound.

La traduction demande une lecture approfondie capable de restaurer les va-
leurs et les intentions de I’ceuvre : « Toute lecture approfondie d’un texte sorti
du passé d’une langue ou d’une littérature est un acte d’interprétation aux com-
posantes multiples »*°. Elle permet de pénétrer un texte « a fond », de prendre
conscience de ses tensions vitales, de se familiariser avec son auteur, de partager
ses sensations et affections. L’interprétation attentive et sensible du texte a tra-
duire assure sa survie et son renouvellement.

Depuis Schleiermacher, I’herméneutique distingue la traduction de 1’inter-
prétation, en relevant le nouveau rapport au langage, unique en son genre, instauré
par la traduction. Mais pourquoi notamment la traduction, et non pas 1’interpré-
tation, accomplit-elle ce nouveau rapport au langage ? Parce que la traduction

39 _ JKuBOTHMHKATa ycTaTa, a IyIlaTa IPOKbIHATA.
— AKo ITIIIeTO 3ariee, CII0BOTO B e(Hp ce pee.
— IIom ko3ara 3aroBOpH M JI03ara ce pa3TBOPH.
— Ha 6p0puBOTO MHIIIEHIIE — JIEKO-PO30BO MPACEHIIE.
— I{om Tyk 3e0pa 3aBpery, AIBOIBT KbM Hac Thp4H. (notre traduction)
40 Steiner, Georges. Comprendre c’est traduire. — In: Aprés Babel, op. cit., p. 28. Voir aussi
34-37.
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suppose la compréhension du texte a traduire et la connaissance de la sensibilité
linguistique de son auteur, tandis que I’interprétation vise 1’explication des textes
et I’¢lucidation de ses endroits obscures.

PERSPECTIVES HERMENEUTIQUES DE LA TRADUCTION

Une fois la traduction placée dans I’horizon herméneutique, les réflexions sur
son interaction avec I’interprétation vont &tre poursuivies a travers la délimitation
de quelques herméneutiques qui mettent en relief les intentions des acteurs de la
triade auteur — ceuvre — lecteur. Pour mener a bien son entreprise, le traducteur
doit trouver 1’équilibre fragile entre le respect de [’auteur et de sa langue mater-
nelle, la fidélité a I’ceuvre et sa propre liberté.

L’herméneutique critique articule ensemble 1’acte philologique (I’établisse-
ment des textes fondé sur la comparaison de leurs versions conservées) et I’acte
herméneutique (I’interprétation des textes). Cette méthode prédominante dans la
traduction des ceuvres classiques*' demande un travail philologique minutieux et
ponctuel. Elle s’interroge sur le sens contenu dans le texte original et son mode
d’expression : Que dit le texte source ? Comment le dit-il ? A quoi se réfeére-t-
il ? L’herméneutique critique permet de déchiffrer correctement les signes, les
expressions et les formes textuels ; elle rend possible, grace aux lectures succes-
sives, I’identification du sens primaire du texte a traduire ; elle fait dégager les
singularités et les différences de 1’original et de la traduction. Placée dans la dou-
ble tradition de I’auteur et du traducteur, I’herméneutique critique confronte leurs
horizons dans la recherche du sens de I’original qu’elle veut débarrasser des signi-
fications superposées au cours du temps. Historiquement déterminée, elle présente
une approche critique du texte a traduire, qui prend en compte sa réception par les
diverses époques et le « conflit des interprétations » suscité par ses lectures.

Ainsi, la tache du philologue herméneute consiste a déchiffrer « une inter-
prétation déposée dans une lecture, avant de pouvoir interpréter a son tour, en un
deuxiéme temps, et d’en évaluer la portée »*?>. La compréhension du texte exige
d’abord sa lecture, ensuite I’interrogation de toutes les lectures dont ce texte a
été objet et enfin la prise en considération des deux traditions d’interprétation :
la tradition étrangére de I’auteur et la tradition familiere du traducteur. Comme
le lecteur, le traducteur confronte toujours son horizon d’attente a 1’horizon de

41 T approche philologique a produit de belles traductions en Bulgarie : notamment, de Platon et
de Marc-Aur¢le (Bogdan Bogdanov), de Cicéron et de Pétrone (Dimiter Bojadjiev), de Sénéque
et de saint Augustin (Anna Nikolova), de Plotin et de saint Thomas (Tzotcho Bojadjiev), pour
ne citer que quelques unes. — CpB. Hukonosa, AHHa. 3akmounTennau pasmucin. — B : [IpeBonHa
peuenuus Ha eBponeiickure guteparypu B boarapus. T. 3. Knacuuecka nureparypa. Cber. A.
Huxomnosa. C., U3n. na BAH, 2002, 170-178.

42 Bollak, Jean. Sens contre sens, op. cit., p. 21.
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I’auteur. 11 doit cependant se garder de laisser son attente influencer outre mesure
la compréhension de 1’ceuvre ou 1’engager dans une mauvaise piste et en méme
temps chercher a comprendre les enjeux du texte a traduire et les possibilités de
son interprétation adéquate. Le traducteur doit s’inscrire en quelque sorte dans
I’« histoire culturelle des lectures » et ne pas permettre & sa propre culture de
prendre le dessus dans son interprétation. En effet, il lui serait fructueux de cher-
cher a objectiver sa lecture en y incorporant les lectures effectuées par d’autres
lecteurs avisés, ancrées dans d’autres traditions. Ces lectures vont ’aider a mieux
saisir le sens exact du texte et a émettre des hypothéses interprétatives plus ob-
jectives. Elles vont lui éviter de s’enfermer dans son interprétation subjective et
limitée, et I’encourager a surmonter les préjugés et le conditionnement de sa pro-
pre expérience et de sa propre culture. Paradoxalement, le lecteur moderne des
textes d’Homeére ou d’Aristote est mieux placé pour les approcher par rapport a
leurs contemporains, a Séneéque ou a Dante, parce qu’il peut intégrer a sa lecture,
et par 1a a la compréhension des textes, tout le savoir critique accumulé au cours
des siecles. Les lectures successives du Moyen age, de la Renaissance, des Lu-
mieres, les modéles positivistes vont ’aider a saisir de pres leur sens originaire
des ceuvres anciennes. Ainsi, de « réévaluations en réévaluations, 1’'usage use les
textes »*3.

Dans sa défense de la lecture herméneutique, Jean Bollak se dresse contre
toute interprétation qui se sert de référents et d’artefacts pour remonter au texte.
11 objecte a cette approche textuelle le fait que les textes sont des « constructions
intellectuelles » autonomes, nourries « d’un regard critique sur la société de leur
temps ». Le rapport immédiat au texte qu’on interpréte devient donc essentiel pour
sa compréhension et pour la réduction du risque de mauvaises interprétations.
Bollak distingue deux types de rapports immédiats. L’« immédiateté naturelle »
dirige directement vers la chose sans se soucier du mode d’aboutissement a sa
signification. Condition de la compréhension, I’« immédiateté naturelle » devient
indispensable pour I’interprétation d’ceuvres classiques. Par contre, I’« immédia-
teté particuliere » qui s’établit entre I’interprete et I’ceuvre a chaque lecture est pri-
vilégiée par la traduction de textes littéraires modernes. L’« immédiateté particu-
liere » est polysémique en tant que subordonnée a la subjectivité du traducteur : la
conception de la chose y varie en fonction de 1’appartenance du traducteur a telle
ou telle théorie littéraire ou philosophique**. Elle est assez problématique quant a
I’acces au sens parce qu’il lui manque les critéres objectifs du choix, permettant
de réduire les mésinterprétations, qui s’acquiérent avec le temps.

Comme Benjamin et Berman, Bollak tient beaucoup a la littéralité qui réside
au fond de tout acte interprétatif. Il estime que 1’objectif du traducteur serait, dans

43 Bollak, Jean. Une lecture sans détour. — In : Parménide, de 1’étant du monde. Paris, Verdier, 2006,
p. 12.
4 Bollak, Jean. Sens contre sens, op. cit., 37-39.
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un premier temps, de chercher dans le texte le sens fixé par son auteur. « Le sens
de tout texte résulte d’un jeu savant avec des outils de la signification dont dispose
un auteur »* : il n’est pas universel malgré I’insertion du texte dans le contexte
culturel et la tradition de son auteur. Ainsi, dans un deuxiéme temps, en tenant
compte du déploiement du sens qui dépasse le sens fixé par I’auteur, en I’« histo-
risant » par les interprétations déposées par d’autres lectures, le traducteur pourra
supprimer la distance qui le sépare de I’original et accéder a son sens originaire.

Pour accéder au sens, I’interprete, philologue ou traducteur, doit passer forcé-
ment par la littéralité du texte : au niveau des mots, des expressions syntaxiques,
des phrases, d’abord, et ensuite, au niveau de la structure poétique. Primordiale
pour la compréhension du sens, I’étude grammaticale n’est pas suffisante. Et puis-
que la syntaxe préte parfois a I’émission de plus d’une hypothése interprétative, il
faut interroger la signification globale du texte pour approfondir la recherche du
sens et ¢liminer les mauvaises interprétations. De méme, une seule lecture philo-
logique du texte n’est pas suffisante. Pour accéder au sens originaire de I’ceuvre, le
traducteur doit en faire plusieurs, aller dans plusieurs directions contradictoires ou
complémentaires. Il doit prendre conscience du fait que la signification de 1’ceuvre
est enrichie par le développement du sens.

Or, I’approche herméneutique du texte, accrochée a 1’analyse textuelle, se
distingue de celle de la critique littéraire. Alors que le philologue cherche le sens
originaire du texte pour trouver et transmettre les équivalents exacts du mot ou
de I’expression, le critique littéraire renonce a la compréhension de 1’ceuvre pour
potentialiser I’insaisissable qu’elle contient.

L’« historisation » du sens du texte permet de supprimer la distance qui nous
en sépare et de réactualiser son sens, en incorporant a notre propre lecture les
lectures faites dans le temps. Le traducteur devrait étre capable de restituer le
sens originel d’une ceuvre, qui s’est perdu au cours des siécles, et de I’expliciter
pour ses lecteurs, en se servant des lectures antérieures de cette ceuvre. Il doit
poursuivre parallelement la réflexion sur sa propre pratique et la critique sur les
traductions antérieures. Cette attitude critique vis-a-vis du texte ne signifie nul-
lement qu’il faut subordonner la philologie a la philosophie, mais simplement
qu’il faut incorporer a celle-1a la réflexion critique. Pour étre efficace, I’approche
philologique qui cherche a remplir la distance entre 1’ceuvre et la traduction, doit
étre renforcée par une interprétation critique. La traduction doit tenir compte des
traductions antérieures qui contribuent a la compréhension de I’ceuvre et a I’¢luci-
dation de son sens. En ce sens, elle est une activité critique. Ainsi, la confrontation
des lectures d’un texte qui favorise la compréhension de son sens se fait accom-
pagner d’un regard herméneutique. Bref, s’il faut définir en deux mots I’approche
interprétative appliquée par Jean Bollak dans son activité traductrice ces mots
seraient philologie critique.

45 Tbid., p. 46.
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L’herméneutique critique se distingue de 1’herméneutique philosophique.
Elle met en doute la « fusion des horizons » du traducteur et du texte dont plaide
Gadamer. Pour Gadamer, la « fusion des horizons » implique la fusion entre 1’ho-
rizon du texte et I’horizon de 'interpréte. Elle enléve la distance temporelle, sé-
parant le texte de son interpréte, ou au moins en minimise I’importance, grace a
I’effort de compréhension. Elle se produit dans le langage, et en particulier dans
le dialogue qu’ils entretiennent. Bollak, pour sa part, met I’accent sur 1’écart et la
différence, d’autant plus qu’il distingue trois niveaux dialogiques interférents : le
dialogue inscrit originairement dans le texte ; le dialogue entre le traducteur qui
déchiffre le texte pour le comprendre et le texte ; le dialogue de ’interpréte avec le
contenu du texte. L’« interprete saisit donc toujours un écart et la différence fixée
dans le texte, qui interpréte ce que d’ordinaire on dit »*°.

Une fois écrite, I’ceuvre s’autonomise des intentions de son auteur. Le long de
sa vie autonome elle peut étre interprétée par plusieurs traditions. En conséquen-
ce, son interprétation se laisse inévitablement conditionner par ces traditions. La
traduction n’échappe pas a la rhétorique parce qu’elle suppose la transformation
que la lecture fait subir au lecteur. Dans 1’acte de traduire, elle réactualise son sens
par la confrontation avec les attentes du lecteur-traducteur. La traduction ne peut
donc pas se soustraire a I’impact de la tradition a laquelle appartient le traducteur.
Tout texte est conditionné historiquement par la culture ou il s’inscrit, par son
propre horizon et par son €cart par rapport aux autres horizons. Par ailleurs, en
théorie et en pratique, le traducteur peut rompre le lien avec telle ou telle tradition
littéraire, briser les traditions interprétatives et proposer une traduction innova-
trice et surprenante.

Ainsi, la méme phrase « De la nature, de la contemplation et de I'un » de
Plotin, Traité 30 (111, 8), traduite par Emile Bréhier et Anne-Lise Darras-Worms,
se présente différemment. Fortement influencée par la tradition bergsonienne a
laquelle il appartient, la traduction d’Emile Bréhier (1954) est substantivante.

énel kal auBpomot, dtav doBeviicmowv gig 160 Bewpeiv, okiby Bewpiog Kol
Adyov TV TTpdEy TotoBvrat.
(Plotin, Traité 30, IIEPI ®EQPIAZ, 111, 8 )

Voyez les hommes : lorsque la contemplation s affaiblit chez eux, ils passent
a l’action, qui est une ombre de la contemplation et de la raison : incapables
de se livrer a la contemplation a cause de la faiblesse de leurs dmes...
(Plotin, « De la contemplation, III, 8 », in Ennéades, tr. fr. Emile Bréhier,
Paris, Les Belles Lettres, 1954, p. 158)

La version d’ Anne-Lise Darras-Worms, qui se distingue par une grande fidé-
lité a I’original, est, au contraire, dynamisante. La traductrice se rapproche, dans

46 Tbid., p. 90.
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un certain sens, davantage de Bergson et de son concept central de 1’é/an (la force
vitale), parce qu’elle prend en considération aussi bien I’original que les lectures
précédentes dont celle de Bréhier :

Voyez les hommes : lorsque la contemplation manque de force, ils font de
I’action, qui est une ombre de la contemplation et de la raison : incapables de
se livrer a la contemplation a cause du manque de force de I’dme. ..

(tr. fr. Anne-Lise Darras-Worms, in PLoTIN, Traité 1 — I, 6, Introduction,
traduction, commentaires et notes par Anne-Lise Darras-Worms, Paris, Le
Cerf, 2007)

La traduction bulgare de Tzotcho Bojadjiev restitue la position active aux
hommes : ce n’est plus la contemplation qui manque de force, mais les hommes
qui sont impuissants de contempler. Ancrée dans la bonne tradition philologique,
sa version de Plotin (comme d’ailleurs toutes ses traductions) se distingue par le
don de la discrétion. Le langage naturel et équilibré témoigne d’une maturité et
d’une pondération classique.

... TaKa ¥ Y0BEIUTE, aKO ca Oe3CuiHu J1a Ch3ePLABaT, Ce HACOUBAM KbM NPAK-
muueckomo Oeticmeue, CUped KbM CSHKATa Ha Ch3epPIAHUETO M Ha JIOroca.
[onexe nopaou crabocmma na dywiama um He UM CTUTA CHJIA 3a Ch3epIa-
HUE...

(ITmotuw, III 8 [30], «3a mpupoaara, ch3epUaHUETO U EAUHHOTOY», B EHea-
ou, ipeox ot craporpbiku Louo bosmkues, Codus, U3rok—3anan, 2005,
c. 323)

Contrairement au souci de clarification qui caractérise la traduction philologi-
que bulgare, I’herméneutique critique de Bollak ne cherche pas la compréhension
univoque a tout prix. Dotée d’une précision et d’une diligence particuliére, son ap-
proche ne se propose pas de clarifier et d’expliciter I’hermétique et I’opaque que
présente I’original ; elle ne pousse pas la traduction vers ’illusion qu’elle puisse
comprendre 1I’incompréhensible. Le texte cible devrait conserver les obscurités du
texte source, mais aussi les omissions et les difficultés qu’il présente : bref, toute
sa richesse nuancée.

La polysémie de I’original présente un autre grave probléme pour la traduc-
tion. Comme il arrive apres 1’auteur, le traducteur doit faire le tri des significations
possibles a partir du contexte de production du texte et des implications séman-
tiques voulues par son auteur, compte tenu de 1’évolution successive du sens, et
non pas suivant son propre horizon d’attente et ses besoins. Bollak ne croit pas
que la polysémie soit voulue par I’auteur. En tant que trait distinctif de la langue,
la polysémie précede I’auteur et son ceuvre. Au cours de la rédaction de son texte
I’écrivain puise dans la pluralité sémantique de sa langue pour effectuer ses choix.
Il prend une décision nette en fonction du sens qu’il désire y impliquer et cette
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décision est notamment son intention : « L’auteur tranche, il interpréte les asso-
ciations, mais il y a dans ’€écriture quelque chose qui toujours échappe, non qu’il
y ait une nécessité ontologique du non-dit, mais parce que le réseau que 1’écriture
explore est inépuisable »*’. Autrement dit, la signification de I’ceuvre ne se réduit
pas a I’intention de son auteur, quelque explicite qu’elle soit. Ce quelque chose
qui « échappe » a I’auteur fait penser a 1I’impossible identification de I’ceuvre dont
parle Maurice Blanchot dans L ‘entretien infini. 1l serait donc fautif de séparer
dans la traduction I’intention de ’auteur de I’intention de I’ceuvre. Mais cela ne
signifie nullement privilégier 1’intention du lecteur, étant donné que le texte offre
un réseau inépuisable de significations. Bollak ne pense pas que la différence en-
tre ’auteur et I’interpréte soit insurmontable suite a leur distance. Au contraire, le
travail de I’interprétation peut étre facilité si le traducteur arrive a repérer 1’écart
entre ce qui est fixé dans le texte et ce qu’on dit.

La lecture du texte ne permet pas de séparer le travail de traduction du travail
d’interprétation. En conséquence, on agit constamment sur deux niveaux : celui de
la traduction et celui de I’interprétation. La lecture du texte demande une « histori-
sation plus radicale » qui, sans se séparer du moment de la création de I’ceuvre, se
propose de connaitre ses représentations contemporaines. L historisation radicale
du sens du texte devient donc la condition de ’interprétation. Le sens du texte est
défini par les conditions de sa production : il est fixé et clos une fois pour toutes.
Dans son désir d’accéder au sens du texte, le lecteur doit entreprendre un dialogue
avec I’ceuvre et a partir de ses propres histoire, expérience, horizon d’attente, en
prenant en considération les autres interprétations, conditionnées par d’autres ho-
rizons culturels, essayer de se rapprocher autant que possible du sens originaire du
texte. Le lecteur privilégié d’un texte est, en effet, son dernier lecteur, qui profite
de toutes les interprétations antérieures pour accéder au sens primaire. D’autre
part, le texte qu’on lit ou traduit pour comprendre, s’interpréte lui-méme en s’ écri-
vant. Le lecteur ou le traducteur avisé doit déchiffrer notamment cette premiére
lecture faite librement par le texte lui-méme, en se servant de toutes les lectures
ultérieures. Le sens serait alors une sorte d’interprétation d’une interprétation.

L’herméneutique critique de Jean Bollak fait fusionner « I’herméneutique
méthodique comme technique de la compréhension des textes », mise en place par
Friedrich Schleiermacher, et la critique qui « s’interroge sur la réalité de relations
entre un objet textuel et son contexte » pour décider si une ceuvre appartient ou
non a un contexte historique*®. Elle est doublement critique : par rapport a 1’ceuvre
interprétée et par rapport aux interprétations précédentes de cette ceuvre. La tache
du philologue-traducteur consiste donc dans la compréhension de la distance qui
sépare 1’ceuvre et sa traduction, et de ses effets.

47 bid., p. 106,
48 Cf. De la Combe, Pierre Judet. Interprétation et poésie. — In : Critique : L art de lire de Jean Bol-
lak, mai 2003, p. 318.
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Le mérite de la mise en place de I’herméneutique littéraire incombe exclusive-
ment aux chercheurs de I’Ecole de Constance. Ses représentants les plus éminents,
Hans Robert Jauss et Wolfgang Iser, s’inspirent de la phénoménologie d’Edmund
Husserl et de Roman Ingarden. A la différence de I’herméneutique critique qui fa-
vorise le point de vue de I’auteur et de I’herméneutique éthique qui adopte le point
de vue de I’ceuvre, la théorie de la réception épouse le point de vue du lecteur.
L’ceuvre répondant toujours a une question, I’interpréte doit la questionner afin de
reconnaitre en et par elle cette question originaire ainsi que sa réponse.

Hans Robert Jauss fonde le role du lecteur dans I’expérience esthétique (et le
traducteur est un lecteur avisé) sur la Poétique d’ Aristote qui tient compte des ef-
fets produits par I’art sur son récepteur. L’art, donc la littérature, et par conséquent
tout texte littéraire objet de traduction, implique une « participation active » de la
part du lecteur. Pour Jauss, comme d’ailleurs pour Gadamer, toute ceuvre d’art ré-
pond « a une question, et la question qu’a son tour doit poser I’interpréte, consiste
a reconnaitre, dans et par le texte de I’ceuvre, ce que fut la question d’abord posée,
et comment fut articulée la réponse. [...] toute ceuvre d’art s’élabore d’emblée
comme I’interprétation « poétique » d’un matériau a interpréter »*°. Transposée
dans le cadre de la traduction, I’expérience esthétique, qui présuppose la commu-
nication, cherche a reconnaitre la participation active du traducteur dans 1’inter-
prétation du texte. Cette attitude active du lecteur au sein de la triade auteur — ceu-
vre — lecteur, valorisée par Jauss, assure I’historicité vitale de I’ceuvre. L’ auteur
est & I’origine de la poiésis, entendue au sens aristotélicien de capacité créatrice
ou de dimension productrice de 1’expérience esthétique. L’ eeuvre, qui représente
a la fois un code, un message et un artefact, est le lieu de la mimesis et de la ca-
tharsis ou de la sémiosis. Le lecteur vise a atteindre 1’expérience esthétique par
Iaisthesis (I’observation connaissante), 1’anamnesis (la reconnaissance obser-
vante) ou la catharsis (1’identification aux personnages et aux situations du texte).
Jauss articule, dans la « Petite apologie de I’expérience esthétique » de son ceuvre
programmatique Pour une esthétique de la réception, les trois aspects de 1’expé-
rience esthétique avec les fonctions linguistiques : la mimesis désigne la fonction
poétique, autrement dit la dimension créatrice active de 1’expérience esthétique ;
I’aisthesis désigne la perception esthétique, c’est-a-dire la fonction perceptive de
I’expérience esthétique ou la jouissance du lecteur ; la catharsis, enfin, désigne la
fonction communicative, atteinte par I’intermédiaire de 1’imaginaire™.

L’auteur et le texte font un jeu de questions et de réponses, lié a 1’action ou
a ’effet de et sur la tradition. La réception du texte déclenche un autre jeu de
questions et de réponses, par lequel le lecteur opére une sélection par rapport a la

49 Starobinski, Jean. Préface a Hans Robert Jauss. Pour une esthétique de la réception, tr. fr. Paris,
Gallimard, 1978, p. 17.

30 Cf. Jauss, Hans-Robert. Petite apologie de ’expérience esthétique. — In : Pour une esthétique de
la réception, tr. fr. Paris, Gallimard, 1978, 141-149.
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tradition, c’est-a-dire le corpus d’ceuvres connues ou reconnues. Or, la tradition
se constitue elle-méme a partir d’une identification synchronique ou diachroni-
que de I’horizon des attentes et du consensus des codes esthétiques des lecteurs.
La réception d’un texte se fait toujours par rapport au contexte subjectif de la
perception esthétique : « Le texte nouveau évoque pour le lecteur (ou I’auditeur)
I’horizon des attentes et des régles du jeu avec lequel des textes antérieurs 1’ont
familiarisé »°!.

Jauss emprunte le concept d’horizon d’attente, le concept central de son es-
thétique de la réception, a la phénoménologie de Husserl qui introduit I’horizon
pour définir I’expérience temporelle. Dans ses Idées directrices pour une phé-
noménologie, Husserl parle d’« horizon de vécu » et d’« horizon de temporalité
phénoménologique ». L’horizon d’attente est un systéme d’attentes psychologi-
ques, culturelles, esthétiques et historiques de la part du lecteur. 11 peut étre social
ou littéraire. L horizon d’attente social résulte de 1’4abitus : c’est un ensemble
de formes et de normes. L’intervention du lecteur « fait entrer I’ceuvre dans la
continuité mouvante de I’expérience littéraire, ou I’horizon ne cesse de changer,
ou s’opere en permanence le passage de la réception passive a la réception active,
de la simple lecture a la compréhension critique, de la norme esthétique admise a
son dépassement par une production nouvelle »*2. Formé dans une grande mesure
sous I’impact du code social existant, ’horizon d’attente littéraire peut conduire
toutefois, par un écart, a un changement d’horizon. La création, la transmission ou
méme la rupture par rapport a la norme provoquent la fusion des horizons.

L’ceuvre résulte de la convergence du texte et de sa réception. L’ceuvre (la
traduction) est orientée a la fois vers son public immédiat et vers les ceuvres anté-
rieures ou a venir (les traductions potentielles). L horizon d’attente affecte aussi
bien la lecture que la traduction. Toute ceuvre s’inscrit dés sa création et avec sa
traduction, dans un horizon d’attente, dont 1’étude permet de suivre les change-
ments historiques survenus dans la littérature et de mettre en rapport spécifique
avec celle-ci le lecteur (le traducteur) actuel ou antéricur. Tandis que le lecteur
antérieur est le prétexte de I’ceuvre et de la traduction, le lecteur actuel devient la
raison des questions que 1’ceuvre suscite (respectivement des insatisfactions que
les traductions précédentes provoquent) a I’heure qu’il est, et auxquelles on ne
peut répondre que par une nouvelle traduction.

L’esthétique de la réception ne peut retourner a 1’horizon d’attente originaire
qu’en faisant confiance a I’horizon d’attente social, ¢’est-a-dire aux circonstances
socio-historiques de la réception. Cela signifie que la reconstitution historique de
I’horizon d’attente n’est jamais que la constitution littéraire d’un tel horizon par
I’herméneutique. L’acte de lecture étant conditionné a la fois par 1’horizon du

31 Starobinski, Jean. Préface & Jauss, Hans-Robert. Pour une esthétique de la réception, op. cit.,
p- 13.
32 Cf. Jauss, Hans-Robert. Pour une esthétique de la réception, op. cit., p. 45.
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texte et I’horizon du lecteur, la compréhension du texte a traduire suppose la fu-
sion des horizons du texte et du traducteur. Le « double statut de la lecture fait de
la confrontation entre monde du texte et monde du lecteur a la fois une stase et un
envoi. L’idéal type de la lecture, figuré par la fusion sans confusion des horizons
d’attente du texte et de ceux du lecteur, unit ces deux moments de la réfiguration
dans I’unité fragile de la stase et de I’envoi »*3. La compréhension et I’interpréta-
tion assurent la médiation des horizons. Pour Jauss, qui entend la compréhension
dans une clé dialogique de questions-réponses aussi bien dans son actualité que
dans sa genése historique, la compréhension signifie déja traduction>*. La traduc-
tion suppose une coincidence de la prise de conscience de la tradition, de la série
historique des traductions précédentes et de la mise a 1’épreuve actuelle de I’expé-
rience personnelle du traducteur qui réoriente sans cesse le questionnement. Seul
un lecteur avisé, muni de tout le savoir nécessaire, capable de respecter la teneur
de I’ceuvre, mais aussi d’interagir avec le texte, est capable de traduire.
Wolfgang Iser observe, dans L acte de lecture, que : « C’est au cours de la
lecture que se produit I’interaction fondamentale pour toute ceuvre littéraire entre
sa structure et son destinataire »>. La tAche de I’interprétation devient I’explici-
tation de la signification potentielle du texte et non pas le décodage de son sens.
Iser situe le texte dans le cadre d’une théorie de la réponse aprés Gadamer qui
présente le « lecteur implicite » (impliziter Leser) comme une instance active vis-
a-vis du texte. Sa position coincide avec celle exprimée par Umberto Eco dans
L’eeuvre ouverte : « La poétique de I’ceuvre ouverte tend a favoriser chez I’inter-
préte « des actes de liberté consciente », a faire de Iui le centre actif d’un réseau
inépuisable de relations de relations parmi lesquelles il élabore sa propre forme,
sans étre déterminé par une nécessité dérivant de I’organisation de 1’ceuvre »°°.
Le lecteur, et donc le traducteur en tant que « lecteur implicite », joue un role
actif dans I’actualisation des significations potentielles du texte, en opérant son
choix entre les signifiés pluriels qui cohabitent dans le signifiant du texte littéraire.
Annulant le niveau accidentel, purement factuel du texte qu’il conditionne par ses
propres dispositions et engagements, le lecteur le détermine en tant qu’ceuvre.
Ainsi, tant pour Iser que pour Eco, ’interprétation demande la coopération du
texte et du lecteur implicite (Iser) ou du lecteur modele (Eco). C’est notamment
en fonction de cette coopération que le sémioticien italien propose sa définition de
I’interprétation : « Par interprétation, en entend... I’actualisation sémantique de

33 Charles, Michel. Rhétorique de la lecture. Paris, Le Seuil, 1977, p. 263.

3% Cps. Ayc, Xanc-Pobept. [IoeTHIHUAT TEKCT B CMAHATA HA XOPU30HTA Ha pazbupaneTo. — B : Uc-
TOPUUYECKHU OIUT U JUTepaTypHa XxepMeHeBTuKa. CheT. AHren Anrenos. C., YU « Cs. Kiiument
Oxpuzacku », 1998, 210-258.

35 Iser, Wolfgang. L’acte de lecture. Théorie de 1’effet esthétique, tr. fr. Bruxelles, Pierre Mardaga
Editeur, 1985, p. 48.

%6 Eco, Umberto. L’ ceuvre ouverte, tr. fr. Paris, Le Seuil, 1965, p. 18.
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tout ce que le texte, en tant que stratégie, veut dire a travers la coopération de son
Lecteur modéle »*7.

La théorie de la réception modifie donc la triade auteur — texte — lecteur en
augmentant le poids de la lecture, respectivement de la traduction, qui produit elle
aussi du sens. D’abord, elle déplace I’accent de ce que le texte signifie vers ce que
le texte fait, en se libérant ainsi du recours nécessaire a 1’intention de 1’auteur.
Malgré son inscription dans le texte, le sens est toujours a actualiser par le lecteur
(le traducteur). Ensuite, elle se focalise sur deux points d’intersection : 1’interface
entre le texte et le contexte, et le rapport entre le texte et le lecteur (le traducteur).
Le premier point rend visible la réaction a la situation du surgissement du texte.
Le deuxiéme met en valeur le fait que le texte n’interagit pas seulement avec son
milieu socioculturel, mais aussi avec ses lecteurs. C’est pourquoi 1’éclaircisse-
ment de se qui est in progress dans le texte devient I’objectif principal de I’esthé-
tique de la réception. L analyse de I’acte de lecture suggere que le texte littéraire
est une « prédisposition » et que ce que la page d’écriture présente doit étre rééla-
boré par le lecteur. Les signes et les structures linguistiques engendrent des actes
d’une compréhension déployée, ce qui veut dire que tout en étant déclenchés par
le texte, ces actes s’opposent au contrdle total de sa part. L’absence de contrdle
constitue la base pour 1’épanouissement de I’aspect créatif de la lecture®®. Tout
cela concerne a fortiori I’acte de traduire, entendu comme acte poétique. Enfin,
pour Iser, I’apport de la théorie de la réception consiste dans la mise en lumiére
du fait que le méme texte peut avoir des significations différentes en fonction des
divers lecteurs et temps de lecture. Ainsi, la traduction est toujours mise en place
dans une situation particuliére et réalisée dans un but concret.

Or, on ne peut pas passer sous silence les critiques qu’a suscitée la théorie de
la réception, tant de la part des philosophes que de la part des philologues, voire
par quelque écrivain. Pascal Quignard, par exemple, prend ses distances avec le
concept de la reconnaissance « active » de la lecture que propose Hans Robert
Jauss parce que la lecture serait alors une « reconnaissance formelle, comparaison
historique, préfiguration d’expérience, appel a la généralisation morale, incitation
a la sensibilité et peut-étre transfiguration de I’expérience en sentiment de beauté
linguistique »°. Quignard fait part de ses réserves sur deux avancées de la théorie
de la réception : a savoir, qu’au cours de la lecture la structure de I’ceuvre interagit
avec le lecteur, et que I’interprétation d’un texte devrait aller au-dela du décryp-
tage de son sens et chercher a expliciter ses significations potentielles.

57 Eco, Umberto. Lector in fabula ou de la coopération interprétative dans les textes narratifs, tr. fr.
Paris, Grasset, 1985, p. 237.

38 Cps. Uszep, Bongraur. « Penentupnara teopus », UETEHETO B enoxara Ha MeIuH, KOMIIOTPH
u unrepHer. C., durypa, 2003, 33-38.

% Quignard, Pascal. XXVIII traité « Anagnosis ». — In : Petits traités I1. Paris, Gallimard, coll. « Fo-
lio », 1997, p. 86.
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La reconnaissance a incontestablement une fonction importante dans le pro-
cessus de la lecture : « Lire, c’est trouver des sens, et trouver des sens, c’est les
nommer ; mais ces sens nommeés sont emportés vers d’autres noms ; les noms
s’appellent, se rassemblent et leur groupement veut de nouveau se faire nomme ;
je nomme, je dénomme, je renomme : ainsi passe le texte : ¢’est une nomination
en devenir, une approximation inlassable, un travail métonymique »°. La lecture
comme reconnaissance présuppose, selon Pascal Quignard, une « ex-spectation »,
une attente : le lecteur « reconnait » la forme rhétorique qui fonctionne dans le
texte et qui fait de lui ce qu’il est. Placée dans la lignée rhétorique de Cicéron, la
conception quignardienne de la lecture comme reconnaissance la met du c6té de
la perception et de la passivité et non pas du c6té de I’interaction comme le veut
Jauss. Elle recoupe plutot ce qu’avance Wolfgang Iser qui confronte la perception
et la représentation : « par la représentation, nous produisons 1’image d’un objet
imaginaire [...] contrairement a ce qui se passe dans le cas de la perception »°!.

La reconnaissance joue sans aucun doute un role essentiel dans I’acte de
traduire qui questionne I’ceuvre originale pour aboutir a son sens et comprendre
le fonctionnement de son systéme rhétorique afin de les rendre d’une manicre
adéquate. Quignard rejette uniquement sa version hyperactive qui, sous prétexte
de vouloir expliciter les significations potentielles du texte, peut conduire a la
surinterprétation et identifier des choses que le texte ne dit pas. Bref, le danger
de fausse interprétation, et donc d’une traduction fautive, est bien présent dans
le concept de la reconnaissance « active ». Le traducteur a le choix entre la re-
connaissance « active » qui se laisse interpréter comme une traduction extréme,
radicale, violente et la reconnaissance « perceptive », délicate et effacée, qui se
soumet & I’intention de 1’auteur. La reconnaissance « active » demande au traduc-
teur de chercher d’une maniére énergique les équivalents pour pouvoir les donner
a la langue cible. La reconnaissance « perceptive » lui demande de se laisser gui-
der par le texte source. Le traducteur a toutefois une troisi¢éme possibilité : essayer
de trouver la voie médiane.

Malgré leurs divergences d’intensité, aussi bien Quignard que Jauss articu-
lent la reconnaissance par rapport a I’intention du lecteur. Henri Meschonnic I’ar-
ticule, par contre, autour du texte. Ainsi, la reconnaissance serait liée a 1’intention
de I’ceuvre qui est toujours en mouvement : « Ce qui bouge dans un texte, et par
lui, ¢’est les notions de langage qu’il met en ceuvre, qui se modifient selon la re-
connaissance du texte, autant que le texte se modifie selon la transformation des
notions, avec lesquelles on le lit. A travers le bougé d’un texte, c’est la notion de
texte elle-méme qui bouge »%. La reconnaissance en traduction doit donc se tenir
a I’ceuvre et a ce qu’elle exprime.

0 Barthes, Roland. S/Z. Paris, Le Seuil, 1970, p. 17.
61 Iser, Wolfgang. L’acte de lecture. Théorie de 1’effet esthétique, op. cit., p. 251.
2 Meschonnic, Henri. Poétique du traduire. Paris, Verdier, 1999, p. 174.
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La reconnaissance renvoie a 1’identification et 1’identification a 1’éthos, en-
tendu comme mode d’écriture spécifique, qui trouve son expression dans 1’ceuvre,
respectivement sa lecture et sa traduction. Cette éthique particuliére de la traduc-
tion se présente « comme la recherche d’un sujet qui s’efforce de se constituer
comme sujet par son activité, mais une activité telle qu’est sujet celui par qui un
autre est sujet. Et en ce sens, comme étre de langage, ce sujet est inséparablement
éthique et poétique »%3. Elle s’insére dans une éthique de la poétique ne serait-ce
que par le simple fait que tout poéme est un acte éthique transformant le sujet écri-
vant et le sujet lisant. Elle s’inscrit dans une éthique du langage et sa théorie parce
que tout acte de langage suppose une éthique. Pour Meschonnic, la traduction est
le champ expérimental de I’éthique et de la politique du traduire, fondées par la
critique du rythme.

En assumant la position de 1’auteur, Jean Bollak ne manque pas de souligner
que le succes de la théorie de la réception s’est fait « au prix de nombreux malen-
tendus et contresens » : « En effet dans la logique de la théorie de la « réception »,
I’auteur n’est jamais capable de lire son propre livre, étant lui-méme dépassé par
I’évolution que son texte a déclenchée. Il n’y a donc pas d’écriture dans le sens
d’une inscription irréductible pour quelqu’un comme Jauss. L’auteur cesse d’étre
I’auteur, la lecture qui lui fait suite sera supérieure parce qu’elle développe et
contribue a faire se déployer le sens »%*. Ainsi, I’auteur est dépassé, voire effacé,
par les lectures successives qui contribuent au développement du sens de son ceu-
vre et nient en quelque sorte son étre d’auteur. La critique de Bollak souléve une
question importante : La traduction est-elle capable de trouver, de transmettre et
de fixer cette « inscription irréductible » ? Ou bien elle est plutdt une entreprise
critique fondée sur 1’écart insurmontable entre le texte source et le texte cible ?
Cette différence ne mine pas pour autant la possibilité de traduire parce que 1’ori-
ginal et la traduction ne sont pas incommensurables. IIs ne sont pas des objets
appartenant a des ordres différents, mais des objets d’un seul et méme ordre :
I’ordre linguistique.

Apres ces critiques adressées a la théorie de la réception, concernant la mise
en valeur excessive du lecteur et du traducteur dans le processus de la compréhen-
sion du texte, il faudrait dire, au nom du principe de I’équité, en quoi elle pourrait
&tre utile a la pratique traduisante. A la lumicre de cette théorie, I’interprétation est
une transposition de ce qu’on lit. Autrement dit, elle est toujours une traduction,
placée dans une situation concréte et réalisée dans un but précis. L’effort de clari-
fier ce qui se passe dans le texte contribue a sa compréhension et par conséquent,
peut s’avérer utile pour la traduction.

La fusion des horizons qui caractérise la grande ceuvre littéraire concerne

93 Meschonnic, Henri. Ethique et politique du traduire. Paris, Verdier, 2007, p. 8.
% Bollak, Jean. Sens contre sens, op. cit., p. 113.
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aussi la traduction. Celle-ci a le choix entre le respect des normes établies et
leur transgression pour en créer d’autres et proposer un nouveau modéle. La
« liberté consciente » dont jouit I’acte de traduire institue des conditions propi-
ces a I’éclat de I’aspect « créatif » de la traduction en tant que lecture. L hermé-
neutique littéraire a une nature dialogique. En ce sens, elle veut comprendre le
propre dans 1’étranger et par 1a comprendre 1’autre dans 1’horizon de son monde.
L’herméneutique contemporaine est une herméneutique de 1’altérité. Elle aspire,
depuis Schleiermacher, a comprendre 1’étrangeté de 1’autre texte ou de I’autre
personne®’.

L’herméneutique philosophique de Paul Ricceur n’affirme pas I’identification
de I’étre et du langage et ne limite pas la pensée dans une séquence d’interpréta-
tions. Ricceur comprend le langage comme « un mode de 1’étre ». Par conséquent,
il cherche le sens dans un dire originaire antérieur a toute parole. Sa réflexion
affecte la conception de la traduction qui dépasse les limites du temps historique :
la traduction révele I’essence du méme dans ses diverses expressions. En ce qui
concerne le probléme du sens de I’€tre, Ricceur se situe dans la lignée de Heideg-
ger et de Gadamer. Mais a la différence de I’herméneutique de Gadamer qui favo-
rise la capacité des textes a dialoguer, celle de Ricceur se focalise sur la distance
entre I’acte de lecture et le travail d’appropriation du sens qu’il suppose.

L’ceuvre majeure de la premiere herméneutique du texte, proposée par le
philosophe, souléve quelques points qui se rapportent a la traduction. De /’in-
terprétation (1965) témoigne de I’ouverture de I’herméneutique philosophique
de Ricceur vers d’autres horizons, venant d’un autre lieu et ouvrant a un autre
lieu : psychanalytique, théologique, politique. Apres avoir défini ’herméneutique
comme la théorie des régles qui dirigent I’exégese, et le langage comme le lieu des
symboles et du double sens, mais aussi le lieu du « conflit des interprétations »,
le philosophe s’applique a cerner le rapport entre le langage et I’interprétation
qui actualise le sens. Aussi souligne-t-il que 1’acte interprétatif inscrit le symbole
dans le langage. Dans une dialectique du signe et du symbole, 1’interprétation fait
référence a un double mouvement qui présuppose 1’existence d’un sens premier
renvoyant a un autre sens en dehors de I’intention directe du texte. Or, si les signes
posseédent un double sens (un sens manifeste et un sens latent), le symbole pré-
sente la dualité supérieure du rapport du sens au sens. La compréhension du texte
résulte de la « visée intentionnelle du sens second dans et par le sens premier ».
L’interprétation doit révéler notamment la richesse du sens et faire exhiber le sens
latent du texte.

Ricceur est bien conscient qu’il n’existe pas une herméneutique générale,
mais un vaste champ de théories herméneutiques qui regardent 1’interprétation.

% Cps. Ayc, Xanc-Pobepr. Ad dogmaticos : Malka amoynorus Ha JUTEPATypHATA XEPMEHEBTH-
ka. — B : McTopuuecku onur u mureparypHa xepmeHeBTHKa. CheT. AHren Axrenos. C., YU « Cs.
Kiument Oxpuacku », 1998, c. 272.
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Pourtant, au lieu de faire le tour des attitudes des différentes herméneutiques vis-
a-vis du « conflit des interprétations », le philosophe préfére confronter les deux
extrémités. Il s’agit de deux grandes traditions herméneutiques : celle d’Aristote
et celle de I’exégese biblique. Le traité Peri Herméneias d’Aristote pose le sens
« long » de I’interprétation au niveau du logos : « dire quelque chose de quelque
chose c’est, au sens complet et fort du mot, interpréter »%. Le concept « court »
de I’interprétation, mis en place par 1’exégése biblique opére au niveau du texte.
L’herméneutique religieuse comme « restauration du sens » oriente vers la chose
visée par le texte qui est I’objet « sacré » : le tremendum numineux de Rudolf
Otto ou le temps fondamental de Mircea Eliade. Le sens plein de la traduction
apparait donc, selon la tradition, soit au niveau du langage (chez Aristote), soit
au niveau du texte (dans 1’exégése biblique). L’interprétation comme « exercice
du soupgon » dirige vers I’herméneutique psychanalytique. Ricceur voit ainsi le
but de I’interprétation dans la révélation du sens latent du texte, ¢’est-a-dire dans
I’actualisation du sens dans le langage.

Soi-méme comme un autre met en place le probléme de 1’identité a travers la
dialectique de I’identique et du différent. Ce regard du philosophe vers I’identité
articulée ensemble avec la différence n’est pas sans rapport, bien entendu indirect,
avec la problématique de la traduction et son affirmation comme une recherche
constante du soi sous I’impact de 1’étranger : 1’autre texte, 1’autre langue, I’autre
culture. Paul Ricceur approfondit davantage la problématique de 1’identité, en in-
troduisant une deuxiéme dialectique qui remonte a I’étymologie du mot : I’identité
dérivée de idem et I’identité dérivée de ipse. Le soi, qui se cherche et s’autoréalise
durant toute sa vie, interagit avec 1’autre pour s’insérer avec lui dans le monde.
La définition de la visée éthique, c’est-a-dire la « visée de la « vie bonne » avec
et pour autrui dans les institutions justes »®7, pourrait étre transposée a la traduc-
tion et construite par analogie comme visée de la bonne traduction avec et pour
I’autre dans le langage approprié. La bonne traduction porte les traces de 1’ceuvre
originale. C’est notamment ici qu’apparait « toute 1’efficacité du paradigme de la
traduction. Parler, penser signifie toujours traduire, au sens large de la parole...,
y compris quand nous parlons de nous-mémes, quand nous découvrons les traces
[...] des autres en nous-mémes »%8. Bien plus, toute notre vie, marquée par la pré-
sence de I’autre, témoigne d’une activité de traduction importante grace a laquelle
nous communiquons avec lui sur le plan du langage, de ’action, des affects. C’est
notamment en ce sens qu’on pourrait affirmer que la traduction et 1’original entre-
tiennent le méme type de rapport que le méme et ’autre.

Dans les années 90 du XX° siécle, Ricceur se rend compte que la traduction

% Riceeur, Paul. De Iinterprétation. Paris, Le Seuil, 1965, p. 32.

67 Riceeur, Paul. Soi-méme comme un autre. Paris, Le Seuil, 1990, p. 202.

88 Jervolino, Domenico. Il paradigma della traduzione e I’ermeneutica dell’alterita. — In : Lo stesso
altro, a cura di Susan Petrilli, Athanor, Anno X, n° 4, 2001, p. 214.
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peut servir de modele conceptuel, a la fois théorique et éthique, de la réflexion phi-
losophique. Il développe cette idée dans ses derniers textes des années 2000, ou il
fait de la traduction, considérée comme une rencontre avec I’autre, le paradigme
éthique de I’herméneutique. La légitimité du paradigme réside dans 1’objet com-
mun que partagent ’herméneutique et la traduction : la compréhension des textes.
Si Gadamer rapproche I’expérience herméneutique de la traduction et le dialogue
herméneutique, en précisant que dans 1’acte de traduire la langue étrangére com-
plique davantage la difficulté herméneutique par son étrangeté, Ricceur envisage
la traduction comme une rencontre avec 1’étranger. La traduction d’une langue
dans une autre et la traduction comme communication interhumaine accueillent
toutes les deux 1’étranger. Ainsi, la fidélité en traduction devient la marque du
respect de la diversité de 1’autre.

L’herméneutique de Ricceur n’est pas une affirmation de 1’identification de
I’étre et du langage ni un enfermement de la pensée dans une suite infinie d’in-
terprétations, mais une philosophie de la communication. Autrement dit, pour lui,
comme d’ailleurs pour Heidegger et Gadamer, il n’y a pas de pensée et de ra-
tionalité sans langue. Mais a la différence des philosophes allemands, il est plus
soucieux de 1’usage concret de la langue. Ainsi, il entame un débat fructueux
avec la tradition analytique. Rappelons, juste pour situer le débat, qu’a partir de
I’affirmation de Wittgenstein que nous ne pouvons pas jouer tous seuls le jeu
linguistique, la tradition analytique démontre que la langue suppose toujours le
respect de certaines régles et significations. Leur transgression rendrait la langue
inusuelle. Cela concerne aussi bien les conditions de la traduction : le respect de
I’interlocuteur a qui on répond en observant les reégles. La communication ne doit
donc pas étre entravée par la transgression des régles. La contrainte des régles et
des limites dans I’acte de traduire ne signifie pas 1’absence d’originalité ni au ni-
veau ontologique, ni au niveau cognitif, ni au niveau éthique. Il ne faut pas perdre
de vue ni D’existence d’une réalité extralinguistique en nous-mémes et hors de
nous-mémes ni le monde commun ou nous sommes insérés a force d’exister, ni
la nécessité de poursuivre des niveaux de compréhension qui nous permettent de
nous s’intégrer de mieux en mieux dans cette réalité en orientant et en illuminant
notre pratique®.

La philosophie rend explicite une instance implicite de réflexion et de com-
préhension. Elle suppose donc un travail interprétatif. Dans cette perspective, tra-
duire n’est pas un probléme purement technique mais un paradigme herméneuti-
que. Et comme toute interprétation suppose le langage, la pratique et la probléma-
tique de la traduction s’insérent entre « 1’unité du langage » et « la pluralité¢ des
langues » : « La tension intérieure du concept de traduction se révele féconde. Si
le langage est un phénomeéne originaire ou fondamental qui nous constitue comme

6 Ibid., p. 207.
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des étres humains, la traduction dans tous ses sens nous dit que notre humanité est
originairement plurielle »’°. La pluralité de la traduction découle de la pluralité
des langues, des connotations, des référents, des visions du monde, des traditions
et des cultures.

Le caractere conflictuel de la rencontre avec I’autre déclenche le dramatisme
de la tache du traducteur. La conscience de la pluralité de la traduction suppose
la possibilité de retraduire comme duplication du travail du traducteur. De méme
que dans I’acte de raconter on peut raconter autrement, dans I’acte de traduire
on peut traduire autrement sans espérer de combler 1’écart entre I’équivalence et
I’adéquation totale. La solution « heureuse » de la traduction réside dans une es-
pece d’« hospitalité langagicre » dont le régime est « celui d’une correspondance
sans adéquation », « hospitalité langagic¢re donc, ou le plaisir d’habiter la langue
de I’autre est compensé par le plaisir de recevoir chez soi, dans sa propre demeure
d’accueil, la parole de 1’étranger »’!. Le traducteur doit donc intérioriser dans
I’acte de traduire le couple indissoluble du propre et de 1’étranger, de I’identique
et du différent, de soi-méme et de I’autre. Ses efforts seront gratifiés par la recon-
naissance dialogique de I’acte de traduire.

Il existe, en effet, un rapport intime entre la mémoire et la reconnaissance. Le
dernier ouvrage de Paul Ricceur, Parcours de la reconnaissance, fait une nouvelle
percée dans sa réflexion sur la condition humaine. Le philosophe part de la recon-
naissance comme identification, passe par la reconnaissance de soi-méme pour ar-
river a la reconnaissance mutuelle. La reconnaissance requiert la participation de
I’autre. Ce rapport a I’autre se réalise soit sur le modele de 1’aide soit sur celui de
I’empéchement réel. En ce qui concerne la traduction, elle suppose une part consi-
dérable de reconnaissance qui va de pair avec le risque de tomber dans le piége
de la méconnaissance. La traduction est une quéte constante de 1’identité (1’ étran-
geté de I’autre) et de sa reconnaissance (son respect). Déclenchée par le conflit
des sujets, la reconnaissance mutuelle doit étre cherchée du c6té du don : « ... si
nous restons seulement dans 1’horizon de la lutte pour la reconnaissance, nous
créerons une demande insatiable, une sorte de nouvelle conscience malheureuse,
une revendication sans fin. C’est pourquoi je me suis demandé si nous n’avions
pas par ailleurs, dans notre expérience quotidienne, 1’expérience d’étre reconnus
dans un échange qui est précisément 1’échange du don »’?. Dans la traduction, le
don est matérialisé par les langues. Le don originaire serait la langue maternelle
grace a laquelle nous naissons dans le monde et le monde nait pour nous. La lan-
gue maternelle recoit de la langue étrangére par le moyen de la traduction le don
du renouvellement.

L’herméneutique éthique de Paul Ricceur, qui ouvre vers d’autres horizons de

70 Tbid., p. 209.
71 Riceeur, Paul. Défi et bonheur de la traduction . — In : Sur la traduction, op. cit., 19-20.
72 Riceeur, Paul. Parcours de la reconnaissance. Paris, Stock, 2004, p. 18.
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réflexion, se distingue de I’herméneutique critique de Jean Bollak. Le philologue
critique met I’accent sur le décryptage des textes, le philosophe herméneute s’in-
téresse avant tout au monde ouvert par le texte, au dialogue que le texte déclenche.
Pour Bollak, s’il veut accéder au sens du texte, fixé par les conditions de sa pro-
duction, le traducteur doit entreprendre un dialogue avec I’ceuvre a partir de ses
expérience et horizon d’attente, en prenant en considération les autres interpré-
tations, déterminées par d’autres horizons. Pour Ricceur, le traducteur doit saisir
la dialectique entre 1I’enfermement et I’ouverture de I’ccuvre dont le contenu est
dirigé vers quelque chose qui la dépasse : vers un autre horizon. Cette « chose »
représente le référent du texte. La survie de 1’ceuvre dépend de la chose dont
elle parle, actualisée par ses lectures. Le travail de mémoire fait vivre I’ceuvre en
communiquant son sens produit par 1’appropriation de la tradition de sa lecture.
Cette ouverture du texte vers la « chose » devient pour Ricceur la condition de son
interprétation.

Bollak croit que le texte se préte a la lecture et a I’interprétation en raison
de son enfermement. Ricceur estime que 1’intention de I’ceuvre dépasse a la fois
I’intention de son auteur, « absent a la lecture » et celle de son lecteur, « absent a
I’écriture ». Il distingue nettement ce que 1’auteur voulait dire de ce que le texte
exprime, en affirmant ainsi 1’existence autonome du dernier. En effet, le texte
acquiert sa valeur par son autonomie. Ainsi, partant du présupposé herméneutique
qu’on traduit pour comprendre, le traducteur doit rajouter le « vouloir exprimer »
du texte au « vouloir-dire » de I’écrivain, étant donné que c’est la ou réside la
singularité d’un texte inscrit dans une intertextualité : « Cette singularité ne coupe
pas le texte de son auteur ni de son récepteur puisqu’elle présuppose a I’ceuvre
a la fois un art de la composition comme un art de I’interprétation (de la lecture
capable, sinon d’égaler, au moins de comprendre I’art de 1’écriture appliqué par
I’auteur). Ce « vouloir-exprimer » ne se manifeste qu’au cours de la rédaction
[...] II est tout simplement ce qui manifeste le mieux la singularité historique
du texte »”3. Le traducteur doit donc prendre en compte I’intention de 1’ceuvre
qui dépasse I’intention de ’auteur parce que le texte est trace et mémoire d’une
chose originaire qui nous est destinée. Pour comprendre le texte, il faut aller au-
dela de ce qu’il dit, vers le « pur langage » voué a rester inaccessible parce qu’on
n’accede pas a sa propre origine : « Ce qui est finalement a comprendre dans un
texte, ce n’est ni 1’auteur et son intention présumée, ni méme la structure ou les
structures immanentes au texte, mais la sorte de monde visé hors texte comme
la référence du texte »74. Or, Ricceur n’est pas le seul a penser que I’intention du
texte dépasse celle de son auteur. C’est ce que postule aussi Gadamer : « Le sens
d’un texte dépasse son auteur, non pas occasionnellement, mais toujours »”>. De
méme que Benjamin et Berman.

73 De Launay, Marc. Qu’est-ce que traduire ?, op. cit., p. 31.
74 Ricceur, Paul. Herméneutique de I’idée de Révélation, op. cit., p. 38.
75 Gadamer, Hans-Georg. Vérité et méthode, op. cit., p. 318.
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L’ETHIQUE DE LA TRADUCTION

La traduction exige incontestablement un travail intellectuel, théorique et pra-
tique. Mais elle pose aussi un probléme d’ordre éthique : elle emmeéne le lecteur
vers I’auteur et vice-versa. Au risque de servir et de trahir ses deux patrons, elle
pratique I’« hospitalité langagiére ». Se situant dans la lignée de I’herméneutique
littéraire et philosophique, Antoine Berman consacre a la dimension éthique de
I’acte de traduire un chapitre entier de La traduction et la lettre ou I’auberge du
lointain. La traduction aurait une triple visée : poétique (en rapport avec la forme),
philosophique (en rapport avec la vérité) et éthique (en rapport avec la fidélité et
I’exactitude qui regardent le comportement de I’homme a I’égard de lui-méme, de
I’autre, du monde, de 1’étre au monde et de ses manifestations, parmi lesquelles
figurent les textes).

La visée éthique’® de la traduction qui présuppose le dialogue se réalise le
mieux dans la traduction « littérale », attachée a la lettre de 1’ceuvre. Il faudrait
cependant prendre des précautions vis-a-vis de I’attachement a la littéralité dont
I’application pratique n’est pas sans poser de problémes, avant tout en ce qui
concerne la définition des critéres qui permettent de distinguer la bonne de la mau-
vaise traduction littérale. Les exemples d’excellentes traductions littérales sont
bien connus et peu nombreux. Transgressant la norme en vigueur, les traductions
de I’Antigone et de I’(Edipe-roi de Sophocle par Holderlin, du Paradis perdu de
Milton par Chateaubriand, de 1’Enéide de Virgile par Klossowski vont a contre-
courant du mode de traduire de leur époque. Ces trois traductions emblématiques
proposent toutes une solution insolite d’un probléme.

Holderlin bouleverse la pratique de la traduction romantique par quelques
¢léments jamais vus auparavant : en confrontant 1’art grec et ’art occidental qui
corrigent réciproquement leurs exces, et en manifestant dans sa traduction « le ton
de base » de I’original par des opérations qui recourent a I’étymologisation, a la
dialectisation, a I’intensification et a la modification de I’ceuvre originale.

Chateaubriand réalise une version latinisée et catholique, archaisée et calquée
du Paradis perdu, en recourant a une troisieme langue médiatrice, le latin. Pour
illustrer, au moins partiellement, les indices de la bonne traduction littérale on va
confronter un extrait du Second livre de la version francaise de Chateaubriand a
celui de la version bulgare d’ Alexander Chourbanov.

76 Le mérite de Schleiermacher et de Goethe pour la sensibilisation a la visée éthique de la traduc-
tion est incontestable : le premier, en critiquant dans Des différentes méthodes du traduire la tra-
duction ethnocentrique et la traduction hypertextuelle ; le second, suivi de Benjamin, en postulant
que la traduction littérale rajeunit I’ceuvre.
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No rest : through many a dark and drearie Vaile

They pass’d, and many a Region dolorous,

O’re many a Frozen, many a Fierie Alpe,

Rocks, Caves, Lakes, Fens, Bogs, Dens, and shades of death,
A Universe of death, which God by curse

Created evil, for evil only good,

Where all life dies, death lives, and nature breeds,

Perverse, all monstrous, all prodigious things,

Abominable, inutterable, and worse

Then Fables yet have feign’d, or fear conceiv’d,

Gorgons and Hydra’s, and Chimera’s dire.

(Milton, J. Paradise lost, II, Oxford University Press, 2005, 618—628)

Elles traversent maintes vallées sombres et désertes, maintes régions
douloureuses, par-dessus maintes Alpes de glace et maintes Alpes de feu :
rocs, grottes, lacs, mares, gouffres, antres et ombres de mort ; univers de
mort que Dieu dans sa malédiction créa mauvais, bon pour le mal seulement ;
univers ou toute vie meurt, ou toute mort vit, ou la nature perverse engendre
toutes choses prodigieuses, abominables, inexprimables, et pires que ce
que la fable inventa ou la frayeur congut : gorgones, et hydres et chimeéres
effroyables. (MiLToN, J. Le Paradis perdu, II, tr. fr. Chateaubriand, Paris,
Belin, 1990, 618—628)

U Mup
HE Hatidoxa — Ipe3 MHOTO MPayHH, CTPAIIHH JOJIHHH

ce CKHTaxa Te, IPEKOCHuXa 2opechHy PeNeH

W TUTAHWHH, TIOKPUTH C JIeIl WIIN Ypesamu ¢ OTBH,

cKkaid, OBpIIOTH, TIeNepy, TpecaBuIa, 61ara —

1000 Ha CMBPTTA, IPOKIIETH OT camus bor,

3a 3710 Ch3IaJCHH, T0OPH SIUHCTBEHO 3a 3JIUTE —

JKHBOTBT Mpe, CMbPTTa )KUBEE TaM U €CTECTBOTO

TBOPH Hellla YyIOBHUIIHH, 3I0BEIIH, YPOIJIHBH,

HETIOHOCHMH, 0e300pa3Hu, TO-TIPOTHBHA JTaXKe

OT Te3H, demo GACHUTE U3MUCIIT U CTPaXbT

n100U — TOPTOHHU, XUJIPU M XUMEPH CTPAXOBUTH.

(MuntsH, x., Hzeybenuam pai, 11, mpeB. Anexcarnsp [lypbanos, Codus,
Hapomna xyntypa, 1981, 618-628)

Ces versions sont toutes deux archaisantes (les mots archaiques sont donnés
en italiques) et respectueuses de la tonalité de 1’original. Elles font des compro-
mis syntaxiques au nom de [’harmonie : la premiere plus que la seconde laquelle
n’accorde pas pour autant une valeur a la répétition de many, dont la fonction est
d’assurer la scansion des vers pour conserver la métrique. Ainsi, alors que la ver-

100



sion francaise est plus incisive et tranchante en vertu des mots monosyllabes em-
ployés, la version bulgare présente I’avantage d’avoir conservé la versification, et
donc le rythme. Le texte poétique est incontestablement le plus difficile a traduire
puisque I« élan libérateur »”” de la poésie se heurte a I’herméticité de son sens et
a ’opacité sacralisante de ses images.

Malgré toutes ses qualités, la traduction en prose du Paradis perdu par Cha-
teaubriand n’arrive pas a égaliser I’effet explosif de la tentative « extréme » que
représente la traduction littérale de 1’Enéide par Klossowski. Cette version du
texte de Virgile, qui s’inspire lui-méme de I’ceuvre d’Homére, se déplie dans la
double temporalité linguistique, historique et ouverte a 1’a-venir, et « s’attache ...
a la transmission de la « commotion » de la langue de 1’original ». Le traducteur
souhaite « retrouver la latinité du texte virgilien », c’est-a-dire « I’aspect disloqué
de la syntaxe latine » et les mots de Virgile qui « miment les gestes et les états

d’ame des personnages »’%.

At trepida ed coeptis immanibus effera Dido
sanguineam volvens aciem, maculisque trementis
interfusa genas, et pallida morte futura,

interiora domus inrumpit limina et altos

concedit furibunda gradus ensemque recludit
Dardanium, non hos quaesitum munus in usus.
Hic, postquam Iliacas vestes notumque cubile
conspexit, paulum lacrimis et mente morata
inculuitque toro dixitque novissima verba :
“Dulces exuviae, dum fata deusque sinebat,
accipite hanc animam meque exsolvite curis.
Vixi et quem dederat cursum fortuna peregi

et nunc magna mei sub terras ibit imago.”

(Publii Virgilii Maronis, £neis, Canto IV, 642—-654)

Mais frémissante, en ces sauvages appréts Didon déchainée,

le sang dans I’ceil fou, flétries les frissonnantes joues,

toute pale de sa mort imminente,

a I’intérieur de sa maison franchit les seuils et les hauts

degrés du bicher gravit, furieuse, et I’épée Dardanienne retire du fourreau,
don non convoité naguére pour pareil usage.

Ici, apres que les Iliaques parures, et I’inoubliable couche

elle eut contemplés, cédant aux larmes et I’esprit en suspens,

7T Cf. Bollak, Jean. Sens contre sens, op. cit., p. 28.

78 Oseki-Dépré, Inés. Théories et pratiques de la traduction littéraire. Paris, Armand Colin, 1999,
p. 175. Cf. Berman, Antoine. Pour une critique des traductions : John Donne. Paris, Gallimard,
1995, p. 19. Voir aussi Berman, Antoine. L’Enéide de Klossowski. — In : La traduction et la lettre
ou I’auberge du lointain. Paris, Le Seuil, 1999, 115-141.
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elle se jette sur le lit et profere ces ultimes paroles :

« Douces dépouilles, tant que les destins, tant que le dieu le souffraient,
acceptez cette ame et m’absolvez de ces chagrins.

J’ai vécu et la course que mesura la fortune je 1’ai accomplie,

et pour lors, grande, de moi-méme sous la terre s’en ira I’image.

(Virgile, L’Enéide, traduction de Pierre Klossowski, Chant IV, Paris,
Gallimard, 1964, 642—-654)

Michel Foucault figure parmi les intellectuels francais qui ont rendu hom-
mage a la traduction de Klossowski : « Pierre Klossowski vient de publier de
I’ Enéide une traduction verticale. Une traduction ou le mot a mot serait comme
I’incidence du latin tombant a pic sur le frangais, selon une figure qui n’est pas
juxta- mais supra-littéraire. [...] La hardiesse de cet apparent mot & mot (comme
on dit « goutte a goutte ») est grande. Pour traduire, Klossowski ne s’installe
pas dans la ressemblance du francais et du latin : il se loge au creux de leur plus
grande différence »”°. La littéralité de la traduction de Klossowski désire faire
retourner le francais a sa latinité originaire.

Ayant compris que [’unique possibilité de traduire Virgile est de « mimer » sa
langue, Klossowski prend beaucoup de liberté vis-a-vis des contraintes lexicales
et syntaxiques du frangais pour travailler a sa guise sur « la lettre » du texte classi-
que. Ainsi, son choix de mots et d’expressions comme « appréts », « déchainée »,
« flétries les frissonnantes joues », « le sang dans 1’ceil fou », « don non convoité
naguere pour pareil usage » vise a conserver le canevas de la langue latine et a
rapprocher sa version de la stylistique et du rythme virgiliens. Quant aux partis
pris syntaxiques, Klossowski recrée la syntaxe latine en inversant la place des élé-
ments du groupe nominal : « sauvages appréts », « lIliaques parures », « I’inou-
bliable couche », « ultimes paroles » ; ou en changeant la place du verbe et de
son complément : « a ’intérieur de sa maison franchit ». I1 opte toujours pour des
mots dont la sonorité rappelle les assonances latines : « frissonnantes », « Darda-
nienne », « franchit », « furieuse », « degrés », « gravit », « fourreau » sans hési-
ter & garder 1’obscurité « prophétique » des vers virgiliens : « J’ai vécu et la course
que mesura la fortune je I’ai accomplie ». La version de 1I’Enéide de Klossowski
« reprend au latin sa logique structurale 1a ou la langue frangaise le permet. Ce fai-
sant, ... elle releve les possibilités oubliées du frangais, en fait, un frangais poten-
tiellement latin, dans le passé et dans I’avenir. En second lieu, elle se répercute sur
le francais, laissant voir a la langue les étapes de son évolution, depuis la langue
classique, mais en y englobant la langue a venir »*°. Bref, la littéralité de cette ver-
sion de I’ Enéide se traduit par le choix du vocabulaire, la syntaxe latine, le rythme.

7 Foucault, Michel. Les mots qui saignent. — In : Dits et écrits. T. 1. Paris, Gallimard, 1994,
424-425.
80 Oseki-Dépré, Inés. Théories et pratiques de la traduction littéraire, op. cit., 182-183.
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Le rythme naturel du latin recherché par Klossowski laisse 1’impression d’une
lecture a haute voix comme il était de coutume & Rome. Les « mots qui saignent »
sont poussés a 1’exces et a la transgression, caractéristiques de la passion.

Si la traduction de Klossowski, publiée en 1964, s’inscrit dans un horizon
poétique propice, allant de Stéphane Mallarmé a Yves Bonnefoy, la version bul-
gare de Guergui Batakliev, qui date de 1980, s’insére dans 1’horizon de la tra-
duction philologique. Réalisée une centaine d’années apres la premiere traduc-
tion de Virgile en bulgare, c’est la meilleure de toutes ses traductions parues en
Bulgarie®!.

C muBa npunpsHocT J{naoHa, BOECEHA OT CTPALTHUS [TOYHH,
TOTJIe]T KPBBSICAT BbPTH — @ CTPAHUTE U B CIMIa3MH CE€ T'bpUaT

C IMapKu OT THhMHU IE€THA, — MOoOIeHsIIa IpeT OTu3KaTa THoet.
BrypBa ce 00e3ymsiia KbM BBTPEITHOCTTA U CE KauBa

Ha BB3BUCEHATA KJIa/1a, OT0JIBa CH Meua JapaHCKU —

HE 3a TaKaBa IieJ Oellle MoMyYriia TO3U MOJapbK.

[IJoM MIHOHCKUTE APEXH BUJISL M TO3HATOTO JIOXKE,

T4 Ce 3aMaJKo 3a0aBH, ClIe]] CIIOMEHA B CHJI3N N30yXHa

U BBPXY Obpa JIETHA, ¥ peUe NPOIIATHUTE AYMH :

« pexu, T cnamku, 10IeTo Cbada u Oor OIaroBoinxa,
CeTHHS MOU JIbX MPHENH, OT MBKH Me ocBoOozeTe!

He 0e3mone3Ho KUBSIX, H3BBPBIX Ha CHAOATA CH ITBTSL.

MosiT Benu4ecTBeH o0pa3 1ie Blie3e B MOA3EMHOTO IIAPCTBO. »
(Buprummii, « Enenna », mpes. I'eopru batakmues, Ilecen 1V, Codwus, Ha-
ponHa Kyntypa, 1980, 642—-654)

Batakliev recourt lui aussi & quelques inversions de 1’adjectif et du nom :
« TIOTJIeT KpBBAcaN BEPTH » ; du verbe et de son complément : « TS ce 3amMalKo
3a0aBu », « U3BBPBAX Ha chAbaTa CH IBTA », et ceci surtout pour les exigences de
la versification. Il faudrait noter cependant que ce qui est per¢gu comme violence
dans la traduction de Klossowski, comme une torsion infligée a la langue fran-
caise (plus rigide par rapport au bulgare quant a 1’ordre des mots), semble naturel
et pas du tout problématique dans la version de Batakliev. L’emploi d’un voca-
bulaire archaique, « ceTHHS », « TOXe », « THOEn », rend la coloration d’époque
sans pour autant conserver la texture latine. S’appliquant a respecter la métrique
du vers virgilien, cette version n’échappe pas tout a fait, au dit d’Anna Nikolova,
a I’effet de monotonie créé par I’hexameétre dactylique.

La traduction adéquate doit se tenir a la littéralité, une littéralité entendue
non pas au sens de traduction mot @ mot, mais comme un souci de transmission
exacte des mots et du sens dont ils sont porteurs. Toute traduction transformante

81 Cps. Huxonosa, Auna « Beprunuii », nut. cbu., 141-143. Selon Anna Nikolova, la traduction de
Batakliev laisse toutefois a désirer en ce qui concerne la précision et I’achévement du texte.
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qui change I’un ou I’autre ou sacrifie I’un a I’autre rate 1’original et fait perdre « la
musique » de son sens. La littéralité ne vise pas a traduire purement et simplement
la langue étrangere, mais a faire passer 1’ceuvre originale dans la traduction. Elle
ne vise pas a traduire purement et simplement les mots, mais a transmettre leur
association dans I’ceuvre, révélatrice de leur sens. Les exemples de traduction
littérale analysés ci-dessus en sont un témoignage significatif.

Le tout jeune Pascal Quignard reléve le défi de traduire un texte intraduisi-
ble : Alexandra de Lycophron. Ce poéme profondément énigmatique, qui trans-
crit les paroles obscures de la prophétesse Cassandre, considéré depuis I’ Anti-
quité comme une ceuvre incompréhensible, voire illisible, devient pour Quignard
le paradigme de I’intraduisibilité fonciere de tout texte : « Nous n’avons pas de
traduction francaise de 1’Alexandra, et nous n’en pouvons pas avoir. — Ce mot
de Boissonade, toujours le méme quel qu’il soit ¢’est le méme mot devant toute
ceuvre... »2,

La force suggestive de 1’essai pionnier de 1’écrivain traducteur n’est nulle-
ment diminuée par les nouvelles traductions et commentaires philologiques du
poéme de Lycophron apparus les derniéres années®3. Sa traduction littérale garde
toutes les obscurités de 1’original. Elle s’abstient de notes et de commentaires.
Elle mime le mot a mot du texte, en rompant décidément avec la recherche d’équi-
valences, d’« équations illusoires, de restauration ou de substitution »%4.

S’agit-il d’une imitation, d’une copie, d’une reproduction fidele de 1’origi-
nal ? La mimésis n’est pas la restitution précise de 1’original, mais la capacité
d’exhiber la « chose » du texte de fagon qu’elle soit présente dans son originalité,
dans toute sa profondeur, dans son étonnante modernité : bref, pour qu’elle puisse
produire ses effets. La tache de la traduction « mimétique » est de faire savourer
au lecteur la « chose » en sa pleine force, nullement en raison de 1’exactitude de la
copie, mais grice aux évocations qu’elle suscite. A 1’origine de « mimer »® on ne
trouve pas la reproduction exacte, mais le « mime » de la danse dionysiaque qui
représente dans la répétition du mouvement la parole chantée sans lui ressembler.
La traduction « mimétique » défait et refait le mot a mot pour rendre possible 1’ap-
parition de I’original dans sa langue comme le danseur défait et refait les mouve-

82 Quignard, Pascal. « Présentation » de Lycophron. — In : Alexandra, tr. fr. Pascal Quignard. Paris,
Mercure de France, 1971, p. 22.

83 Lycophron. Alexandra, texte établi, traduit et annoté par A. Hirst, en collaboration avec A. Colde.
Paris, Belles Lettres, 2008 ; Lycophron. Cassandre, traduction, notes et commentaire de Pascale
Hummel, Chambéry, Editions Comp’Act, 2006 ; cf. aussi Lambin, Gérard. L’ Alexandra de Ly-
cophron. Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2005 ; Cusset, Christophe et Prioux, Evelyne
(éd.), Lycophron : éclats d’obscurité, PU Saint-Etienne, 2009.

8% Quignard, Pascal. « Présentation » de Lycophron. — In : Alexandra, op. cit., p. 25. « Répéter, tra-
duire, c’est ce mime mot a mot du mot a mot lui-méme, moins a 1’écoute de son fait que du texte
resurgi jusqu’a la puissance de cette apparition » (p. 23).

85 Sur ’origine et le développement du terme mimesis, cf. Gefen, Alexandre. La mimésis. Paris, GF,
coll. « Corpus », 2002.
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ments de son corps pour doubler la musique. L’expressivité et le rythme sont donc
essentiels pour toute traduction qui « mime » 1’original, « redoublant [...] parole,
en ce langage, et ne se prévalant que d’une telle différence creusée ».

Au dela d’une explication positiviste rigoureuse qui veut cerner le typique,
la traduction nécessite une interprétation herméneutique dynamique et temporelle
qui aspire a atteindre 1’individuel. On pourrait dire qu’en ce sens la traduction est
une métamorphose : I’étre méme de la traduction est un étre métamorphosé non
pas comme une répétition statique, mais en tant que rythme dynamique. Cette cir-
cularité qui présente la traduction comme une interaction du mouvement du texte
et du mouvement du traducteur, se mouvant entre la compréhension réciproque de
I’identique et du différent, devient essentielle pour la théorie de la traduction.

L’herméneutique traductive, mise en place par Antoine Berman, s’attaque
d’abord a I’approche positiviste de la traduction qui I’interpréte comme le phéno-
mene binaire de la transmission d’un texte d’une langue dans une autre. Ensuite,
elle intervient implicitement dans le débat entre praticiens et théoriciens de la tra-
duction, en prenant ses distances aussi bien avec les uns qu’avec les autres. Bref,
elle ne reléve ni de la scientificité (Ladmiral) ni de la poétique (Meschonnic). Sans
étre une philosophie, I’herméneutique traductive est enracinée dans la réflexion
philosophique : de I’herméneutique philosophique surtout, mais aussi d’autres
courants philosophiques, pour ne citer que Benjamin, Heidegger et Derrida. Elle
subit également I’influence de la psychanalyse qui s’interroge sur la traduction, de
la linguistique qui questionne 1’acte de traduire, de la théorie de la réception qui
envisage I’acte de traduire comme un acte de lecture.

L’herméneutique traductive s’articule en trois temps : elle examine succes-
sivement I’horizon de traduction®’, la position de traduction et le projet de tra-
duction. Elle cherche a comprendre a la fois la réception de I’ccuvre a 1’époque
de sa publication, I’évaluation de I’impact du contexte culturel sur la traduction,
I’identification des principes interprétatifs qui ont dirigé le travail du traducteur.
Enracinée dans une éthique qui respecte et en méme temps met a I’épreuve 1’ir-
réductibilité de I’ Autre, ’herméneutique traductive articule ensemble la pratique,
I’analyse et la critique de la traduction.

« La traductologie herméneutique d’A. Berman est hantée par le caracte-
re profondément conflictuel de la traduction. Si I’essence de celle-ci est d’étre
« ouverture, dialogue, métissage, décentrement », d’un autre coté elle est aussi
déchirée, travaillée par nombre de couples oppositionnels et disjonctifs qui pro-
viennent essentiellement de la différence des langues... : I’original et/ou la tra-
duction, le propre et/ou I’étranger, le sens et/ou la lettre, fidélité et/ou liberte,

8 Quignard, Pascal. « Présentation » de Lycophron. — In : Alexandra, op. cit., p. 23.

87 L’horizon de traduction, défini comme 1’« ensemble des paramétres langagiers, littéraires, cultu-
rels et historiques qui « déterminent » le sentir, ’agir et le penser d’un traducteur », désigne en
meéme temps ce qui pousse le traducteur a « agir » et ce qui limite ses possibilités d’action. — Cf.
Berman, Antoine. Pour une critique des traductions : John Donne, op. cit., p. 79.
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traduisible et/ou intraduisible... »®. Pour transmettre le mouvement, I’ ouverture,
I’infinitude, la temporalité et la liberté de ’original, la traduction retrouve ses
prémisses dans I’imagination et 1’intuition, a c6té de la précision et de la rigueur.
Antoine Berman en a bien pris conscience. Cette constatation met en crise le prin-
cipe d’identité de la traduction en vigueur et ouvre la réflexion au paradoxe de la
traduction qui ne peut pas étre enfermée dans une espéce, un concept, un modele.
L’enjeu herméneutique de la théorie de la traduction réside dans un savoir-penser
simultané des contraires : la traduction et ’original, le sujet et 1’objet, I’identique
et le différent.

L’éthique de la traduction exclut le désir d’assimiler 1’autre. Longtemps do-
minée par la volonté de domestiquer I’étranger, la traduction a souvent été le lieu
de I’enfermement en soi et du refoulement de I’autre. D’autre part, la peur de
I’étranger a toujours cohabité avec le « goit de 1’étranger ». Ce que Cordonnier
désigne, dans Traduction et culture, par le golit de ’autre, Levinas appelle, dans
Totalité et infini, le visage de I’autre, et Lacan nomme le désir de I’autre, traduit
en effet le gofit du différent. L’étranger a toujours été mystérieux : aux yeux des
anciens Grecs, le xénos était entouré d’une aura. Certes, il inspirait du respect,
mais éveillait surtout le soupgon et I’effroi, parce qu’il portait en soi ’inattendu,
I’inconnu, le message de 1’au-dela. Quand un étranger s’arrétait assez longtemps
dans un lieu et s’y sédentarisait, il finissait par devenir esclave, citoyen ou homme
libre. En acquérant un statut dans la cité, il cessait d’étre étranger, son aura dis-
paraissait. La triple visée de la traduction doit donc « manifester » dans la langue
cible la « pure nouveauté » qu’est le texte étranger dans la langue source, en pré-
servant son « visage ».
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XEPMEHEBTHUKA HA ITPEBOJIA

(Pesrome)

Cryausita aHanu3upa pasiIMIHUTE aCTIEKTH Ha XEPMEHEBTUYHHS MTOAX0/ KbM MpeBoja. IIpo-
clie/sIBa ChOTHOILICHHETO MEXKIY XePMEHEeGMUUHUSL OUAL02 Y e3UKOBOMO 20CMONPUEMCMEO B Xep-
MeHegmMuUYHUsL XOPU30HM Ha TIPEBOIAYECKHS aKT. Y CIeXbT Ha MPEBOJAYeCKOTO HAYMHAHUE 3aBUCH
OT KPEXKOTO PABHOBECHE MEXJy 3aYMTAHETO HA aBTOPA, BEPHOCTTA KbM TBOpOaTa U coOCTBEHATA
cB00O/Ia Ha IpeBoOIava.

IpeBoasT, MOAOGHO Ha JMalora, IpeAnoiara pa3dupaHeTo MExXay ABaMa ChbOEeCeIHUIH, KO-
UTO C€ ONMTBAT JIa Ce pa3depaT, KaTo 3amas3sit CBOMTE pa3indus. HTEepIpEeTUpPAIHST JaJIeH TEKCT
,,y9acTBa‘“ B HETOBHUsI CMUCHJI TaKa, KAKTO ChOECEHUKBT yIacTBa B quaiora. ToBa o0ycliaBs Bb-
BEXKJIAHETO Ha MOHATHETO XepMeHegmuuer ouanoe. [Ipu3BaH Ja yCTAaHOBH OOII €3MK, XepPMEHEB-
THYHUAT JMAJOT HE MPEJCTABIsABA IPOCTO CPEICTBO 3a pa3OUpaHe, a LeNH OChIIECTBIBAHETO HA
pa3dupaHeTo U pa3oUPaTEICTBOTO.

KoHQIIMKTHUSAT XapakTep Ha cpeliara ¢ APyrus Mopaa JpamMaTh3Ma Ha 3a/1a4ara Ha peBo-
nava. Kakto Moxe Jia ce pa3ka3Ba 1o Ipyr HaYWH, TaKa MOXKeE U J1a ce MPEeBeX/a 10 ApyT HaukH, 6e3
HaJekK/1a J1a Objie OCTUTHATA TbJIHA €KBUBAJIEHTHOCT WK aJleKBAaTHOCT. ,,[IlacTinBoTo® perierne
Ha TIPEBOJia ce KOPEHHU B 00para BOJIA 3a MpUEMaHe Ha Yy)XA0TO B COOCTBEHHs €3UK U Kyarypa. C
JPYTH TyMH Ka3aHo, B €IH BUJI €3UKOBO 20CHONPUEMCINEO.
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»JAIIOHCKOTO YIIPABJIEHUE® KATO COIMOKVIJITYPEH
O®EHOMEH U INTAT®OPMA HA YOBEKA-TBOPEIL

HAKO CTE®AHOB

Kameopa ,, Esuyu u kynmypu na Usmouna Asua‘

Hakxo Cmeganos. STTOHCKOTO YIIPABJIEHUE® KATO COLIMOKVYJITYPEH ®EHO-
MEH U ITNIAT®OPMA HA YOBEKA-TBOPEI]

B uenThpa Ha qajgeHara pazpaboTka € He MPOCTO KOHKPETSH CTOMAHCKU U YIIPABICHCKHA MO-
JIeJ1, M3BECTEH Kato ,,JNOHCKO yrpaBieHne , Ho GpopMHUpaHaTa OT HEro COLMOKYJITYypHA Mapajur-
Ma Ha 4oBeka-TBopel. KaTo npaBuiio MHO3MHCTBOTO OT aBTOPHUTE, KOTATO TOBOPSIT 3a ,,SIMOHCKOTO
yImpasieHne KaTo KyJITYypHO SIBJIGHHE, TO Pa3riexaaT KaTo CJACACTBHE OT KOMILUICKC OT KYJITYypHHU
Tpaauiuu. B TO31 CMHCHI 4eCTO MBTH MOTJICAUTE KbM ,,SIIMOHCKOTO yIpaBieHue  KaTo COLUOKYJI-
TYPHO SIBIICHUE ca NOIJIeAN, HACOYCHH Ha3al, KbM MHUHAJIOTO.

He orpruame kakTo MpaBOTO Ha TaKOBA BHXKIAHE, Taka U (akTa, ue HECbMHEHO (PEHOMEHBT,
HapeyeH ,,SIMOHCKO ynpaBieHue, UMa ONpeieeH: KyITypHH kopenu. Ho HamusT norien e Ha-
COYEH He KbM MHHAJIOTO, a KbM Obaeniero. IIpe3 mpu3mara Ha COLMOKYJITYpHATa METOHOIOTHUS
ce onMTBaMe Ja pazdepeM KakBH ca LEHHOCTUTE, KOUTO ce (OpMHUpaT B paMKUTE Ha ,,SIMOHCKOTO
ynpasneHue . Kaksu ca npuHuunure Ha HeroBata ¢unocodus? KakeB e pe3ynTaTsT Ha HETOBOTO
BB3ICUCTBHE, BIXKIAH KaTo ()OpMUpaHE HA ONpEIeNeH TUI ,,90BeK *?

OTroBopbT Ha TE3W BBIPOCH HHU J[aBa eIHa 10CTa HHTepecHa KapTuHa. CTaBa sICHO, Y€ Mpej
HAC CTOM Kato 4e JiH ,,00pa3 oT Obaemiero”. DakTHYECKH B PAMKHTE Ha ,,MHAyCTpHAIU3Ma‘, a Haii-
Beue Ha ,,MHIyCTpUaJHATa OpraHnu3auus™ ¢ HEIHUTE HepapXW4HH 3aBUCHUMOCTH U (DYHKIIMOHAIHU
OrpaHdYeHUs, padOTeIH N0 eIWH KOHTPAIPOIYKTUBEH HAYMH CPEIly Pa3BUTHETO HA TBOPYECKHUS
MOTEHIIKAJ Ha PEIOBHUsI OpPraHN3alMOHEH ChTPYIHHUK, Upe3 ,,SIMOHCKOTO yrpaBlieHHe  ce pax/Ia mpo-
TOTUITBT Ha TOBA, KOETO CTaBa HYXKHO 0COOCHO B ChBPEMEHHATA €M0Xa — ,, | BOPUECKUAT YOBEK .
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B cnyuyas ,, SInoHcko ynpaBieHue™ Ha MUKpOpaBHHUILE, T.€. HA PaBHUILE OTJIEJIHA OpraHu3a-
WS, pakaa 3HAYMM COLMOKYITypeH (eHoMeH. To3n (eHOMEH BIDKIaMe KaTo OTTOBOpP Ha €AWH
MamrabeH Bbrpoc: Kak B ycroBusaTa Ha MOCTMOEPHUCTKATA ITApaJurMa J]a c€ HaMepH CMUCHIIBT Ha
YOBEIIKOTO CHIIECTByBaHe?

3aKIIF0YeHHETo €, Ye Ype3 COMHOKYNTYpHUs GeHoMeH Ha doBeka-TBopern (Homo creativus)
KaToO MacoBO SIBJICHUE, Taka KaKTO TO CH37aBa ,,SIIOHCKOTO ympaBiIeHHue, ce paxaa Bb3MOXKHOCT
3a M3rpakaaHe Ha HOBA PAIlMOHAIHOCT, KOSATO Jla C€ MPOTHBOIIOCTABY HAa MPAIMOHAIM3MA Ha MOCT-
MOZEPHHU3Ma.

Nako Stefanov. “THE JAPANESE MANAGEMENT” AS SOCIO-CULTURAL PHENOME-
NON AND PLATFORM OF THE “HOMO CREATIVUS”

At the centre of this paper is not simply concrete economic and management model, known as
“Japanese Management”, but the formed by it socio-cultural paradigm of Homo Creativus. As a rule
the most of the authors, when speaking about the Japanese Management as cultural phenomenon,
are seeing it as consequence of cultural traditions complex. In this sense very often the visions about
the Japanese Management are visions turned back, turned to the past.

We do not reject the right of such vision, as well as the fact that the phenomenon, called Japa-
nese Management has got certain cultural roots. Our vision is not turned to the past, but to the future.
Through the prism of socio-cultural methodology we are trying to understand what are the values,
formed in the frame of the Japanese Management? What are the principles of its philosophy? What
is the result of its impact, seen as forming certain personality type?

The answer of these questions gives us a very interesting picture. It becomes clear that we
are staying in front of future form. In deed in the frame of industrialism, especially in the frame of
industrial organization with its hierarchy and functional limitations, which are working in counter-
productive manner against the development of the creative potential of the rank and file employees,
through the Japanese Management was born the prototype of what is in great need in present-day
epoch — Homo Creativus, i.e. the Creative Man.

In this case the Japanese Management on micro-level, i.e. the level of particular organization
was created significant socio-cultural phenomenon. This phenomenon we see also as an answer of
big scale question — how to find in the conditions of postmodern paradigm dominance the meaning
of human existence.

The conclusion is that precisely through the socio-cultural phenomenon of Homo Creativus
en masse is born the possibility for creation of new rationality, opposed to the irrationalism of post
modernity.

YBOA

I[HCC CTaBaM€ CBUACTCIIN HA MMOCTCIICHHOTO HAJIaraHe Ha T.HApP. IOCTMOACD-
HUCTKaA IMapaanrma. H3BectHO €, 4€ NOCTMOJACPHUCTKUTC YMOHACTPOCHUS CC SABSI-
BAaT aHTUTEC3a Ha MMPOrpeCUCTKAaTa KOHICHIIUA, T.C. HA BWKAAHUATA, Y€ PA3SBUTUCTO
Ha HayKaTa, TCXHUKATa, COUaJIHATa OpraHn3anud U CUCTEMaTa Ha 06pa3OBaHI/I€
me JoBEaarT 06H_IGCTBOTO A0 MaCTUC BbB BUCOKHUA, HOBCIIKHN CMHCHJ Ha AyMaTa
WA Hal-MaJIKO aIe €€ CTUrHe 40 3HAYUTCIICH CKOK, aKO CC BbPBHU I10 TO3U ITIBT. B
OCHOBATa Ha TOBA HACTBINUICHHUEC € UMCHHO KpHU3aTa UJIH MTO-TOYHO pa304apOBaHU-
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€TO B MIeaNNTe U IeHHOCTUTe Ha Bw3pakmanero u IlpocemenneTo ¢ TaxHara
BsIpa B pa3yMa, 0€3rpaHUIHOCTTA Ha YOBEIIKUTE BH3MOKHOCTH M pa3OHMpaHeTo 3a
Pa3BUTHETO Ha YOBEYECTBOTO KATO MPOTPEC, T.€. HEMPEKHCHATO YCHBHPIIICHCTBA-
He Ha MaTepUaTHATE M TyXOBHHUTE YCIOBHA HA KUBOT U OOIIEKUTHE.

Ho cera, B Hauanoro Ha XXI Bek, cTaHa ICHO, Y€ PE3yNTATUTE Ca Pa304apo-
Bami. YecTo MbTH HapacHAINTE BE3MOXHOCTH Ha TEXHOJIOTUYECKOTO PAa3BUTHE
ce oKa3axa pa3IvpsBaHe Ha Bh3MOXXHOCTTA YOBEK Ja youBa qoBend. [Iporpecst
IBPK B YCHBBPIIECHCTBAHETO Ha MaTEpHAIIHUTE YCIOBHS JOBEZE J0 BHIHATA Ha
CBPBXIOTPEOIeHNETO, 10 (OpMHUPAHETO Ha THIA YOoBeKa-moTpeOuTen — Homo
consumativus. Herosa rinaBHa >Ku3HEHa 11eJl, CMUCHJ Ha CHIECTBYBAHETO, € HE
MPOCTO YAOBIETBOPSIBaHE HA MaTepUATHU HYK/IH, a KOHCyMaTopcTBoTo. [Tocmen-
HOTO ce pa3dmpa KaTo )XakJa 3a HEIPEeKbCHATO HapacTBaHe Ha abCypIHHUTE H
0e3rpaHrYHU MICHUSA. A T€ Ce MOPaXKAAT OT CPABHSIBAHETO C TOBA, KOETO IMPH-
TeXaBaT JPyTUTe, KOETO Ha CBOW pei € MPEeAroCcTaBKa WU MOTHB 3a MOpaKJaHe
Ha 3aBHCHMOCT U HEHCTOB CTPEMEX 3a ceOeyTBbpIKIaBaHe UMEHHO Upe3 CBBPX-
MTOTPeOICHUETO.

B ycrnoBusiTa Ha OrpaHUYEHOCTTA HA pecypcHaTa 6a3a Ha 3eMsTa Py IMOCTHUT -
HATOTO OT JHEUTHOTO YOBEYECTBO EHEPTeTHYHO PaBHUIIE TOJ00HA TEHICHITNS Ha
CBPBXIIOTPEOICHUETO CE TMTPEBPHINA B OCHOBEH (haKTOp 3a ABIOOKaTa EKOJOTHIHA
KpH3a, B KOSITO CE HaMUpa JHEC YOBEUECTBOTO, B 0a30Ba MPUUYMHA 32 MaryOHUs U
caMOoyOHIiCTBEH KOH(DIUKT ,,90BEK—TIpHUpoaa.

Karo creactBue Ha ToBa pa3oyapoBaHHE CE€ POAW IMOCTMOAEPHUCTKATA KYJI-
Typa Ha ,,ymMopara‘“, Ha ,,cHTpOIHATA*, HA €CXaTOJIOrMYECKUTE BUXKAAHM, Ha 3a-
ry0ara Ha IIeJIeBU YCTAaHOBKH U Ha THPYKECTBOTO HA OE3CMHCIHETO.

1o To3u HaYWH cTaBa SICHO, Y€ B yCIOBHSTA HA T.HApP. TOCTMOJICPHHUCTKA T1a-
pagurMa uMa HyX1a oT ,,lipeopMaTHpPaHETO ™ Ha MHOTO HAIIIA BH3TIJICTN U Hal-
BeUe Ha HAIIUTE MOAXOAW KbM (EHOMEHHUTE B CBETA, 32 Jla BUANM CMHUCHIA Ha
YOBEIIKOTO ChIIECTBYBaHE.

Enue ot meTHImaTa 3a TOoBa mpedopMaTHpaHe ce CMsTa M3MOJI3BaHETO Ha
comMagHaTa KyJATYpOJOTHs KaTo MeTOAoJOormdecka miargopma Ha HOBHUTE IIO-
3aIBJIOOYEHH TIOTJIEAN BBHPXY MPOIIECUTE U SBICHUATA B CBETa, a Hali-Bede Ha
OHE3M NMPUMEPH B Hal-HOBATa UCTOPHS HA YOBEYECTBOTO, KOUTO (DOPMHUPAT EIHH
BCe0OII0 MPU3HAT MMO3UTHUBEH KOHCTPYKTUBU3BM. VIMEHHO 9pe3 COIMOKYITYPHO-
TO pehopMaTUpaHe HA TAKUBA IPUMEPH CIIE/IBA J1a C€ TOTHPCH HOBHUAT CMHCHIT
Ha YOBEIIKOTO OUTHE

TBOpPYECTBOTO BUHATH CE € Pa3riIeKAalI0 KaTo KIYOBO YCIOBHE 3a YOBEI-
kust iporpec. Ho kaTo mpaBuiio TBOPYECTBOTO KATO HOBATOPCKH yXOBEH MPOIIEC
ce € BB3MPUEeMAaIIO KaTO OTHOCHTETHO OTPaHIYEHO, CHITHO HHIUBUAYAIN3HPAHO I
nake OMXMe Ka3ald ,,eJTUTapHO 3aHUMaHue . B TO3W CMHCHI € BE3HUKBAHETO HA
mpo0iieMa 3a KOH(MJIMKTa MEXIy TBOPUYECKH €ITUT U OOIIECTBO, 3a AUCTAHIIHSTA
MEXTy TBOPUECKHUS aKT M Bh3MOXKHOCTTA 32 HETOBOTO OOIIO OBJIA SBaHE.
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HagsipHo TOBa € €qHa OT NPUYMHUTE B PAMKUTE HA MOCTMOJECPHUCTKUS HU-
XWJIN3bM TBOPYECTBOTO 14 € CPe]l TIOpeIuIaTa eleMeHTH U (aKTOpH, KOUTO MO~
JISKAT HA OTPUYAHE, OTXBBPJISTHE KaTO YacT OT 00IMIOTO Oe3CMHUCIHe Ha ChIIECT-
BYBAHETO KAaKTO HA MHJIMBHU/IA, TaKa U Ha OOIIECTBOTO.

Ha ¢dona Ha ropeka3aHoTo 1ie ce onmuTame J1a MOKa)KeM ChIIHOCTHU YePTH Ha
,»JITIOHCKOTO yIIpaBieHue * KaTo MOJeN Ha (PYHKITMOHHpaHE HAa MUKPOPABHHUIIIE.
W Ha Ta3u 0CHOBA L€ cE MOCTapaAEM J1a pa3KpUEM JOKOJIKO Ch3JaBaHaTa OT TO3HU
MOJeJ apaJiurMa Ha YOBEIIKO ChIIECTBYBAHE MOXKE W CIIE[IBa Ja C€ U3MOI3Ba
KaTO KOHTpaTe3a Ha MOCTMOICPHUCTKUTE BIDKIaHM 32 YOBEKa 1 YOBEUIKOTO 00-
1ecTBO. M B TO3HM CMUCHII 1Ie ce onHuTaMe Ja pa3depeM JOKOIKO MPaKTUICCKUTE
MOCTHUXKECHUS Ha ,,SIMOHCKOTO yIpaBieHHE MOraT Jia HU MOCIyXar 3a mpedop-
MaTHpaHe Ha MPOTPECUCTKAaTa KOHIIEHIU KaTO ONTUMHUCTUYHA ajJTepHATHBA 3a
YOBEYECTBOTO.

3A COLIMAJIHATA KVIITYPOJIOTUA KATO METOLOJIOTMTUECKA
ITAPAIUI'MA HA JAAEHATA PASPABOTKA

Kynrypara e usnocrteH NyXOBEH KOMILJIEKC, HAMHpAILl CE B HEMPEKbCHATH
JTUHAMHWYHU B3aUMOJIEHCTBUS ChC COI[MAIHATa CCTEMa Ha ChIIIECTBYBaHE U Mpe/I-
CTaBJIABAIl CHBKYITHOCT OT HOPMHU, IIEHHOCTH, U/I€W U 3HaHU:. Berpexu ropecrio-
MEHATUTE HEMPEKbCHATH B3aUMOJECHCTBUSA KyJTypara MPUTEKaBa OTHOCUTEIHA
CaMOCTOSATENIHOCT CIIPSIMO COLIMAJIHATA, MKOHOMHUYECKATa U MaTepUaHaTa Cpeaa
Ha ChIecTByBaHe Ha oOmecTBoTO. [lopanu ToBa HeliHaTa BHTpELIHA AWHAMUKA
Ha pa3BUTHE HE € MPOCTO MOBTOPEHUE, OTPAKEHUE I CIIEIBAHE HA COIMAJHA-
Ta, MKOHOMHYECKaTa WM MaTepruaTHO-TEXHUYECKaTa IMHaMUKa. B To3u cMucha
KyJITypHaTa IMHAMHUKa MOJKE /1a BIIU3a B ONPEAETICHH MPOTUBOPEUHS], KOTH3UH H
KOH(IMKTH C IPYTUTE U3MEPEHHS Ha YOBEIIKOTO CHIIIECTBYBAHE.

JyXOBHUAT KOMILJIEKC, HAPEUEH KyJATypa, HAMHUpa CBOS M3pa3 B cUCTEMara
Ha peNurusTa, HayKaTa, Mopaja U IpaBOTO, KAKTO U Ha XyA0KeCTBeHus cBAT. Ho
OT pyra CTpaHa KyJATYpPHHUTE, TOECT JyYXOBHUTE aCIEKTH CE MPOSBIABAT BB BCIKO
€IHO CTOITAaHCKO, MOJUTHYECKO U IPYT TUN SABJIEHHE, TIOBEJCHNE MU JIEHCTBHE.
HecsMHEHO KyATYpHHUTE MIPOSBU CE€ OCHIECTBSBAT B CIIEU(UIHN (HOPMHU.

Kynrypara karo mpenmer Ha m3ydaBaHe M U3cCienBaHe € 0OEKT Ha TakaBa
JUCUUIUIMHA KaTO XyMaHUTAapHOTO KyJaTypo3HaHue. [locneaHoTo cu moctaBs 3a
el J1a pa3kpue oOpas3Husl, MOHATUHHUS U CMUCIIOBHS XapaKTep Ha KyJATYPHUTE
SIBJICHUS MJTM Hali-MaJlko — KyJITypHaTa ,,[IOAIJIaTa* Ha pa3InuHUTEe YOBEIIKH (e-
HOMEHH.

Ho kynrypara ce Hyk7ae 1 OT KpUTHYEH COLMAJICH aHallu3, 32 J1a ce (opMu-
pa OTHOCHTEIHO aJIeKBaTHO pa30npaHe Ha KyNTypHUTE (PeHOMEHH, BUXKIAHU KaTo
LSAJIOCTHA KYJNTYypHa cucteMa. FIMEHHO TOBa paxxaa HyKJaTa OT HOB CUCTEMEH
MHCTPYMEHT Ha MO3HAHUE U U3CIEABaHE, Thil KATO XyMaHUCTUYHOTO U aHTPOIIO-
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JIOTUYHOTO ChIbPIKaHNE HA XYMaHUTAPHOTO KYJITypO3HAHHE HSIMa HEOOXOIMMHUS
METOJIOJIOTHIECKH WHCTPYMEHTAPHYM 32 TTOA00CH aHaAIN3.

Bcekn enuH "oBemkyn (peHOMEH, B KaKBaTO U J1a € 00JacT Ha YOBEUIKO Ch-
IIECTBYBaHE W pa3BUTHE, C€ SBABAa €AHOBPEMEHHO C TOBAa W 00JacT Ha KyNTyp-
HO, T.€. AYXOBHO MPOU3BOJACTBO. T'hil KATO TO3M YOBEIIKH (PeHOMEH, HE3aBUCUMO
OT CyOeKTHBHATa BOJISI, KOSATO TO € MOPOJANIA, OCBEH CIEJCTBHE WU PE3yTaT
Ha ONpeJeNIeHN IEHHOCTHU YCTaHOBKH, ,,paKa‘, TIOpaKaa, Ch3/1aBa M COOCTBE-
HU TakuBa. M KOJNKOTO € Mo-3HaunTeNleH TO3W (PEHOMEH KaTo ChOWTHE B CBOSITA
obmacT — conuaiHa, MOJIUTHYeCKa, HKOHOMHYECKA, TEXHIUKO-TEXHOJIIOTHYECKa H
T.H., B TOJIKOBA ITO-TOJISIMA CTETIeH TOH (GOopMHpa M CBOU IIEHHOCTH.

Hyxnara ot efHO O-1BJI00KO pa3OupaHe Ha CIOXKHHS JyXOBEH KOMILUIEKC —
KyJITypaTa B MHOTOOOPa3HHTE CH MTPOSBH, HAJIara CBOeoOpa3eH CHHTE3 MEXTY Xy-
MaHUTapHO-(MUIIOIOTHYECKUTE HAYKH, OT €IHa CTPaHa, U COIMAIHUTE HAyKH, OT
npyra. To3u cuHTE3 pakia ToBa, KOETO HApUIaMe COLMAIHA KyJITYpPOJIOTHS KaTo
camocrosTenHa 6a3ucHa quciumuinHa. [lo qymMuTe Ha M3BECTHUS PYCKHU CIIeIUa-
JIUCT TI0 MPOOJIEeMHTE Ha 00IaTa KyATYPOJIOTHS U KyJNTypOJIOTHATA HAa CTPaHU-
te oT U3roka bopuc Cepreesnu EpacoB conmannara KyaTypOIOTHS ,,0CUTYPSIBa
BB3MOXKHOCTTA 32 pa3KprBaHe Ha COMMAITHOTO 3HAYEeHNE Ha KyJITypHUTE SBICHHS
B TAXHOTO CHOTHACSHE C APYTUTE chepr Ha corraiHaTa JeHHOCT, MPEAH BCUIKO
C UIKOHOMHKATa, COIIMATHUTE OTHOIIICHUS U ITOJINTHUKATA. ..

... COIIMOJIOTHYECKUSAT MOTIIE]] HE € OTPaHIYEH €JMTHCTBEHO B COOCTBEHUTE CH
IYXOBHH SIBIIEHUS H OIIE IT0-MaJIKO B MPOOJIeMHTEe Ha XyA0KeCTBEHATa KyITypa,
a TIpeICTaBIsIBa BHUKBAaHE B KYJITYPHHUS MOJTEKCT M CMUCHII HA TIPOIIECUTE U Chb-
OuTHATa, KOUTO MPOTHYAT B OOIIECTBOTO — HAIPUMEP TaKWBa KaToO 3aMsHATa Ha
€THU TEXHOIIOTHH C IPYTH, HA COLUAIHU CTPYKTYPH, TOJIMTUIECKA CUCTEMH, Pe-
BOJTFOIINH, pedopMu, BOITHH U T.H. Hero moBede, 00eKT Ha KyNTypO3HAHUE CTaBa
BCEKUIHEBHUAT XKUBOT Ha 00mectBoTo ™ (Epacos 1997: 16).

[IpenBua ropeka3aHoTo, OMpeAesieH0 MOXKE J1a 3asgBHM, Y€ METOHOJIOTHYe-
cKara rmapajanrma, Ipe3 Ipru3Mara Ha KOSTO IIIe ce OIMTaMe Jia pas3rieiaMe Halla-
Ta TeMa, MPeJICTaBIsIBa KOMITJIEKCHA HayKa ¢ HEHNUTE Hall-pa3inyH AUCIUTLIN-
HU. U TyK o11le BETHBXK IIe Ce ChIIIACHM C TOPECTIOMEHATHS aBTOP, Y€ COIMaIHaTa
KYJITYpOJIOTHA € TIOAYNHEHA Ha OIPENeIeHN UMIEepPaTHBH. ,,/ TEPBUAT OT Te3H
MMIIEPAaTUBU € MPU3HABAHETO HA PEATHOCTUTE, a HE M3JUTAaHETO Ha Weal, Ha
JTYXOBHHTE TIPOIIECH, a HE caMO Ha TyXOBHHSA (PEHOMEH, KOJKOTO W 3HAYUM JIa
M3TJIeXAa TOU B COOCTBEHO ,,KynTypHaTa cepa‘. ToBa o3HauaBa, ye conmaaHara
KYJITYypOJIOTHS pa3paboTBa M BHBEX/a B OOIMIECTBEHOTO Ch3HAHWE METOIUTE Ha
OOCKTUBHUS aHAIN3, ,JIpemapupaHeTo Ha (akTuTe", ,, MarHOCTHKATa* Ha TE3H
MPOIECH Ha KM3HEHaTa JeHHOCT, B KOMUTO HE CaMO CE€ M3BBPIIBA Ch3[aBaHE Ha
IYXOBHH M MaTE€PHAITHU [IEHHOCTH, HO U Bb3HHUKBAT 3aCTOW, CPUBOBE, KOH(IIHK-
TH, MaCOBH CHTPECEHHS U ChAO0BEH KpaxX Ha 0OIIECTBOTO, KIIACUTE, ETHUUECKUTE
TPyNH ¥ OTJAEIHUTE JIUYHOCTH. BaykHO 3HAaUeHWe MmpuIoOnuBaT 3HAHUATA 32 TIPO-
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necute Ha GopMuUpaHe Ha MpaKTHYECKATa KyJITypa, KOUTO OCUTYPSIBAT YCTONYU-
BOTO PEryJIMpaHe Ha COLMAIHOTO OUTHE, HATPYIIBAHETO U CHXPAHCHUETO HA Te-
3M €JIEMEHTH, 0€3 KOUTO U BUCOKUTE JTyXOBHU IICHHOCTH Cce OKa3BaT epumepHu"
(max Tam: 18-19).

3A OPTAHU3AIIUATA KATO HOBEIIKY ®EHOMEH

BrmpochT 3a opranmnzanusara, HelfHaTa MOsIBA U Pa3BUTHE € MPSKO CBHP3aH
ChC CHITHOCTTA HAa BH3HMKBAHETO M JMHAMUKATA Ha YOBEKA M YOBEIIKOTO 00IIeC-
TBO. KakTo woBenmre ch3maBaT opraHU3aIiiITa, TaKa U OpraHU3aIUsaTa Ch3AaBa
yoBeka. MoJke onpe/esieHo Ja ce Kaxe, 9e (OpMHUPaHETO Ha YOBEKA U YOBEIIKHS
POJI e mpoIiec, KOWTO Ce OCBIIECTBABA Ype3 OpraHU3upaHaTa YOBEIIKa JeHHOCT,
T.€. BB (hopMaTa Ha OpraHH3aIHsI.

Opranuzanusara MoXe J1a ce orpenenn Kato (PeHOMEeH, KaKbBTO 10 MOMEH-
Ta Ha HeilHaTa MosBa BHOOIIE He € ChIIeCTBYBal B paMKHuTe Ha Omocepara Ha
3emsrta. BsipHo e, 4e )KUBOTHUTE CHIIO MOTAT Ja KOONEPUPAT CBOWUTE YCHIIHS 32
nocturane Ha o61ma 1en. Ho To ctura camo 0 paBHHINETO HA TOBA, KOETO HAPH-
yaMme rpynoBH B3auMoeicTBud. JlokaTo caMo xopaTa cTaBaT ClIOCOOHU HE caMo
Ha TPYIIOBH, HO 1 Ha OPTaHU3AIIMOHHHN B3aNMOJICHCTBHUS.

TpsabBa ma ce mpaBu pa3iuKa MEXAY T.Hap. ,,[pyloBa IeHHOCT, Ha KOSATO
ca CIoCOOHU M KMBOTHHTE, U XOpaTa, H ,,0praHn3upaHara ACHHOCT™, Ha KOSATO
ca crocoOHu camo xopara. OCHOBHOTO Pa3lIndre MeXIy IbPBUS M BTOPHUS BUJI
JIEHOCT € HAMMYNETO Ha ABJITOCPOYHA epcnekTuBa. HampumMep >KUBOTHUTE MO-
raT Jja ce OOeIMHAT U Jake 1a KOOPAWHUPAT YCUJIHSITA CH 32 JOCTUTAaHe Ha OTpe-
neneHa nen. Taka mpaBAT HAKOW XUIIHUIY — JTbBOBE, BBIIN U APYTH, TIPU JIOBA
Ha cBouTe XepTBU. Ho KaTo mpaBuiio Ta3u ,,rpynoBa JAEHHOCT® € KpaTKOCpOoYHa
U ChTPYAHHYECTBOTO, T.€. KOOMIEPUPAHETO HA YCHUIIMATA, CE OTPaHWYaBa CaMoO B
€IMH OTHOCUTEITHO HEABIBI Iepro/l. be3crmopHO ToBa CHTPYAHUYECTBO MOXKE J1a
ce TIOBTapsi MHOTOKPATHO, HO KaTO CBBbP3aHU MOMEXAY CH O0EAMHEH! NeHCTBHUS
ce OrpaHWYaBa B HIKOJIKO HETPOIBIDKUTEITHA ChBMECTHH YCHITHS.

CbBceM YT XapakTep MPHUTEkKaBa ,,opraHu3upaHaTa IEHHOCT, KOSITO II0-
paau IBpITOCPOYHATA CH MEPCIEKTHBA MPEeACTaBIsABa 3HAYUTENICH 110 00eMa CH U
CJIOKEH TIO XapaKTepa CH Ha0Op OT KOOIIepaTUBHU JEHCTBUS, (hopMupal Heoo-
XOJIUMOCTTA OT pa3lINpeHa KOMyHHKAIHA 33 JOCTUTAHE Ha IBITOCPOYHHUTE IIEITH.
Ta3u pa3mmpeHa KOMyHHUKAIMs Ch3/1aBa YCIOBHS 33 M3TPAKIAHETO B PAMKHUTE
Ha OpraHu3alysITa Ha CIOCOOHOCTTa 3a CaMOpPa3BUTHE M CaMOYCHBBPIIEHCT-
BaHe. ToBa O3HauyaBa, OT €IHA CTPaHa, OCHIIECTBIBAHETO Ha ACWCTBUSA, KOUTO
MOCTOSTHHO Ce MOJ00pSABAT KaTo HAYWH Ha M3ITBJIIHEHUE CIPSIMO MPEIXOJHU Ta-
KHBa NEHCTBHUSA. A OT Jpyra cTpaHa, 0O3HadaBa W IMOsBaTa Ha aOCONIOTHU HOBH
JIEHCTBHUS, HECBHIIECTBYBAILU O OIIpeaesieH MOMEHT. B kpaiiHa cmeTka, ToBa Ho-
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Ka3Ba, Y€ B CHIIHOCTTA HA OPTaHM3ANMATA € 3aJ0KEHO yChBHPIICHCTBAHETO, a
TOBA 3HAYU TBOPYECTBOTO.

HmenHO mpeaBuI BCHYKO TOpEKa3aHo HUE YTBbPKIaBaMe, ye KaKTO OpraHu-
3anusATa € GopMHpaHa OT YOBEIH, T.€. TA € YOBEUIKH (PEHOMEH, Taka U YOBEKBT
ce ¢popMHUpa OT OPraHM3AHNATA, T.€. TOH € Pe3yaTaT OT Pa3BUTHETO Ha OpraHm3a-
usaTa. B To3M cMUCHI HIMa HUTO €HO YOBEIIKO JOCTIKEHHUE, KOETO /1a € U3BbH
OpTraHM3alMATa U/WIH Aa HE CITy’KU Ha OPraHu3aIsITa, KOJKOTO U WHANBHUIYTHO
Jla € TO TI0 CBOSI XapaKTep.

[IppBara popma Ha HOBEmIKa OpraHM3anus CTaBa T.HAp. ,,OpTraHU3AIHS Ha
TPaJMIIMOHHOTO yIIpaBjeHue WM MPOCTO ,,TPaJUIIMOHHATa OpraHu3amnus . ,,I'pa-
TUITIOHHA OpTaHU3alys * IPEICTABIABAT PA3IMYHUTE CeMEeHHN (GOpMH Ha opra-
HU3UpaHa JIeWHoCcT. TyK UMITYJICUTE 3a aKTUBHA JEHHOCT MPOU3THYAT OT camara
CBIIHOCT HA OPTaHM3AIMATA U CE CHh3aBaT 10 €CTeCTBEH HAYMH, HA OCHOBAaTa Ha
OHMOIOTMYECKUTE 3aKOHN Ha KPBBTA M POJCTBOTO.

B enun 3HaUNTETHO TO-KBCEH €Tal Ha MSACTOTO HA POJOBOTO YCTPOICTBO Ha
YOBEIIKO OOIIEKUTHE Bh3HUKBA T.HAp. COIMAJICH M CTOMAHCKH JKUBOT Ha ChCEI-
CKH OOIIMHM, KOETO O3HaMEHYBa ITOsBaTa Ha HOB THIT OPTaHHU3AlHi U HEHHOTO
yIpaBleHHe U KOeTO OMXMe MOTIIM Aa HapedeM ,,OpraHn3anys Win Y IpaBieHe
Ha €CTECTBEHMSI WIIM MPEKU KOHTPOT ™.

3a,,YrpaBieHHETO Ha €CTECTBEHUS HITH IIPEKHUS KOHTPOI € XapaKTEPHO, Ue
HEOoOXOMMOTO PaBHHUIIE HA M3ITBITHEHHUE Ha 33/JaUNTe CE TapaHTHPa Ype3 MPEKH
KOHTPOJI OT CTpaHa Ha ,,IJlaBata’ Ha opranu3anusaTa. Karo msuro To Moxe na 0be
OTIMICAaHO KaTo:

1. HEeroIsIMO OpPTaHU3aIMOHHO MPOCTPAHCTBO;

2. OTHOCHUTEITHO HECIIOKHA JICMHOCT;

3. ropHHTE ABa (aKTOpa MO3BOJISABAT MPSAK KOHTPOJ M HAOIIIOIeHHE HA Opra-
HU3AIMOHHUTE MPOIIECH OT ,,IJaBara’ KaTo MEXaHM3bM 3a OCHTYPsIBaHE HA MOTH-
BaIus Ha M3MBJIHUTENNTE. CHOTBETHO CE MOSBSIBA HOBA CHCTEMA HA YCIOXKHSBAIIH
ce pasfiefieHHe U CIIeIaTU3allisl Ha TPy/a B PaMKHUTE Ha TO3H THIT OpPTaHU3aIUH.

NHAYCTPUAJIHATA EIIOXA U ®OPMUPAHETO HA HOB THUII
OPI'AHM3AIIMOHHA U ITPOU3BOJCTBEHA KVJITYPA

Ot BTOpara mosioBrHa Ha X VIII BeK 40BEUECTBOTO MOCTEIICHHO HABIN3a B
MepuoJi, KOUTO MO-KbCHO € HapeueH ,,[HaycrpuanHa enoxa‘. Ilo cBosTa chlil-
HOCT MHJyCTpHaIM3alusiTa wid ,,JIHnycTpuagHaTta peBOJIIOLHUS Mpe/ICTaBIIsIBa
TUTAaHTCKU TOBPAT B COIMAIHO-MKOHOMHYECKUS, TEXHOJIOTHYECKUS W WACHHO-
KYJITYpHUS )KHBOT Ha 00IIIECTBOTO.

B ocHoBaTa Ha TO3U HOB TEXHOJOTMYEH HAYMH HA MIPOU3BOACTBO, KOUTO Ha-
pudyame MHaycTpuaiHa enoxa, € pasBUTUETO Ha HOBU OPBIUS Ha TPYAd, KOETO
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,[TOBITNYA" M3TpaKJaHETO HA HOBA CHUCTEMa Ha pa3JelieHue Ha TPyAa U HOB THII
OpraHM3alys Ha MPOU3BOJICTBOTO, B OCHOBAaTa Ha KOUTO CTOAT B3aWMOOTHOLIE-
HUATA ,,90BeK—MammmHa’. , [I5pBUTE IICTOBUYKH " HAa HOBATa €roxa ca u300peTe-
Hata npe3 1765 ronuna ,,JkeHU — npenadyHa MalimHa ¢ epuoJuvYHO IeUCTBUE,
ch3ganeHa ot Jxeitmc Xaprusc, a npe3 1767 roauHa — BaTepHaTa npegadyHa Ma-
LIMHA, U3TOTBEHA OT cbp Puuapn bpkpaidr.

EnnoBpemenHo ¢ ToBa, ipe3 1763 roguna J[xeiiMmc Yar Ha ocHOBaTa Ha Ma-
muHata Ha Tomac HiokoMBH, n3paboTeHa ol1le B Ha4aI0TO Ha BEKa U CITy>Kella Aa
M3IIOMIIBA BO/Ia OT LIaXTH, Ch3/aBa IbpBaTa yHUBEpCallHa MapHa MamunHa. imen-
HO Ta3W MalllHa CTaBa CUMBOJ Ha HoBara MHaycTpmamHa emoxa, Thi KaTo Ha
HelHa 6a3a ce popMHpa MOILEH aBTOHOMEH M3TOYHHMK Ha €HEeprusi, CIIocoOeH aa
3aJIBUKBA CUCTEMH OT MAIIUHH.

Taka npe3 XVIII u XIX Bek, karo U3M0J3Ba EHEPrusiTa Ha NapHaTa MalliHa
U pa3WYHU 33JIBIJKBAHU OT HEsl MEXaHU3MU U yCTPOICTBA, YOBEUECTBOTO Ha-
BJIIM3a B enoxaTa Ha MHAycTpuamHUs TN pa3BUTHE. AHIJIUS CTaBa JIIOJKaTa Ha
WNnpyctpuannara peBomonus U (paObpHIHO-MAIIMHHUS TEXHOJIOTHYECKH HAYHH
Ha MPOU3BOJICTBO.

Ho B AHrnusi, BBIPEKH Y€ € MMOHEDP B MHAYCTpUAU3AIMATA, 1axke B Tpad-
ctBO JlaHKImMp, KBAETO ca KOHIICHTPHPAHN OCHOBHATA YacT OT MPOMUIILICHUTE
MPEANPUATUS B CTPAHATA, CPSAHUAT pasMep Ha UHAYCTPUAIHUTE OpraHU3aliu
1o kpast Ha XIX Bek e He nmoseue oT 200 goseka. Koero moka3pa, ue cTtaBa myma
3a OpraHu3aIiy, KOUTO OMXMe XapaKTepu3upalid KaTo ,,0praHr3aliyd Ha eCTeCT-
BEHMSI WJTU TIPEKUSI KOHTPOI .

Jlokaro B eqHa npyra cTpana oTBbI okeaHa — CAILl, ce cp3naBar ycmoBust
3a 1osBa Ha HOB THm opranHm3anuu. Cien I'paxmanckara BoiiHa B CAILLL mpe3
1861-1865 r., B kosito npomunieHusaT CeBep M3BOIOBA MoOena HaJl arpapHUs
IOr, B cTpanara ce cb3/1aBaT 3HAUUTEIHA Bb3MOKHOCTH 32 YCKOPEHO pa3BUTHE.
WNunycrpuanm3anusara Habupa 0bp3u Temmnore. Ormie npe3 60-te ronnan Ha XIX
Bek CAIIl ce nmpeBphIIaT B TpeTaTa NpOMHIIIIEHA CTpaHa B cBeTa ciel Benmuko-
Opuranus u OpaHius.

IIpu npomneca Ha nHaycTpranm3anusara Ha CAILl, koliTo 3amo4uBa 1mpe3 mep-
Bara nojoBuHa Ha XIX Bek, ce ch3/aBaT ycioBus 3a (popMUpaHe HA 3HAYUTCITHH
no obemMa Ha CBOETO OPraHU3AIMOHHO MPOCTPAHCTBO MPOU3BOJICTBEHN CUCTEMH.
B otnmuume ot 3amagaa EBpoma nporechT Ha nHaycTpuanm3amus B CAILL ce xa-
pakTepu3Hpa ¢ yCKOpeHa IMpOMHIIEHa KOHIeHTpanys. PopMupar ce OrpoMHH
WHAYCTPUAIHN KOpIOpauuu kato Te3u Ha BannepOunrt, Kapueru, Mopran, Pok-
¢enep u qpyru. Cb3naBart ce IbPBUTE ITYJIOBE — CHITIANIEHHS 32 [IEHUTE Ha CTOKH-
T€ ¥ 3a pa3Mepa Ha Mpou3BoAcTBOTO. [TosBsABaT ce mbpBUTE TpBCTOBE. KBM Kpad
Ha XIX Bek 0sn30 2/3 OT MPOMUIIIIEHOTO MPOU3BOJICTBO JAaBaT MPENPHUITUATA,
00eIMHEeHN B TAKUBA TPHCTOBE.

Taka B CAIl] ce ch3maBaT yCIOBHS 33 TMPEIIPHUATHS ¢ HIKOJIKO XHIISIU Y-
mm nepcoHan. Kato mpumep Moke ma ce mocodyn u3BectHata Qupma ,,Kapuern
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Cruiin®, ocHoBana mpe3 1892 r., kosto 1o 1900 r. mocTura IpON3BOCTBO, HAM-
XBBPJISIIO ITOJIOBUHATA OT cTOMaHo100MBa Ha Benmnkobputanus. Tst ocbiiecTss-
Ba ToBa Ipon3BoaAcTBO ¢ Hax 5 000 mymmwm mepconan. C 0coOeHO OTpOMHH pa3Me-
pu u MHOrouucieH nepcodan — 10 000—15 000 gymiu, ce ciaBsT Keae30IIbTHUTE
KOMIIaHHH, PA3IIPOCTPEIIH CBOSITA IEHHOCT T10 LENHS CeBePOaMEPUKAHCKH KOHTH-
HEHT, 3all0YBAMKU Ha 3amajx oT ATIAHTUYECKUs 10 TUXHs OKeaH Ha U3TOK U OT
Kanana Ha ceBep 10 MekcUKO Ha IOT.

[lo mymuTe Ha H3BECTHHUS AMEPUKAHCKH CIIEIIHAITUCT 10 MEHUKMBHT [ IUTHp
Hpaxsp (Peter F. Drucker) ,,;to oHOBa BpeMe €IMHCTBEHATA TOJIIMA ITOCTOSTHHA
opraHuzanus ¢ OmiIa apMusaTa. 3aToBa He O¢ CIyJaifHO, UYe HelfHaTa KOMaHIHO-
KOHTPOJTHA YTIPaBJIEHCKA CTPYKTypa MOCITYXH 32 IpUMeEp Ha Xopara, KOUTO Ipo-
KapBaxa TPaHCKOHTHHEHTAIHUTE XeIe30IbTHU JINHUH, Ch3/IaBaxa CTOMAaHOJIO-
OWBHHTE 3aBO/IN, ChBPEMEHHHTE OaHKH U YHUBEPCATHUTE Mara3uau. Komanaau-
ST MOZEJ Ha OPTaHM3alMOHHA CTPYKTYpa, IPU KOUTO HIKOJIKO AYIIA OT HEHHHS
BPBX U3/IaBaT 3aMoBe], a TOJISIMOTO MHO3WHCTBO B OCHOBATA U CE MOYHHSBA, CC
3ara3d B MPOAB/DKCHIE Ha TIOYTH CTO TOAWHH B Ka4eCcTBOTO Ha HOopMa“* (JIpaksp
1992: 224-225).

®dakrnueckn nmMeHHO B CAILl ce paxkna mbpBUYHATA (popMa Ha OpraHU3aIM-
OHHO (pYHKIIMOHHUpPAHE OT HHIYCTPHAJIEH THI, T.Hap. ,,KIIaCHYecKa HHAYCTpHUAIHA
opraHu3anus‘, KOsATO IEHCTBA B PEXKUM Ha T.Hap. Mojaen Ha Opranm3aiusara Ha
KOMaH/THO-KOHTPOJIHATE CTPYKTYypH (command-control structures organization).

Koraro 6posiT Ha 4jeHOBETE W/WJIH CI0KHOCTTA Ha JISHHOCTTA Ha €{Ha Opra-
HU3aIus ,,IPEKpPavu‘’ TpaHUIaTa Ha Bb3MOKHOCTUTE 32 MIPSIK KOHTPOJL, TIPH YCIIO-
BHE Y€ HE Cce CHCTeMaTH3Mpa HAaYMHBT Ha YIpaBlieHHe, KaTo MPaBuio ce GopMu-
pa cnennduyeH MO/eN Ha OpTraHW3aIlOHHN B3aUMOOTHOIICHUS W yIIPaBJICHHUE.
NmenHO TO3WM MOJEN, U3IOI3Ballku TepMHUHA, JaJieH OT U3BECTHHS ,,rypy™ Ha
ynpaeneHckaTa Hayka [lutsp paxsp, Hapudame ,,Oprann3anus Ha KOMaHIHO-
KOHTPOJHUTE CTPYKTYpH*‘. Tol ce XxapakTepu3nupa ChC CICTHUTE 0COOCHOCTH Ha
(hyHKIIHOHUPAHE:

*  3HaunTeNeH 00eM Ha OPTaHU3AIMOHHOTO MPOCTPAHCTBO, KOETO ITO3BOJIS-

Ba OpraHU3aIuATa Ja W3BHPIIBAa MHOTO IMO-CIOXHH JCHHOCTH B CpaBHE-
HUE ¢ MaJIKUTE opraHu3anud. CI0KHOCTTa M 00eMBT Ha IEHHOCTTA Ch3-
JlaBaT €CTECTBEHATa HEOOXOAUMOCT OT TSCHA CTEIHAIN3AINs B PAMKUTE
Ha OT/AeTHHUTE paboTHU MecTa. KaTo ciencTBie 0T BCHYKO TOBAa BH3HUKBA
IIMPOKa CHUCTeMa Ha (YHKIIMOHAHO pa3/ielieHne Ha Tpyna, MPH KOSTO
BCEKH WJIEH Ha OPTaHM3AlHATA M3MBIHABA caMO (YHKIIMOHAITHO CITEIH-
anM3upaHa 4acT OT IsIaTa JeHHOCT;

* Tpi kaTo 00eMBT Ha OPTaHU3AMMOHHOTO MMPOCTPAHCTBO HAIXBBHPIIS IMO-

TEHIMAaJIa 3a MPSIK KOHTPOI BHPXY WICHOBETE HAa OpTaHHU3AIHsITa, CE Ch3-
JlaBa MHAPaMHJIATHA HepapXus OT HAKOJKO YIPaBIEHCKH paBHUINA, T.€.
MIPaBH Ce€ OIMUT 3a ,,MyJITUIUINKANWA Ha YIPaBICHUETO HA MPEKUs KOH-
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Tpoi. Ho B ycroBusita Ha HapacHaIUTe OpPraHU3AIMOHHU MAaIlabH, aKo
Ta3W MYJTUILUIMKALUS HE € CHIIPOBOACHA C ISUIOCTHO CUCTEMAaTHU3HUPaHe
Ha YIpaBJICHCKUTE B3aMMOJAEUCTBUSA, KAKBOTO Ha TO3M €Tall Mopajau HU-
CKUsl TIpar Ha 3HaHUS 32 OpraHu3anusTa He ce (hopMmupa, TO ce Ch3/laBa
OTHOCHTEITHO MPUMHUTHBHA yTIpaBieHcKa cuctema. [locneanara ce opu-
eHTrpa 1a (QYHKIMOHUPA B PEXKHUM ,,0T TOpe Ha A0NY" 4pe3 Bepura OT
MIPOCTH U IPEKU 3aI0BEM;

OTHOcuTeNnHaTa MPUMHUTHBHOCT Ha YIIPABJIEHCKAaTa CHCTEMa HE IMO3BO-
JsBa @ C€ MPOCIeqN MPUHOCHT Ha OTACTHHS H3IBJIHUTEN 32 KpaHHuA
MIPOJYKT, KOWTO € IUIOJ OT YCHJIMSATA Ha BCUYKHM CHTPYIHHIIM Ha Opra-
HuzanusaTa. [lopagu ToBa Bb3HArpaKJACHUETO HA CHTPYAHULIUTE 3all0YBa
Jla ce TUIala He 3a CBbpIleHa paboTa, a 3a pabOTHO MACTO, T.€. Bh3HHUKBA
T.Hap. cmamycHo-ougeperyupaua ypaguunosxa. T.e. TATICBAT MEXaHU3-
MU 32 OIICHKAa Ha JEHHOCTTa Ha OTJEIHUS W3ITBJIHUTEN B OpraHU3allusi-
Ta. VIMEHHO TOBa MopaXkaa SABJIECHUETO, KOraTo ce IUIallla He 332 CBbpIIeHa
paborta, a 3a pabOTHO MSICTO MJIM MO-TO4YHO 3a: (1) IuIBXKHOCT; (2) cTax;
(3) paBHume Ha oOpazoBanne. PaKTHUECKH B OpTraHU3ANNATAa BH3HUKBAT
Pa3IUYHU CTaTYCHU IpynH. Beska oT TSX € chcTaBeHa OT YIeHOBE, KOU-
TO MMAT €IHAKBH ,,JUIEXHOCT", ,,CTAX" U ,,KBaNHUKAIHA", T.C. XapaKTe-
PHUCTHKHTE, [0 KOUTO C€ pasiauyaBaT oT Apyrure. ChOTBETHO TPYIOBO-
TO BB3HArPaXICHUE MEXIY Pa3INdHUTE TPYIH C€ OCHIIECTBSIBA CIIOPE]
TE3U KPUTEPHH, T.€. B 3aBUCUMOCT OT ,,cTaTycHaTa nudepeHIrupoBKa‘, a
HE 10 peajHUs NPUHOC Ha OTAETHUS CHTPYAHHUK B oOmmre ycuus. Ot
Jpyra cTpaHa 4JeHOBETE Ha eJHa TpyTia HE3aBHUCHMO OT TOBA, Y€ MOraT Ja
UMaT pa3ln4eH MPUHOC B OOIIUTE TPYAOBU YCHIIHUS, TIOTy4YaBaT €IHAKHB
pasMep Ha TPYIOBOTO BB3HArpaXKJICHUE, T.€. YCTAHOBSBA CE CUCTEMa Ha
,»ypaBHWIOBKA*. OTTyK U HAaMMEHOBaHHETO ,,CTATYCHO-IU(epeHIpaHa
ypaBHWIOBKa“. KaTo mpaBwiIo Ta3u CUCTEMA OPUEHTUPA CHTPYIHULIUTE
Jla ce CTPEMST He KbM MaKCHMHU3alWs Ha CBOUTE YCHJIHS 32 JOCTUTaHEe Ha
LIEJINTE HA OPraHMU3aIHATa, 2 KbM TOBA JIa HE MaJaT MOJ €HO OOLONpH-
€MJIMBO OTHOCHUTEJIHO HEBUCOKO PaBHUILE Ha TPYIOBO MOBEJCHUE;
HeraruBen noaxo/ — B yCIIOBUSITa Ha CTaTyCHO-IU(EpeH[apaHa ypaB-
HUJIOBKa OCHOBEH MOJIEN Ha yNPAaBIEHCKO BB3ICHUCTBUE BBPXY ,,0pra-
HU3AIMOHHMSA YOBEK* CTaBa TO3M Ha ,,HeraTHMBHUS noaxoj ‘. ChrilacHO
HETO MOCJICAHUAT ChTPYIHUKBT HE € MOOLIPsIBaH 3a J00pe CBBpIIeHAaTa
pabora. Ho B ciydaii, ue neifHOCTTa HE € M3BBPIICHA CIIOPE] AaICHUTE
3amoBequ M yKa3aHus, TOW OuBa caHkuuoHmpaH. [lomoOHa cuctema Ha
(hyHKIIMOHMpAHE HA OpraHU3aIUsATa 3HAYUTEIHO 3aTPYIHSIBA JTMIHOCT-
HaTa BOJIS 3a aKTMBHO TPYAOBO MOBEJECHHE, KOETO € pe3yiTaT KakTo OT
CBINECTBYBAIlaTa YPABHIJIOBKA, Taka M OT aKIEHTUPAHETO BBHPXY ,,He-
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raTUBHOCTTA Ha BB3/ICUCTBUETO BbPXY YOBEKA B OpraHuzanusra. ,,He-
TaTUBU3MBT KaTO MOIXOJ MOXE Ja OBJe ompe/eicH KaTo Hai-Heedek-
THBHHSA HAaYWH 3a BB3JICHCTBHE BHPXY NPOIECUTE W (PaKTOPUTE B eaHA
OpraHu3aI[MOHHA CUCTEMA.

I'opecriomenatuTe ycinoBus Ch3AaBaT €UH THIIMYCH MOJIET Ha OpraHN3aIi-
OHHA KYJTYpPa, KOWTO MOXKE J1a HA30BEM Op2aHU3AYUOHHA KYAMYPA HA ONPABOAHU-
emo. 3a TocIeiHaTa € XapaKTepHO TOBA, Ye U3IMBIIHUTEIIUTE CE CTPEMSAT J1a N30T -
BaT OCBHINECTBSABAaHE HA HEPYTHHHU 3aJa49H, CBHP3aHH C OOHOBSBaHE Ha HAYHMHA
Ha M3BBPIIIBAHE HA JEHHOCTTA WU C KAKHBTO U J]a € IPYT BHU] YCHBBPIIICHCTBAHE.
o cBosiTa CHITHOCT J1a Ce M3ITBJIHM 3a/la4a, CBbp3aHa C HEIl[0 HOBO, O3HAYaBa J1a
ce ToeMe To-BICOKa CTETeH Ha PUCK B CpaBHEHHUE C PyTUHHATA 3a/a4a.

B ycnoBusita Ha crarycHO-auepeHnrpana ypaBHUIOBKAa 00ade TO3U PHCK
€ HeompaBJaH, 3al[0TO [0 HUKAKHB HaYMH He Ou Owmi moompeH. OTTyK uaBa u
HEe)XXEeJIaHHETO Ja Ce MPaBU HEIIO HOBO, JIa C€ M3BBPIIBAT YCHBHPIICHCTBAHMS.
3aroBa, KOTaTO BB3HHKHE CHUTYyalWs, KOSTO HAIIBIIHO €CTECTBEHO M3HCKBA ,,BCE
TMaK J1a ce MpaBH HEmo, ChTPYAHUKHT Ha OpPraHU3aIiITa TJe/ia Mo-CKOpo Aa ce
onpasoae, T.€. 1a CH HAMEePH W3BHHEHUS 3alll0 HE TO € U3BBPIIII, OTKOJIKOTO /1a
ro U3BBPIIN. VIMEHHO Ch3/IaBaHETO HAa TaKbB THIl OPTaHU3AIMOHHU IIEHHOCTHH
YCTAaHOBKH HapU4aMe ,,KyJTypa Ha ONPaBIaHUETO .

[Ipu TO3M THI KyATypa BB3HUKBA U IPYT HEMAIOBAaXCH MOMEHT — JICUHTE-
JIEKTyamu3amus Ha Tpy/a, T.€. IOTUCKaHe W OTXBBPIIHE Ha TBOPYECKATa KOMIIO-
HEHTa Ha YOBEIIKHUA TPYJ OCOOCHO MpH PENOBHUTE, TMHEWHUTE CHTPYIHHUIA Ha
opraam3anuaTa. GakTHIECKH, aKO T MPeNIoKaT HIKaKBa Hes BbB BPH3Ka C YChb-
BBPIIEHCTBaHE HAa COOCTBEHUS MM TPY/I, TS CE IMOCPeIIa ,,Ha HOXK' OT BHCIIECTO-
SIUTE YIPABICHCKU paBHUIIA. ThH KaTo mpeqiaraHeTo Ha UIeH U WHUITUATHBH
ce pasriiexia OT Te3H BUCIIECTOSAIM YIPABISHCKN PaBHHINA KaTo ,,HaBIH3aHe
B TEPUTOPHSITA Ha PHKOBOJUTENNTE U IMOJKOMAaBaHEe Ha TEXHHUS CTATyC — CaMo
3a TAX € ,,3al1a36Ha TEPUTOPUITA HA TBOpUecka Tpya‘. Ha mpakTuka KOMaHIHU-
ST MOJieT Ha GYHKIIMOHMpAHEe Ha OpraHU3aIuaTa U Ch3/IaJieHaTa Ha Ta3h OCHOBA
OpraHM3alMoOHHA KYJITypa, T.€. CHCTeMa OT LEHHOCTHH yCTaHOBKH, M3TPAXKAAT
CBOEOOpa3eH TUN JINYHOCT Ha W3MbIHATENS. [locmeqHusT ce pasriexaa He caMo
OT PHKOBOAMTENNTE KaTO (DEHOMEH, KOWTO MO/JIEXKH Ha YIPaBICHHE EAHHCTBEHO
Ype3 MPOCTH U MPEKH 3aI0BeN, HO M CAMUAT TOW C€ BMXK/Ia KaTo T.Hap. ,,4OBEK-
BHHTYE", T.€. MOAJIEXKAILl HA IIPSIKO KOMaH/ABaHE.

CrenBa na ce xaxe, ue B CAILI, ocBeH 4e ce cObCKBaT ¢ IpodiiemMa Ha opra-
HU3aIMUTEe Ha KOMaHTHO-KOHTPOIHUTE CTPYKTYPH, IMAaT U penuiia ApyTy TPyH-
Hoctu. CTaBa qyMa 3a HICKOTO PaBHHMIIE Ha OPTaHU3allMOHHA U IPOU3BOCTBEHA
KyJITypa Ha aMepUKaHIIUTe 10 OHOBA BpEME B CpaBHEHHUE ChC CTPAHUTE OT 3amaj-
Ha EBpora.

[Ipe3 To3u mepuon CAIL mpumoOuBaT ciraBaTa Ha CTpaHa Ha HEOTPAHUICHHUTE
BB3MOYKHOCTH, C KOETO IIPUBJIMYAT OTPOMHO KOJIIMYECTBO UMHUTPAHTH OT EBpomna,
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Aszwus u npyrane. CbBceM eCTeCTBEHO €, Y€ MHO3HHCTBOTO OT TE€3H XOpa, KOUTO
ca HaIyCHaJIM POJMHATA CH B ThPCEHE Ha MpENUTaHKEe, HEe ca OT Hal-100puTe B
cBouTe podecuul, He MPUTEKABAT CIICHUATN3UPAHN 3HAHHUS H Ha HEMAITKO OT TAX
UM JIUICBAT YCTOWYMBY TPYyAOBU HaBHIK. Ho mMeHHO Te3u xopa Gopmmupar sia-
poto Ha TpynoBute pecypcu B CAILl B cpenata u Bropata nonosuna Ha XIX Bek.
Crpanurte ot 3ananHa EBpona 3HaunTEeNHO Ce pa3ianyaBaT B TOBA OTHOIIEHHE OT
Ilature. [Ipu TX TpoMUTIUICHATE PAOOTHHUIT UMAT ,,3a]] I'bp0a CH'* IBJITOJCTHH-
T€ TpaJULIMU Ha MaHU(PAKTYPHOTO MPOU3BOACTBO. To € ycrsuio Aa cb3najae onpe-
JieJieHa Tpy10Ba KyJaTypa.

JlunicaTta Ha Mom00€EH ,,KynTypeH GoH B mpoMHuILIeHOTO pa3Butre Ha CAILL
JIOIBJIHUTEHO YCIOKHABA CUTYalUsITa B IPOU3BOJICTBEHUTE OpraHu3anuu. Tosa
0e3CIopHO paxkaa CTPEMEX J1a Ce ThPCH HAKAKBA ,,TEpaIus ‘, ¢ IOMOIITA Ha KOSATO
Jla ce pemaT mpoOIeMnuTe Ha OpPTraHU3aINHATE U 1a Ce YChBBPIICHCTBA aMEepUKaH-
cKara MpoU3BOJCTBEHA KynTypa. B kpast Ha XIX Bek penuna mennmxspu B CALLL
ca 3aBlaJieHH OT MUCBJITA 3a MOJOOpsBaHE Ha yIpaBlIeHCKaTa MpakThka. Te ce
BBJIIHYBAaT OT NMPOOJIEMUTE 32 HapacTBaHE Ha MPOU3BOAUTEIHOCTTA, KAKTO Ha OT-
JISTHUSL PaOOTHUK, TaKa M HA OPTaHU3aIUsATa KaTo 5110,

OOPMUPAHETO HA ,, KITACUYECKOTO AMEPUKAHCKO
VYITPABJIEHUE* 1 HETOBUTE COUUOKVYJITYPHU OCOBEHOCTH

B pe3ynrar Ha ycuiusaTa Ha LSJI0 Ch3BE3AME OT EHTYCHUA3HpaHU U3CIIe10Ba-
TENHU, IPOMHUIIUICHUIIN U pbKoBoauteny, karo @. V. Teinsp, X. Tayn, X. I'aHT,
X. Emepcoh, X. ®opa u apyru, B CAILL ce hopmupa 1ssiocTHO HallpaBlieHUE Ha
CHUCTEMHO OpTaHH3aI[IOHHO MUCIIEHE, KOeTO NMpua00MBa HanMeHOBaHKETO ,,Ha-
y4HO ynpasieHue“. Ho To craBa U3BECTHO U OlIe KaTo ,, TelTbpUCTKH MOaXoA"
M0 UMETO Ha BCEOTAANHHUS pajeTel 3a Ipuiaraie Ha Te3u noaxoau. lpunoxenn
B IPAKTHKaTa Ha aMEPUKAHCKUTE MHIyCTPUAIHU OPTraHU3aLHU, TOCTH>KCHUSTA
Ha ,,TelTbpU3Ma‘“ paxkaaT T.Hap. ,,Kinacnuecko AMepHKaHCKO yTpaBiIeHHe .

BoBexxnanero Ha ,, Teirbpu3Ma‘ B CTOMMAHCKaTa OpraHU3aIMs BOIHU O ,,pa-
LUOHAIM3ALMA Ha NEUHOCTTa Ha OTAENHUS u3nbJHUTEN. [IpeononsaBar ce cb-
LIECTBYBAIIUTE JO TO3U MOMEHT ,,KOMAaH/IHO-KOHTPOJIHU MOAXOAU U ,,CTATYCHO-
mudepeHupana ypaBHIIoBKa ‘. Ha nmpakTtuka ot ,JoBeK-BHHTYE  H3ITBIHUTEIST
ce MpeBphINa B ,,ParronaneH 4oBek™, T.€. B TaKbB, KOUTO T00Ope 3a1mouBa ga 0Ch3-
HaBa CBOSI UKOHOMuU1ecKy unmepec. Thil KaTO OJlaroJjapeHue Ha BHBEJCHH MeXa-
HU3MH Ha OpraHU3allMOHHO yIpaBlicHHE W (QYHKIMOHUPAHE KaTo ,,IJIaHupaHe",
,,paboOTeH cTaHAapT U IPYrH CTaBa BE3MOXKHO Ja CE OIIEHH pabdoTara Ha JTUHEH-
HUs chTpynHUK. [Ipu koeto 3a moBeue paborta ToH mie momyyu nosede. mMenHo
10 TO3M HAYUH B IEHCTBHUE BJIM3a 3HAYUTEIICH UMITYJIC 32 MAaKCHUMU3HUpaHe Ha TPY-
JIOBUTE YCUJIUSL.

,»,KJIaCHuecKoTo AMEpPUKaHCKO YIpaBjeHue u3urpana pojsara Ha ,IInpBa
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YIIpaBIIEHCKA PEBOIIONUSA ", Upe3 KOATO ce MPeoaoisiBa chlnecTByBamiara B Ce-
BepHa AMepUHKa, a Mo-KbCHO U B 3anaaHa EBpoma OpraHuzanus Ha KOMaHIHO-
KOHTPOJHHTE CTPYKTYypH. Ha mpakTrka TEHTbPUCTKUAT THIT OpPTaHU3aIHs TIpe/-
CTaBJIsIBA OTPOMEH CKOK IT0 OTHOIeHHe Ha OpraHu3anusiTa Ha KOMaHIHO-KOH-
TPOIHUTE CTPYKTYPH U B TO3H CMUCHI € €IUH OT Hal-3HAYUTEIHUTE TIPUMEPH
Ha TIOCTBIIATEITHHUS X0/ Ha YCHBBPIICHCTBAHE HA HHTyCTPUAITHATA KYJITypa Ipe3
XX Bek.

Ho tefinbpu3mbT B mpakTHaeckute My hopmu Ha ,,Kitacnaeckoro AMepuKaH-
CKO yIpaBJICHUE" THPIH U ONpeieeHa KpuThKa. KakTo HanpuMep apryMeHTupa
Bpeiteppmen (Braverman): ,, TeiirbprcTkaTa opranu3anuoHHa (GopMyiia JTUIIaBa
W3ITBTHATEHAS PA0OTHUK OT aBTOHOMHOCT, ITOCTaB IsIaTa BIIACT 1O B3eMaHe
Ha peIlIeHus B pblieTe HA MEHUKbPUTE U HA TIPAKTHKA ,, IEHHTEIIEKTyaIn3upa’
tpyna“ (Charles 1985: 162). [Togo6HO BrkIaHe CHBCEM HE € JIMIIEHO OT OCHOBA-
HUE U HE MOXeE J]a He ce MMPU3Hae Heropara rpaBota. MOHTaXXHHAT KOHBEWep CTa-
Ba (OKYCHT, B KOWTO Ce KOHIICHTPHPAT HEraTUBHUTE MPOIecH U sBieHus. Karo
5710 3a€TUTE TaM ca He moBede oT 5 10 15% ot oburus 6poii Ha yIaCTHUIINTE B
MPOM3BOACTBEHUS Tporiec. Ho ToM ce sSBsBa KIIFOYOB y4acThK Ha IPOU3BOJICTBO-
TO, KBJIETO C€ Ch3/[aBa TOTOBUAT MPOAYKT M B KpaifHa CMETKa Ce pelIaBa yqdacTTa
Ha opranm3anuara. EAHOOOpa3sHUT X0 Ha TPAHCIIOPTHUSI MEXaHU3bM H 3aTbJ-
yKaBallaTta CrernnaIn3alis Ha KOHBEHEePHHUTE OTepallii, ChYeTaH! ChC CTPYKTY-
pUpaHEeTO Ha 3aJadnTe CIIOpe JOTHKaTa U MPUHIMIINTE Ha ,,PannonamHaTa op-
TaHU3aIns ‘, He TO3BOJISIBAT HUKAKBa MPOsIBa HA MHUIIMATHBA H TBOPYECTBO JIaXKe
B cpaBHeHHe ¢ OpraHn3anysara Ha KOMaHAHO-KOHTPOIHHUTE CTPYKTypH. Te Hama-
raT cBOs TEMN Ha )KM3HEHHS PUTHM Ha paboTHHKa. [[eifHOCTTa My ce cBexna 10
OCBIIECTBSIBAHETO HA HIKOJIKO CTAHJAPTHU omepanui. Bcuuko ToBa cTaBa KpaeH
M3pa3 Ha OTHAEJSIHE HAa JTyXOBHUTE MOTEHIIUH Ha MPOM3BOJACTBOTO OT HETOCPE]-
CTBEHUS M3ITBJIHUTEN Ha YaCTHUTE (DYHKITHH.

IlomobHa cuTyarusi Bp3HWKBA U B c(epara Ha BUCOKOCIEIUATN3UPAHUAS H
M3WCKBAIIl 3HAYUTEIIEH [T TBOPUECKa KOMIIOHEHTA TPy Ha T.HAp. ,,0e1H SKA4-
ku'. B Ta3m obnact ,,MHAyCTprUANA3anuaTa’ Ha IPOIECUTE, CTPYKTYpaTH3alusTa
Y pyTHHU3AIUATA Ha JEHHOCTHTE, OIOPOKpaTH3AIHATa Ha KOMYHUKAIMUTE QOp-
MHUpAaT Hai-BUCOK Ipar Ha TEHASHINH Ha oTuyKaaBaHe. Ch3MaieHUTEe Ha OCHO-
BaTa Ha pallMOHAJM3AIMITa U3NCKBAHMUS 32 OpTraHU3aIlHs Ha TPyJa Ce MPeBPhIIaT
B Oapuepa 3a IMBIHOICHHO MPUJIOKEHNE Ha TBOPUCCKUTE CITOCOOHOCTH Ha pabdo-
TEILHNTE ,,0€H IKUUKH .

B Te3m ycrmoBus HapacTBa Hy»AaTa OT HHTETPUPaHe Ha paOOTHUKA B Opra-
HU3alHATa, OT ThPCEHEe M MOCTHUTaHe Ha XyMaHHa OpTaHM3alvs Ha MPOU3BOJ-
CTBOTO, Upe3 KOATO IIEe Ce CTUMYJIUpPa TBOPUECKHUAT MOTEHIIMAN. B Ta3u Bpb3ka
Ha 3aman mpe3 60-te roguan Ha XX BEK Ce MOSABSBA ISJI0 €IHO HHTEICKTYaTHO
1 npodeCHOHATHO ABM)KEHNE, KOETO Ce ONMMTBA Ja OCMUCIHN Ta3u Hyxnaa. To e
HapeueHo ,,J[BikeHre 3a XyMaHu3alys Ha Tpyna“. B HeroBure pamku ce ¢op-
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MYJUPAT U3UCKBAHUS, HA KOUTO TPsiOBa J]a OTrOBapsT OpraHU3alMOHHUTE (BOp-
MU, & UMCHHO:

*  pa3paboTKa Ha ONITHMAHU BApHAHTH OT 3371a4k, B PAMKUTE Ha BCSKa JIcHi-
HOCT, KOUTO JIa aKTUBU3UPAT 3HAHUS U TBOPUYECTBO;

JICHHOCTTA JIa CE ChCTOM OT ChABPIKATEIHO CBBP3aHU 33]]a4H, B PAMKHUTE
Ha KOUTO paOOTHUKBT J]a CH Ch3/aJIe CBOH PUTHM;

Ha BCEKH Jia ObJie MpelocTaBeHa 001acT 3a B3eMaHe Ha PELICHUS U Bb3-
MOYHOCT 32 KOHTPOJI Ha TPYIOBHTE PE3yJITATH;

paboraTa 1a CTUMYJHpa KbM MOBUINIABAHE HA 3HAHUSITA;

paboraTa ja iaBa BE3MOXKHOCT 32 POTalusi Ha pabOTHOTO MSICTO U OCh-
[IECTBSIBAHE HA KOHTAKTH C JIPYTH CHTPYIHUIIH.

JIBIDKEHHETO Ch3/1aBa pejMIla KITIOYOBU BWKJaHus. Takusa ca ,,ydacTue B
ynpasnennero” (Management Participation), ,,kauecTBO Ha TPYIOBHS >KHBOT
(Quality of Working Life), ,,spBmuuane B Tpynosure ycmmus' (Involvement). Ot
0CcO00EHO TIPAKTHUYECKO 3HAUCHHE CTABAT TAKUBA IMOHSTHUS KaTo:

,PasmmpsBane Ha TpynoBus kuUBOT (Job Enlargement) — paz6upano ka-
TO MPEOIOJISIBAHETO HA TSACHATA CHICIIMATM3AIUS ¥ PYTUHH3AIUS TIOCPE]I-
CTBOM Ch3/1aBaHe Ha BUCOKA CTEIICH Ha JICHHOCTHA UICHTHYHOCT Ha 0a3a-
Ta Ha W3ITBJIHABAHE Ha JIOTHYECKU CBHP3aHU MIOMEKIY CH IUPOK KPBT OT
3aJ]1a4u;

* ,00oratsBane Ha TpynoBus )KUBOT (Job Enrichment), hokycupao Bsp-

Xy TPSAKOTO Y4acTHe BbB B3€MaHE HA PENICHUS, 3aCATAIH U3TbITHIBAHUS
OT CHTPYJHUKA TPYAOB MPOIIEC.

Ho B mpakTH4eckH IJIaH TOBA JBI)KEHHE CE OKa3Ba HE TOJKOBA MPOITYKTHB-
HO. B ciyvasi, BMECTO Jia ThpCAT NpaKkTUUECKU (HOPMH 32 TIPETBOPSBAHE HA TEO-
PETUYHUTE JOCTIKEHHS Ha IBUKCHUETO 32 XyMaHH3alus Ha Tpya Ha 3amaj, ce
HaJlara Jia oJ3Bar eJIuH 9y oruT. Thil KATO MHOTO OT O3UITUKUTE, ICHHOCTUTE
U MOJIXOJIUTE, TUCKYTHPAHH B PAMKUTE Ha TOPECIIOMEHATOTO ,,IBHIKEHHE 32 XY-
MaHH3aIUs Ha TPyJa“, ce OKa3BaT MPAKTHYECKU MPHIIOKEHH, HO HE Ha 3amaj, a
Ha U3rok — B CTpaHaTa Ha U3rPsBAIIOTO CIBHIIE.

»JAIIOHCKOTO VIIPABJIEHUE® — OBII ITOI'JIE/]
KBM ABJIEHUETO 1 ETAIIM HA PA3BUTUE

B MHOI‘OO6p8,3HaTa CTOIIaHCKa MMPAaKTHUKaA Ha SnoHus CIICQ BTopaTa CBCTOBHA
BOMHA MMa SBIICHUS OT MaKkpoO-, M€30- U MUKPOPABHHUILIC. Cuanara POJid HAa AbP-
JKaBaTa B JIMLICTO HA T.HAP. ,,dIMUHUCTPATUBHO p’bKOBO,Z[CTBO“ B PAMKUTC Ha a-
3apHOOPUCHTHUPAaHAa UKOHOMHUKA € TUIIMYCH IPUMEP Ha ,,MaKpOHBJ’ICHI/Ie“. CTpaTe—
THYCCKOTO MACTO, KOETO UMAT I'OJICMHUTC (bl/IHaHCOBO—HpOMI/IH_U'ICHI/I TpyIUpOBKH,
npeMBaIiu He(l)OpMaJ'IHO MMPpOMUIIIICH, (1)I/IHaHCOB U TbPTOBCKHU KaIllUTaJ, KaKTO U
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YOBEIIKH PECYPCH Ha OCHOBaTa Ha (POpMaHO 3aKPETIeHOTO B3aNMHO MPETUINTaHe
Ha COOCTBEHOCTTa MEXy OTACTHHUTE (PMPMH, BIM3AIIN B TPYIIMPOBKUTE, € H3pa3
Ha TIPOIIeCH Ha ME30PaBHHIIIE.

Ot apyra cTpaHa Mpe)karta OT YIIPaBICHCKHA H OPTaHU3aIMOHHN B3aMOOTHO-
IICHHS TIPY CAMOCTOSITEITHATA CTOITAHCKA OPTaHU3aIs € IMEHHO MUKPOSIBIICHHE.
To3m KOoMIIIEKC OT TUHAMHYHHU B3aWMOOTHOIICHHUS W B3aMMOJCHCTBHSA HA PaB-
HUIIIE OTAENTHA OPTaHMU3AIHs C€ CMTA 3a €UH OT KIIOUYOBHUTE (PaKTOPH, JOBEIH
J0 T.Hap. ,,JINOHCKO 4yJ0“, T.€. YCKOPEHO C M3IpeBapBallld TEMIIOBE pa3BUTHE,
nmo3BonmiIo Ha CTpaHaTa Ha U3rPABAIOTO CIBHIE /1a JIOTOHH U TaXKe /1a HaJMIHE
pasBuTHuTe cTpanu oT CeBepHa AMepuka u 3amanna EBpora.

B manmenus matepuan Makpo- ¥ ME30OPABHHINETO ca M3KIIOYEHN OT aHAIH3a
1 00001IeHnsATa, TaKa e 1Mo ,, IMOHCKO yIpaBlIeHHe  ce pa3dupa caMo modenvm
HA Op2aHU3ayUOHHU 83AUMOOMHOWEH U B PAMKUTE Ha OTIETHATA (QrpMa U TIpe-
MIpHSITHE.

CrnenBa 1a cMe HasCHO, 4e e ObJieM Jajede OT HCTHHATa, aKo 3aloYHeM
Jla TBBPIUM, Y€ BCSAKA STMOHCKA ¢upmMa, Omra TS Majika, CpeIHa WK ToJsiMa, ce
XapakTepu3mupa Cc nmapaMmerpure Ha ,,JImoHcKoTo pupmeHo ympasineHue . B ciry-
gas TO3W TEPMHUH 0003HavaBa crienndudHa cucTeMa Ha yrpaBjieHue Ha upMmara,
Ch3/1aJICHA B HAKOH ,,JAUKUIbO, T.€. FOJIEMU AMOHCKH KOMIIAHUU, IPEIU BCUUKO
B OTpach]I IMpepabdoTBaIla MPOMHIIICHOCT B TaKUBa chepr KaTo aBTOMOOHIIO-
CTpOEHE, TeXKKO MAIIMHOCTPOCHE, EIEKTPOTEXHUKA 1 €JIEKTPOHUKA 1 IpyTH. Tazu
CHCTeMa KaTo ISUIOCTHA OpTaHU3alMOHHA (HUIT0co(Hs U yIpaBIeHCKH CTHI U Ka-
TO TEXHUKH Ha YIIPABJICHUE B Pa3TUIHNATE (DYHKIIMOHATHHA O0JIACTH JeMOHCTpUpPa
TaKWBa XapaKTEPUCTUKH, KOUTO TTO3BOJISIBAT J]a TBEPANM, Y€ CTaBa TyMa 3a €IiH
HOB €Tall Ha pa3BUTHE Ha CTOMAHCKOTO YIIPaBlieHHEe Ha MUKPOPABHHIIIE.

Cucremara Ha ,,JITOHCKOTO yHpaBieHne HECHbMHEHO € TUIO/I Ha OTIpeIeTIeHH
0COOEHOCTH Ha ISJIOCTHOTO CTOTIAHCKO, COLMATHO M KyITYPHO pa3BuTHe Ha CTpa-
HaTa Ha M3TPSBAIOTO CIIBbHIIE. B TO3M cMUCHI T4 € o100Ha Ha APYTHUS YCTONYHB
Mozen Ha puUpMeHo yrpaBieHue — ,,Kiracnaeckotro AMEpuKaHCKO yTpaBiieHue",
BKIJTFOUUTEITHO U 110 CHABPKAHUETO Ha CHelu(riHa OpraHN3aliOHHA KYITypa ’
CHCTeMa Ha IIECHHOCTHH yCTaHOBKH.

[TpuHIMnManHO morjieaHaTo, AnoHus € ,,KbCHO Jonuia“ ctpana B, HIyC-
TpuanHara enoxa‘. Ensa npe3 1867—-1868 roauna cien t.Hap. ,,MeWmxu UIuH®,
1.e. ,,O0HOBIIeHNETO MeimKu‘, KoraTo € CBajieH OT BJacT MOTyHBT Tokyrasa u
W7Ba Ha BJACT UMIEpPaTOPbT MeHKH, ce Ch3IaBaT YCIOBUS 3a CTapTHpaHE Ha
WHAYyCTpUaNn3anusTa B SmoHms.

Omnpeneneny yCHUIIHs 3a Ch3/1aBaHETO Ha WHAYCTPHAJICH THIT IPOU3BOJICTBO B
CrtpanaTa Ha M3TPSABAIIOTO CIBHIE CE OCBIIECTBABAT U mpeau 1868 r. Ho mpak-
TUYECKH WHAYCTpUAIN3aNuATa Ha SIMOHMS, KaTO MIMPOK MACOB IPOIEC, JOBENT
710 Ka4eCTBEHO MpeoOpa3yBaHe Ha MPOU3BOJUTEITHUTE CHIIA B CTpaHaTa, 3all0uBa
HMEHHO T0J] PHKOBOJICTBOTO Ha MpaBUTENCTBOTO Ha Melmxu. [lopaau numnca-
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Ta Ha TpeIprueMad, KaluTall, a ChII0 Taka W ThPCEHeE, T.e. Ha TMOTPEeOUTeNH,
WMEHHO IbhpKaBaTa BHBEX/Ia HOBaTa MHIYCTpPHaTHAa TEXHOJOTHS B HAI[MOHAJ-
HOTO cTonmancTBO. C Ibp)KaBHU CPEACTBA C€ M3TPAXKIAT IMbPBUTE MPOMUIIIICHH
MPEINpPUATHS B TEKCTHJIHATa ¥ MHHHATa MPOMUIILIEHOCT, CTOMaHOJ00MBa, KO-
paboctpoenero. Ts urpae pojsTa Ha JHIICBAIIUS B OOIIECTBOTO MpeArpreMad.
JbpxaBara e u Ta3u, KoSITO (UHAHCHPA CH3/IaBaHETO HA CHOTBETCTBAIA HH(]pa-
CTPYKTypa — JKeNe30IbTHH JIUHUH, IIHTUIIA, TIOIa U Tenerpad.

B T03u cMuCHT MOXKE fa ce TBBPAM, Y€ B CAMOTO CH Hadajo MOJENbT Ha WH-
JTycTpuanu3anus Ha SIMoHHA € OT meHTpaiu3upaH Tumn. KazaHo mo Apyr HaduH,
I'bpKaBaTa € AeMUYPrbT Ha HHIyCTpHaTu3anuaTa. ToBa mpemnoiara 3Ha9uTEITHO
pasim4ue ¢ mpoleca Ha WHAyCTpUaNn3anus Ha 3amnaj, KbIETO Ta3h POoJls € MoeTa
OT MHIWBUAYATHHUSA TpeAnpuemMad. B ciydas mppkaBaTa HE caMO 1O aJMUHH-
CTpaTUBEH Ha4MH (DOpPMHUpa CTOMAHCKU CTPYKTYPH, HO HEPSAIKO ChC CBOUTE pe-
IICHHS TS OTIpeNeNs KaKBo Ie Ce MPOM3BEX/a, KOH IIIe TO MPOU3BEXkIa, KaK IIIe
ce peanm3upa U Jaxke KO IIe ro morpedssa.

Ho B HagaroTo Ha XX Bek 3armoysa mporec Ha audepanu3anus. Toi e ChIpo-
BOJICH OT SIBJIEHHE, KOETO OT ChBPEMEHHA IIIeJIHa TOYKa TPsiOBa /1a Ob/1e HapedeHo
,IIpUBaTU3alus ‘. B KOHKpETHHS Cllydail Ch31aJJEHUTE C IbP>KaBHU CPEICTBA UH-
JyCTPHUAITHU €IWHUI ca MPOJaJeHH IMOYTH Ha Oe3IeHHIIa Ha Pa3InyHI ThPTOB-
ckr pamunun. Taka Bp3HMKBAT MPOMUIIIEHATE TPYIUPOBKHU ,,Mumyn®, ,,Cymu-
ToMO*, ,,Munyoumm* u npyru. Ta3u TeHaAeHus Ha THOepaTi3aliis MpoabihKaBa
110 30-te ronuHu Ha XX BeK.

Crnen 1935 r. owe BegHBK KaTo BoJELA TEHICHUUS B SIMOHUS ce MOsABSIBA
neHTpanm3u3anysaTa. Ho To3u T OCHOBHATA 1€ HA [EHTpaIN3alIsITa Ha pe-
CypCH HE € BbB BpPb3Ka C IbPBOHAYAITHOTO €KCTEH3UBHO Pa3BUTHE M HATPYIIBAHE.
I'maBHaTa 3a/ma4a, KOSTO CH IMOCTaBsI KOHIIEHTPAIUATA HA CHIIA M CPEJICTBA, € BbB
BpB3Ka C Hy)KIUTe Ha BOCHHUTE YCWINS U TIOATOTOBKATa 32 BOWHA.

OT MKOHOMHUYECKA TIIeTHA TOYKA [EHTPATH3UPAHUAT MOJEN Ha Pa3BUTHE Ce
OKa3Ba OTHOCHTEJHO YCIIEIIeH 3a Aaj/ieHus eTan. Ha ocHOBaTa Ha IleHTpaln3nupa-
HUS MoJieN SIMOHuUS psI3KO ChKpalllaBa BpEMETO Ha MIbPBOHAYATHHS €KCTEH3UBEH
eTan Ha WHAYCTpHAaJIHM3allis W YaCTHYHO ,,HaBaKCBa" MCTOPHUYECKOTO CH ,,3a0a-
BsiHe®. T03M Mojiel MO3BOJIsIBA Ha CTpaHaTa Jja ce NMPEBbPHE B UHAYCTpPUATHUSA
MMUOHEP Ha A3 U Jla HAalpaBu IPOOHBH B ONPE/IENICHN 00IaCTH Ha TEXHUKATA U
TEXHOJIOTHATA, JOCTUTAWKH B TE3W 00JIaCTH paBHUIIA, CHIIOCTABUMHU C T€3W Ha 3a-
naga. Ho xato msamo o6moTo corpanHo-nkoHOMUYecKo paBHuIIe Ha CTpaHaTta Ha
M3TPSABAIOTO CITBHIE MPOABIDKABA J1a € Jlajed MO-HUCKO OT TOBA Ha IbPKABHUTE
ot 3anaana EBpona u CeBepHa Amepuka. KazaHo ¢ npyru nymu, BbIPEKH yac-
THYHOTO ,,HaBaKCBaHe"‘, M30CTaBaHETO CIPsAMO 3amaja MmpoabbkaBa aa ¢ (akT.

Enun ot ximrodoBuTe (akTopu 3a TOBAa M30CTaBaHE € OE3CIIOPHO XapakTe-
PBT Ha OpraHU3allMOHHUTE B3aUMOOTHOIIICHUS B Ch3aJIcHUTE B Kpast Ha XIX u
HayaJioTo Ha XX BEK SIMOHCKUM MHAYCTPUAJIHU OpraHusauuu. MHTepecHu CBU-
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JIETEJICTBA B TOBA OTHOIICHHWE OCTABST HAKOW UYXXAM crienmanictu. [Ipodecop
JImagxapt, koiTo ¢ paboTun B ['epMaHckaTa quIuIoOMaTHdecKa MUCHS B SITOHMS
B Kpas Ha XIX Bek, MpaBH CIICTHUS KOMEHTAp. ,, YIIopuTaTa paboTa ¢ Majlko H3-
BecTHA B SmoHUS. .. IMOHCKUAT paOOTHHUK HE XKellae /1a e MOIYMHA Ha BOeHHATa
TUCIATIINHA, TIOCPEJCTBOM KOATO CIIOPE]T HAIITUTE CTaHAapTH TPsIOBa /1a ce phKo-
BOJM ChBpeMeHHaTa dadpuka. Toil OTChCTBa OT paboTa, KOraTo moxkesiae, uasa u
CH OTHBA IO BCSIKO BpeMe. Ako ObJiec Haka3aH 3a TOBa, TOW HAITyCKa KOMIIaHUATa
(Look Japan 1995: 11).

Te3u Hema He ce U3MEHAT U B €IMH MO-KbCeH Neprol. Taka HarpuMep dJie-
HBT Ha ABCTpO-YHrapckara jiesneraiusi, T.e. mocoJictso, B Anonus Kapi penep
B Hayasoto Ha XX BeK ChOOIIaBa, 4e , AMOHINTE U3TJIeKIa ca IIOBEYE OPUEHTH-
paHu KbM THPCEHETO Ha yIOBOJICTBHS M MHEHE, OTKOJIKOTO KbM paboTa...“ (mak
tam: 10). JokymeHTH Ha MUHHCTEPCTBOTO Ha CEJICKOTO CTOIAHCTBO M THPro-
BHATA, KOETO € IPEIIIECTBEeHHK Ha ChBPEeMEHHOTO MUHHUCTEPCTBO Ha BHHIITHA-
Ta THPrOBUSA W MPOMHUIIIEHOCTTAa, KOCBEHO MOTBBPIKIABAT TE3W CBEACHUS UpPE3
3a0eNexKnTe, 9e ,,MbKeTe PAOOTHUIN HAMAT JKEeJIaHHe Ja IPAaBST CIIeCTIBAHU ",
,,MHOTO MaJIKO OT TSX MHCIIAT 32 €/IHa JbJTa MepCIeKTHBHA Kapuepa“, ,,MHO3UH-
CTBOTO OT TSX HE WABa Ha paboTa cjea MOYNBHUS ACH (TTaK TaM).

B HammumeTo Ha mo00€H THIT OpraHU3aIiOHHA KyJITypa B SMOHCKHUTE (hrp-
MU HsIMa HUIIO CTPaHHO. B ocHOBaTa ca n1Be ocHOBHM npuynHH. [IbpBaTa 1 rias-
HaTa e CBbp3aHa ¢ (haKTa, ue ,,0praHu3aIisITa Ha KOMaHAHO-KOHTPOJIHHUTE CTPYK-
Typu™ € MbpPBOHAYAJIEH PEKUM Ha YIPABICHCKO (PYHKIMOHHpAHE Ha TOSBHUIIUTE
ce TOJIEMH MHIYCTPUAIIHU opraHu3anui B SlnoHns. To3n TN opraHU3aIlliOHHO
MOJIeJIFipaHe MPeICTaBIsIBa 3aKOHOMEPEH ITbPBU eTall Ha (PyHKIIMOHUPAaHE Ha TO-
JsMaTa CTOMaHCKa oprann3anys B MHaycTpuanHara emoxa.

Bropara npuunna e no-cneruduyna. Ts e cBbp3ana ¢ (akrta, 4e ATOHCKUAIT
pabOTHHK 3HAYHUTETHO CE pasindaBa Iio ,,[IPOM3X0MIa CH OT 3aItaIHOCBPOIICH-
ckusg pabOTHHK, KOWTO KaTo MPaBHIIO ,,WABA“ B HHIyCTPHATHOTO TPEATIPUSITHE
ot Manu¢aktypata. KazaHo mo npyr Ha4uwH, TOCIETHUAT UMa 3a]] T'bpOa CH IMOHE
JIBE-TPH TIOKOJIEHUS, KOUTO ca Pa0OTHIIM B PAMKHUTE Ha CUCTEMa Ha OTHOCHUTEITHO
IIFPOKO pa3felieHue Ha Tpy/ia, Ipy crieludrIHa MpoIeaypa Ha OChIIeCTBsIBaHEe
Ha MPOM3BOACTBEHATA ACWHOCT, KOATO € MHOTO OJNM3Ka J0 Ta3W Ha WHIYCTpHa-
Hus Tpy. Jlokaro sSmoHCKUAT pabOTHHK HBa OT ceno. Toit Hocu B cebe cu Bcrd-
KO OHOBA, KOETO pa3nyaBa arpapHus, CEJICKUS TPy OT TpyAa B HHAyCTpHaTHaTa
OpraHMu3anys, BKIIOYATEITHO OTHOIIEHHETO KbM BPEMETO, KaTo €IHa OT KITF0UO-
BUTE JIeMHOCTHU KaTeropuu. Hanmpumep B ArpapHaTta IMBHIM3AIIAS BPEMETO C€
M3MepBa B 4acoBe, A0KaTo B HaycTpraiHaTta — B MUHYTH.

Taka mo cpenara Ha 40-te ronuHA SOHMS TTOCTHTA 3a0€ICKUTEITHN TTOCTH-
KeHHs B 00J7acTTa HAa MbPBOHAYAITHOTO WHAYCTPHUATHO CTPOUTEICTBO, U3PA3UIH
ce Haii-Be4e B CH3JABAHETO Ha MPOMHUIIICHA 0a3a, KOSATO B OTJEIHU OOJACTH €
HaI'BJTHO CHIIOCTaBMMa C Ta3u Ha 3amaja. Ho BeIpeku ToBa, OT IiiejHa TOYKA Ha
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e(eKTUBHOTO (DYHKIIMOHHPAHE HA CTOMAHCKHUTE OPTaHU3AIMOHHHU CTPYKTYPH H
MIPOIIECH TIPE]T Hesl OCTAaBaT OIle MHOTO TPYIHOIPEOIOTUMHE MPETSITCTBUS.

[IspBuTE MO-3aABI0O0YEHN YCHIINS, KOUTO CE MPaBST B SIMOHUSA O YCHBBP-
IICHCTBaHe Ha YIPaBIEHCKUTE CHCTEMH Ha MUKPOPABHUIIE, AaTAPAT OT BTOpaTa
nosnoBuHa Ha 40-te roguHu. Ilo oHOBa BpeMe 3a AMOHCKWUTE OpraHu3alliu, KaTo
MpaBmiIo 0e3 M3KITIOYCHHUS, € XapaKTePHO HaJIMIHUETO Ha YIPaBJIeHHE OT TUIA ,,KO-
MaHJHO-KOHTPOJIHA CTPYKTypa‘. B ycioBusTa Ha OrpoMHaTa pa3pyxa B pe3yJTaT
Ha Kpaxa BB Bropara cBeTOBHA BOIHA Ipe]] IMOHCKUATE (PUPMH U TIPEATIPHUSITHS
CTOM KaTO KITFOUOB IMPOOIIEM elleMeHTapHOTO orelsaBade. CaMOTo olesBaHe o0a-
4Ye € CBBP3aHO C MPEOJIOIIBAHETO HA HAKOW IBIOOKO BKOPEHEHU B KyNTypaTa
Ha SIITOHCKUTE OpTaHM3allH HEJAOCTAThIM. A TpoOIeMHuTe Ha OpraHu3aMoOHHATa
KyJITypa ca Mpeanu BCUIKO HpobiemMu Ha Yo8euKus (paxkmop.

[IppBOHAYATHHUTE CTHIIKK 1O YCHBBPIIEHCTBAHE Ca CBBP3aHU KAaKTO ChC 3a-
MMO3HABAHETO C ONUTa Ha ,,KiacuueckoTo AMEPUKAHCKO YIIpaBiICHHUE, TaKa U C
M3CTpaJlaHl OT COOCTBEHATa MPaKTHUKa MoAXoau. B SlmoHns He mpocTo ce 3amo3-
HaBaT C METOJUTE, CH3JaJICHU OIle OT Teinbp W HEroBUTE CHMUIILICHUIH, HO
ce 3aloYBa MacoBO BBBEXKIAaHE Ha M3MOJI3BaHETO WM. lIpoHWKBAT m uaenTe Ha
Enter Metio (E. Mayo) 3a ,,90BEIIKATE OTHOIIICHHS .

CrbIKa ciies CTHIIKA 3aIl04Ba J1a Ce BhBEX/Ia cCcTeMaTa Ha popMaltHa OIeH-
Ka Ha U3BBPIIEHATa OT OTACITHHS CHTPYAHUK NEHHOCT, KaTO MO TO3M HAYHH Ce
dbopMupa MEXaHU3MBT Ha ,,00pamua 8pv3ka‘* B OpraHm3aruaTa. Bcmuko ToBa
MOJITOTBS NTOYBATA 32 TOBA BHB BOJCIINTE SAMOHCKH (PUPMH U MIPEANIPHUSITHS Ja Ce
BHeApH ,,KiacuueckoTo AMEpUKaHCKO yIpaBlieHHE .

Brmpexu ToBa, TpsiOBa 1a KaxeM, 4ye CUTyaIusITa BbB (UPMHUTE U TPEIIpH-
ATHATA CHBCEM HE € ,,p030Ba‘. OcOOEHO HAIpeTrHATH ca TPYAOBUTE OTHOIIEHUS.
KbMm kpast Ha 40-Te u HavamoTo Ha 50-Te TOAWMHHU ce OTOENI3Ba CKOKOOOpa3eH
PBCT U CBOCOOpa3eH nux B TMHAMHUKaTa Ha TPYAOBHUTE KOHMIUKTH (CTaYKH, JIO-
KayTH ¥ JpyTu). Bendko ToBa cTuMynmpa B cTpaHara Jia ce 3all0YHe TBOpUYECKa
pa3paboTka Ha HAy4eHOTO OTBHH M ThPCEHETO Ha HOBU ITBTHUIIA U TIOIXO/IH.

[IpocToTo KommpaHe Ha Uy KIUS OMHUT € KOJKOTO IOJIE3HO, TOJIKOBA H ,,HOXK
C IBE OoCcTpHeTa*, Th KaTO 3aMMCTBAHETO O3HAa4YaBa BHHArW Aa OBIEINI ,,IOTOH-
Bamnl“. PeaHOTO cebeyTBbpkK/IaBaHE € CBhP3aHO C pa3paboTKara HA COOCTBEHH
KOHIIETIIINY U THTUIIA. AKO ITbPBOHAYAITHO 32 BOACIIUTE STOHCKU (PUPMU € JT0C-
TaTHYHO JIa BHEAPSABAT KIACHUECKUTE aMEPUKAHCKU TIOXOAH I10 YIIpaBJIEHUE Ha
MPOU3BOACTBOTO, TO OT cpeara Ha 50-Te TOAWHU CTaBa aOCONIOTHO HEOOXOTUMO
YCBBBPIICHCTBAHE, KOETO A HAAXBHPIIS HAPABEHOTO TOTOTaBA.

Karo mppBa cThika B pa3paboTkaTa Ha OPUTHHAIHHI MOIXOIM CJIEBA Ja Ce
pasriex/ia pa3BUTHETO Ha CHCTEMATa 3a ,, nocmosanku pabomuuyu ‘. Ha mpaktuka
Ha SAPOTO OT CHTPYAHHUIU B TOJIEMHTE MTPOU3BOACTBEHN OPTaHU3AINHN CE€ TapaH-
THpa T.Hap. ,,JOXHUBOTEH HaeM'‘, B CMUCHJI, Y€ aKO T€ AEMOHCTPUPAT HYKHUTE
YCHUITUS B pE3YNITaTH, JaKe B yCIOBHITA Ha Ca, HAMa 1a ObIaT ChKpaTeHU U HS-
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Ma Jia ocTaHaT Ha ynunara. PopMupaHeTo Ha KaTeropusara Ha ,,[IOCTOSHHUTE pa-
OOTHHIIM™ cTaBa OCHOBA 3a U3TPAKIAHETO W HA T.HApP. ,,pUPMEHH MPOPCHIO3N " U
MOCTETIEHEeH CIaJl Ha HANPEXKEHNUETO B TPYIOBUTE OTHOIIIEHUS. 3a TOBA IOTIPHUHA-
cs ¥ cTapTtupaneTo mpe3 1955 r. Ha T.Hap. ,, dsudicenue 3a nosuwiasane Ha nPous-
sooumennocmma " (“EPEMETER) — celicancell yHI00), 0Ka3a10 M3KIIFOYUTETHO
BB3JICHCTBHE 32 YCHhBHPIICHCTBAHE HAa OpPraHU3aI[IOHHATA KyJITypa B AIIOHCKUTE
rojeMu (GPUPMU U IPEIIPUATHUS.

Brnpekn ToBa TpsiOBa 1a KakeM, Ue 0 Kpas Ha 50-Te W Jake HadajaoTo Ha
60-Te roxuny Ha XX Bek B SIMOHMUS ce MK HOToBOpKara ,, 2272 A ) M A 5 —
Scykapoo, Bapykapoo®, T.€. ,,EBTHHO U JIoloKkayecTBeHO . Ka3aHo 1o Ipyr HauuH,
Ta3W MOTOBOPKA O3HaYaBa OTTOBOP Ha BEITpoca ,,Kak paboTuM HHE ATTOHIIUTE — €B-
THHO U JIOIIOKA4YE€CTBEHO.

B cpmioro ToBa BpeMe akTHBHO ce paboTH 10 YChBBPIICHCTBAHE HAa CHCTEMa-
Ta 10 yTpaBlieHNE Ha Ka4eCTBOTO. SIMOHINUTE ce 3all03HABAT C MIEUTE 332 TOTAIHO
ynpasienne Ha kadectBoTo (Total Quality Control) Ha n-p Apmann Qaiirenbaym,
med Ha KadecTBOTO B ,,JIkeHepbn Mnextpuk® (General Electric). Kato cbemu-
HABaT ujente Ha Meiio 3a ,,I'pynoBust doBek ¢ Te3n Ha DalireHOayM U CTaTHC-
THUYECKUTE METOJIM M0 KOHTPOJI Ha Ka4yecTBOTO mpe3 1962 r., B AbpxaBHATa TO-
rasa ¢upma ,,Jleanenkoms (Slmoncka TenedonHO-TEeNerpadHa KOPIIOpaIns) ce
MTOSIBSIBAT ITBPBUTE TPYNH (KPBXKOIM) IT0 KOHTPOJ Ha Ka4eCTBOTO KaTto (hopMa Ha
MAJIKH TPYITH TI0 YCHBBPIIIEHCTBAHE HA JieiHOCTTa. Ha IpakTika ToBa Che IMHEHHNE
ce OKa3Ba M3KITIOYUTETHO EPCIIEKTHBEH OPUTHHAJICH ITOIXO0]I, KOWTO U 1aBa Haud-
Jomo Ha ,,SINOHCKOTO yrnpaBicHUE .

EnnoBpeMeHHO ¢ TOBa, UJIEUTE 34 ,,4OBEIIKUTE OTHOIICHUSA  HAMUPAT U €IHA
npyra ¢popma Ha peann3anus B JIMIETO Ha T.HAP. ,,He()OPMATHU TPYIIN KaTO OIIIe
€IMH MEXaHNU3bM 32 HHTETPaIis Ha ChTPYTHUKA B OPTaHU3AIUATA.

[Ipe3 To3u mepuo B 3aBbpIIEH BU ce GopMupa AAPOTO Ha SIMOHCKUS TOA-
XOJ] Ha yTIpaBJIeHre B nIeTo Ha: CucTeMara 3a TOTaTHO yIpaBJiIeHne Ha KadecT-
BoTO (CTYK), Cucremara 3a ynpasnenue Ha marepuanaute noroiu (CYMII) o
THMA ,,TOYHO HaBpeme'’, KakTo u CucTemara 3a ToTallHa MOJIAPHKKa Ha 000py/I-
Bareto (CTIIO). OcobeHo pasmpocTpaHeHHe MPUIOOMBA IIbpBaTa OT TE3U CHC-
TEeMH, KOSTO, CJIeJl KaTO HaB/IM3a B TOJIEMHTE (DUPMH, ITOCTETIEHHO 3amo4yBa Ja
ce u3MMoMN3Ba U OT cpeanuTe U Mankute. Ot cpenarta Ha 70-Te TOAWHU STIOHCKHUAT
OTHT B 00JIACTTa Ha KAY€CTBOTO CTaBa O0EKT Ha M3ydaBaHe oT ctpana Ha CAILL,
KOUTO TIPABSIT OIIUTH 32 HETOBOTO BHEIPSBAHE.

CrnenBa ma ce oTOenexu, 4e BHEIPSIBAHETO Ha BCAKA €IHA OT Te3U CUCTEMH
He Om Omia B3MOXKHa 0€3 MacOBOTO BBHBJIMYAHE Ha BCEKU €IUH CHTPYIHHUK B
CHOTBETHUTE yCHIIUS 10 YCHBBPIICHCTBAHE B JajieHaTa 00JIacT — Ka4ecTBO, Ce-
0ecTOMHOCT, TPYyIOBa cpeaa, CPOK U T.H. ToBa MacoBO BHBIMYAHE O3HAYaBa Op-
raHM3aIMOHHA KYJTypa Ha BHCOKO PaBHUIIE, KAKBATO yCIIsiBa /1a ce chopMupa B
3aBBPIIEH BUJI MTPE3 TO3U MEPHO/I.
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IIpe3 80-te rogunu Ha XX BeK ,,JIMOHCKOTO yNpaBiieHUE™ ce YTBbPIKIaBa
karo ruBmn3anuoneH ¢penomen. B CAILl, B ctpanute ot EBpoma, Azus u Jla-
TUHCKa AMEpHKa YIIOPHUTO Ce M3ydaBa SMOHCKHUAT OMUT U Hal-T0OpOTO OT HEro
ce BHeapsiBa. I1pu ToBa ctaBa myma He camo 3a CTYK, Ho Beue u 3a CYMII 1o
THUna ,,TO4HO HaBpeme®. Taka HanpuMep U3CIeN0BaTENICKH eKuIl OT Macady3eT-
ckus TexHonorudaecku HHCTUTYT (MTI) B CAILl B npoabikeHHEe Ha HAKOIKO TO-
ITHA HaOJI01aBa QyHKITMOHUPAHETO HA Ta3H CHCTEMa B aBTOMOOMIIHATA hrpMa
,Tofora™ 1 M JaBa BHCOKA OICHKA, KOETO OTKPHBA ITHTS 338 BBbBEXKIAHETO M B
aMepUKAHCKUTE PUPMH.

Hpyr Onectsn npuMep € ch3maBaneto npe3 1983 1. ot cTpana Ha ,,J[keHe-
pb1 Motwpc” (General Motors) ¢ momormra Ha ,,[oioTa* Ha W3BECTHUS 3aBOI
NUMMI (New United Motors Manufacturing Inc.) 8B @pumont, Kamudopuus
Ha 35 My o1 Can @pannucko. To3n 3aBoj] ce OCHOBaBa HAITBITHO Ha MIPUHITUIIHN-
Te Ha ,,SJIMmoHCKOTO yrpaBienue . PesynraTute He 3akbeHABaT. Ote mpe3 1986 r.
IO CBOMTE OCHOBHH ITPOM3BOJICTBEHU TIOKA3aTENH MPEAIIPUIATHETO ce T00IKaBa
Jlo Te3u Ha 3aBoauTe B Anonus. Ha mpakTuka MoXke J1a ce TOBOpH, ue ,, AIMOHCKOTO
ynpaBieHne  IoTydaBa MpU3HaHNE IMEHHO KaTO HOB KAYECTBEH €Tall B Pa3BUTH-
€TO Ha YIpaBlIEeHCKaTa MUCHJI U TIPAKTHKA.

Ot Haganoro Ha 90-Te TOAMHM, CIel Kpas Ha T.HAp. ,,AKOHOMHUKA Ha CIEKY-
JATUBHUSA pacTex’ (,,0a0ypy kefnzan™ — sm. €3. uin ,,Bubble Economy* — anri.
e3.), AMOHCKHUTE (PUPMH U MIPENNPHUATHS BCTHIIBAT B Iepro Ha penecus. Kpuzara
MOCTaBsl CEPUO3HU BBIIPOCHU IO OTHOILIEHHE U Ha ,,SIMOHCKOTO yrpaBieHue . B
pe3ynTaT Ha PSA3KOTO MOKayBaHe Ha eHaTa CIPSMO APYTUTE MaphuiHU eIHHUIIH,
0COOCHO CIPAMO MIATCKUSA JIONIAP, C U3KIIOYUTEIHA OCTPOTA 3aCTaBa MPOOIEMBT
3a IOHMWKaBaHE Ha ce0ECTOWHOCTTA Ha TPOU3BEXKTAHNTE MPOAYKTH. BBB BpB3Ka C
TOBa B SINOHNS BH3HMKBA HOBO HAIIPABJICHUE B YIIPABIEHUETO HA MTPOU3BOACTBO-
TO, KOETO MOXe J1a HapedeM ,,CrucTemMa 3a TOTaTHO HaMaJIeHHe Ha ce0eCTOHHOCT-
ta* (CTHC).

3HAYUTEITHUTE YCUJIUA TI0 YCHBBPIICHCTBAHE HA ,,SIIIOHCKOTO yIIpaBJIeHHE
BOoM 70 (OPMUpPAHETO HA T.HAp. ,,MHTEIUTEHTHH TPYNH " KaTo AApO HE MPOCTO
Ha MaJIKU TIOCTOSIHHU yCHBBPIIEHCTBaHUA (KalJ3€H), Ha KaKBUTO Ca M3TOYHUK
MaJKHATe TPYIH 10 YChBBpIIEHCTBaHe Ha AcitHoctra (MI'Y D), a Ha paduxkanuu
uHo8ayuy BHB BCUUKH Cepr Ha OPTaHU3ANMOHEH )XKUBOT M MEXyOpraHU3aIlH-
OHHH B3aUMO/ICHCTBHsI. Makap ¥ /1a He TpeCTaBIsABa BCE OIIe 3aBbpIIeHa CUC-
TeMa, TO3W MOJIEN MOPaXKIa N3KITIOUNTENIEH HHTEPEC KaTo MPUMEp Ha OTBOPEHHS
XapakTep Ha ,,JIMOHCKOTO yIpaBlieHHe KbM HOBOBBHBEICHHS M MOCTOSHHO yCh-
BBHPILICHCTBAHE.

IIpocnensBaneTo Ha KOHKPETHUTE ,, THKATYIICHUA " TI0 IBTS Ha (hOpMHUpaHe-
TO Ha ,,ATMOHCKUS CTHJI HA OPTraHU3AIOHHO YTIpaBJIeHHE ' NMa Ba)KHO 3HAYCHHE
3a pa3brpaHeTo Ha MEXaHW3MHTE U MEPOTIPUATHATA Ha TOpHUS (penomeH. Hechm-
HEHO TOW HE € Bh3HUKHAJ H3BEIHBK, & CAMOTO My Ch3/[aBaHE HEPSIKO € BHPBSIIO
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o MeToJa Ha ,,ipobara u rpemkara’. CineiBa ga KakeM, 4e pasriexIaHeTo Ha
HUCTOPHUATA Ha Bb3HUKBAHETO Ha ,,IMOHCKOTO yrnpaBjieHUe  JaBa Bhb3MOXKHOCT J1a
ce mpeojiojiee €IMH MHOIO pasnpocTpaHeH ,,MuT 3a Hero. CtaBa ayma 3a Cb-
IIECTBYBAHETO Ha BB3TIIEAH, KOUTO THPCAT KOPEHUTE U O0sICHSIBAT (eHOMEHA Ha
,,JITTOHCKOTO YIIpaBJICHHE * TIPS BCHIKO B HAJTHMYHUETO HA ,,CTICITUGUIHH KYITYP-
HU TIPOTICCH W KYATYPHH TpajuIuH ‘, ,,0yANCTKO-KOH(yIIHaHCKaTa KyITypa“ u
IpyTH TI0/TI0OOHU SBJIEHUS B cheparTa Ha YHUKATHOCMING U HeNn08MOPUMOCHma Ha
SMOHCKATA KYJITYpa, B3eTa B HAW-IIIMPOKOTO U pa3OupaHe.

bescropHO KynTypHUTE KOPEHH W HAIMOHAIHATA crienn(ruKka UMaT CBOETO
3HAYSHHE W €/IBa JIM HAKOH IIe 3al0oYHe Ja OCIOpBa YHUKATHOCTTA HA KOSTO H
Jla € HallMOHaJIHa KYJITypa IO CBETa, BKIIOYUTENTHO U smoHckara. Ho ako mpue-
MeM, 4e UMEHHO ,,KYATYPHHAT (aKTop‘, B3ET KaTO €TMH HEN3MEHEH U MIOCTOSHHO
JieiicTBaIl eJIeMEeHT Ha BBh3JEeHCTBHE, € KIYOBOTO OOsICHEHNE Ha ()eHOMEHa Ha
,,JIMTOHCKOTO YNpaBJIeHUE", MOXKE Jla C€ U3IaJIHE B €/lHa MHOI'O JIeJIMKaTHa CUTya-
. Kak Hampumep 11e ce 00sICHH HUCKOTO paBHUIIE HA HHAYCTpHAIHA KylITypa
B SIMIOHCKUTE (GPUPMH U TIPEINPUATHS O MOMEHTa Ha M3rpa)kJIaHe Ha CHCTeMara
Ha ,,JIMMOHCKOTO yIpaBicHue  ?

B T0O31 cmucHN criefBa Aa ce mpu3HAae, Yye UCTHHATA 3a ,,JIMOHCKOTO YIIpaB-
JIeHHEe " KaTo COITMOKYJITYpeH ()eHOMEH € B CaMOTO TOBa yIpaBicHue. M ka3a-
HO TI0 JPYT HA4WH, CAaMUAT MoJieN (popMHpa CHOTBETHU IEHHOCTHH YCTaHOBKH
Y ellHa ISUTOCTHA HOBA CHCTEMa OT IIEHHOCTH, a He 0OpaTHOTO — HAIMYHETO Ha
HSKAaKBU TPATUIOHHN EHHOCTHH TIOJIO0XEHHS /Ia ca B OCHOBATa Ha PaXKIaHETO
Ha ,,SIMOHCKOTO yIpaBjeHue .

»JAIIOHCKOTO YIIPABJIEHME*
KATO COUUOKVIITYPEH ®EHOMEH OT HOB TUII

,»JITIOHCKOTO yNpaBJleHHUE™ M0 CBOSATA CBHIIHOCT MPEACTABIABA KOMIUJIEKC OT
HSIKOJIKO OCHOBHHM IOJX0/1a TI0 OTHOIICHUE Ha Pa3IMYHHUTE aclleKTH Ha Ipeodpa-
3yBaTesHaTa JieiHocT. Te3n moaxoau ca:

* cucTeMaTta 3a TOTalHO ynpasieHue Ha kadecTBoTo (CTYK), uzBectHa cb-

o ¢ abpeBuarypata cu Ha aHri. e3. TQM (Total Quality Management);

* cucteMata 3a ynpasieHue Ha Matepuaiaute norouu (CYMII) mo tuma

,,TOuHO HaBpeme* (just in time (JIT), mo3HaTa CHIO 1O HAUMEHOBAHUETO
CH Ha aHr. e3. ,,L.ean Production® u Hapu4aHa cbIIO ,,cucTEMATA ,,] OHO-
Ta“, TOKOJKOTO € M3rpajiecHa MbPBOHAYAIHO B Ta3W aBTOMOOMIIOCTPOH-
TesHa pupma;

* cucTeMaTa 3a TOTajiHa NoAJapbxKa Ha obopynsanero (CTIIO), Ha aHrd.

e3. Total Productive Maintenance (TPM).

B ocHoBarta Ha BceKkM OT T€3U NMOAXOM JIEKHU €HA WU ApyTra yIpaBiIeHCKa
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WJIH OpraHU3aIiOHHA TEXHOJIOTHS, POJICHU B paMKuTe Ha ,,Kitacnaeckoto AMepu-
KaHCKO ympasieHue’. Ho BCHYKO TOBa € 3aIbJI00YEHO U Pa3IupPeHo, MPUI00HIIO0
€ HOBU Ka4eCTBEHHU M3MEPEHHsI U CBHIIHOCT. SIIpOTO Ha HOBOTO € B AKMUBHOMO
BKIIIOYBAHE HA Yeusl NepcoHal B NEHHOCTTA. 3a J]a Ce OCHIIECTBU TOBA ,,BKITIOYU-
BaHe", € Ch3/[a/ieHa Ha MPAKTHKA HOG /Mun OPTaHU3aIHs U yIpaBiIeHcka Guaoco-
¢wus. [IppBaTa npeacTaBisiBa COMMOTEXHUIECKA CHCTEMA, KBIETO PEIICHHETO Ha
MPOM3BOACTBEHUTE 331a4H CE OCHIIECTBsIBA Ha 0a3ara Ha yMeso MoIabpkKaH Oa-
JIAHC Ha COIMAIHUTE actekTH. Punocodusara bk € paouKaiHo cKbceane ¢ Moc-
TyJIaTUTE Ha TEHITbPU3Ma, ChIIIACHO KOUTO M3MBIHUTEIAT € CaMO HU3ITBIHATEN H
He CIie/IBa Jla Ce 3aHMMAaBa C OpraHU3aI[IOHHO-YIPABICHCKA JEHHOCT.

Benuky Te3m cuctemu cTaBaT Bh3MOXKHHU OJlarofapeHne Ha Isiia Mpexa oT
MEXaHHU3MH, MEPOIIPHUATHS, CTPYKTYPH U MOJIXOAH B 00JacTTa HA yIPaBICHUETO
Ha YOBEIIKUTE PECYPCH, KOUTO MO3BOJIABAT J]a C€ M3M0JI3Ba TBOPUECKHUAT TIOTEH-
[[MaJI HE CaMO Ha 9acT, HO Ha BCHYKU CHTPYIHHIIH.

SAnpoto Ha ,,SImOHCKOTO ympaBieHHe ca rpynoBuTe (popMH 3a TBOPUECKO
yuactue. [IppBa TakaBa rpymoBa ¢opma ca T.Hap. ,,MaJK{d TPYNH 32 YCHBBP-
meHcTBaHe Ha aeinoctTa® (MI'Y /[]), n3BecTHr B SIMOHUSA 1107 HAUMEHOBAHUETO
o INEMTEE) — momynan kayno® wmm ,,H & BREE) — mxumo kanpu yH-
no“. B cBeToBHATa MMTEpaTypa ce M3MOI3BAaT HAMMEHOBaHUATA ,,quality circles —
KPBKOIIH TI0 KA4eCTBOTO  HITH MIPOCTO ,,IEHHOCT Ha MankuTe rpynu‘ (small group
activities).

Te3u Manku TPymu ce Ch3AaBaT Ha PaBHUIIE HEMOCPEACTBEHA Mpeodpasy-
BaTeJHA JEHHOCT Ha OpTraHW3alusATa B PAMKUTE Ha OCHOBHHTE JIMHEHHU 3BEHA
BBB BCsKa (yHKIHOHAHA 00macT. MiMaT 3a 3aava 1a moArmoOMOrHAT Ipoleca 3a
pernaBaHe Ha MPOOJIEMHTE B HaW-pa3audHH c(hepu — KadecTBO, ceOECTOMHOCT,
MOIPHKKa Ha 00OpyIBaHETO, pabOTHA cpena, yIpaBlieHHEe Ha MaTepPHAITHUTE
notonn U Apyru (Pymxuu 1995: 195-199).

Mose fa ce TOBOpH 3a CIEIHHUTE OCHOBHH IMOJIXOIM, Ype3 KOUTO CE OCh-
LIECTBSIBA TBOPYECKOTO ChY4aCTHE B PAMKUTE Ha ,,SINOHCKOTO yImpaBieHHE", a
UMEHHO:

Tosumueern noo0xo0 — TOW € M3KITIOYNATENHO BaKEH €IEMEHT B MOJella Ha
yhIpaBJeHre. 3aTOBa IIe ce OMMTaMe HaKPaTKO Jla My HallPaBUM XapaKTePUCTHKA.
Kou ¢akropn Ha OpraHM3alMOHHHA JKUBOT M YOBEIIKATA IICHXOJIOTHS TPEIN3-
BUKBAT Hy)kKJaTa OT To3u moaxoj? ChInecTByBaT /1Ba OCHOBHU MOMeHTa. [Ibp-
BUAT € CBBP3aH C HEOOXOIMMOCTTa OT Ch3J]aBaHe Ha KIIMMAT 33 HeNnpeKbCHAMOo
YCbBbpUIEHCBAHe HAa X0paTa 1 U3BBPIIBAHATA OT TAX ACWHOCT KaTo yCJIOBHE 3a
YCHENHO OPraHM3alMOHHO pa3BuThe. HO MefCTBUTEIHOTO yCHBBPIICHCTBAHE €
BB3MOXKHO CaMO KOTaTO KEJIIAaHHUETO 32 TAaKOBa C€ CIO/AETS OT BCEKH €AWH B Op-
raHu3anusaTa. B To3u cMuCh1 HeoOXonMa € CHiIHa MOTHBAallMOHHA OcHOBa. Ho
OTKb/IE III€ J0¥1e 1T0100Ha MOTHBAITHS?

[Tomobpennero o3HavyaBa rpu3HaBaHe HA HEOCTATHIUTE, TPEIIKUATE, OTKIIO-
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HEHUTa, 3aryOuTe U T.H., 32 Jla MOKE, CJIe]] KaTo Te3H Hellla Ce IPU3HAAT, Ja ce
THPCAT HAYMHM 33 TAXHOTO MpeMaxBaHe W IpeojpossiBane. Ho ToBa mpu3HaBaHe
M3WCKBA BCEKU €UH, BKJIIOYECH B OPTaHU3AIMOHHNTE TIPOLIECH, /1a TIPU3HAE CBO-
WTE TPEIIKH He caMo Tpen cebe cu, HO W mpen opranm3anuara. [Ipumaranero
Ha HETaTHBEH MOIXO0/, KaKkTo e npH ,,OpraHn3anusata Ha KOMaHTHO-KOHTPOITHUTE
CTPYKTYpH*’, T.€. CAHKIINY 32 W3BBPIIEHU TPEIIKH, HO JIMIICAa Ha TIOOIIPEHHE 32
YCHBBPIICHCTBAHE, ThI KaTO TOBA, BUINTE JIM, BIU3AJI0 B 33]bJDKCHUATA HA Ch-
TPYJHHUIINTE, O3HAYaBa, Y€ HE CAMO TE3W I'PEIIKH HAMa Aa ObaT MpU3HABaHH, HO
e ObIaT cKpruBaHU. M KaTo KpaeH pe3ynTar HsaMa Ja IMaMe TI0J00PEHusI.

Jaxe 1.Hap ,,banancupan nmoaxoa", M3MoJ3BaH B paMKuUTe Ha ,,Kiiacudecko-
TO AMEPUKaHCKO YIIPABJICHUE , T.€. TO3H, IPU KOWTO, aKO CE MPABST I'PELIKH, TE
ce CaHKIIMOHMPAT, HO MOAOOpEHUATa BOIAT JI0 TIOJydaBaHe Ha MOOIIPEHHS, CHIIO
Taka He € JOCTaThueH MHCTPYMEHT 3a CTUMYJIHpPAHe Ha TBOPUYECKA aKTUBHOCT.

B cnyyas c ,,JlnoHCKOTO ynpapieHue® ce mpujara T.Hap. ,,[[o3uTuBeH noa-
XOJ‘, IpeAroarail He CAaHKIINY B CIy9ail Ha OTKJIOHEHHUS, a HOOWpeHUs B CIIy-
Yaif Ha TOCTIKEHHS ¥ TIOJOOpEHus, T.€. U3MOI3BaHe Ha TMOJX0/1a He Ha TOsraTa,
a Ha MopkoBa. JleiicTBa ce 10 mpaBmiIoTo ,,— E [HE V2 T & H S 7euy —
WYWJI0 Madyurad Hai, HUJIO-TO JacaHai®, T.e. ,,[IbpBa I'PEIlIKa HE € rpelika, HO
BTOpHY IBT He OWBa /1a ce moBTaps . KazaHo mo apyr Ha4WH IpU THPCEHETO Ha
HOBOTO C€ JaBa IPaBOTO Ha xopaTa Ha rpemka. Ho s He TpsiOBa ma ce moBTaps
BTOpH ITBT. CJen KaTo BeIHBK OB/Ie IOMyCHATA, J1a C€ ThPCAT HAYMHU 32 HEHHOTO
npemaxBaHe. Taka ce cp3gaBar 0a30BU yCIOBHS 32 CHTPYIHHUIIUTE 1a Pa3rbpHAT
TBOpYECKA CH aKTUBHOCT

Konexmueen (2pynos) nooxod — ToBa € ApyT KIIOYOB MTOAXOM, CBBP3aH € C
HY’KJ]aTa OT Ch3/IaBaHE Ha 2PYHOB0 CcyenieHue Ha TPYITUTE B OpraHu3aIusITa 1 1o-
HATATHIITHO pa3rphlllaHe Ha TBOPUECKATa UM aKTUBHOCT. VI3BeCcTHO e, ue BhTpenl-
HOTPYIOBaTa KOHKYPEHIHUS, TUIHOCTHOTO MPOTHBOIIOCTABIHE B Tpymara BOAAT
He caMo /10 KOH()IMKTH, OTChCTBHE Ha paboTa B €KHII, HO PSI3KO CHI)KaBa TBOP-
YecKaTa aKTHUBHOCT Ha CHTPYIHUIMTE. bl KaTO B YCIOBHATA HAa HETATHBH3IBM
Xopara He ca CKJIOHHU J1a CIIOJIENISAT TBOPYECKH UCH.

3a ma ce u30berHe To3W HETaTUBHU3BM, ,,KOJIEKTHBHHAT MOAXO " TIPEIIToIa-
ra, 9e TpsioBa Ja ce MPOTUBOAEHCTBA CPEIly KIFOYOBH O(PHIIMATHI MEXaHU3MH,
(hopMHupaIy BETPEUTHOTPYIIOBA KOHKYPEHITHS, KAKBBTO € HAallpuMep PaOOTHHUAT
CTaHAAPT — OCHOBHO CPEACTBO 3a M3MEpBaHe Ha MPUHOCA Ha OTIEIHUS ChTPY-
HUK B oOmure ycwnms. ToBa cTaBa, KaTo pa3iudHUTE ,,pab0THH CTaHAApTH,
CIyXemHn KaTo 0azoBa IiaTdopma 3a OlleHKa Ha JIEHHOCTTa Ha OTACTHHS Ch-
TPYAHUK B rpynara, C€ OpUEHTHUPAT HE KbM HSKAKBH ,,HAYYHO U3MEPEHU * CTOM-
HOCTH, KOUTO BCEKH TPAOBa J1a ce CTpeMU Ja JocTurHe. Thil KaTo UIMEHHO TaKaBa
yHUUKanys Ha pabOTHUTE CTAHIAPTH Ch3/1aBa KOHKYPEHINS MEXTy YICHOBETE
Ha rpymnaTa, KOeTO He € 3/[paBOCIOBHO 3a JIOCTUTaHe Ha HEHHUTE IIeNId, a OTTaM
Y Ha OpTraHU3aluATA.

131



KpurepuuTe 3a orieHKa Ha U3BBPIIIBAHATA IEHHOCT HAa OTJEINHUS CHTPYIHUK,
T.€. TapaMeTpuTe Ha pabOTHHS CTaHAAPT C€ OPHEHTHUPAT KbM OTIEIHATA JIHY-
HOCT, T.€. KaTO OCHOBA 32 OTYUTAHE J]a CE CMATa MUHAJIO JTOCTIKEHNE Ha CHIIHS
TO3U CHTPYAHUK B IpeaxoieH nmepro/. [1o To3u HaunH BCeKH e1H 3a1104uBa /1a ce
,, KOHKYypupa *“ He ¢ IpyTUTE, a ChC caMusl cede CH 3a Mogo0psiBaHe Ha COOCTBEHH-
T€ CH JJOCTHKCHHUS.

Jpyr BaxkeH MOMEHT B KOJIEKTUBHUS TTOAXO]T € TO3H, KOWTO N3X0XKAA OT (hax-
Ta, Y¢ HECHhMHEHO M3TOYHUK HA TBOPUYECKHUTE HJIEH € OTACITHUAT CHTPYTHHUK, HO
TOBa CTaBa B paMKHTE Ha rpymnara. B To3u cMucChI TpsiOBa 11a ce pa3oepe, 4e rpy-
raTa, TPYIOBUTE B3aUMOJICHCTBHS ca Ha MPAKTHKA WU3TOYHUKBHT HA TBOPUECKUTE
unaeu. AKo He ce BKITIIoYaT BCHUYKH, HEe ce (GopMmupa HeoOXoammaTa ,,KpUTHIHA
Maca‘“ 3a ,,sJpeHaTa peakiusi‘ Ha TBopueckara nuckycus. [Ipu xoeTo gaxe eaHa
rIIynaBa ujaes, u3Ka3aHa OT eJJMH ChTPYIHHK, MOXeE /Ia C€ MIPEBbpPHE B M3TOUYHUK
Ha TBOpYECKa Hes B TiaBara Ha JpyT. T.e. JoKa3Ba ce eIHO BaKHO MPaBUJIO Ha
TBOPYECTBOTO, Y€ TO € BKIIIOYBAII, 4 HE N3KIIFOYBAII] TIPOIIEC.

B To3u cMmcHI B paMKuTe Ha ,,SIIOHCKOTO yIpaBJIeHHE TOOPOBOJHOTO
BKIIFOYBAaHE HA BCHYKU C€ CMATAa BaKHO YCIIOBHE 32 yCIIEX Ha TBOpYECKaTa aK-
THUBHOCT. 3a J1a C€ OCUTYpPH Ta3H TOOPOBOIHOCT Ha BKIIIOYBAHETO, IOOIIPEHUETO
3a y4acTue He € Ha OCHOBaTa Ha JjaBaHe Ha U/ed, a Ce OCHOBaBa Ha pe3yJTara OT
BHEJIPSBAHETO Ha HJIEsATa, B KOETO BHEAPSBAaHE y4acTBAT BCHUKH.

[To To3m HaYMH ce MOCTUra eIWH APYT MOMEHT — aKo B rpylara uMa n3siBeHa
TBOpYECKA JIUIHOCT, IPYTUTE Ja HE My TIpedaT, HOpaax JINIHA 3aBUCT. TogHO 00-
PaTHOTO, T€ J1a ca 3aMHTEPECYBAHH JIa TO MOIbPIKAT. 3aII0TO MPU BHEIPSIBAHETO
Ha TBOPYECKHUTE HJEH U Te IlIe UMaT CBOSATA 1Moi3a. Taka ce mocTura ¢ MmoMoInTa
Ha ,,KojexkTuBHUS moaxod™ MakcuMaiaHa XapMOHM3aUus Ha LENH U UHTEPECU
MeXly OTAEIHUS ChTPYIHHK, TpyIaTa i OpraHu3allysITa B IOCOKAa Ha TBOPUYECKO
YCHBBPIICHCTBAHE.

Axmusen nodxoo — B KpaifHa CMETKa, Ha OCHOBaTa Ha ,,Ilo3utuBHUA 1 ,,Ko0-
JEKTUBHUSA TTIOAX0A ce ¢popMupa T.Hap. ,,AkTHBeH rmoaxoxn . Ilocmeqausat, ape3
MpOIEC Ha HEeMPEKbCHATO YCHhBBPIICHCTBAaHE (popMupa m3npeBapBane. Taka, ue
Jla He ce Jaka MmpoOJIeMbT /1a Bb3HHUKHE, a HA OCHOBAaTa Ha HAaONIOIEHUE, aHaJIH3,
OIIEHKA U TIPOTHO3a J1a Ce MPHUCTHITN KbM HETOBOTO pElIaBaHe MpeIBapUTEIHO.

3a ma pabotsr mo enuH eheKTHBEH HA4YWH MOJO0OHU TPymoBU (HOpMHU KaTo
MI'V ]I, ca cb311a/ieHd MEXaHU3MHU 3a UHTErpalus KaTo:

1. ,,Mexanm3MuTe™ 3a CBbpP3BaHE HA ABITOCPOUHUTE IIETH Ha rpMara c HH-
TEpEeCUTe Ha ,,IOCTOSIHHASA CHTPYTHUK , KOUTO BKJIFOYBAT:

*  cmcreMaTH3UpaHa MpoIeaypa 3a MoA00p Ha MepcoHaia, MPH KOATO OC-
HOBHH KPUTEPHUH Ca HE CaMO ChTPYAHHUKET J1a yMee J1a paboTH, HO ¥ TOBa,
JIOKOJIKO TIPHUTEXaBa Harjiaca ¥ ellaHHe Ja CH ChTPYJHUYU C XopaTa B
rpynara u OpraHu3alusaTa, T.e. OPUEHTAIHI KbM KOONEpAmusHume 3d-
N102/cOU HA YOBEKA,
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nobpe GopMmynmpaHa opraHu3as Ha Kapuepara Ha ,,IOCTOSIHHUAS ChT-
PYIHHK® C TIOMOIINTa Ha T.HAp. ,,KBATH(PHUKAIIHOHHA CHCTeMa* B paMKH-
T€ Ha ,,JIO)KUBOTHHS HaeM*‘, KOSITO TIO3BOJISIBA ,, pomayus *“ Ha GYHKIUN H
NEHHOCTH U pacmedc Ha macmo. [locnenHOTO TO3BOJIsBA Ch3/IaBaHEe Ha
CBHTPYIHUIIN, KOUTO CBBP3BAT CBOUTE ABJITOCPOUHH IIETH U MEPCIIEKTUBU
C Te3W Ha OpraHU3aIATa WM, Ka3aHO ¢ APYTH AyMH, CTaBa Bh3MOXKHA
0bI20CPOUHAmMA UHmMe2payus Ha CbTPYTHUKA;

MIMPOKA U [IeJIeHacOYeHa CUCTeMa 3a BETPEITHO(GUPMEHO 00yUeHIE 1 KBa-
TU(UKAIMOHHO YCHBBPIIEHCTBAHE HA CHTPYJHUIINTE, Ch3/aBala ,,MHO-
ropyHKIIMOHATHY CHTPpYAHHUIK ‘. Ha mpakTika TOBa 03Ha4aBa CHCTEMA,
OpHEHTHpaHa KbM IIpoIleca, a He KbM pe3yJiTaTa, KakTo e npu ,,Kiacuye-
CKOTO AMepHuKaHCKO ynpasieHue". KoHuenuusra moynsa Ha NOCTyJIaTa,
4ye aKo McKare MoOBp pe3ynTaT, MOATOoTBeTe A00pe mpoteca. Jokomko-
TO YOBEMIKUAT (paKTOp € KIFOYOB B OPraHM3AINATA, CHh3/TalTe MPOIeC Ha
MOJITOTOBKA HA TAKWBA CHTPYTHUIIM;

CHCTeMa 3a BBTPEITHO(UPMEHO COIMATHO OCHTYpsiBaHE (KHIIUIIE TMOJ
IBIITOCPOYHO HMB3IJIAMIAHE WM KPEIWT, Pa3iudHU APYTU yJIECHEHHS H
MOPHKKA B COLMANHO-OMTOB IJIaH W T.H., BKJIFOUUTEIHO OTIIyCKaHE
CTHUICHIUH Ha JIeliaTa Ha ChbTPYIHUIINTE, 32 J1a y4aT, Py YCIIOBHUE Y€ ca
OTJIMYHUITA U TIOCTHIIIT CIIe]] BpeMe Ha paboTta B Ta3u ¢upma). B kpaitna
cMeTKa ce (popMHupa JOMBIHUTEIEH MEXaHU3bM 32 IIBJITOCPOYHO MHTET-
pupase;

CHCTEMH 3a y4JacTHe B YIIpaBJIEHHE Ha MaKpOpaBHHIIE Ha OCHOBAaTa Ha
npodchiO3HAa OpraHM3amys, Ch3AaJCHA IO THIA ,.eaHa (pupMa — eauH
npodcrro3®.

2. ,MexaHu3Mu‘‘ 3a CBbp3BaHE Ha LIEJIUTE HA OTJEIHOTO IPOU3BOJCTBEHO
3BEHO C HHTEPECUTE Ha ,,[IOCTOSTHHUS CHTPYTHUK, 2 UMEHHO:

*  medopMalHH TPy 10 GopMHUpaHe HA JOSUTHOCT KbM dHpMaTa, upe3 Ko-

WTO Ha MPaKTHKA CE OCHIIECTBABA MHOTO OT TOBa, KOETO MPENOpPhUBa Te-
opusiTa 32 YOBEIIKUTE OTHOIICHUS *;
OTIIUYHO Pa3pad0TEeHN MHOTOKPUTEPUAIHN CUCTEMH 3a (hopMaiHa OIeH-
Ka Ha M3BBPIICHATA JEHHOCT U TPYAOBUTE PE3YITaTH HA CHTPYIHUKA Ha
Oazara Ha T.Hap. ,,AHAJTUTHYCH MTOJAXO , KOHTO MO3BOJISIBA B 3HAYUTEITHO
MO-TOJIsIMA CTETIEH J]a Ce OCBINECTBH ,,00paTHA BPH3Ka™, OTKOJIKOTO TOBa
CTaBa IpH OIIEHKaTa caMo B3 OCHOBA Ha ,,pa0OTHHUS CTAaHAAPT', KAKTO €
pu ,,Kitacuueckoro AMepuKaHCKO yIpaBieHue .

Wsrpagenara mo TO3W HAYMH YIIPaBJICHCKA KyITypa (OpMEpa OpraHN3aIu-
OHHA Ccpejia M MPOM3BOJCTBEHa aTMoc(hepa, KOUTO Pa3KperocTsIBaT TPyI0BaTa u
HOBAaTOpCKaTa WHUIIMATHBA U MyCKaT B JBIDKEHHE BEIMKa MPOM3BOAUTEIHA CH-
J1a — Ta3" Ha ChYIaCTHUETO.

Bcuuko ToBa HUM JjaBa NpaBo Ja oNpenenuM ,, JAMOHCKOTO YIpaBJIeHUE KaTo
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COIMOKYNTYpeH (PeHOMEH OT HOB THII, KOWTO BIUTAa Ha HOBO KA4e€CTBEHO PaBHU-
e GYHKIMOHUPAHETO HA OpraHU3anuiTa. 1031 YIpaBIeHCKA MOJET IPeICTaB-
TSBA ,, YUSUIU3AYUOHEH onum ¢ YHUBEPCAJIEeH XapakTep. T.e. omuT, u3Is3ba OT
paMKuTe Ha HAI[MOHAIHATA KYJITYpa, KOSTO TO € Ch3/aJia, U MPUI00U ,,CBETOBHO,
LUMBHIN3ALHOHHO 3HAUCHHUE .

KitouoB MoMeHT mipu Hero € (hopMHpaHeTo Ha TBOpYecKara JIeHHOCTHA Ta-
paanrma, BKIIFOYBAHETO Ha TBOpYECKaTa KOMIIOHEHTA B TPyJa KaTO MacoOBO SB-
nenne. Kasano mo qpyr Ha4WH, 3a IBPBH ITBT B PaMKHUTE HA MH]TyCTPHUATHUS THIT
KyJITypa, B YCIOBUATA HA HepapXW4yHUs THI MHpaMUIaIHa UHIyCTPHAIIHA Opra-
HU3aIUs Ce Ch3/1aBa MOJAETHT HA MAacOBHSA TBOpUYECKH YOBeK. HechbMHEHO TOBa
TBOPYECTBO OCHOBHO € (hOKyCHpaHO BHPXY T.Hap. ,,AHKPEMEHTAHNU WHOBAIINHU ",
T.€. yChbBBPIIIEHCTBAHETO HA CHIECTBYBAIIN peaTHocTH. Ho BaxkeH e caM GakThT
Ha CH3HATEIHOTO H [EJIEHACOYeHOTO (hOpMUPAHE Ha YOBEKA-TBOPEI] KATO MacOBO
spreHre. VIMEHHO TOBa HH JaBa MPaBO Ja TBBPAUM, Y€, PaKTHIECKH, B JHUIIETO
Ha ,,SIMOHCKOTO ympaBlIeHHWE“ cTaBa AyMa 3a CONMOKYITYpeH (eHOMEH OT HOB
tun. HoBoTto e B TOBa, ue Toil (hopMupa opHeHTAIUATa KbM TBOPUECTBOTO KAaTO
MacoBa IIEHHOCTHA YCTaHOBKa, KaTO KJIIOYOB MapaMeThp Ha OpraHH3alMOHHATa

KynTypa.

3AKJIIOYEHUE

Wsrpaxxganero Ha ,, SIMOHCKOTO yIIpaBlieHHe * KaTo iaTdopma Ha COIUOKYJI-
TypHUS (DEHOMEH Ha YOBEKa-TBOPEIl KATO MACOB THIT BOJM JIO TOBA, Y€ TO3H MO-
JleJ] Ha YTIpaBJICHUE KAaTO COLIMAIIHO SIBJICHUE U3TU3a U3BBH PAMKUTE Ha JOKAIHO
SIBIICHUE B reorpa)CKu, CONUATHO-UKOHOMHYECKH U JTa)Ke UCTOPUUYESCKH TIIaH.

Karo npaBuiio B mpobnKeHNE HA XHIISAOIETHS B YOBEIIKOTO OOIIECTBO Ch-
IIECTBYBA IICHHOCTHOTO Pa30MpaHe 32 TBOPUYECTBOTO KATO EITUTAPHO 3aHUMAaHHE,
KOETO HE € MPUCHIIO 3a PSJOBHUTE WICHOBE Ha YOBEIIKOTO o0mIexkuTHe. U BoIpe-
KU Y€ B YOBEIIKATa UCTOPHUS HEMPEKBCHATO CHIIECTBYBA U JpyraTa TCHACHIIMS
Ha CKPOMHOTO, ,,HEOHEeIo Ha 0Yn*, Jake OUXMe Kazajau CKPHUTO, ,,alOKpU(HO™,
TBOPYECTBO HA MACUTE B TPyJOBaTa ACHHOCT, ICHHOCTHATA YCTAHOBKA 3a EIUTap-
HUS XapaKTep Ha TBOpUYECKaTa ACHHOCT OCTaBa JOMUHUpAILA.

HechMHEHO ChITIECTBYBAT peiniia ICTOPHUYSCKU MOMEHTH — OYHTOBE, BOHHHU
Y PEBOJIIOLMHU, KOTATO CTABaM€E CBUETENH KaK MACUTE CE BKIIOYBAT MACOBO B TO-
Ba, KOETO OMXMe HapeKIIM COLMAITHO TBOpUYeCcTBO. Herlo moseue, paxkaar ce peiu-
1a UACHHH TIIATHOPMHU, YUSHUS, BIKIAHUS U JTaXKe MPAKTUYCCKU OTHUTH, KOUTO
Ce CTapasT Jia U3JIsa3ar 3a]] TECHUTE pPaMKH Ha eITUTapHOTO pa3OupaHe 3a TBOpUEC-
Kara aeitHocT. ToBa, KOETO ' OTJIMYaBa OT ,,SIMOHCKOTO yIpaBieHHe, € OTHO-
CUTEITHO YCTOWYHMBHST XapaKTep, MPUI0OUT Ype3 MPaKTHIECKOTO ,,BKapBaHe * Ha
TBOpUYECKATa KOMIIOHEHTAa B TPyJ0BaTa JAeiHOCT. PakTuiecku To opMupa eaHa
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IISUTOCTHA TEXHOJIOTHS 3a TEHEpHUpaHEe Ha TBOPUYECCKH HIACH, KOATO ce Oa3upa Ha
IpuMaTa Ha KOJEKTHBH3Ma HaJl HHAWBHIyaIn3Ma. B To3u cMUCHI TO TpuaoOnBa
XapakTepa Ha eIWH YCIEIIeH 1 3aBbPIICH CONMOKYNTYpeH (peHOMEH.

BuasHo oT Takaa rienHa TOUKa, ,,JIOHCKOTO yIpaBICHUE , KEJIae UIlU He,
HO Ha TPaKTHKa 3al04yBa Jla UTpae W eaHa Apyra pojsi, KOSTO ONpeesieHO He
¢ Oma 3aMHCIIsTHA TIPH HETOBOTO (opMupaHe. B ycrmoBusATa Ha HACTBILICHUETO
Ha TMOCTMOJICPHUCTKATa BBJIHA HA yMOpaTa OT OTPHUYaHETO Ha CMHCHJIA U IIeJie-
BHTE YCTAaHOBKH Ha pa3BUTHE, OT €/IHA CTpaHa, M Ha KpHU3aTa Ha MPOTPEeCcUCTKa-
Ta KOHIIEIIUSA, OT JpyTra, ,,u3JisIa‘ ce BbB opMaTa Ha CBPBXIIOTPEOICHHETO,
,,JITIOHCKOTO yTpaBieHne  Moxe /1a Ob/ie pa30paHo KaTo elHa ONTHMHUCTHYIHA ajl-
TepHaTBa. ONTUMHUCTHYHA aJITEPHATHBA, KOSATO CHC CBOATA YCIICITHA MPAKTHKA
Ha opMHpaHETO HAa YOBEKA-TBOPEI] KATO MAaCOBO SABJICHUE HU JlaBa HACOKAaTa Ha
M3X07a, Ype3 KOWTOo Aa npedopMaTupaMe BipaTa B YOBEKa, B HETOBUTE BB3MOXK-
HOCTH Ja ObJle pa3yMeH U B CMUCHJIa Ha YOBEIIKOTO CHIIECTBYBaHE.
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LITIOHCKOE VIIPABJIEHUE® KAK COLIMO-KYJIbTYPHBI
®EHOMEH U [NIAT®OPMY YEJIOBEKA-TBOPLIA

(Pe3rome)

JanHas paboTa COCTOUT U3 YBOJA, 3AK/IIOUCHHS, JIUTEPATYPbl U HECKOJIBKUX Pa3/IeloB:

* O counanbHO! KyITypOJOTrHU KaK METOAOJIOTHYECKYO apaJurMmy JaHHOU pa3paboTKy;

* OO0 opraHH3aL¥H KaK YeI0BeYeCKHH (eHOMEH;

*  UMunycrpuanpHas smoxa 1 GOpMHPOBaHKE HOBOTO THIIA OPTaHU3ALMOHHON U MPOU3BOI-
CTBEHHOMW KYJIBTYDBI;

+  ®opmuposanue ,,Kilaccnueckoro AMEpUKaHCKOTO YIPABIEHHS M €ro COLHO-KYJIbTYp-
HbIe 0COOCHHOCTHY;

+ | SInoHckoe ynpapieHHe — OOIIMIA B3I/ Ha SIBIICHUE U 9TAIlbl Pa3BUTHS;

+ | JSInoHckoe ynpapieHHe  Kak COLUO-KYJIbTYPHbIH ()EHOMEH HOBOTO THUIIA.

Llens paGoOThI — 3TO aHAIN3 KIIOUEBBIX TAPAMETPOB YIPABICHUECKON MOJENH T.Ha3. ,,SINoH-

CKOT'O YHPaBJICHUS KaK COLMO-KYJIBTYPHYIO MO/ENIb. DTOT aHAJIN3 UMEET CPaBHUTENBHBIH Xapak-
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Tep, MOCKOIBKY JEMOHCTPUPYIOTCS NPEAXOAHBIE MOJETH (YHKIHOHHPOBAHHS XO3SHCTBEHHBIX
opranm3anni. OcoOblif aKIeHT Ha TaKhe MOJENBI B paMKax ,,VIHIycTpHalbHOTO STara pa3BHTHS
kak OpraHn3anysi KOMaHAHO-KOHTPOJIBHBIX CTPYKTYD, a Takxke ,,Kimacuieckoe AMepukaHCKoe yII-
pasnenne*. ba3oBeie 0COOEHHOCTH ATHX MOJIENEH — 3TO TO, UTO PSIOBON UCTIOHUTEb OpTaHU3aIH-
OHHOI1 AEATENEHOCTH JIUIIEH BO3MOXHOCTEH MPOSIBICHHS CBOETO TBOPUYECKOTO MOTSHITHAA.

B omimaum ot 3THX Mojenei ,,SImoHCKOoe yIpaBiIeHHe  XapaKTepu3yeTcs TeM, YTO OHO (op-
MHpPYET COLHO-KyIbTypHYIO TapajurMy dYelIOoBeKa-TBOpIA KaK MacCOBOE SBIEHHE. , SIMOHCKOe
yIIpaBJIe€HHE OCYIIECTBIISET YCIIEITHOE MacCOBOE Pa3BUTHE TBOPUECKUX IJIEMEHTOB TPyAa Cpean
PSIOBBIX HCHOJHUTENEH Ha OCHOBE TPYMOBBIX ()OPM TBOPUECTBA.

Taxum o6pazom, GOpMHUPYST TBOPUECKYIO IMAPaANTMy KaK OCHOBY pPa3BHTHSA ,,SIMOHCKOE yTI-
paBIeHHe", )KeJIaeT OHO ITOTO WM HET, HO TPEACTABIIeT B TI100aTbHOM IIITaHE ONTHMHCTHIECKYIO
aIPTePHATUBY KaK MOCTMOAEPHICTKOMY OTPHUIIAHHIO CMBICIIA YEI0BEIECKOI HCTOPHUH, TaK M KPH3H-
ca MPOTPECCUCTKOM KOHIIENIINY, BBUIMBIIASCS B (JOPMY HBIHEIIHOTO CBEPXIOTPEOICHUS.
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T'OAWIIHUK HA CODOUNCKNS YHUBEPCUTET ,,CB. KIMMEHT OXPUJCKW*“
DAKVIITET T10 KITACUYECKHW U HOBU ®UJIOJIOT'
Tom 102

ANNUAIRE DE L’UNIVERSITE DE SOFIA “ST. KLIMENT OHRIDSKI”
FACULTE DES LETTRES CLASSIQUES ET MODERNES
Tome 102

CKPUTATA PEKJIAMA B CbBPEMEHHATA
XYJOKECTBEHA JIMTEPATYPA OT I'JIEJTHA TOUKA
HA TIPEBOJIA

MUJIEHA UJIMEBA

Kameodpa no sanaonu e3uyu

Munena Unuesa. CKPUTATA PEKIIAMA B CbBPEMEHHATA XYIOXECTBEHA JIU-
TEPATYPA OT I'JIEJHA TOYKA HA ITPEBOJA

Ckpurata pexinama (CIIOMEHAaBaHETO Ha THPTOBCKU MapKH) Ce Cpela BCE IMO-4eCTO M HM30-
OMIIHO B ChBPEMEHHATa MAacOBa JIMTEPATypa Ha aHNIMHCKU €3UK U HEPSIKO Ch3JaBa IPOOIeMH IIpU
[PEBO/IA, Half-Beye KOraTo CIIOMEHATUTE IPOAYKTH ca HEIO3HATH 3a Obarapckus yntares. CratusaTa
pasmiexk/ia HAKpaTko SBICHUETO, BApHAHTHTE 32 ,,M3JM3aHE OT CUTyalMATa M pas3iMKaTa MExXmy
CKpHTaTa peKjiaMa M TPaJAULUOHHATA pealus KaTo METOJ 3a U3rpaXkJaHe Ha MO-TPUM3MEPEH MH-
3aHCIIEH.

Milena Ilieva. PRODUCT PLACEMENT IN CONTEMPORARY LITERATURE IN VIEW
OF TRANSLATION

Product placement tends to occur increasingly in contemporary English literature, which can
cause serious problems in translation, especially when there is low or no brand awareness of the
mentioned products to Bulgarian readers. The report discusses in short the phenomenon, suggests
ways of dealing with the situation and marks the differences between product placement and tradi-
tional cultural realia.
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CriomeHaBaHETO Ha THPTOBCKM MapKH B XyIO)KeCTBEHATa JITepaTypa HE €
HOBO SIBJICHHE, HO B ITOCJIETHOTO JECETHIIETHE MacoBaTa aMepHUKaHCKa JUTepa-
Typa € MbJIHA C OpaHA0BE Ha XPAHUTEHU H3MEIHS, AIKOXOIHU U 0€3aJTKOXOIHH
HaITUTKH, aBTOMOOWIIH, OPBKHS, 00JIeKIa, MOOMIIHA TeIe(POHN W KaKBO JIH OIIe
He. [IpoayKTOBUAT IIIEHCMBHT (HapUYaH 4ecTo ,,CKPHUTa peKiiaMa‘‘, Makap 4e J10-
KOJIKO € ,,CKpUTa‘‘, MOXKE JIa Ce CITOPH ) TIPEACTaBIABa YyTBBPACH PEeKIaMeH CII0C00,
MpH KOWTO KOMIAHHUATA MPOU3BOJUTEN MOPHYBA U 3aIlialla 3a 1MosiBaTa Ha CBOW
MPOAYKT BHB (PHIIMOBA WM TEIEBU3MOHHA MPOAYKIUS. 3PUTEIUTE PSIAKO CH Ja-
BaT CMETKa 3a TOBa, HO BCEKH BT KOTATO TE€POSIT CH MOPHYBA OIpeesieHa MapKa
Oupa, roBOpH IO ompeziesieHa Mapka TenedoH, Kapa onpezeseHa MapKa Kojia WiH
KaMepara ce 3aJbpika eHa HIes MO-IBJIT0 BpXy OmiIdopa ¢ pekiama Ha Levis,
Jla pedeM, TOBa Jlajied He € CITydaifHo.

3a peasieH POAYKTOB IJICHCMBHT B KHHTH C€ 3aTOBOPH €7[Ba Ipe3 MOCeI-
HUTE TOIWHU BHB BPB3Ka ChC CAETKATa MEX/Ty UTAIHAaHCKaTa KOMITAHU 3a OFKYy-
Ta ,,bynrapu* u yrBppAeHara Opurancka aropka derr YennbH, CAENKa, CIIOpE
KOSITO YelmsH TpsAOBa Ja HaIUIIe poMaH, B KOHTO Mapkara ,,bynrapu™ ma 3ae-
Ma meHTpainHo msicto. CTOWHOCTTa Ha CIeiKaTa OCTaBa HEM3BECTHA 3a MIMPOKa-
Ta myOirKa, HO ITbK MIMETO Ha KHWTATa eJBa JIM MpeACTaBisIBa N3HeHaaa — ,,The
Bulgari Connection®. [Ipyr poMaH, KOWTO MPeAN3BUKA TIPOTHBOPEUNBH PEAKIIHH
3apaJii HATPAITYMBOTO MPUCHCTBUE Ha MPoAyKTH ¢ Mapkara Cover Girl, e ,,Cathy’s
Book:If Found Call (650)266—8233%, kaura, HacoueHa KbM MJIQJIUTC MOMHUYETA,
B KOATO JIFOOMMOTO YEPBUJIO HA T€POMHATA OT IIbPBOHAYAIHUS BapuaHT HA Pb-
xormca — Clinique #11 ‘Black Violet’ — B okoHYaTeTHHS BapHaHT € CMEHEHO C
Lipslicks in ‘Daring. Oxa3Ba ce, ue Lipslicks e omsacpk 3a yerau Ha Cover Girl, a
MosiBaTa My B POMaHa € pe3yiTaT OT HeoOMJIaifHO MapKETHHTOBO CIIOpa3yMEHHE
MeXIly KoMIanusTa u u3narens, [lepceyc byke ['pyn. Ome mo-naneu otusa Opu-
TAHCKaTa aBTOPKA Ha KHUTH OT MOIYJISIPHUS XKaHp ,,4ukint  Kapba Mattoc, kosTo
MTOIITCBA TOTOBOD C ,,Dopa‘* na HabllerHe Ha aBTOMOOMINTE C TAXHATa Mapka B
HSIKOJIKO TTOPEIHN CBOM KHHUTH. B TO3M CMUCHI €1Ba JI € M3HEHA 1A, 4€ CIIe/IBAIITH-
AT ¥ pOMaH € 03aniaBeH ,, You Drive Me Crazy®.

[TocodyennTte AOTYK mMpUMepH UMarT 3a el J1a U3ACHAT ()eHOMEeHa M ca IIo-
CKOpO M3KITIOYEHHE OT MPABHIIIOTO, & JOKOJKO OodepTaBaT ObJela TeHISHIHS, €
oJ] BBITpOC. B orpomMHara 4acT OT ciy4JanTe MPUCHCTBHETO HAa THPTOBCKU MapKH
B Xy/IO’KECTBEHATA JINTEpaTypa € n3pa3 Ha CTPEMEX KbM MO-TPUHU3MEPEH MU3aHC-
IIeH, KbM TO-JeTailiiHa peanus. Ta3u MoxXBajHA W ONpaBIaHa TEHIACHIHS oOade
MIPECTABIIsIBA IPOOIEM IIPH MPEBOAA, 32 KOWTO CAKAI MaJIliHA KOJIETH CH JIaBaT
CMETKa, ITOHE aKO Ce CH/IU 110 pe3yaTara.

W mo-xoHKpeTHO, mpo0iieM Bh3HMWKBA TOTaBa, KOTaTO CIIOMEHATHUST B KHHUTa-
Ta MPOAYKT € HeMo3Har 3a Opirapckus untaren. HacTosmara crarus pasmiexaa
BapHaHTHUTE 32 ,,I3JIM3aHEe OT CUTYaIUATa  — UMa JIM IPEBOIaubT MIPABO 1A ,,lIpec-
KOYH'* MapKara, JOITyCTHMO JIM € J1a sl 3aMEHHU C Apyra, MO-II03HATa, WU € JITb-
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KEH J]a ce IPUIbPKa KbM OPUTHHATHHS TEKCT, JOPH KOTAaTO IMETO Ha 3bpHEHATa
3aKycCKa, HalpuMep, He TOBOPH HUIIO Ha OBITApCKUS YUTATEN, KOUTO BEPOSTHO
JOpH HE 3Hae, e CTaBa BHIIPOC 3a 3bpHEHA 3aKyCKa. BapuaHTUTe ca IpeleHeH:
OT TJIe/IHAa TOYKa Ha aKCMOMAra, Y€ HUKOS 4acT OT IpeBoza He OMBa Ja HOCH II0-
TOJIIMa OTHOCHTETHA TeKECT M Ja 33bpKa YUTATEICKOTO BHUMAaHHUE TMO-IBITO,
OTKOJIKOTO B OPUTHHATHHS TEKCT.

3a ;1a cTaHe ACHO, Y€ 3a00HUKaJITHETO Ha TPOXYKTOBHS IIEHCMBHT TIPH TIpe-
BOJI HE € CaMOIIEITHO U Cce JOITyCKa caMO IMPH HAJIMYUETO Ha OMpeAeNIeHH yCIo-
BHS, HEKa pa3IiieaMe J1Ba MpuMepa, KOUTO MoJIepTaBar pa3jinKara Mexay Hero
Y MCTUHCKATa peajus, KOsATO € BIUIETEHa CMHICIIOBO B CIOXKETa U cielBa a Obae
OTpa3zeHa B IIPEBO/Ia HE3aBHCHMO OT TpyAHOcTHTE. OIpeneieHns 3a peanns ca
JaBaHU OT MHOTO aBTOPH, MTOBEYETO OT TAX pasMIekJaT pealnuTe B OMTHOCTTA
VM Ha HETPEBOIVUMH WM TPYIHOIPEBOIUMH IyMHU M M3pa3u, HO UMa U TaKWBa,
KOWTO BKJIFOYBAT B Ta3H KaTeTOpHUs M (PaKTH OT MO-ITUPOKOTO TOJIE Ha COHOKYJI-
TYpHHUSI MU3aHCIIEH U HacliencTBo. B. Pocenc onpenens peanusita xaro ,,IloHs-
THA, IPEIMETH, SIBJICHHUS. .. HECHIIECTBYBAIIN B ONTa Ha HAPO/AA, HA YHITO €3UK
ce mpeBexaa nmpouseneauneto (Pocenc 1953: 227), a ®rom0poB Kato ,,...9ACTO
MECTEH IMpeIMeT WM CHEIU(PUIHO MECTHO MOHATHE, 32 KOWUTO IJIUTICBAT CHOT-
BETCTBHA B OMTA M MOHATUATA Ha pyT Hapoa '  (Promopos 1958: 140). B ceBpe-
MEHHaTa IIPEeBO/IHA JINTEPATypa OT aHIIMKUCKH €3WK MHOTO TI0-9ECTO C€ Cperiar
MMEHHO PEaJIMuTe, CBbP3aHH C MOJIEpPHATA KYITypHA H COIMOTOIUTHIECKA MH-
TOJIOTHUS — TIPOU3BEIEHIS Ha H3KyCTBOTO (B Hal-IIMPOKHS CMUCHI Ha Ta3H AyMa,
OT KJIaCHYECKH POMaHH JI0 TEKCTOBE Ha KbHTPH ITECHH, HAITPAMED ), ICTOPHIECKH
Y TIOJTUTHYECKHA CHOUTHS ¢ BUCOKA pas3mo3HaBaeMocT (Be3aechinoro 9/11, koeto
HaBJIe3¢ MacoOBO B MOIyIIsIpHATa JUTepaTypa ciex ateHrara cpemnry CBETOBHHA
TBPTOBCKH IICHTH) U TIp.

[IppBHAT TpEMeEp, MTOUEPTABAII PA3IUKATa MEX/Y PEans U CKpUTa peKia-
Ma, € OT MTOCJICAHNS POMaH Ha MOMYJSPHASA U Y HAC aMEepUKaHCKH aBTop Jlkeitmc
Poaunc ,,The Last Oracle®. Tam nonagame Ha CJIE€IHOTO:

Elizabeth knew that name. She remembered late-night visits, her father
sequestering himself with strangers in his study, including Dr. McBride. He was
hard to forget with his loud boisterous voice, but in a good-hearted way. He
also brought her gifts when she was younger. First editions of Nancy Drew.
(89/30-34)

Kparka cripaBka B lHTepHET MMOKasBa, ue Hancu [pro e repowns (JrroOuTe-
JETeKTHUB) OT m3KitounTenHo nomyisipHa B CAILL mopenuia, kosTo ce uzgasa pe-
ryasipHo ot 1930 1. 1o neH nHemieH. Makap 4ye KHUTMTE ca M3/aBaHW B MHOIO
IpyTH CTpaHy, a ipe3 2007 e HanpaBeH u (WM, TOpennIaTa 1 HelHaTa TepOrHS
ca HEM3BECTHW 3a IHupoKara myonwka B beirapusa. B cemioto Bpeme kparkoro
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uspedenue ,, First editions of Nancy Drew *“ Hocu uH(pOpMAIus, KOATO HE MOXKeE J1a
ObIe mpeHeOpernara — IbPBHUTE U3AAHUS Ha IMOTOOHHN MOPEIUITH 3aIbIKHTEITHO
MMaT aHTHKBapHA CTOMHOCT M Ca JIOCTa CKBITH, CIEIOBATEHO MONAPHK OT TO3H
BUJ] TOBOPH 3a CIEIMAIHO OTHOIICHHWE; OT Apyra CTpaHa Ha TNIaBHATa TePOWHA,
AHTPOIIONOT 10 podecus, U MPEACTON HA CBOM pell ia ce MPEBbPHE B JIIOOUTEN
netextuB. Clleq KaTo CMe CTHTHAIH JIO TO3HM M3BOJ, BAPHAHTUTE TIpe MpeBoAada
ca Tpu. [IpBHUAT — ¥ yBU Hal-4eCTO MPUIIATaHUAT — € J]a Ce OCTaBH TEKCTHT 0e3
npomsHa (I[IspBu n3nanus Ha ,,Hancu [pro*), koeTo Ou mpeau3BrUKaIo HegoyMe-
HUE y YUTATeNs] ¥ BCHUTHOCT IMPECTABIISABAa M3IUIIECH 0ayact, 3alI0TO HE HOCH
HUKaKBa 9acT OT M3JIOKEHAaTa Mo-Tope MHpopManus. BTopusT BapuaHt e 1a ce
BKITIOUH O€JIeKKa IO IMHUS, KOETO CHIIO Ce CIIy4Ba, Makap U mo-psako. [Ipobie-
MBT ¢ OCNEKKUTE TTOJ INHUS €, Y€ OTKIOHSBAT BHUMAHHUETO W MPHUAaBaT MHOTO
MO-TOJISIMA TEXECT Ha OOSICHEHUS TEKCT OT OHA3M, KOSTO € HaJWIle B OpUTHHATA.
YereHeTo e mpoIiec, KOMTO He OMBa J1a ce HAaKbCBA IMPOU3BOIHO U B TO3M CMHCHI
OeneKKUTE O] JTMHHS ca HOX C JIBE OCTPHETA U CIIEABA J1a C€ W3IOJI3BAT MECTe-
JIMBO ¥ CaMO B Hail-KpaeH cirydail. TpeTuar BapuaHT e 00sICHEHHUETO J1a C€ BKITIOYH
B CaMUsl TEKCT — B pa3mIeKIaHUs CITydail TOBa € HAITBJIHO BE3MOXKHO, HATIPUMED:
,»OCBEH TOBa U HOCeIlle IOAaPBIH, Koraro Oeire Manka. CKbITH TbPBH U3IAHUS HA
mopeauIaTa AeTCKku poManu 3a Haucu Jpro, mroouten-aetekTus.  [1o To3u HaYMH
Ba)KHaTa MHPOpPMaNHMs € Hauie, 0e3 a ce OTKIOHSIBA M3NIUITHO YHTATEIICKOTO
BHHUMaHMe 1 0e3 MpeBeIeHUSIT TeKCT J1a PEAN3BUKBa HEIOYMEHNE.

Bropust nmpumep e ot pomana Ha J[»xon Keiic ,,Ghost Dancer®. Tede paszroBop
Mex Ty miaBHUS repoit bepk u areatn Ha OBP. O6BuHsBar bpk, ue e peructpu-
paj Kopropanus Ha KIMEHT ChC CBMHHTEJICH OM3Hec, 06e3 Ja HampaBu 00CTOiTHA
MPOBEpKa Ha CaMOJIMYHOCTTa My. ETO OTKBC OT quasora:

“You didn’t think it was strange when a guy named “Francisco D’Anconia”
comes walking into your office and wants to incorporate the Twentieth-century
Motor Company?”

“Well, the name was a little anachronistic,” Burke said, “but...”

“What about a Mr. Tim? Hypothetically, if a Mr. Tiny Tim came walking into
your office...”

“Or Father Christmas,” Doherty suggested.

“Exactly! If Father Christmas came walking into your office, would you have a
problem with that?” Kovalenko asked.” (Case 2007: 198)

Cnomenarwsr ,,Mr. Tiny Tim* e repoii ot ,,Koneqna nmecern™ Ha Yapms [du-
KEHC, IIMPOKO MOMYJSIPEH B aHIIIOE3NYHHUTE CTPaHH, HO HE M y HAC, WITM ITOHE He B
TakaBa cternieH. KakTo v B TOpHHS IpUMep, Taka ¥ TyK O OWIIO HEIOMyCTHUMO Aa
OCTaBUM TeKCTa 0e3 mpoMsHa. 3a macTue, Onaromgaperne Ha Yout JucHu, mpyr
repoii ot ,,Konenana mecen™ e moOpe W3BeCTeH Ha ObITapcKara IyOirKa U TOBa €
rnaBHUAT repoii E6enn3bp Cxpymxk, mo-mo3Har karo ,dudo Ckpymk*. Taka, nopu
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0e3 ma m3mM3aMe OT ITUTHPAHOTO MPOU3BEICHNE U 3ama3Baiiku Bph3kara ¢ Jsmo
Konena, MoxxeM JIeCHO Jia pemuM mpodiiemMa, kKaro 3aMeHuM ,Mankus Tum™ ¢
,dugo Ckpymx*.

Crnen karo HampaBHXME TOBa HEOOXOAMMO pa3TpaHHUYEHHE, HEKa Ce CIIpeM
Ha MPOAYKTOBUS IIICHCMBHT OT TO-YUCT BHJI. BKIIFOUBAaHETO HA THPTOBCKH MapKH
B Xy/JIO)KECTBEHATa JINTEpaTypa Mo MPaBmiio uMa (QyHKIMATA Ja XapaKTepu3nupa,
OWJIO TO MSICTOTO U BPEMETO, B KOETO CE Pa3BUBA JICHCTBUETO, OMJIO MIEPCOHAXKA.
AKO TeposT HOCH 3J1aTeH ,,Poekc’, 3Haum e 6orat, HO I'bK YaCOBHUIIUTE ,,Poekc*
ca U3BECTHU HABCSAKBJEC, TOSCT HAIUIE € BUCOKA PA3NO3HABAeMOCH Ha MapKara,
aKo TpsOBa Aa NpuOerHeM 10 MKOHOMHUYecKaTa TepMuHojiorus. He taka crosr He-
mara ¢ Ipyra MapKu YaCOBHHIIU, HSIKOH TO-CKBITH U OT ,,Poiekc™, HO C 1mo-HuCcKa
pasmo3HaBaeMocCT y Hac — ,,bpaitnuar®, ,,Omera®, ,,}JOnmuc Hapaun®, , [llonapn®,
,Kupap Ilepero®, ,,Pano® u T.H. B To3u CMHUCBHI, aKO CllOMEHaTaTa ThpProBCKa
MapKa He € 110 HIKaKbB HaYHH CBbP3aHa MPSKO C TOBECTBOBAHUETO, & UMa 32 I
SIMHCTBEHO J1a XapaKTepHu3upa MMOTHOTO CHCTOSHUE Ha MEpCOHaXKa, MO-100pe
6u Omwio ga cmenuM ,,Pamo” ¢ ,,Poaexc”. 1o mogoOeH HaYMH CIIOMEHATUTE B IU-
THpaHaTta Bede kHura Ha Ponumuc Ritz crackers (,,Found some Ritz crackers and
something that looked like cheese.” — 86/8) mpu mpoBepka B MIHTEpHET Cce oka3Bar
,,KPBIIIH, JICKO MOCOJICHY OT €IHATa CTPaHa OMCKBUTHU C KbJPaBU KpauIilia Ha KOM-
nmaHuAaTa ,,Kpadgt Oymnc”. BeposTHO OMXMe MOTIJIH Ja OCTaBHUM ,,KpekepH ,,Puir”,
HO ,,COJICHH OMCKBUTKHU O CBBPIIWIIO ChINaTa padoTa ¢ JOMBJIHUTEIHUS TUTEOC,
ye cMe m30erHany gykaumara. Ha nmpyro MsacTo B chlllaTa KHHWTa MomajaaMe Ha
THPrOBCKa MapKa, KOATO € HAIThJTHO HEMo3Hara 3a Hac, PH TOBa MHPOPMAIUITA,
KOSITO HOCH, € BaXKHA, 3a Jia ce pa3dbepe CMUCHIBT Ha 1enus naparpad. To3u obt
cTaBa BBIIPOC 3a JIEKapcTBO. ETO U OTKBCHT:

Halfway across the city, Yuri sat on a bench under the spread of a cherry tree. It
felt good to sit down. His knees ached, and his lower back threatened to spasm.
He dry-swallowed four tablets of Aleve. He had stronger medications back
home, but nothing he dared bring into the States. (64/ 23-27)

JlecHo e ga cu mpencTaBUM BHCOKO BIUTHATATa BEXJa HA UMTATENSI — 11O 3a
JISKapCTBa I'bJITa TO3H YOBEK MO YeTUpU HaBeAHBxk? ClipaBKkara mokasaa, ye Aleve
€ €THO OT MHOT'OTO HECTEPOUIHH MTPOTUBOBB3MATUTEIIHUA CPEICTBA, YACT OT KOUTO
ca IIUPOKO MO3HATU MO IENHsSI CBAT, BKIIIOUUTEIHO U Y HAC — KaTo Ce€ 3al04yHE C
acnupuHa U BCUYKHUTE My BapHaHTH, ITpe3 amunodeH, uoynpodeH, HypodeH u ce
CTUTHE JI0 Be3aechlus napaneramoin. C Kol OT MOCOYEHUTE MEIMKAMEHTH IIIe Ce
3aMEHH JICKapCTBOTO OT OPUTHMHAJIA, € BBIIPOC Ha 300D, SAMHCTBEHO OS3CIOPHO
e, e CMsIHa TpsIOBa J1a UMa.

Koraro mpoOnemMbT € B pa3lo3HaBaeMOCTTa Ha MapKara U ChIIECTBYBA IPYT
MPHUHIIMITHO MON00EH U CHIEBPEMEHHO MMO3HAT Y HAC MIPOIYKT, C KOHTO Ja 3ame-
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HUM TIPOAYKTa OT OpWTHHAJA, 33Jadara Ha MpeBojada ce CBeX/a J0 CIpaBKa B
WuTepHeT n n300p Ha Hail-moaxosmara 3amsHa. B mpyru ciaydan, Koraro momuo-
OeH pobieM He ChIIeCTBYBa U ClIOMEHaTaTa ThpProBCKa MapKa € JOCTaThYHO I10-
MYJISIPHA, HO IPUCHCTBUETO U B TEKCTA M3TIIEK A U3IHIIHO (3aI[0TO MHOTO Y€CTO
BKITFOUBAHETO ¥ B IIPEBOJIAa HATOBAPBA IPaMAaTUUECKU H3PEUCHUETO HA OBJITapCKH)
WIH JOPU TEHIEHIIMO3HO M CaMOIIENTHO, €AMHHA pelenTa € TPYIHO Ja ce Naie.
Janu na octaBum Hanipumep ,.his BlackBerry cell phone* 6e3 nmpomsiaa, uimu fa ro
CBKPATUM JI0 ,,MOOMITHIS My TeneoH" € BBIIPOC Ha N300p; MITH KakK /1a IIOCTHITAM
¢ M3peveHuneTo ,,It was an antique silver Dunhill lighter* — ,,.3amankara 6eme map-
Ka ,,JIpHXWI, cTapa u cpedspHa‘ miu ,,CpedbpHa 3amaika, ctapa Ha BUJ M BEpO-
SITHO JIOCTAa CKbIa®, MpeABU/ Ha TOBA, 4ye IBHXWII Ch3/1a/ie HCTUHCKA UMIIEPUS 32
JYKCO3HHU CTOKH TOKpall OCHOBHATA CH JCHHOCT B TIOTIOHEBHs Om3Hec? Tyk m3-
OOpBT € B phlieTe Ha MpeBojIada, HO € A00pe Aa ce uMa MPEIBH/I, Y€ ChIIECTBYBa
U JpyT BapHaHT OCBEH CIIAMOTO MPUAbPKaHEe KbM OPUTHHAIHHS TEKCT. B chims
IyX € M KaTerOpUYHOTO CTAaHOBHIIE, n3pa3eHo oT Braxor u DropuH 1O MOBOJA
CIISIIIOTO MPUABPIKaHEe KbM PEaTUUTE MPH MPEBOA, KOETO YeCTO CTaBa MPUYHHA
OTZIEJIHA TyMH Jia ,,cThpUar Haj penorere’: ,,HUIo He onpapaaBa U3Mo0iI3BaHETO
Ha peajnuTe KaTo JeKOp, KaTo eK30THYEH PEKBU3HUT, MOHTHpPAH C el J1a u300pa-
35Ba ,,MeCTCH KOJIOpUT“. [IperosiMoTo xKeraHre 3a MaKCHMAaJTHAa TOYHOCT HEe OMBa
Jla I3MEeCTBa IEHThPa Ha BHIMAHNETO Ha YATATENs, Thil KaTO B TAKBB CIydail mMa
OITACHOCT BMECTO MCTUHCKHS 00pa3 /1a MOKaKEM OTPaXCHHETO My B KPHBO OTJIe-
nano™ (Bmaxos, ®nopun 1969: 14).

Heka mpuBeneMm orie enuH mMpuMep OT Ta3u KaTeropusi, IPU KONTO CsKarl
CTaBa BBIIPOC 3a IEJIEHACOYEeH MPOAYKTOB IJIEHCMBHT, Thil KaTO aBTOPHT HEE-
HOKpAaTHO CITIOMEHaBa MapKara, IOpY KOoraro pruCKyBa Ja Mmpo3By4un Henerno. Cta-
Ba BbBIpoc 3a Marro Paitmu m ,,CamconaiiT®. Ta3u m3BecTHa Mapka Kydapu ce
CIIOMEHaBa YeCTO B POMAaHUTE Ha aBCTpaimena, (hakT, KOWUTO SBHO € HalpaBWII
BIIEYATIICHNE W ApPYyraje — B IIOOUTENCKN pa3Ka3, o3ariaBeH ,,Reign of Terror*,
HampuMmep, 1 u3npareH nof rncepnonnm Caranthir-of-Thargellion mo moBox muTe-
parypeH KOHKYpC Ha MMETO Ha MOMYIISIPHHS aBCTPATUICKHU MHCaTell, B PAMKHUTE
Ha JIeCeTHHA CTPaHMIIA MapKaTa € CIIOMEHaTa CelieM ITbTH, MOXe OU ¢ uzesTa, e
110 TO3W HAYHMH Pa3Ka3bT IIe MPo3BydH 110 ,,ana Marro Paitnn®. Ho Heka mutupame
KOHKPETEH OTKBC, B KOITO OYEBHIHO C€ Kacae 3a CKpuTa pekiama. OTKBCHT € OT
,»Seven Ancient Wonders*, m3ganena y Hac ot MK ,,bapa® cbc 3armasue ,,Cenemre
CMBPTOHOCHH Yyzeca“.

CamMoseTsT NmponbiDKaBalle Ja BHCH 10 IUlaTdgopMara Karo CIyCHad ce OT
KOCMOCa M3BBbH3eMEeH Kopald, a YecT cTpeisimie, Oe3 ga MecTH MyHHLUHTE, B
pe3yNTaT Ha KOETO BCHYKHM HaMHpAIlU ce Ha IuardpopMara aMepUKaHIU Osxa
WK W30UTH, WIN ThpPCceXa MPUKPUTHE 331 30pasume Kygapu ,, Camconatim “,
I OTCTHIIBaXa HaOMy Mo mupamunara. (412: 25-30)
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Penno e ma cmomeHem, 4e cTaBa BBIIPOC 3a CTpesida CbC CEpHO3HHU aBTOMa-
TUYHH OPBXKUS, a HE C TIPAIIKH, Aa pedeM. LIuTupaHusIT OTKBC € B Kpas Ha KHUraTa
M B pasrapa Ha pa3Bpb3KaTa, JEHCTBHETO C€ pa3BHBa Ha OBpP3U 00OPOTH, KOETO
npu Paiinn o3nauaBa MbIHHEHOCHO. 1 M3BemHBXK ce sBABaT Kydapurte ,,Camco-
HaWT", Ipy TOBa U3PUYHO OMMCAHM KaTo ,,3/I[paBU’, B HEJIeNaTa poJisi Ha IPUKPHU-
THE cpelly aBToMarn4Ha crpenda. [IpeBomaubT e ocTaHasl BepeH Ha OpUTHHATIA,
KOETO BCBHITHOCT TPYIHO O MOTJIO /1a ce N30eTHE B KOHKPETHUS CIy4asi, TPeaBUI
LIEHTPAITHOTO MSCTO Ha KydapuTe B CIIEHATA.

CeIiecTByBa eiHa KaTeropusi 00ade, KOsITO CAKAII MPaBU U3KIIOYEHHE OT 00-
IIOTO MPaBHJIIO, JOKOIKOTO MOXKEM J1a TOBOPUM 32 TaKOBa, M TOBA Ca MPOAYKTHUTE,
CBBP3aHH C TEXHOJIOTHHUTE, a OTTaM — C BpeMeTO. AKO, Jla peueM, CMe IpeBekIa-
T KHWTA TIPEeIH MEeT-IIEeCT TOAWHU U B Hes MOMajaMe Ha CIIeHa, B KOSATO TePOsT
ciymra My3HKa 1o cBos i-Pod, mpoaykT, koiTo 1o oHOBa BpeMe Oelre HOB AOPH
3a lllarure, a y Hac — Bce OIIe TBbPAE HEMO3HAT, PEIICHHETO Ja TO 3aMEHUM C
,,YOKMeH"‘, Harpumep, Ou 6usio rpemka. [Ipu cBeTKaBHYHOTO pa3BUTHE Ha TEXHO-
JIOTUUTE TIOA00HA 3aMsiHa OM ITpH/Iaia CTApOMOTHO 3ByUeHe Ha ObITapCKUs TEKCT
camMo ciesr OpoeHU MECEIIH.

B 3akimodeHne Heka KakeM, Y€ OCHOBHOTO BB3Pa)KEHHE CPEIly MPaBOTO Ha
MpeBo/Iava J1a 3aMEHS HITH [TpecKaya CIOMEHATH B OPUTHHAIA ThPTOBCKH MapKH, €
JIECHO MPEIBUANMO M C€ BIIMCBA B MIO-MaIladHaTa AUCKYCHs 32 cBOOOAaTa B Tpe-
BOJIa ¥ HEWHATa CTETeH Ha MOomycTUMOCT. C yroBopkara, 4€ KbM BCEKH OT/IEJICH
CIIydJaii cjenBa Ja ce MPHUCTHIIBA CIIOPE] KOHKPETHATa €3UKOBa U CIOKETHA CHUTY-
aIys, Bce MaKk He TpsiOBa Ja ce 3a0dpaBs, de MPeBOJauybT HOCH OTTOBOPHOCT Haii-
Bede Tpes OBJITapCKUTE YNTATEN U €Ba CJe]] TOBAa KbM OpPUTHHANIA 0COOEHO KO-
raro ce Kacae 3a HeIl[0 HEChIIECTBEHO KaTo CKpUTaTa peKiiaMma U 4YeCTo JocaTHara
CKIIOHHOCT Ha aHTIIOE3WYHHUTE aBTOPH J]a U3rPaXKaaT peaus 1o TO3H Hai-JIeceH
HaunH (B mocienaus pomad Ha [lon Kpucrodsp ,,Rembrandt’s Ghost*, mampu-
Mep, B pamkute Ha 350 crpanuiy uma 293 criomMmeHaBaHUsl HAa ThPrOBCKH MapKu
Y KOMIIaHWH 33 MOTPEOUTENCKH CTOKH). B KpaifHa cMeTKa, TOBOPUM 3a CHIUTE
MUCcaTeNH, KOUTO M3MIEekKAa HE MPaBsT AOPH Hail-eJeMEHTapHH CHpPaBKH, KOraro
Ce CITy4YH J1a BKJIIIOYBAT B POMAaHUTE CH CIIABIHCKA PeaHsi — JOCTaThYHO € JIa CII0-
MeHeM HeymauHus u36op Ha umeTo Buxrop-Kpym ot xaurnte 3a Xapu [lotsp u
Be3JlechINaTa JHIca Ha MOCIEIHOTO ,,a* B KEHCKHTE (paMHUINH (1a HE TOBOPHM,
4e JOPH B Pa3rpaICcHOTO CEJI0 Ha THEIIHHUS ITI00AJIeH CBIT aHTJIOE3UIHUTE aBTOPH
Taka M He pa30paxa, ue Hukura n Camra He ca >KEHCKH IMCHA).
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PRODUCT PLACEMENT IN CONTEMPORARY LITERATURE
IN VIEW OF TRANSLATION

(Summary)

Product placement tends to occur increasingly in modern English literature, which can cause
serious problems in translation, especially when there is low or no brand awareness of the mentioned
products to Bulgarian readers. The report discusses in short the phenomenon — both outright product
placement deals such as in the works of Fey Weldon and Carole Matthews and the unsanctioned
brand mentioning which comprises the far larger part of these occurrences and is usually done with
the idea to add extra colour and “tissue” to the setting or character. Further the report marks the
differences between product placement and traditional cultural realia, which can cause problems in
translation in its own right but must be dealt with carefully and incorporated in the final text in a way
that preserves all or most of the additional information it carries without making the reader wonder
or guess. The report also suggests ways of dealing with product placement in translation — mainly by
changing the low-recognition brand with another of the same nature but popular enough.
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OOPMAJIH OCOBEHOCTHU HA CUCTEMATA
3A N3PA3IBAHE HA COLIUAJIHO-JIMYHOCTHHU
OTHOIIEHNMA B AITIOHCKUSA E3NK

AHTOH AHJIPEEB

Kameopa ,, E3uyu u xkyimypu na Hzmouna A3us“

Anmon Anopees. DOPMAJTIHI OCOBEHOCTHU HA CUCTEMATA 3A U3PA3SBAHE HA
COLUAJIHO-IMYHOCTHM OTHOLIEHM S B AIIOHCKMA E3NK

Crarusita nmoapoOHO pasriiexaa (popMaIHUTE 0COOEHOCTH Ha CHCTeMara 3a M3pa3sBaHe Ha
COLMATHO-IMYHOCTHU OTHOIICHUS B STIOHCKHS €3HK, KaTo 00pbILa CHE[HATHO BHUIMAHHE Ha CTPYK-
Typara ¥ (OpMaTHUTE MapKepH Ha OCHOBHHUTE M KaTeropuu — ,,aApecuB™ u ,,xoHopatus“. [IpaBu
ce Bpb3Ka MEX]y XapakTepa U MO3UIMATa HA MapKepUTe U KOIUPAHOTO OT TSIX MCHXOJIOTUUECKO
Pa3CTOSHHE MEXKIY aPEcanT, afapecaT U pedepeHT.

Cucremarta e onpezieneHa Kato Mop(oJeKCHKaJIHA [0 XapaKTep M pealu3upalia ce Ha HHUBO
L, JIUCKYpC*.

Anton Andreev. FORMAL CHARACTERISTICS OF THE JAPANESE LINGUISTIC SYS-
TEM, EXPRESSING SOCIAL AND PERSONAL RELATIONS

The paper examines in detail the formal aspects the Japanese linguistic system, expressing
social and personal relations, paying special attention to its main categories, here referred to as
“addressive” (addressee honorifics) and “honorative” (referent honorifics). Markers and forms are
analyzed in their relation to expressesed psychological distance between addressor, addressee and
referent.

The system itself is characterized as a morpholexical phenomenon, manifested at a discourse
level.
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1. VBOJI

Cucremara 3a BepOaTHO KOAMpaHE HA COMHATHO-INYHOCTHH OTHOIICHUS B
STMOHCKHS e3uK (mo-HataThk CbKp. CMCJIO) e mocTosHeH 00EKT Ha M3CiIeI0Ba-
TEJICKAS HU WHTEpec mpe3 mocienaute roquau. Ome npe3 1996 r. B craTusaTa
,,E3UKOBU Cpe/ICTBa 3a U3pa3siBaHe HA COLMAITHO-TMYHOCTHN OTHOIIEHUS B ATIOH-
ckms e3uk (AnapeeB 1996) Osxa pasriienaHd OCHOBHHUTE OCOOCHOCTH Ha Ta3H
cucreMa u Oe orOens3aHo, Y€ B OCHOBATa CH TS MPEACTABISIBA HAOOP OT CHITHO
(hopManu3upaH €3UKOBU CPEJICTBA 32 M3pa3sBaHE Ha COIMATHO-THYHOCTHH OT-
HOIIICHHS B paMKHTE Ha TpHaaaTa ,,roBOpenT (ITUIIIEI) — Cyman] (YeTsI) — JHIIe,
3a KOEeTo ce roBopH' ‘. PaGorara npeicrapisBanie IbPBOTO y HAC IPEICTABSIHE HA
BBIIPOCHATA CUCTEMA KaKTO OT IJIe/JIHA TOYKa Ha (hopMaliHaTa U CTPYKTypa, Taka
1 Ha aKTOpUTe, KOUTO 4 yrpasissar. [lopaay mupokus 00XBaT Ha TOCTaBEHUTE
IIeJIH, a ¥ TIOpaJy OrpaHuYCHUATa B 00eMa, TaM He O¢ Bb3MOJXKHO J1a ObJIaT 3acer-
HaTH BCHYKH TIOIPOOHOCTH, CBBp3anu ¢ ¢popManHaTa ctpana Ha CHUCJIO, kouto
ob0adye UMaT 3HAYEHHWE 3a MPABUIIHATA OLEHKA Ha HEWHATa CBHIIHOCT U (HyHKIIH-
OHHpaHe, KaKTO U 3a CPaBHEHHETO Ha HHBO ,,CTPYKTypa™ ¢ OJOOHU CHCTEMH B
JIPYTH €3UITH.

B nacrosmms TexcT, 6e3 1a moBTapsiMe Ka3aHOTO Ha JPYTH MECTa, e Hampa-
BHUM TTOApOoOHO ommcanne Ha dopmanuara ctpana Ha CUCJIO, cimpaiiku ce Ha
BCHYKH 3aCETHATH KaTETOPHH U YaCTH Ha peUTa.

2. CUCIJIO B CTPYKTYPATA HA AIIOHCKHA E3UK

BobropochT 3a MACTOTO Ha cucTeMaTra B CTPYKTypaTa Ha SIMOHCKUS €3HK, 32
TOBa Ha KOM TOYHO JIMHIBUCTHYHH HHUBA (DYHKIIMOHHUPA TS, UTPAE KITFOUOBa POJIS
3a OIlEHKAaTa Ha HeWHaTa ChITHOCT.

Tyk 11e ce cripeM Ha BB3MJICAUTE Ha pyCKus uacieaoBaten Bragumup Ad-
natoB (AnmaroB 1973), KOHTO OTAENs CIEUAIHO BHUMaHHME Ha TO3H BBIIPOC.
HeroBara paboTa e 11eHHa ¢ TOBa, 4e, U3XO0XKJANKHU OT MPEIM3HN METOIOJIOTUIHH
kputepun, ananuzupa CYUCJIIO u npuBexa JOBOAM 32 SICHO U3Pa3€H €IEMEHT Ha
,,[PaMaTHYHOCT B HEsl, KAKTO U 32 ISUIOCTHOTO U MSACTO B CHBPEMEHHHMS SATIOHCKH
€3WK — BBIIPOC, TMTOHIKOTA MMOAMUHABAH OT SIMIOHCKUTE JTUHTBUCTH.

Kateropuwure, ¢ xouto Bi. Anmaros ommrcsa CHCJIO B ATIOHCKHSA €3WK, ca
,»AApecuB‘  ,,xoHopatuB“. Tyk 1Ie u3non3BamMe COOCTBEHO OIpeieNeHre, 0e3 o
CBIIECTBO J]a IPOMEHSME ChIbPKAHUETO Ha KATETOPUUTE, JOKOJIKOTO U3IO0JI3Ba-
HOTO B JIcUHUIIMUTE HA AJIITATOB MOHSITHE ,,0THOIICHUE  Ma HYXKJIa OT U3BECT-
HO JIOU3SICHSIBAHE.

1 B T031 Tekcr 3a y)106CTBO 1€ Ha30BEM CBHIIUTE MOHATHSA CBOTBETHO C TCPMUHUTE ,,a/:[pecaHT“,

Lanpecar u ,,peepeHt™.
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[Tox ,,ampecuB® me pazdupame KaTeropHATa, U3pa3sABalia ICHXOJIOTHISCKO
pa3cTosiHUE 10 aApecara, a oI ,,XOHOPATHB — KaTErOpHsITa, H3pa3siBalla IMCuXo-
JIOTHYECKO pa3cTosiHue A0 pedepenrta Ha chobmenueTo. [lonsTrero ,,cuxomno-
THYECKO pa3CTosiHUE™ 0003HaUaBa MpeUyIeHUs Mpe3 MepHerusITa Ha apecanTa
KOMIUIEKC OT COIMATHO-TMYHOCTHH OTHOIIEHHSI CHhOTBETHO MEXKIY CaMHs HeEro,
anpecara u/min pedepeHTa Ha ChOOIEHNETO, OCHOBABAIIN CE BHPXY IPHHAIIICK-
HOCT KbM HsKaKBa Hepapxus (OTHOIIECHHUS OT BEPTHKAJICH THIT), CTEIICHTA Ha OJIH-
30CT (OTHONICHHS OT XOPH3OHTAJICH THII) U Jp.

ToBa neneHrie ChbBCeM He € HOBO B INTEpaTypaTa o SMOHCKO €3MKO3HAHNE
MPHUCHCTBA omle B TekcTa Ha Matsushita Daisaburd ,,Nihon zokugo bunten* (rue
ARARGFESCHL], | IpamaTika Ha pa3roBOpHHs AMOHCKHU e3uk) (Matsushita 1901),
KBJIETO TOM roBopH 3a taisha-taigh (X7 i) — hopmu, n3passsamm oTHONIEHNE
MIPSIKO KBM aJIpecara, SICHO pa3rpaHnYeHH OT OCTaHAJIHTE.

[To oTHOmIEHNE HA neUHUIMATA 32 ,,IPAMAaTHIHOCT " HA ONPECIICH e3UKOB
€IIeMEHT, cieaBaiiku TeopusaTa Ha A. 3anu3Hsak (3anmm3usak 1967), Bi. Anmatos
e, e ,, AKo npunodcum mesu Kpumepuu’ KoM popmume 3a yumueocm 6 sSnoH-
CKUSL e3UK, MO NOHe ) 2la20iHume Qopmu mesu eieMeHmuy Ha 3HAYEeHUemo uje
ce oxadcam epamamudecku (npu UMeHama Hewama Cmosm MAaiKko no-ClOXHCHO.
(,, Ecnu npumenumos maxue kpumepuu K popmam 8exciu8ocmu ANOHCKO20 A3bIKA,
MO No Kpaiinell Mepe y 1a20HbIX PopM OaHHble eleMeHmbl 3SHAYEeHUS OKAXHCYMb-
€A epamMmamuieckumMu (¢ UMEeHHbIMU PopMamu 0eio 06CmMoum HeCKOIbKO CLOMH4C-
nee ) (AmmatoB 1973: 8). C npyru mymu, 3a AJIIATOB IOHE MPH TJaroja craBa
IyMa 3a TpaMaTHYHO SIBJICHHE — JTOKOJIKOTO BCHYKH CHINECTBYBalld (GOpMH Ha
TJIATOJIMTE Ca MAapKUpPaHU OT TJIeTHA TOYKA HAa OHOBA, KOETO TOW Hapwua ,, Kame-
eopusima yumugocm " (,, kamezopusi edxcaugocmu ‘), T.e. yIOBIECTBOPEHO € U3HC-
KBaHETO 32 33bJDKUTEITHOCT 32 MOP(OJIOTHIHO 00pa3yBaHuTe GOpMH, MaKap H
HEe HeIpeMeHHO 3a MPAaBHIIHOCT, B CIIy4ail Ye BKJIIOYHMM B Iapajnrmara CIOBO-
(dhopmuTe, 00pazyBaHU OT Pa3IMICH KOPEH, KOUTO CHKUTEICTBAT ¢ MOp(oIoTrnd-
HO 00pa3yBaHu TakuBa. TyK Ie TH Haprdame ,,JIeKCUKaTHA hopMu*.

Nmenara oueBHIHO HE YAOBJIETBOPSIBAT W WU3WUCKBAHETO 32 ,,33IBIIKHUTEI-
HOCT® TIOpaJli HEIIBIHOCTTA Ha KaTeropuajiHara mapaaurma (He BCHUYKH TyMH
MIPUTEXKABAT CIIOBOGOPMH 3a OT/IEITHUTE WICHOBE Ha KaTETOPUATA) U € TPYIHO /1a
ce TOBOPH 3a CHIIMHCKA IpaMaTHYHa KaTeropus 10 CMICHIa Ha 3aIu3HSIK.

Tyx Hue 1e ce ChIiIacuM Mo NpuHUMN ¢ Bi. AnnaTo, KaTo HaIpaBUM YTo-
BOpKara, 4e M MpH TJIATOJHUTE CHIIECTBYBAT MOHSKOTA Pa3IMYHU XOHOPATHBHH

2 ToBa ca KPHTEPHHTE ,,38 TBIDKUTETHOCT® (,,0053aTEMBLHOCTE ) — Na/IeH PEl €HOPOIHU ETEMEHTH
Ha 3Ha4YEHHETO € 3aIbJDKUTEIICH 3a OIpe/IelieH Kilac CII0BOGOopMH, ako BbB BCsIKA CIIOBO(OpMa ce
ChIBpIKa HAKOHW OT WIEHOBETEe Ha pefa, U ,,IPaBIIHOCT (,,peTYIISIPHOCTDE ) — NaJeH pex eqHO-
POZHY eIeMEHTH Ha 3Ha9e€HHETO € IIPaBHJIEH 3a Ja/ieH Ki1ac CI0BO(GOpPMH, a0 BCHUIKH €JIEMEHTH
Ha KJiaca (WJIM IOHe MHO3MHCTBOTO OT T5IX) MOTaT 1a ObJaT pas/eieH: Ha TaKuBa IPyIH, 4e BbB
BCSIKA J1a BIIM3aT TOJIKOBA CIIOBO(GOPMH, KOJIKOTO €JIEMEHTa ChbpiKa JaJACHUAT Pexl.
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(1O He M agpecwBHHU) GOPMHU, CHOTBETCTBAIIN Ha €HA U ChIIIa TpaMeMa OT I1apa-
JUrMaTa Ha eJIMH U ChIIH TJ1aroj, KOUTO Ce pa3jinvyaBaT Hal-4yecTo Mo KOIUpPaHO-
TO MCUXOJIOTHYECKO PA3CTOSIHUAEC W/WITU CTUIMCTHYHY XapaKTePUCTUKH, 0e3 TOBa
rpajupane Ja o0pa3dyBa CTpOiHA Mmapajurma npu BCHYKHU riaroiu. [locieaHoro
CIIOpe]] HAC € SICeH 3HaK, 4e MOHE MPU XOHOPATHBA ,,[PAMaTUYHOCTTA™ HE € OT
CHBCEM CBIIHUS XapaKTep, KAKTO HAPUMEp MPH YUCIOTO B OBITAPCKUS €3UK U HE
OmBa 1a ce mpeHeOperna JICKCUKATHUAT efeMeHT B cucteMara Ha CHCJIIO, Britro-
YHUTEITHO KOTaTO TOBOPUM 32 TapajurMara Ha riiaroia.

[penu 1a U3M0XKKUM CBOSTO MHEHHE TI0 BBITPOCA, e HAITPABUM €IHA YTOBOP-
ka. KoraTo roBopuM 3a popmaaaute xapakrepuctukua Ha CHCJIO, nmame mpen-
BUJI HEHHHUTE 0COOCHOCTH B TUIaH Ha M3pa3sBaHe — Ype3 MPOMEHH B KOU UMEHHO
HHUBA OT €3UKOBATa CTPYKTYpa Ce KOAUPA ONPEeNICH CMHUCHIL.

AnexBaTHO e 1a ce cmsta, ue CUCJIO pynkmmonnpa Ha 1Be HUBa: MOP(HOJIEK-
CUKAaJHO U TeKcTOBO. C apyTu TyMu — OW MOTJIO /1a ce Kaxe, ue ToBa € Mop(doek-
CHKallHAa CHCTEMa, peau3upaiia ce Ha HUBO AUCKypc. U olie mo-ToyHO Ka3aHo,
MapKepuTe ¥ UMaT MOp(dOoJIeKCUKalIeH XapaKTep, HO MPEIU3HOTO ChIbpIKAHHE
Moe J1a ObJie pa3KOIUPaHO caMO Ha HUBO AHMCKypc. [1oja ToBa mMame mpenBui,
4e 4acT OT MapKepuTe (MO3UIIHS, YeCTOTa, IPOMEHH B 4YeCTOTaTa Ha MOP(OIIeKCH-
KaJIHU 110 CBOS XapaKTep MapKepH U Jp.) UMAT TUCKYPCUBEH XapaKkTep, KaTo TO3H
BBIIPOC Iie ObJie pasrieiad mo-o0CTONHO B pa3jiena, IOCBETEH Ha aJ[pecuBa.

Benuku agpecuBHu GOpMH Ha MIBIIHO3HAYHUTE TIIATONH HAPUMEpP ca Map-
KAPaHU MOP(OJIOTUYHO Ype3 HAIMYHMETO Ha aJPeCUBHHS H3MEHSIEM Cy(HKC
,-masu‘? (~ % 7). Ho 3a 1a U34MCAUM TOYHOTO NCUXOJIOTHYECKO PA3CTOSHHE [0
ajipecata, U3pa3eHo upe3 TAX, Hue TPsiOBa Jia B3eMeM MPEBUJI M TaKuBa (hakTopu
KaTO CHHTAaKTHYHATA MM TMO3MIHUs (3aKIIOYHUTENIHA WM HE3AKITIOYUTEIHE, aKo €
HE3aKJTIOYUTEHA — OT KaKbB BUJT), ChOTHOIIICHUETO M C HeaJJpeCUBHUTE (HOPMH,
TeHEPHUPAHU OT ChIIUS KOMYHHKATOP, TCHJICHIIMSA KbM HaMallsiBaHE HAa 4ecTOTaTa
B X0JIa Ha JINCKYypCa U T.H.

IIpu xoHOpaTHBHUTE (QOopMH HaOIIFOHaBaMe MOP(OIOTHIHO M aHATHUTHIHO
o0Opa3yBaHe Ha MapKUpaHH GOPMH TIO OMPEIEICHN MOJEIH, KOETO 00ave ChKH-
TEJICTBA C JICKCUKATHO PelyBaHe Ha CIeIM(DUIHNA YUCTO XOHOPATHBHU JIyMH, KO-
WTO HE MOTaT Jla ObJaT U3BEICHN OT HEMapKupaHaTa GpopMa.

B cnenpamuTe 2 pasjena Ha HACTOSINUS TEKCT Iie ObJAT pasriclaHH Io-
moapoOHO popMaTHUTE 0coOeHOCTH Ha aBeTe kareropun Ha CHCJIO — agpecnBa
U XOHOpATHBa.

3 B TO3M TEKCT H3MON3BaMe 32 TPAHCKPHIIIUS Ha AMOHCKATE IPUMEPH ChBPEMEHHHS BAPHAHT HA
cucremara ,,Hebonshiki®, mopaan HeifHaTa OTHOCHTEIIHO ToJIsiMa IOMYIISIPHOCT CpeJl H3CIIeI0Ba-
TEJNUTE U3BBH SNOHUS.
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3. POPMAJIHM OCOBEHOCTU HA KATEI'OPUATA ,, AJIPECHUB*

Kareropusita agpecuB npurexana 2 sicHO 000COOCHH rpaMeMH: HeaIpeCuB-
HOCT (HEMapKHpaHa) B aIpeCUBHOCT (MapKHpaHa).

Kareropusita anpecuB ce MapKkupa B CKa3yeMOTO, HE3aBHCUMO JIAJIN HA TJIaB-
HOTO WJIM TIOAYHMHEHOTO m3peueHue. [lopanu ToBa TS MMa CaMOCTOSITENEH SICHO
060coben Mapkep npu riaronute. Konynara da (72) o6pasysa anpecusna gopma
o crienuduyeH HauuH. Ts1 CITy>KH ¥ 32 MapKHPaHEe Ha aJIPECUBHOCT B HETJIArOJTHU

ckazyemu®,

3.1. AAPECHB ITIPU ITBJIHO3HAYHUTE I'JTIATOJIN

TyK 1011 ,,TbJIHO3HAYHY [J1Aroau‘ 1e pa3oupamMe BCHYKHM IJIAroju C H3KITI0-
YeHHEe Ha KOITyJara.

B cpBpeMeHHHS SIMOHCKH €3UK apeCUBHUTE (OPMH ce 00pa3yBaT 4pe3 Nmpu-
CheIMHsABaHE Ha n3MeHsemus cydukc® ,,-masu® (~ % 7°) KbM NPUCHEIUHHUTEN-
nara ocnoBa (ren’yokei (M)’ na cvorBernus rmaron. (Hapuuam cyduxca
,,-Masu , . M3MeHseM", 3aI10TO TOW Ha CBOH pejl ce crpsra.)

To3u MoJieTT Baku 32 BCHUKH CIPEKCHUS Ha STTOHCKHS TI1aroJl.

®opMo0Opa3yBaHETO ce OCHIIECTBSBA IO CIICITHHUS MOJCI:

NpUCHeINHUATETHA 0CHOBAa+mMasu—aapecuBHa popma

B tabnmna 1 e npexnctaBeH MOAENbT 3a 00pa3yBaHe Ha apecuBHUTE GopMu
MIPY TJIaroJuTe.

Ckasyemu, B KOMTO HSIMa IIBJIHO3HAYEH IJIarod, a ca oopasyBaHH OT Jpyra 4acT Ha peura B Chye-
TaHHE C KOMyJIa.

B [eHCTBUTEIHOCT HIKOM OT TSX MPHTEkKABAaT U YIOTPEOH, KOMUTO OMXa MOINH Jia Ce Hapekar
,,CTIOMAraTelIHu®, KAKTO HAI[PUMED € TPy OuTuiiHKuTE riaroiu aru (& 2) u iru (V1 5).

V Uganog, Kupos 2000 ,,opmatus. B TpaIuIMOHHOTO SMOHCKO e3uko3Hanue —jodoshi (BHhEl,
OYKB. ,,cCIIOMaraTelicH Iaroi), KakTo 4eCTo ca HapU4aHHU YacT OT [VIATOJIHUTE CYPUKCH.

Ta3u opma Ha OCHOBaTa Ha SIMOHCKUTE [VIATOJM € Haif-TPOAyKTHBHA TPU CBBP3BaHE C JPYrH
H3MCHSIEMH €JIEMEHTH, HO MOHSKOra C€ M3MO0J3Ba M CaMOCTOSTEIHO, MAPKUPAHKH HE3aKIIFOUH-
TenHo ckazyemo. TepmunbT ren’yokei (G FHJ) e obmonpuerT B smoHcKara auTEpaTypa, JOKaTo
,,IPUCHEANHUTENIHA OCHOBA™ ¢ NPUAOOHIT U3BECTHA IPaXKJAHCTBEHOCT B OBJITapCKOTO SIMOHCKO
e3uKo3HaHue (Bx. Hanp. MBaHoB, PaneB 1996).
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Tabnuya 1. ObpazyBaHe Ha aapeCUBHH (HOPMU TIPH IHIHO3HAYHUTE TIIArOJIH

Copexenune | 3nauye- | HeaapecusBna ¢opma IIpucbeannuTeana AjpecuBHa
HHe |(ompeneNTeIHO-3aKIII0- 0CHOBaA ¢opma
yuTe HA (PeYHHKOBA)
dopma®)
1-0°  JTHmma‘ kaku kaki- kakimasu
godan M0 () nE GEX) mEET
(FLB%) FxET)
2-po ,,B3eMaM kariru kari- karimasu
kami-ichidan | mazaem™ | 722025 (&0 2) »o (DY) N ET
(E—B) G ED
2-po M taberu tabe- tabemasu
shimo-ichi-dan 7% (B5) 7o (BY) T=_ET
(F—EB%) (B~_ET)
3-t0 ,AIBaM kuru ki- kimasu
ka-henkaku <% (ko) = (CR) TET
(0 Z54%) CkET)
3-To ,TIpaBs‘ suru shi- shimasu
sa-henkaku T5 L LET
(P 2E#5)

Kakro Beue Ge cmomenato, aapecuBHU (popMu MoraT Aa ObaaT oOpazyBaHU

OT BCEKH €/IMH ITBITHO3HAYCH IJI1aroJj, 0e3 H3KIFYeHUE, CIeIBalku AepuHUpaHus
B Tabimma 1 mozel.

1

AnpecuBruUTE HOPMHU CE M3MEHST, 00pa3yBaiiku npeaBapuTenHa' ! u mpuyact-

na'? popma. Hanpumep 3a anpecusnara popma Ha riarona ,.kaku* — , kakimasu*
npeasaputenHata gopma e ,,kakimashita®, a mpuuacraara ,,.kakimashite®.

8
9

1

1

12

B smonckata nutepatypa: rentai-shiishikei GHUA « % (L7E).

3a fCHOTA CMe M3MOJI3BAIM TEPMHUHHUTE, NPHIOOMIN H3BECTHA TI'PAXKTAHCTBEHOCT B HAIIETO
SIMTOHCKO €3MKO3HAHHeE, TIPUBEKAANKY U ATTOHCKHTE TepMuHH. Mexxny kami-ichidan n shimo-ichi-
dan He chIiecTByBa HHKaKBa MOP(HOIOTHYHA pa3iuKa, JokaTo obequHsBamoTo npu ka-henkaku
n sahenkaku e B TsxHaTa ,,HeMPaBIITHOCT® (YHUKAIHO 32 CHOTBETHHS IVIarojl H3MEHEHHeE).

B rabmunure, mmoctpupammy GopmoobpasyBaHe, 1aBaMe IIPEIUMCTBO Ha 3alHca ¢ SITOHCKa (o-
HetnuHa a3byka (kana ({i{44), mopamu BomemoTo 3HaueHUe Ha (oHoNOrMuUHata dopma. CraH-
JTAPTHHSAT 3aIHC ¢ KUTAHCKH Hepormudu (Koraro TakbB CHIIECTBYBA) € IpeaeH B CKOOH.

B 1031 TekeT U3non3BaMe TEpMHHA ,,IPEABAPUTEINICH  BMECTO ,,MUHAJ ", JOKOJIKOTO B CKa3yeMOTO
Ha TIOJYMHEHOTO M3PEYeHHe Te3W IVIarojHU (OPMH MOTaT 1a O3HauaBaT M JIEHCTBHE, KOETO e
IIpOTede CIIe MOMEHTA Ha H3Ka3BaHETO, HO € IIPEABAPUTEIIHO [0 OTHOIICHHE Ha JIPYTo AeiicTBHE
B Obaemero: Owatta toki ni dashimasu. (#&3>-> 72 & Z{ZH L F9,): (bear: Ille ro npenam,
KOTaTo ChM TOTOB).

B Ttexcra na Bparucias Banos u Kupuin Pages ot 1996 ,,SInoHcka rpamaruka™ (VBaHoB, Pane
1996) e n3non3BaH TEPMHUHET ,,IeCIIPUIACTHE , HO B SIMIOHCKATA JINTEpaTypa HE MOXe aa Obae
OTKPUT JOMHUHUPAI] TEPMUH.

0

1
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3.2. AIPECVB I1IPU KOITVJIATA

B simoHCcKus e3uK, IpU HeapeCHBHH CKa3yeMH KOITyJiaTa CIyKu 3a 0(hopMsi-
HE Ha CKa3yeMOTO, KOraTo B HEr0 OTCHCTBA IIBJIHO3HAYEH IJIarojl MM Ipe/IHKa-
THBHO TIpUJIaraTenno '3, 0603HauaBaiiku HaIM4IMEe Ha NPETUKALNS, & B aJPECHBHU
(BKITIOUUTEITHO U B CKa3yeMH, YHHTO TIIaBEH €JIEMEHT € NMPeIMKaTHBHO Mpuilara-
TEITHO) — MapKHpa UMEHHO aJJpECUBHOCTTA.

Heanpecusnara Gpopma Ha komyiara e da (72), a anpecusnara — desu (T9).
U nBete hopmu ce n3MeHsT, 00pa3yBailki MPUYACTHA U MpeABapHUTeNHA (hopMa.
H3meHeHuneTo e npeacraBeHo B Tadiumna 2.

Tabnuya 2. HeanpecuBHH U aApecHBHU (POPMH Ha KOITyIaTa

®opma Ha KomyJiaTa HeanpecuBna AnpecuBHa
3aKTIounTeHA da desu
el <7
[MpenBaputenna datta deshita
2ol TL
IIpuyactHa de deshite
T TLT

Oco0eH ciy4ail mpeAcTaBisiBa clielMaiHaTa ajJpeciuBHa Gopma Ha KOIyJia-
ta degozaimasu (CZ &V E 7). MopdonoruyHo T NpUTEXaBa HealpecuBHA
dopma degozaru (T Z X %), koaTo 06aue B ChBPEMEHHMS Pa3rOBOPEH €3HK Ha
npakTHKa He ce cpema. Ta3u gopma Ha KomysiaTa MapKupa HO-ToJIsIMO TICUXO0JI0-
TMYECKO Pa3CTOSHUE JI0 aJipecara B CpaBHEHUE C OOMKHOBEHATa aJipecuBHa (op-
Ma. B T0o31 cMUCBII, OT M3BECTHA IJI/IHA TOUYKA MOKE J]a CE TOBOPH 33 TPHUJICHHA
napaairma npH aJpecuBa.

Tyxk obaue chIlecTBYBaT JiBa METOI0JIOTHYHH IPOOIeMa:

1) Ta3u cTeneH Ha aJpecuBa e ce OKake HEIBYCMHCICHO MapKUpaHa e1H-
CTBEHO IPH KOIyJaTa, HO HE U MPH IbJIHO3HAYHUTE TJIaroJi, T.e. CTaBa JIyMa 3a
HEMBJIHA B MOP(OJIOTMYHO OTHOIIEHHE MapaaurMal,

2) Ta3u cTemneH Ha apecHBa e Ce OKa)Ke U3MOI3BaHa CaMoO B H3KITIOUUTEITHO
TeCeH KOHTEKCT — OM3HEC KOMYHHUKALHUs OT THIIA ,,KITUEHT — 00CITyKBalll epco-

13 Cniperaemo nmpunaratenHo, KOeTo HMa CBOWCTBOTO 11a 06pasyBa cKasyeMo 0e3 MOMOMITA Ha KOITy-
na. SInouckusT TepmuH € ,,keiydshi* (JE4¥ 7). Tyk usnonssame TepMUHa, YTBbpJIEH oT VIBaHOB,
Panes 1996.

Tpsi6Ba na ce orOenexu obaye, 4e B IEUCTBUTEIHOCT aApecaThT HMa Bb3MOKHOCT J1a ,,MapKHupa“
1 U3PEUEHHS C MBIHO3HAYCH [VIAroJl, U3I0J3Baiiku popMa Ha CKa3yeMo C ydacTue Ha (POpManHOTO
chutecTBUTENHO o (7): Hamp. ,,Kamawanai no degozaimasu.* ({272 DT X W ET,):
,»HsimMaM Huo mpoTuB®. Ta3u BE3MOXKHOCT 00ade € B HIKAaKBa CTEIICH OrpaHHYeHa OT HMaHEHT-
HaTa CEMaHTHKa Ha BBIIPOCHATA KOHCTPYKIIHUSL.
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HaI™“ W TIOHSAKOTa MpU OOIIyBaHE ¢ MHOTOOpPOWHH ayAWTOpuu. B TO3M cMHCHIT
HsAMa a ObJaT MaJKO HOCHTEIHNTE Ha €3WKa, KOUTO HUKOTa He M3ION3BAT Ta3H
¢opMa Ha KoITyJlaTa B pedeBara CH IIPaKTHKa, KOETO B HUKAaKbB CIydail He MOXe
Jla ce Kaxke 3a OONKHOBCHUTE aIPeCUBHU (DOPMH.

Wmaiikn npeaBua TOPHOTO, 1€ CE 33J0BOJHMM Ja OTOEIEeKUM ChIIeCTBYBa-
HETO Ha Ta3W OcoOeHa ajjpecuBHa GopMa Ha KOIMylara M HeWHaTa crernupuvHa
ynorpe0ba, 0e3 Aa mocTyIrpaMe ChIIeCTBYBAaHETO HA 3-TH €JIEMEHT B apaurma-
Ta Ha aJapecuBa.

3.3. AIPECYB ITPU ITPEJUKATUBHUTE [TPUJIAT ATEJIHA

KakTo Beue Oe crioMeHaro, NpuiiaraTeJTHUTE He TMPUTEKABAT CBOM aJPECHB-
HH popmu. Karo Mapkep Ha aJpecHBHOCTTa B CKa3yeMH, B KOMTO T€ Ca OCHOBECH
SJIEMEHT, CIIy’KH aJipecHBHaTa (popMa Ha KOIyJiaTa, KOSATO TYK 3aJBJDKUTEIHO
npuchkCcTBa. TOBa, 4e B TE3U CiIydau KOIyJiaTa € MpoCTO MapKep 3a aJpecUBHOCT,
a He U 3a MpeJuKalys, ce 10Kaza U OT (akTa, 4e MpeABapUTEITHOCTTA CE MapKHU-
pa He uype3 ¢opMara Ha KomyJara (KOSTO € BUHArM HElpeaBapuTeNHa (cerali-
Ha), a upe3 popmara Ha camOoTO mpuiararenHo. Hampumep uspedenueto ,,bemre
TpyaHo* mie ce odopMu Kato ,,Muzukashikatta desu* (L 7>->72T7,), a ne
*#15 Muzukashii deshita® (# LT L72,).

[Tpn npunarateHUTE CHIIECTBYBAT M CIICHUAIHU aIpeCUBHU (OpPMH, 00pa-
3yBaHM upe3 (ieKkcus U 106aBsHe Ha CIIOMaraTeIHus raaroi gozaimasu (Z & U
F 9. Dnekcusnra ce u3passsa B CIEJHUTE TIPOMEHHU, HACTHIBAIIM BbB (QUHATA
Ha IPWJIAraTeJIHoTO: 01, al—0; ii, ui—l. Taka HanpuMep crenranTHaTa aJpecHBHA
(opMa Ha npeIMKaTUBHOTO IpUIarateaHo takai (f51\V ) : ,,BUCOK; cKbI*) e Obe
takd gozaimasu (/5 9 Z SV FE 97), na yoroshii (L A LV 1, 106Bp*) — yoroshil
gozaimasu (LA L w5 ZZWNWET)urh

3a ¢yHKIMATA HA CIICUUATHUTE aApECUBHU (JOPMHU Ha TMPHIIATaTEITHUTE MO-
e J1a ce Kaxke MPUOIM3UTEITHO CHIOTO KAKTO M 32 ONKCaHaTa rmo-rope ¢popma Ha
KOITyJiaTa, HO TAXHaTa yrnorpeda € oule Mo-orpaHuueHa OTKOJIKOTO MPU MOCIIe -
Hara — B pedeBara CHM NMPaKTHKa HUKOTa HE CMe HaOIlrojaBamM ynorpebara UM
(oCBEeH B MPOHUYCH CMUCHI) OT HOCUTENU Ha €3MKa I0J] CPEIHA BB3PACT.

3.4. CBbP3AHU C AJIPECUBA ®OPMU

B Ta3sm paborta Hue ce mpuaAbpKaMe KbM IOAX0/a Ha AJIATOB W BKIIOY-
BaMe B KaTeropusTa ,,aipecuB’ Haii-Beye (JOPMHU Ha CKa3yeMOTO, MPUTEIKABAIIIH
HEJIBYCMUCIICHU KaTerOpualHu Mapkepu. Tyk obaue cMe JUIbXKHH Ja YTOYHHM,
Ye B 4ecTO U3MON3BaHATA B ATNOHCKOTO €3UKO3HAaHME KaTeropus teineigo (] &

15 3HakbT ,,** 0603HAYABA HETPAMATHYHO HU3PEUCHHE.
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7H), 4MITO OCHOBEH YIEH Ca aJPECUBHHUTE (POPMH, JOCTA YECTO CE BKIIOYBAT U
IPYTH CPEACTBA, KaTO HAIPUMEP HAKOM CIenMUIHU (GOPMH WM YIIOTpEeOH Ha
mectoumenus: ikaga (VV7273: kak) BM. do (& 9 ), kochira (Z 5 ©) Bm. koko (Z
Z: TyK), kore (Z 1 Tyk), kono hito (Z ?® A: 1031 (40BeK), Tasu (KeHa), TOBA
(mere); TOiA, Ts1, TO W Ap. Makap u B roJiiMa CTENeH CTUIMCTHYHH 110 XapakTep, He
MOJKE JIa C€ OTpEYe. Y€ U3IOI3BAHETO MM € JIOHSKBJIE CBbP3aHO C KOJMPAHETO Ha
OIIpeJIEJIEHO TICHXOJIOTHYECKO Pa3CTOSHKE JI0 ajpecara.

3.5. AIPECVB 1 CUHTAKTUYHA ITO3ULI1A HA CKA3YEMOTO

Anmaros (1973: 28-30), oTuactu nuTHpaiiku Te3ara Ha Mikami Akira B Tek-
cra My ot 1955 ,,Gendai-gohd shinsetsu® ([ B FEVEFT#], npu6n. ,,Hosa Teo-
pust 3a HOBOsIMOHCKaTa rpamaruka‘) (Mikami 1955), oOpbina BHUMaHue, 4e Chb-
LIECTBYBAT CUHTAKTUYHU TO3UIMH, KOUTO NPUBINYAT alpeCUBHUTE POPMHU, KaK-
TO U TaKUBa, KOUTO TH OTONBCKBAT. Hali-00110 AimaToB ru pa3jens Ha ,,CpeIHu
U ,,3aKII0UMTEIHN , KaTO MMOJ4YepTaBa, 4e 3a u3pas3siBaHe Ha ,,HEYTPAIHO YUTHBO
OTHOIIICHUE € M3IOJI3BAT CaMo 3aKJIIOUUTEIHH (GOPMH, a CPEAHUTE U3pa3siBat
,,JIOJTUEPTaHO YYTUBO OTHOLIeHUE . Pa3bupa ce, 3HaK 3a paBEHCTBO MEXKIY BCHY-
K1 ,,CPEIHU" TIO3UIIMK HE MOJKE J1a ce TIOCTaBH, M caM AJIATOB Moa4YepTaBa (Bb3
OCHOBa Ha CTaTUCTHYECKH IaHHM), Y€ Cpe]] TSIX Hall-CKJIOHHHM J1a IPUBIAYAT ajpe-
CUBHH (POPMU Ca CHYMHUTEIHUTE ChIO3HH yacTuiy ga (73) u shi (L). Bes ananu-
3BT Ha TEKCTOBH KOPITYCH J1a ObJiec IOCTABSIH 3a e Ha HacTosara pabora, Moxe
Ia ce 7100aBH, 4e aApecuBHUTE (POPMHU CE CpeIaT Mo-PsAKO IpU HPUIACTHUTE U
YCIIOBHO mpenBaputennute'® GopMu Ha rIarouTe U OIIE MO-PSIKO B CKA3yEMH-
T€ Ha IOAYMHEHH ONPEACTUTEIIHN U3PEUCHHUS.

CrenBaiiki n3BoUTE Ha AJINIATOB, HUE II€ CH IIO3BOJIUM Ja pedopMyInpa-
Me Bpb3KaTa MeXAY CHHTAaKTHYHA TO3ULHsL, (POpMalIHU OrpaHUYCHHUS U KOAUPAHO
OT aipecuBHaTa (popMa IMCUXOJIOTUIECKO Pa3CTOSIHNE, KAKTO CIIeBa:

1) CpmecTByBaT MO-cJ1a00 W MO-CHJIHO MapKHUPaHU aJpeCHBHH MO3HU-
HHH.

2) Haii-c1a00 MapkupaHa e 3aKJIIOYHMTETHATA CKa3yeMHa IO3HIHSA, a
Hali-CHJIHO — onpenenuTeanaral’,

3) B no-cHJIHO MapKHPaHHUTe MO3MIMH aipecuBHU (OpPMH ce HAOII0AA-
BAT €IMHCTBEHO NPHU IJ1aroJuTe.

4) B K0JIKOTO O-CHJIHO MAPKHPaHa MO3ULNS Ce Cpelia Ja/ieHa aJipecHB-
Ha ¢opMa, TOJKOBA MO-TOJSIMO MCHUXOJOTHYECKO PAa3CTOSIHME MEKAY aape-
CaHT M aJpecaT MapKupa Ti.

16 C mapxkep t/dara.
17 Kakro 6e crioMeHaTo, To31 TEKCT HAMaMe 3a 1IeJl JIa I0Ka3BaMe TOBA TBBPICHHUE C PUBEK/IaHE HA
CTAaTHCTUYECKH JaHHH, a CJIeJIBaMe COOCTBEHMS CH OTIUT M OTYACTH JAHHUTE Ha AJIIAaTOB.
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3.6. AIPECUB U ,,KOHTPOJI* HA TICUXOJIOTHYECKOTO PA3CTOSIHUE
B XOJIA HA IUCKYPCA

AJIpECUBBT MPUTEXKABA MOTECHIMATHATA BH3MOXKHOCT J1a MAapKHUpa BCSIKO €1-
HO CKa3yeMo, MaKap 4e He BbB BCSKA MO3MIIMS KOAMPA SIHO U ChIIO MICUXOJIOTH-
gecko pascrosuue!d. C npyru mymm, Herosara ynorpe6a Ha MPaKTHKA HE 3aBHCH
OT ChABPIKAHUETO HA KOMYHHUKAIMATA U aJJPECAHTHT pasmosara o BCIKO BpeMe ¢
TOBa BepOAIHO CPEJICTBO 32 MapKHUPaAHE HAa BB3MPUEMAHOTO OT HETO NICUXOJIOTH-
4yecko pascrostHue 110 aapecanra. (Ot apyra cTpaHa, pa3dupa ce, ToBa CpPeICTBO
M3KIII0YBA B3MOKHOCTTA 38 MAPKHUPAHE Ha MCUXOJIOTMYECKO Pa3CTOSHUE 10 OT-
CHCTBAIl] B MOMEHTA PeEepeHT.)

B pesynrar Ha TOBa, B peaHus AUCKYPC, JOPU KOTATO MbPBOHAYATHO KOMY-
HUKaTOPUTE ca N30paju aipeCUBHUTE (POPMH 3a OTIPaBHA TOYKA, YECTO MO-BUCO-
KOIIOCTABEHHUAT KOMYyHHKATOP MPHOSATBa 10 OTKa3 OT aAPECHBHOCT M yHOTpeOsaBa
HeaJIpecUBHH (OPMHU MOHE B HAKOW OT M3peucHHsATa. ToBa sABJICHHE TOMaaa B
kareropusra ,,downshift”, mogpoono onucano or Usami Mayumi (Usami 2002).
IMocnenosatenuusat downshift Moxe fa Ob/ic BT KbM CMSIHA HA HOPMAaTa Ha KOH-
KPETHHSI AUCKYPC OT aJpeCUBHA KbM HEAAPECHBHA — MPUOIU3UTEIIHUAT CKBHBA-
JICHT Ha MPEMUHABAHETO Ha ,,TH" B ObJIrapckaTa peveBa mpakTuka. Tyk € Heo0xo-
JIIMO J1a TIOAYepTaeM, ue 3a pasiuKa OT OBJITapCKUs PEUCBH €THKET, B SITTOHCKUS
EKCIUIMIIMTHA MPOIeAypa 3a TOBa HE € MPEABUICHA, TOPAJU KOETO MPOIECHT Ce
OCBILECTBIBA 110 NbTA Ha B3auMHuusg downshift, B Xxona Ha KOHTO UMIDIHIIUTHO CE
JIOTOBaps HOpMAaTa.

4. ®OPMAIJIHU OCOBEHOCTHU HA KATEI'OPUATA ,,XOHOPATHB*

XOHOPAaTUBBT € UCTOPUUYECKH MO-CTapaTa B CpaBHEHHE C aJlpecuBa KaTero-
pust Ha CUCJIO u — xaTo CTpyKTypa ¥ IPUHIIMII HA KOAUPaHE — ce pojiee ¢ mox00-
HU CpeJCTBa B JlocTa APYTrH e3ulH. (3a cpaBHEHHE, SAWH MPUMEpP Ha OBJITapcKu
esuk e: ,,llle 3anoBanare'® nu Ha HaleTo CKPOMHO cHOUpane?*)

OyHKIMATA Ha XOHOPATHBA € HACOYCHA KbM pedepeHTa, ¢ KOeTO II03BOJIsSBa
KOAMpaHe Ha MCUXOJIOTUYECKO Pa3CTOSHUE /10 HEy4acTBAIlM B KOMyHHMKalMsTa
nuna. B MHOTO citydan ToBa pa3cTosiHME MOXe J1a ObJie M3pa3eHo Mo-Ipeu3Ho,
OTKOJIKOTO Ype3 aJIpecuBa, MPH KOMTO (KaTo He ce 3a0paBsT yTOBOPKUTE OTHOCHO
CIECHUATHUTE aIpeCUBHH (POPMU), MPOTUBOIMOCTABSIHETO € IBOMYHO — MEXKAY ajl-
PECUBHU U HEaJpEeCBUHU (HOPMH.

18 Byk. mpemuraus pasjen.

19 B To3u npumep mopuepTaBaMe ¢ €lHa YepTa KBA3MYBAKUTEIHUTE U C JBE YEPTH — KBA3HCKPOM-
uure dpopmu. (M3nonssame ,,kBazu-*, JOKOJIKOTO TE€3H KaTETOPHU HE Ca YTBBPICHH 10 OTHOIIIE-
HHe Ha OBIrapcKus e3uK.)
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ITpu xoHOpaTHBa Ie ObJe aKTyalleH U BBIPOCHT — KAKBU UMEHHO XOHOpA-
THBHH (OPMHU.

XOHOpPATHBBT CE CHCTOU OT JIBE B3aUMOCBBP3aHH, HO SICHO pasrpaHUYCHU
KaTerOpuy: yBaXKMUTETHA U CKPOMHA.

YBaxkurennurte hopmu Oenexart NCHCTBUS, MPEIMETH, JIUIA U MPU3HAIIH,
CBBp3aHU ¢ pedepenTa, 10 KOroTo ce M3pa3siBa MCUXOJIOTHYECKO Pa3cTosHME, a
CKpOMHUTeE — C ajjpecanTta. Koraro craBa ayma 3a IelcTBHUs, Te OUBAT MApKUPAHU
ChC CKPOMHHU (POPMH caMO KOTaTo ca HACOUCHH MO HAKAKbB HAYMH KbM pedepeH-
Ta, 10 KOTOTO CE KOJIUpa MCUXOJIOTHMUYECKO pa3cTosiHue. TpsOBa na moguyepracm
W Ye B ©)KEJJHEBHATA peueBa NMPakTHKA pedepeHThT Ha Te3u (HOpMH, HE3aBUCHMO
JaTA € Ha30BaH (EKCIUIUITUTEH), WM € HeHa30BaH (MMILIHITUTCH), MHOTO Y€CTO
ChBIIaJIa C aJ[pecaHTa.

3a paznuka OT ajpecuBa, XOHOPATHBHU (OPMH CHIIECTBYBAT HE CaMO TPHU
riaronute (pyu KOUTO OCTaBaT HAH-Pa3BUTH), HO U MPU CHINECTBUTEIHUTE, KAKTO
U C HSIKOW 0COOCHOCTH — TIPH MpHIIaraTeTHHTE.

4.1. YBAXXUTEJIHU ®OPMU

VBaxuTenHUTe (HOPMU KOAUPAT ,,0THOCHTEIHO TONSAMO™ IICHXOIOTHYECKO
pascTosiHME MEXkTy aJpecanTa u pe)epeHTa, 3a KOroTo Ce OTHACHT.

3a /1a M3ACHUM HOHATHETO ,,0THOCHUTEIHO TOIAMO™, TyK € HeOOXOAUMO Ja
BbBEJIEM €IHO MOMOIIHO IMOHATHE, KOETO HA30BaBaMe ,,HeMAPKUPAHO Pa3cTos-
Hue 20,

HemapKupaHo pa3cTOsIHHE € OHOBA, KOETO He M3UCKBA YIOTpebaTa Ha XO-
HOpaTHB. BCAKO MO-TONSAMO OT HETO ,,0THOCHTEIHO TOMAMO™ Pa3CTOSHUE IPETO-
Jnara ynotpe6ara Ha yBaKUTeIHU (POPMHU U CHLIEBPEMEHHO — BCAKO T10-MAJIKO OT
HETO ,,0THOCUTEIHO MAJIKO™ Pa3CTOSHUE — IIpeanoara ynorpe6ara Ha CKPOMHU
dopmu?!. HeMapkupaHOTO pa3CTOSHUE HAMA aOCOMIOTHA CTOMHOCT, a € B CJI0KHA
3aBHCHMOCT OT COLMATHO-TMYHOCTHHTE OTHOIIEHHS MEK/Ly aPECAHTa, apecara
u pedepeHTa, a MOHSAKOra U OT APYTH eJeMEHTH HA KOMYHHKATHBHATA CUTYaIlUs
(kOHTeKCT, KaHas u Jp.). OcHOBeH (GaKTOp Cpejl TAX € HCHXONOTHYECKOTO Pa3CcTo-
AHUE MEXJy aJpecaHTa U Haii-,,0TnanedeHus pe)epeHT — ako TOBA PA3CTOSHUE
He € 0c0OEHO TONISIMO, KOMYyHHKAIUATA 3KII0UBA YIOTpeOaTa 1 Ha JBETe XOHO-
paTHBHH KAaTETOPUH.

20 ITonsikora 3a KpaTKOCT B TO3U TEKCT IIC MU3IIOJI3BaM€ TE€pMHUHA ,,pa3CTO${HI/Ie“, KOWTO BUHArd €
CKBUBAJICHTCH Ha ,,JICUXOJIOTUYECCKO pa3CTO$IHI/Ie“,

21 HpI/I IJ1aroJmre camMo B cnyqaﬁ, 4e JCHCTBUETO € HACOYEHO CKINTMUTHO WJIW UMIIMOUTHO KbM
ApYyro JuIe, 10 KO€TO € HCO6XOIII/IMO KOCBCHO Ja €€ u3pasu ,,0THOCUTEIIHO Ir'oJIIMO pa3CTO${HI/Ie“.
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4.1.1. YBaxwurenau GOpMH MIPH TIArOIUTE

Bewnuky mbITHO3HAYHU TIIATONM B ATIOHCKUS €3WK IMPUTEKABAT YBAKUTEITHU
¢dopmu. [Ipu oO6pazyBaHeTo M ce HaOII0AaBaT CIETHUTE JBA BapHUaHTA:

1) Mopdonoruano obpasyBane, upe3 adukcanus (1oo6assHe Ha popmMoodpa-
3yBaly CyQUKCH, 5 TIPU HAKOW (HOPMH U TpePHUKCH KBM OIpeesieHa TiarojiHa
ocHoBa). TyK BKITIOUBaM€ M aHAJTUTHIHATE CII0KHU (hOpMH, 00pa3yBaHU C TTOMOIII-
Ta Ha KOMOWHAITUS OT NMpeQUKCAIHs U IPUCHhETUHIBAHE HA MIO3UIINOHHA YacTHIIA
¥ TI1aroy’2.

2) JlekcuKaHO peAyBaHe — HAJIMYUE Ha XOHOPATUBHO MapKHpPaH TIIArol ¢
€TUMOJIOTHYHO Pa3InyHa OCHOBA, M3MBIHABAII (DYHKITUATA HA YBaKUTEIHA Qop-
Ma.

HabmomaBat ce rmaronu, mpu KOUTO ca aKTUBHH U ABaTa Mojiena Ha (popmo-
oOpa3ysane. [IpaBu BrieuatneHue, e JeKCUKaIHU (OPMHU C€ CpEIaT Hal-d9ecTo
TIPH TJIaroJIM ¢ BUCOKA YECTOTa Ha yrmoTpeda Karo ,,chM, HAMHpaM ce, ,,Ka3Bam*,
,»BIDKIAM, ,,IpaBs‘, ,,KOHCYMUpam*“ 1 1p.

Koraro eanH u cpIm rimaron mpuTexasa MoBede OT €Ha YBaXUTeIHa Gop-
Ma?3, 4ecTo MEXIy TAX ChIIECTBYBAa MHTYMTHBHA MepapXus MO OTHOINEHHE Ha
KOAMPAHOTO PA3CTOSIHHE, WM WHAYe Ka3aHO — CTEMeH Ha YYTHBOCT. Makap e
0 OTHOIIIEHHE Ha Ta3W HepapXus CpeJl HOCUTENNTE Ha e3UKa CHINECTBYBa JI0CTa
CEpHO3€H KOHCEHCYC, TS He OMBa J1a ObJie ONMCBaHa KaTo abcomoTHa,

[Ipu 0Opa3yBaHeTo Ha T.HAp. AHATUTHYHHU YBAKHUTEITHH (OPMH IIPH TIIAr0IIu-
Te 3HAYCHHE MMa HE CIIPEKEHUETO, a ETUMOJIOTHITA Ha TJIarojia — A OCHOBAaTa
My UMa SATIOHCKH, KUTaHCKU>> U IPYT IIPOHU3XOI.

[Ipu ATTIOHCKUTE TIIar0IM MOKEM Ja Pa3TpaHrdUM CIIETHATE MOJIEIH:

1) Cyduxcanus

To31 MOJIEN IPHUTEXABA FOJIAMa IPOAYKTHBHOCT U Ha MPAKTHKA (QYHKIIMOHH-
pa NpH MOYTH BCEKH MBJIHO3HAa4eH Tiaroi. CheToM ce B 100aBSHETO Ha €IUH OT
nBara anomopda Ha U3MeHseMHs CYypUKC ,,-reru/-rareru® (~AL5/HAL D) kM
orpuuarensara ocHoa’® (mizenkei (RHX) ma rmaroma. Ilpu raromure ot
IIBPBO CIIPEKECHHE ATOMOPHBT, KOMTO Ce MPUCHEANHABA KbM OCHOBATa, € ,,-reru’
(~41%), a or Bropo — ,rareru“ (~ 541 %). MozenbT Ha popmoobpasyBaHe e,
KaKTO CJIE/IBa:

22 OnpeneneHueTo 3a Te3u (POPMH KaTo aHATHTUIHH € Ha ANTaToB (c. 44), Makap 4e B 3aBUCHMOCT
OT IJIeJIHATA TOYKA ,,aHATUTHYHUTE" eIIEMEHTH MOXE JIa Ce Pa3rIek[aT i KaTO CBOCOOPA3HHU ChC-
TaBHU CYy(DHKCH WU TPAHC(HHUKCH.

23 TIpu HeNeKCHKAITHO 06pasyBaHUTE (POPMH, TOBA BKU 3a MOYTH BCUYKH [JIATONTH.

24 AHKETHHM JaHHH TI0 TO3H BBIPOC MPENCTAaBAME B APyTa MyOIUKAIHUs, IOATOTBAHA 3a TEeYaT.

25 B Ta3sW KaTeropus BIHM3aT U OCHOBHTE, 0Opa3yBaHH B SIMOHHS OT MOp(EMH C KHTalicKu
TIPOU3XOZI.

26 TepmunsT € no MBanos, Pages 1996.
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reru (1-Bo cup., 3-To cnp.
(ka-henkaku)

OTpHUIIATETHA .
OCHOBA yBa:xK. popma
rareru (2-po cnp., 3-To cup.
(sa-henkaku)

Tabnuia 3 npejacrass MojieNa ¢ KOHKPETHH MPUMEPH.

Tabnuya 3. Obpa3zyBaHe Ha yBaKuTelHa opMa upe3 cypukcanus

Cnpe:xxenue | 3Haue- HeagpecuBHa |Otpunarenna| AjoMopd Ha | YBaKMTeJIHa
HHe ¢opma (onpene- 0CHOBa YBaKHTEJIHUSA dopma
JINTEJTHO-3aKJII0- cypuxce
4YHTeHA (PeYHU-
KOBa) ¢opMma)
1-Bo ,,JIMIIAa* kaku kaka- -reru kakareru
godan N GEL) | EY ~n5 MINIVD
(B E»hbd)
2-po ,,B3eMaM kariru kari- -rareru karirareru
kami-ichidan | Ha 3aem* Nno 5 nH (fEv) ~bid M onsd
(E—B) (fEv %) (ffv b D)
2-po WAM taberu tabe- -rareru taberareru
shimo-ichidan 72D (B [ (A ~bibd =557
(F—E) %) (BRbD)
3-10 L HAaBaM™ kuru ko- -rareru korareru
ka-henkaku <% (ko) Z (k) ~bN5 NSV QW)
(70 4%8) Ckensg)
3-T0 ,IIpaBs suru sa- -reru sareru
sa-henkaku?® ERA) = ~ih5 b
(Y £#)

2) Ananmutuaau hopmMu

B Ta3m xaTeropus mie pasriiejaMme yBaxuTeTHUTe (pOopMH Ha TIIaroimre, 0o-
pasyBaHH Ype3 KOMOWHAITUS OT HpeduKcaIus u qo0aBsiHe Ha TO3UIIMOHHA 9aCTH-

27 ®dopmara WMa OTHOCHTENHO cjiaba yrmoTpeba B pedrTa 3a CMETKAa Ha JIGKCHKamHaTa (opma
,meshiagaru“ (4 L 23 %).

28 Tosu MozieN € aKTyalleH 32 BCHUYKH IJIarojd OT HESMOHCKH ITPOM3X0Jl, 00pa3yBaHt ¢ IOMOILTA HA
U3MeHseMHs CII0BOOOpasyBaTeneH cyuke ,,-suru” (~75).

157



-

na ,,-ni“ (~{2) wurnarona ,,-naru‘?® (~72%) KbM OCHOBATa Ha IJIAroJIa.

[pu TO3M Moen, 3a pa3nuKa OT Cy(QUKcaIusTa, ChIECTBYBAT PA3IIUKH B 3a-
BHUCHMOCT OT NIpom3Xxo/ia Ha riaroia. [IpeuKchT 3a TIaroiamuTe OT SIMOHCKH MPo-
u3xoj € ,,0-° (¥3), a 3a oHe3u, oOpasyBaHu OT MOPPEMH C KUTAHCKH TIPOU3XOJT —
,,80-“ (Z/1ill). MonensT He € IpOAYKTHBEH 3a IJ1aroJIuTe, YHHTO MPOU3XO HE €
HHTO SATIOHCKU HUTO KuTakckm>.

[pwu rmaronu, oO6pa3yBaHu OT MOPGEMH C KHTAWCKU MMPOU3XO/1, AHATUTHYHH-
AT CETMEHT ,,-ni naru* (~ (272 %) ce 100aBg KbM 3HaUellaTa 4acT Ha raaroja’’,

MopenbT MoXe 1a ObJie ONUCaH, KaKTO CIIe/Ba!

3a ri1aroJim ¢ ANOHCKH MPOU3X0A:

o+IpHCHeIMHUTEIHA OCHOBAHNi+Naru—yBaxureana gopma

3a riaroJm, oopasyBaHu oT Mop(deMHU ¢ KUTAHCKH MPON3XO.I:

got3Havenla 4acT Ha rjaroja+tnitnaru—yBaxureaHa popma

Tabnua 4 wirrocTpupa Mozelia ¢ KOHKPETHU TIPUMEPH:

Tabnuya 4. Obpa3yBaHe Ha aHAJTUTHYHH YBOXHUTEIHH HopMH

Hpousxon | 3nave- | Hexonoparusna |Iuaronna ¢opma ([Ipeduxc| YBaxkurenana gpopma
HHUe ¢opma (onpese- | yyacTBama BbB
JINTEJHO-3aKJII0- | popmoodpasyBa-
YHTeJTHA (PeUYHH- HETO
KOBa) hopma)
SlnoHcku | ,,mmma‘ kaku kaki- o- okakininaru
< (L) nE (FEZ) (B~) Bo&EIZhD
(npuCheAUHUTEN- (BEXIZRD)
Ha OCHOBA)
Kuraiicku | ,,tpprBam |  shuppatsusuru shuppatsu go- goshuppatsuninaru
(mamet)* | L oiX27 % Lw-oiED (Z~) | ZLwoiE2t2 5D
(%4 %) (Hi%) (ZTHFEIC 72 D)
(3Hauera Jacr)

32

YBaxutenHa gopma Ha acCeKTHO MapKHUpaHuUTe (OpPMHU Ha TIarojuTe - ce

29 JTOKONKOTO B Ta3W KOHCTPYKIHS €/IBA JI MOYKE JIa CE CMSATA, Y€ MIATONBT € 3ala3iil OCHOBHATA
CH CEMaHTHKa ,,CTaBaM; MpeBpbIIaM ce“, OF MOIVIO Ja ce TOBOPH 3a CHOMAraTelieH [aroil Hin
crienuduyIHa coMararenta ynorpeoa.

T.uap. gairaigo (#+>K3E) — ocHOBHATA 4aCT OT Ta3M JIEKCHKA € C AHIIMACKU IIPOM3XO0], & [IIAroJIu-
Te B Ipymnara ca 06pa3yBaHH C OMOIITA Ha CJIOBOOOpa3yBaTeneH cy(pukc ,,-suru (~73°5).
CerMeHTHT, OCTaBall ciex OTCTPaHsABaHEe Ha M3MEHSIEMHs CI0BooOpasyBareleH cyduke ,,-suru‘
(~7° %) — 4ecTo TOlf MPUCHCTBA CAMOCTOSATENHO B JIEKCHKATA HA €3WKA M (DyHKIIMOHHPA KaTo
CBIIECTBUTEIHO UME.

®opmH, 0Opa3yBaHH Ype3 J00aBsHE Ha TIATON ChC CrioMarareliHa GYyHKIHS ,,iru“ (VV25) KbM
npuyactTHata GopMa Ha Iiarojia, MapKupalia B 3aBUCHMOCT OT CEeMaHTHYHHS My THI (MOMEHTEH
WITH TIPOIBJDKUTEIICH) PE3YITATUBHOCT MM MPOABIDKHTEIHOCT (TaKCHC).

30

3

32
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o0pasyBa Mo ChIIKS MOJET C Ta3W pa3lihKa, 4e BMECTO CErMEHTa ,,-Ni naru® ce
nobaBst Koryna (Hail-uecto B aapecuBHa ¢opma). Tesn Gpopmu ce U3MEHSAT Upe3
KOIyJIaTa, KaTo 10 TO3W HAYMH Ha MPAKTHKA KOHCTUTYHpAT HErJIarojHO CKasy-
emo. Ilo To3u Mozen ce oOpa3yBa U yBakuTesHaTa (opMa Ha OUTHITHHS TIarol
3a HEOyIIEBEHU IpeaMeTH ,.aru* (& 5)3.

B aHanuTHYHUTE yBOXXUTETHH POPMHU HA TIAroJMTE INIArOJIBT naru 3amna3sa
M3BECTHA CAMOCTOSTEIHOCT, KOETO C€ JOKa3Ba M OT CIIOCOOHOCTTa My Jia o0pa-
3yBa Ha CBOHU pel yBakuTenHa (hopMma upe3 cyukcanus. PesynrarsT ca cBoeoO-
pa3sHU ,,IBOWHK" yBaXKuTeNHN GopMHU KaTo ,,okakininarareru® (}3E X (272 H 41
%) u ,,goshuppatsuninarareru® (Z [HF& (272 541 5), KOMTO MO Mpe3yMIIIHs KO-
JUPAT TO-TOJISIMO Pa3CTOSHUE OT OOMJaiHUTE YBaXKUTETHH GopMu. Tesn hopmu
ce M3MOJI3BAT BCE TI0-YECTO, BEPOSATHO 32 J1a KOMIICHCHPAT MMOCTEIICHHATA JIeBaJl-
BaLysA>? HA TPAIMIIMOHHKUTE YBAKUTEIHU (OPMH.

Tyk € MACTOTO Jia OTOCNIEIKHM, Y€ AHATTUTUIHUAT MOJICT CPEJT ATTOHCKUTE IJ1a-
TOJIM HE € B €/IHA U ChIlla CTEIICH aKTYyaJIeH U 3a JIBaTa JICKCUKaIHU miacta. [IpaBu
BIICYATIICHHE, Ue B €)KEJHEBHATA pEUeBa MPAKTUKA MPH TIaroiuTe, o0pa3yBaHH
oT Mop(heMU ¢ KHTaWCKH MPOU3X0]I, TO3U MOJIEII BCE MOBEUE ce M30ArBa 3a CMETKA
Ha cyQUKcaIusTa, ONrcaHa B MPEAUIITHAS Pa3/iell Ha HACTOSIIIHS TEKCT.

3) Jlexcukamau hopMu

B To3u paznen mnie omuiieM ciiydauTte, KOrato (pyHKIMATE HA YBaXKUTEITHA
(dbopma Ha ompeJielieH TI1aroi ¢e U3IMBbIHIBAT OT IIaroN ¢ pa3iniyeH KopeH. ToBa
SIBIICHHE € Haif-4ecTo MpH TJIarojiM OT eXeJHeBHaTa Jekcuka. HabmromaBat ce
MPUMEPH, KOTaTO €IMH U CHINY TIaroi GyHKIIMOHUPA KATO JICKCUKATHA YBaXKU-
TenHa opMa Ha MmoBeUe OT eJlHa pa3liidHa peYHUKOBa equHnia. Ch3HaBalKu, ye
M'bJTHA U3YEPIATEIHOCT HE € Bh3MOXKHA, MPUBEKIAME JICKCUKAIHN YBAKUATECITHH
(dhopmu camMo Ha HIKOW Y€CTO M3ITOJI3BAHH TJIaroju (Tadmuma 5).

33 TIpumep: Korenitsuitenanikaiken gaoarideshd? ( Z ALIZ DWW CIMEENEH Y TL X H 2
CHUTypHO UMaTe HAKAKBO MHEHHE IO BBIpoca?).

34 Be3 MCTOPHYECKHAT aHANM3 /1A € LEN HA HACTOSLIOTO M3CieBaHe, MUMOXOIOM e OTOEIeKUM,
4e Ha pa3IMYHU HUBA B CHCTEMAaTa (HAIp. P MECTOMMEHUSATA) ce HAab/II0NaBa IOCTENEHHO CKb-
CcABaHE HA KOAMPAHOTO OT OIpe/eleHa (popMa pa3CTOSHHUE, KOETO BOAM [0 HABIM3AHETO Ha HOBH
(dhopMH Ha HEWHO MSCTO.
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Tabnuya 5. JIeKcUKaTHN yBaXXUTETHU (JOPMH Ha HIKOU ITIarOIH

3HaueHue HexonopaTusHa ¢gopma JlekcukasiHa yBaxuTeaHa ¢popma
,,CbM, TIpeOuBaBaM** iru irassharu3’
(BKJI. KaTo CIIOM. W5 WHo L2
J1aroi 3a oop. Ha
aCTIIEKTHO MapKUpaHH
(opmm)
,,OTUBaM* iku
W< (17<)
»AIBamM™ kuru
<% Ckd)
HAM taberu meshiagaru
7% (B5) HOLHNRD (HL ERD)
LIS nomu
DT (BRTe)
,,IIpaBs suru nasaru
T5 RED
KazBaMm* iu ossharu
wI (F9) BolLxd
,,BIDKIaM" miru goranninaru
A5 (D) ToHacen (ZHEICRD)
,,00IHYam™ kiru mesu
&5 (#5) wF (H)
,,3HaM" shiru shitte iru3® gozonji da/desu
L3,/ LoTWn3 xS T
s,/ MmoTnb) (T2 /TF)
L, yMUpam* shinu nakunaru
L¥a AN
(3E¥) RS )

OT npuMepuTe ce BUXKJA, Y€ HE BCUUKH JICKCUKATHHU (POpPMHU IIpeICTaBIsSIBAT

MOHOJIMTHHU TJiaroyid. Hsikou ot Ts1x kato gorannninaru, gozonjida/desu, nakunaru,
Ca 110 Mpoun3Xoa aHAJIMTUYIHU KOHCTPYKIHU.

4.1.2. YBaxuTeaHu (OPMH MPH CHIIECTBUTECITHNUTE

[Ipu cpiecTBUTENHUTE, CUCTEMATa Ha XOHOPAaTHBa (M YBaXXUTEIHUTE POPMU

35 C mpuchenuHuTENHA OCHOBA ,irasshai-“ (VM55 L %)), ChIUAT MOJEN Ha ,,HEMPaBHIHO™

06pa3yBaHe Ha NPUCHEIUHUTEIIHA OCHOBA CC 06pa3yBa U IpU YBAXKUTCIITHUTE IT1arojan ossharu u
nasaru.

36 HpnBe)Kz[aMe 1 aCIICKTHO MapKupaHara d)opMa Ha rj1arojia, JOKOJIKOTO JICKCUKaJIHaTa YBa)KUTECJIIHA
(bOpMa CHOTBECTCTBA UMCHHO Ha HEA.
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B YaCTHOCT) HE € TaKa pa3BHTa KakTo mpu riarona. Kakro Oe moka3aHo, BCHYKH
ITHTHO3HAYHH TJIATOJIA MPUTEKABAT MOP(OIOTHIHATA CIIOCOOHOCT J1a 00pa3yBar
yBaKUTEIHH (POPMH, MaKap MOpajd CEMaHTHKaTa®’ CH He BCHUYKH OT TAX Ja s
MPOSIBSIBAT B pevTa.

[Ipu crmiecTBUTETHNUTE 006aUe XOHOPATHBHH (hOpMH 00pa3yBaT caMo OTIpee-
JICHU CHIIECTBUTEIHH, KATO CHIIECTBYBA H3BECTHA ACHMETPHS MEXK]Y YBaXKHTEII-
HU U CKPOMHHU (POPMH, M3pa3sBallla ce B OTHOCUTENICH MPEBEC Ha YBAKUTEITHUTE.

Jlpyra ocoO0EHOCT Ha XOHOPATHBA MPH CHIICCTBUTCITHUTE € CTUIIMCTHYHATA
00arpeHocT Ha onpeJieneHa 4act oT (GOpMHTE, HIKOU OT KOUTO Ca XapaKTepHH
Haif-Beyve 3a MUCMEHHUS CTUII U 32 CMUCTOJIAPHUTE TEKCTOBE B YACTHOCT.

Kato 1s1;10 MoxeM Jia pa3aesiuM yBaXXUTEITHUTE (GOPMU TIPU CHIICCTBUTEITHHU-
TE Ha IB€ OCHOBHH I'PYNU — HEJICKCUKATM3UPAHH U JICKCUKATU3UPAHH.

4.1.2.1. Henexcuxanuzupanu ysasjicumenuu ¢opmu npu coiyyecmsumenHume

Henexcukanm3upanure GopMu ca 00pa3yBaHH o 0OI Moaen — Upe3 adhuk-
canus (mpeduKcanys u/uiam cypukcaus).

B 3aBHCHMOCT OT TOBa Jaliil CHINECTBUTEIHOTO 00O03HAYaBa HEOIYyIICBEH
TIpeIMeT WIIH JIIE, ce HaOIrogaBaT 1Ba pa3IMdyHu Mojielia Ha popMooOpa3yBaHe:

1) Monen 3a 06pazyBaHe Ha YBaXUTEITHA ()OPMH IIPH CHIIECTBUTEIHH, 0003-
HayvaBallld HeOIyIICBEHHU MPEIMETH

OO0pa3yBaHEeTO HA CHINECTBUTEIHH MPH TE3U CHIICCTBUTEIHH C€ OCHIIECT-
BsiBa upe3 npedukcarusi. Buapt Ha mpubaBsHUS pedUKC 3aBUCH OT TOBA AU
CHIECTBUTEIHOTO € ChCTABEHO OT MOP(EMHU C SATOHCKHU WIIA KUTAHCKK TIPOU3XOJI.
MojenbT MOXe Ja Objie IPEACTABEeH MO CIICAHUS HAYHH:

0+CBHINECTBUTEIHO, CHCTABEHO OT MOP(eMHU C SIMOHCKH NPOU3X01—yBa-
JKUTeJHA popMa

£0/0°8+ChIIeCTBUTE/IHO, CHCTABEHO OT MOp(eMH ¢ KHTAWCKH NPOM3-
X0J—yBa)KUTeJHA (popMa

Ha Tabnuiia 6 MOJENBT € MIIFOCTPUpPaH C IPUMEPH:

37 Hanp. He 0603Ha9aBaT AeiCTBUS, NU3BHPINBAHHI WIH CBHP3aHH M0 HAKAKBB HAYMH ¢ Juna. [1o Tasu
JIOTHKA € TPYJHO J1a CH MPE/ICTaBUM YBOKMTENHA (popMa Ha miarona kumoru (£ 5 : 3a00maga-
BAM Ce) OCBEH B HAKaKBa MeTaOpHYHA yroTpeda.

38 [Ipw Ta3u Tpyma CHIIECTBUTENHHE 0OPa3yBaHETO ¢ MOMOIITA Ha CY(QHUKC ,,0-* € TI0-CKOPO HU3KITFO-
YeHHe B IPUMEPH Kato ,,ohenji* (F5IKFF : oTroBop (yBaskUTENHO).
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Tabauya 6. O6pa3yBaHe Ha HEIEKCHKAIN3HPAHH YBAKUTEIHH ()OPMH TIPH CHIIECTBUTEIHHTE,
0003HaYaBaIIN HEOLYIIEBEHH IPEIMETH

3HaueHue IIpoun3sxon Ha IIpedpuxc |HexonopaTtuBHa popma|YBakurtesiHa popma
ChCTABHHUTE
Mopdemu
,,JTACMO** SITOHCKH o- tegami otegami
5~ THH BTHH
(F#%) (FBFHL)
»ampec KHATACKH go- jusho gojtsho
T~ Cwo Lk ZLwo Lk
(FEFT) (ZHERT)
,,OTTOBOP* KUTalcKn o- henji ohenji
B~ ~A L B~AL
(& 5) (i)

2) Mogen 3a 00pa3yBaHe Ha YBOKUTEITHH (DOPMHU TIPH CHITIECTBUTEIIHA, 0003-
HayaBallly JIUIAa

OO0pa3yBaHeTO Ha yYBOXKHUTETHH (HOPMH 3a Ta3u TpymHa CHIICCTBUTEITHH CE
OCBINECTBsIBA MIaBHO upe3 cydukcanus. [ToBeueto oT cydukcure Morar ja ce
J00aBSIT KAKTO KbM CHINECTBUTEIIHU COOCTBEHH, TaKa ¥ KbM CHIIIECTBUTEIIHU Ha-
punatenHy. PaznuynnuTe cy(pUKCH KOAUPAT PA3TUYHO TICHXOJIOTHIECKO Pa3CTos-
HHeE, a TOHSAKOTa HOCST U JIOMBJIHUTEIHA CEMaHTHKA.

W3non3BaHeTo Ha aHTPONIOHUMHU Oe3 YBa)KMTEJIEH CY(QHUKC, WK, UHAYE Ka-
3aHO, B TAXHATA HEXOHOpAaTHUBHA (popMa, KOJMpa MUHUMATHO TCHXOJIOTHYECKO
pascTosiHue (Harp. B CEMEHCTBOTO, MEXIY MHOTO OJTU3KH TPHUSITEITHN ).

[Mo-momy me pasriaenamMme HIKOM OCHOBHH YBXKHUTEITHU CY(DUKCH, KATO CE OTIH-
Tame Jia TH IpajiupaMe CIope] HapacTBalIOTO TICHXOJOTHYECKO Pa3CTOSHUE JI0
pedepenTa.

-chan (~5 % A); -kun (~ < A (F): Te3n cyhukcn KOTupaT OTHOCHTEIHO
MaJIKO TICHXOJOTHIECKO Pa3CTOSHHE, KOETO C€ JOKa3Ba OT (pakTa, 4e mMorar aa
OBbJAT M3I0JI3BaHU U B CEMEMCTBOTO.

Cy®ukcopT ,,-chan® ce mo6aBs KbM MMEHa Ha MAaJKH JIela M MJIaJH JKCHH.
Kato cBoeoOpa3Ha koHOTamms Ha TO3M creiududeH cyhuke, OMXxmMe MOTIH Ja
OTKPOUM 3HAaY€HHUETO ,,MUJIOBUJIHOCT, cuMmnaTtudHocT . Koraro ce u3nomn3sa 3a
MBXKE 9eCTO, MaKap W HEBHHATH, U3pa3siBa HPOHHUS.

CyukcsT ,,-kun* ce mo6aBs KkbM IMEHATa Ha MBXKe U MoM4eTa. [1o n3Kmrove-
HUE, TOHAKBIE OT ChOOPaKEHUS 3a pABHOIIOCTABEHOCT Ha ITOJIOBETE, CE N3IIOI3Ba
1 32 )KCHH U B IPO(ECHOHATHH CPEIH, HACEICHH TTPEIUMHO C MBXKe (HalpuMep B
SIMOHCKUS TapiIaMeHT).
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[MpuGaBsiHETO HA Te3U CY(PUKCH KbM CHIICCTBUTEIHUA HAPHUIATCITHH € TO-
CKOPO H3KIIIoYeHHE ”,

-san (~ & Av): CyukchT ce npubaBs KAKTO KbM aHTPOIIOHUMM, TaKa M KbM
CHIIECTBUTEITHN HAPUIIATSITHA W KOJMPA OTHOCUTEIHO TOJISIMO TICHXOJIOTUYECKO
pascTosiHHE.

-sama (3 £ (£F): CyduxchT ce npubass KakTo KbM aHTPONOHMMM, TaKa
W KbM CBINECTBUTEIHU HAPUIIATEIIHU W KOJAHMPA MAKCHMAIIHO TCHUXOJIOTHYECKO
pascrosinue. B pasroBopHaTa ped 0OMKHOBEHO MOJKE JIa CE€ Uye IMOYTH CaMo MPH
KOMYHHKAIIHS MEXITY KIMSHT U 00CITy>KBalll MEPCOHAIL.

-dono (£ D (J%): CypukchT ce npubaBs KAKTO KbM aHTPOIIOHMMH, TaKa U
KbM CBINECTBUTEIIHU HAPUIATEIHN U KOJUPAa MAKCHMAITHO TICHXO0JOTMYECKO pas-
crosiHue. M3mnon3Ba ce camo B MUCMEHaTa pey.

4.1.2.2. Jlexcukanusupanu y8ajxcumennu oopmu npu colyeCmeumennume

JlekCHKaTM3UPAHUTE YBAXKHUTEIHU GOpMU (DYHKIIMOHUPAT KATO yYTBHPICHU
€3WKOBH €IUHHUIIN 1 HE € JIECHO J1a ce 00pa3yBaT HOBH MMO00HN (opMH, clieaBaii-
KH CBIIHS MOJIEIT.

Oco0eHo XapaKTepHH TYK Ca YBAXHUTEITHHUTE (hOPMHU Ha CHIIIECTBUTEIHH, 03-
HavaBaIly POJHUHCKH OTHOIICHHI. OOIIOTO BBB (hopMaTa NM € eTHOBPEMEHHOTO
MPUCHCTBUE Ha Tpedukc ,,0-“ u cyPukc ,,-sama*. Tabnuma 7 mpencraBs camo
OHE3H, MPH KOUTO KOPEHBT Ha yBaXKUTEIHATa opMma € pasiuyeH, U To 0e3 Ko-
PEHBT Ha yBakuTelHata GopMa He QYHKIHMOHUPA KATO CAMOCTOSTENIHA JyMa B
ChBPEMCHHUSI €3MK — MTPU3HAK 32 JICKCHKATU3aIHATa Ha (OPMHUTE.

Baxno e ma ce orbenexu, 4e HamocleabK, 0COOCHO B pedTa Ha MIIAAWTE
KEeHH, ce HabIoaBa M3IIOI3BAHETO HA YBAXKHUTETHH (DOPMU 32 CBOM COOCTBEHH
pOIHUHH — T.€. Te3u (HOpMHU MOXKe OU ca B MpoIlec Ha 3aryda Ha XOHOPATHBHHSA
CH CTaTyT.

Tabnuya 7. Haxoun yBaxurtenHu GOpMH Ha CHLIECTBUTEIHH,
0003Ha4aBaIIN POAHUHCKH OTHOLIEHHS

3HaueHue HexonoparuBHa ¢gopma YBaxurenna ¢popma
,,oama‘ chichi otdosan
HH (R) LI (BRIA)
,MaiKa‘“ haha okaasan
FE (B BrbIA (BEESA)
,,[IO-TOIIAM Opat* ani oniisan
Bz (5) BIZWEA (BILEA)

39 Hanpumep M3MON3BaHETO Ha ,arubaitokun® (7 /1734 k< A)) B ,arubaitochan® (7 /L 73A |
% /) 3a pasTpaHMYaBaHE HA MOMYETATa OT MOMHYETATa, PAOOTENN BPEMEHHO B OTPEETEHO
3aBenieHue. (,,Arubaito* (HeMm. ,,arbeit”) o3Ha4aBa ,,BpeMeHHa paboTa; BpeMEHEH CITY)KUTEN )
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,,[10-ToJIsIMa cecTpa ane oneesan
Hia (4h) Bhzx s (Biishd)
L0 sofu ojiisan
Z5 (fiR) BLWEA (BHRXEA)
,,0a0a* sobo obaasan
X (R BEbsA (BHMZA)

ChlliecTBYBaT U HAKOJIKO OTHOCHTEIHO HUCKOIIPOAYKTUBHU MpeQHKCca, C Mo-
MOIIITa Ha KOUTO ca 00pa3yBaHU HETOJSIM OpOii JISKCHKaIN3UPAHH YBOKHTEITHH
(opMH Ha CHIIECTBUTEIHH, KOUTO JTHEC CE M3IOJI3BAT Hali-Beue B OM3HEC O0IIy-
BaHETO W enucTosiapHus cTHI. ChCTaBHUTE MOP(HEMH ca OT KUTAHCKH TPOU3XOI.
[pencraBsiMe HIKOH OT TsAX B Tabauia 8.

Tabruya 8. Hiaxou JeKCHKATU3UPAaHH YBOKUTEIHH (GOpMH, 00pa3yBaHU Ype3 MmpeHuKcanus

IIpeduxc |3nauenue Ha nymara| HexonoparusHa ¢popma YBaxkuresna ¢gopma
ki- »pupma“ kaisha kisha
& () ~ ML (2th) Lo (Ath)
on- »prpma‘ kaisha onsha
BA ) ~ ML (&) BAls ()
son- ,,oama‘ chichi sonpu
Th (&) ~ HH (R) Fhs (BEA)
ko- ame namae komei
29 (|m) ~ mEZ (4E0) Zoov (E4)
ho- ,Ame* namae homei
5 ) ~ mEZ (4ED ESRADMCE LY

YBaxxutenHure GopMu Ha IPUIIATaTEIHUTE CE CPEIaT OTHOCUTEIHO PSIKO B
ChBPEMEHHATa peueBa NpakTuka. Te ce 00pa3yBaT MOPQOIOTHIHO Ype3 NpeduK-

4.1.3. YBaxureaau GopMH IIPH TIPHUIATATeITHATE

caIys criope]] Moziesia, peICTaBeH 1Mo-/10ITy:

3a npuIaraTeJaHu ¢ AMOHCKH IPOU3X0/I
O+NpHIIATaTeTHO—YBAKUTETHA (Popma
3a npusiaratejanu, odpasyBanu oT MOp(deMH ¢ KHTalicKu npousxox*’
o/go*'+npunarareano—yBaxureana gopma

40 Ot MopgonoruuHa reaHa TOYKa Te3H IPWIAraTe]IHd OOUKHOBEHO Ca IONYIpeIUKaTUBHHU (Tep-
MuH Ha MBaHOB, PageB 1996).

41 TIpu Ta3u rpyma NpwIaraTeHu 0Opa3yBaHETO ¢ MOMOIITA Ha CY(QUKC ,,0-* € M0-CKOPO H3KJIIoYe-
HHUE B TIpUMeEpH Kato ,,okirei (5 X #11>
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Ha Tabmuma 9 nmpeacraBsaMe Mojaena ¢ KOHKPETHH PUMEPH.

Tabauya 9. YBaxxutenHu GopMHU Ha MPUIATATETHUTE

IIpousxon Ha | 3nauye- | HexoHoparuBHa popma peduxe YBaxurtenna ¢popma
ChCTABHHUTE HHE
Mopdemu
SInonckn ,,KpacuB‘ utsukushii o- outsukushii
5oL B~ oo L
(FELW) (BELW)
Kwuraiicku | ,uynecen® rippa(na) go- gorippa(na)
ol (72) T~ o ()
LIk (7)) TR (72) )
Kuraiicku ,,Kpacus; kirei(na) o- okirei(na)
qHCT 32}111:‘ (72) B~ 3’5%2@‘:‘ (72)
(#iFE (72) ) (Fiape (72) )

4.2. CKPOMHHI ©®OPMU

CkpomHHTE (OPMH KOAUPAT ,,0THOCUTEITHO MAJIKO™ Pa3CTOSTHUE MEXIY al-
pecanTa u pedepenra. Haii-uecto ToBa pa3cTosiHHE € HYJEBO, T.€. alpecaHThT
chBIA/a Cbe camus pedepent. M3non3panero Ha CKpOMHH (OPMU 3a JICHCTBHSITA
Ha apyru nuna*’ ce cpema OTHOCHTENHO PSIKO, HAW-YECTO B GU3HEC KOHTEKCT
MPH TOJIIMO TICUXOJIOTMYECKO Pa3CTOSIHHUE JI0 ajpecara Wiu Ipyru peepeHTH B
JTUCKypca.

DYHKIIMOHUPAHETO HA CKPOMHUTE (POPMU € TACHO CBBP3aHO C TOBA HA yBa-
KUTEIHUTE, KATO MOXKE J1a Ce Kake, 4e IBeTe KaTerophH 3aeIHO GOpMHUpPAT KOOp-
JIMHATHATA CHCTEMa Ha XOHOPATHRBA.

CkpomuuTe (POpPMHE Ca Hali-pa3BUTH MPH TJIAT0JIa, O0-C1a00 — MPU ChIECTBH-
TCJIHOTO, U MPAKTUYCCKU OTCHCTBAT NPU NPUIIAraTCIIHOTO UMC.

4.2.1. CkpoMHHU (OPMHU IpH TIIArOJIUTE

CkpoMHuTe (HOpMH IIPH TIIATOJIUTE CE M3IIOJI3BAT 3a ACHCTBHS Ha aapecaHTta
U JpyTH JIULA, 10 KOUTO UMa OTHOCUTEIHO MAJIKO Pa3CTOSIHUE, TOraBa U camo TO-
raBa KOraTo Te3M JIeHCTBUS ca MPSKO MM KOCBEHO HACOYEHHU KbM APYT pedepeHT,
JI0 KOTOTO MMa OTHOCHUTEIIHO I'OJIsIMO pa3CcTOsIHHE. B TO31 CMUCHII TPU CKPOMHUTE
(dbopMu MoXe J1a ce TOBOPU 3a IBYCTEIICHHO KOJUPAHe Ha pa3cTosiHueto. Ha nbp-
BUYHO HUBO T€3W OPMHU KOIUPAT OTHOCHTEIHO MAJIKO pa3CcTOsHUE 10 pedepeH-
Ta, U3pa3eH C [I0JUI0ra Ha CbOTBETHOTO CKa3yeMo, a HA BTOPUYHO — OTHOCHUTENIHO

42 Tosa BuHArM ca JiAIa ot OJIU3KOTO O6Kp'B)KeHI/IC Ha aapecaHTa.
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TOJIIMO Pa3CTOSTHHE IO TPETO JIMIIE, U3Pa3eHO C MPSKO WIN HETPSKO JOMbIHCHHE
P eKCIUTUIIUTHA peepeHIrs U 4eCTO ChBIIAIAIO C ajpecara IpH UMIUTHIINTHA
pedepenmus. e mwrrocTpupame Ka3aHOTO ChC CIACTHUTE TPUMEPH:

EKCIUVIMLIUTHA PEOEPEHIINA:

Ano kata no okaasan wo watashi ga/ototo ga goannaishimasho ka? (&
FOBRIAZERD BN IEZALE L X 90, : la BbBena mu/6par Mu a1a
BbBEJIE JIU Maiika My/u?)

Ano kata no okaasan ni jiisho wo (watashi ga/otdoto ga) ooshieshimasho
ka¥? (HDOFT OB S AMNHEFTZFRN BRBHZLEL X 55 Hacu

Kaxka JIu/OpaT MM J]a CH Kae JIM ajipeca Ha Maiika my/u?)

B ropHuTe nmpuMepu ce u3passiBa BTOPHYHO Pa3CTOSHUE JI0 JIUIETO, 0003HA-
YEHO CHOTBETHO Upe3 MPSIKO MM HEMPSKO NOMbIHEHUE (MPelaieHo ¢ yaebeneH
mpudT), a IBPBUYHO — A0 aApeCcaHTa WK JIUIE OT HETOBOTO OOKPHKCHHE.

UMIUIMIUTHA PEGEPEHIIA4:

Goannaishimasho ka? (ZZEW L F L & 9 2>, : Jla Bu BbBena nu?)

Jisho wo_ooshieshimashd ka*? ((FFrzB#Hx LEL X 57 : Hdacu
Kaka i1 agpeca?)

B Te3u npumepu, 0CBEH ako KOHTEKCTHT COYH JIPYTO, BTOPHYHO KOJUPAHOTO
pascrosinue e Jo aapecata. ([Ipu OTChCTBHE Ha EKCIUIMIUTEH MOJJIOT, HA CBOM
peln, ckpoMHata ¢popmMa MojCcKa3Ba, 4e CTaBa JlyMa 3a JICHCTBUE Ha aJlpecaHTa.)

[Ipu rnaronute ChHIIECTBYBAT JBa THIIA O0Opa3yBaHE HA CKPOMHH (OPMHU:
MOPQOJIOTHIHO 00pa3yBaHE U PeayBaHE Ha JICKCUKAITHU (DOPMH.

1) Mopdomornano odbpazyBanu popmu

ToBa e MO-NPOJAYKTUBHHUAT MOJEN 3a o0pa3yBaHe Ha CKpOMHHU (opMHu Ha
[JIArOJIUTE OT IJICJHA TOYKa HA OpOs Ha IIAroJIuTe, 3a KOMTO € akTyaieH. Ma-
Kap 4HUCTO MOP(OIOTHYHO Te Aa MoraT Aa ObaaT oOpa3yBaHH OT IMOYTH BCHYKH
'BJTHO3HAYHU TJIArOJIM, HA MPAKTHKA B peuTa ca aKTyaIHU MPEAMMHO 32 BOJICBU
[JIAroJIv, YMSATO CEMAHTUKA MOHE UMILTUIIMTHO MPEJIoiara ChIIeCTBYBaHETO Ha
JIPYTO JIMIIE OCBEH areHca, KoeTo JAeWCTBUETO MO HIKAKbhB HAYMH 3acsra.

MopdomornaaoTro oOpa3yBaHe Ha CKpOMHH ()OPMH CE€ OCBIICCTBSIBA Upe3
adukcanus (npedukcanus u cydukcaiusi). MogensbT Ha oOpa3yBaHe MOXe J1a
ObJIe OIKCaH, KaKTO ClIeABa:

43 OtHOCHO MOP(ONTOTUATA HA CKPOMHHTE TIATONHY (hOPMH BIK. TIO-TIOITY.

44 TIpu oTCchCTBHE HA EKCIUTUITATEH MOJLIOT.
4 OrHOCHO MOP(ONTOTUATA HA CKPOMHHTE TIATONIHY (hOPMH BIK. TTO-TIOITY.
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3a rJaroJim ¢ IMOHCKH MPOM3XO0A:
o+NpHuCheIMHUTETHA OCHOBa+suru/itasu—ckpomua gopma
3a riaroJim, oopasyBaHu oT MopdeMH ¢ KHTAlCKH IIPOM3XOA:
go+3Havela YacT HA ryarojaa+suru/itasu—ckpomua popma

W3non3BaneTo Ha ,,-itasu* KoaMpa MO-TOISIMO Pa3CTOSHUE OT ,,-suru’, T.e.
MIpH CKPOMHUTE POPMH € BH3MOXKHO TpajiipaHe Ha pa3CTOSIHHETO Upe3 MPOCT H3-

00p MeXay 1BE Bb3MOXKHU MOpheMu ™.

46

Tabnuua 10 npeacTasst Mozesna ¢ KOHKPETHH IPUMEPH.

Tabnuya 10. MopdomorngHo oObpa3yBaHe Ha CKPOMHH [JIaroiHu (HopMHU

[pousxon| 3uave- | Hexonoparus- | [n1arosna ¢gop- | Ilpe- CkpomHa ¢dopma
HHe Ha ¢opma (on- | Ma, yyacTBama | ¢uke
penenuTesiHo- | BbB (hopmM00G-
3aKJIIOYUTETHA |  pa3yBaHETo
(peYyHHKOBA)
$opma)
Snoncku | ,,numa“?’ kaku kaki- o- okakisuru/itasu
< (FEL) | pE EZ) | (B | BRET 0T
(npucheaUHY- (BEXTD/N=T)
TEJIHa OCHOBA)
Kuraiicku | ,,nokas- annaisuru annai go- goannaisuru/itasu
BaM, Bb- | HATZNT D YA (Z~) |ZTHARNT B Wi
Bekaam | (BT D) (EWN) (ZEANTD /W)
(3Hauemma Jacr)

2) Jlexcukaran hopmu

Kakro u npu yBaxkutenaute GOpPMH, HIKOW TIATOJTH, TPUHAUICKANIH KbM
©XKEeHEBHATA JICKCHKA, MPUTEKABAT JICKCHKATTHA CKPOMHU (hopMH. 3a pa3nuka ot
Tax o0ade, eTHOBPEMEHHOTO CHIIECTBYBaHE Ha MOP(OJIOTHIHO 00pa3yBaHe U pe-
JyBaHe Ha JIEKCHKAIHU (JOPMH MPH €IMH U CHIIHU IJIar0J € MO-PAAKO ABIeHne™.

46 TIpennouurame 1a ToBOpUM 32 MOp(heMH (CY(PUKCH), TOKONKOTO MEX/LY TE3U CETMEHTH M 3Have-
11ara 4acT Ha IVIaroyia OTChCTBA MMO3HIHOHHATA YaCTHIA, MapKHpPaIla MPSKO JOMbIHEHUE ,,W0”
(%), kosiTo Gu Gua Gelter 3a aHATUTHYHOCT Ha opmara.

47 Visnon3paneTo Ha CKpoMHa (JOpMa MPH TO3M KOHKPETEH IIAroJl MPEoNara, 4e IeHCTBHETO TIie
ObJle M3BBPIICHO B I10J13a HA JIMIIE, JO KOETO CHIIECTBYBa OTHOCHTEIHO TOJSIMO Pa3CTOSHUE.
Harp. Jusho wo okakishimashd ka? (fFpfZ3EH & LE L X 9 73, : la cn Hanuma 1u ajpeca
(3a 1a ro umare)?)

4 KakTo HampuMep TIpu cKpoMHHUTE (opMHU Ha miarona ,kariru® (fif ¥ %: ,B3emam Hazaem™):
okarisuru ({8 Y §5) — Mmopdonornuno obpasysana, u haishakusuru (FEf9° %) — nexcu-
KaJHa.
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Tab6muma 11 npeacTaBs HAKOW MO-YECTO M3IOI3BAHU JICKCUKATHH CKPOMHH

r1aroytHua (Gopmu.

Tabnuya 11. HIxou JIEKCUKAIHA CKPOMHH IMIarojJHu (GOpMHU

3HaueHue HexonopatusHa ¢opma JlekcukajiHa cKpoMHa ¢opma
LTIpaBs suru itasu
T5 W
,,kazBaM* iu moshiageru
W (§9) HOLdHITD (WL ETD)
L, BIDKIAM" miru haikensuru
A% (D) FWTFATS (HRT5)
,,B3€MaM Hazaem" kariru haishakusuru
n 5 (fEv25) WLl <$5 (FEET2)
,,OTUBaM** iku mairu
W< (17<) FNd (35)
,,[10JTyyaBam; siM* morau; taberu itadaku
bho ;D (BND) W=7
,,3HaM* shiru  (shitte iru) zonjiageru
L% (LoTWd) FAUBITS
5 Gn-oT\5) (fFL LT D)

Hsikon ot Te3u rmaromnu, kakto u crieruduynara Gopma Ha OUTHIHO-CIIOMa-
rarennus riarod iru (V%) — oru (%) moHsKora ce W3I0I3Bar 3a JCHCTBUS,
KOWTO HAMAT OTHOIICHUE KbM JIUIIE, 10 KOETO CHIECTBYBA OTHOCUTEIIHO TOJISIMO
pascrosiHue. B TakuBa ciyuan GyHKIMATA UM € OJIU3Ka JI0 Ta3d Ha aJpecuBa.

4.2.2. CKPOMHHU ®OPMU ITPU CBIMECTBUTEJIHUTE

CkpoMHHUTE (OPMU MPHU CHIIESCTBUTESITHUTE 10 MMPABUJIIO Ca JIEKCHKATH3UPa-
HU, T.€. HE CHIIECTBYBAT MPOAYKTHBHI MOP(OIOTHYHU MOJIENH 32 00pa3yBaHe-
To uM. C U3KIIFOYEeHNEe Ha JyMHTE, O3HAYaBalll POAHHHCKH OTHOIICHHS, YUUTO
HeMapKupaHu GpopMH Morat Ja GYHKIMOHHMpPAT M KaTto ckpoMuu*’, ymotpebaTa
Ha Te3n QOpPMU € OTpaHUYEHA IIaBHO 10 OM3HEC OOIyBAHETO W EMHCTONAPHUS
CTHIIL.

Tabnuma 12 nmpencTaBst HIKOIKO OT TAX.

49 Bx. Tabmuma 7.
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Tabnuya 12. Hixon NeKCUKANU3UPaHU CKPOMHHU (OPMHU MIPU CHIIECTBUTEITHUTE

Ipeduxce 3nauenue Ha 1y- |HexoHoparuBHa ¢popma| VYBakutenana ¢popma
mara
hei- »prpma“ kaisha heisha
~ (BF) ~ ML (2th) ~O L (BEf)
sho- »prpma“ kaisha shosha
Lxo () ~ ML= (2th) LxoLlx Uhh)
seq*'- ,,DBKOIIHC, TEKCT" genkd sekko
o () ~ FAZ S (5kE) o9 (HifE)
gu- ,,CBIpyra‘ tsuma gusai
< (@) ~ 2% (&) &V (BF)
ton- ,,CHH (CBOE ZIeTe OT musuko tonji
L (K ~ MBIKKH 1OJT)“ 9z (B1) AL (KIR)

4.3. BPB3KA MEXJY XOHOPATHB 1 MECTOMMEHHA CUCTEMA

be3 na pMaMme 3a e B HACTOSIIOTO M3C/ISABAaHE J1a OIMCBAME B AbJI0OUMHA
HaWCTHHA CJIO)KHATa MECTOMMEHHA CHCTEMa B SITTOHCKUS €3UK, TYK II[e Ce OTPaHu-
YUM C U3SICHSBAHE HA HIKOU HEWHU CBOWCTBA, KOUTO Ce OOIMKABAT /10 (DyHKITHU-
WTE HA XOHOPATHBA.

3a AMOHCKHS €3UK € XapaKTEPHO CHINECTBYBAHETO HA MOBEYE OT €IHA MeC-
TOMMEHHA (opMa C €IHO U ChIIO rPpaMaTUYHO 3HauYeHue. Hampumep B chbBpe-
MEHHHS CTaHJapTeH €3MK ca B oOpallleHue nmoHe 4 JTMYHOMECTOUMEHHHU (GopMu
¢ TpaMaTHYHO 3HAYEHUE ,,ITBPBO JIHUIIE, EAUHCTBEHO YUCIO*. OCBEH, 4e HIKOU OT
TSX KOAUPAT T0JIa HA aJpecaHTa (IOMyCTHMH ca CaMO 3a MBXKE), T€ KOAUpAT U
TICUXOJIOTUYECKOTO PA3CTOSHUE JI0 ajipecarTa.

[Tpu MmecTonMeHHTA 3a ITPBO JIUIIE SAMHCTBEHO YHCIIO0 ¢ HaOJIr01aBa Clie-
HaTa rpajaius Ha KOJUPaHOTO pa3crosHue. B cienpariara ¢popmyiia 3HaKbT ,,<
03Ha4aBa ,,lTI0-MaJIKO PA3CTOSTHHE:

Ore (33111 <boku/atashi®? (1% < /& 7= L) <watashi (1>7- L) <watakushi
(h7=< L)

HpI/I MECTOUMMCHUATA 3a BTOPO JIMIE, OTHOCUTCIIHO T'OJIAIMOTO PAa3CTOSAHUC

30 3Hak®T ,,q* 03HAYABA TIOTEHIMAIHO YABOsIBAHE (KBAHTHTET) Ha bpBaTa (JOHEMA OT CIIE/BAINATa
Mopdema.

3! [Ipu MeCTOMMEHHSATA MPETIOUETOXME ATOHCKHUS 3aMUC ¢ TIOMONITA Ha CHIa0WYHa a30yKa, 3aI10-
TO CHIIECTBYBaT MECTOMMEHHMSI, KOMTO CE 3aIllCBaT C eJUH U ChIIM KuTaiicku Hepormud (Kakto
watashi 1 watakushi) wiam ynorpe6ara Ha fieporndu e B roismMa cTeneH (aKyaTaTuBHA.

52 Boku ce n3mon3Ba caMo OT Mbike, a atashi — OT JKeHH.

33 VBTyunumsTa HA 32 Ta3U W CIEIBAINATA TPAIalHs € TOTBbPAEHA OT HOCHTEN Ha e3UKa.
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ce MPeBphIIa B CEPHO3HO OrPaHHYCHHUE 33 yrnoTpebara UM, KOATO € JOMyCTHMA
€JIMHCTBEHO TPH ITBJIHO OTCHhCTBUE HA JPYT HAYMH 32 Ha30BaBaHE Ha ajpecarta.
I'panarnmsra me U3riIexK/a o CIeJHUs HAuuH:

Omae (3 F %) <kimi (X 4) <anata (5 727-) <anatasama (H 7272 X F)

Tyk ch3HATEIHO HsAMA Ja MOBAWraMe BbIpoca 3a OOMIHH (OPMH Karo
Htemee® (T 2, kisama* (¥ & X), 3amoTo Te He BIU3aT B 00XBaTa HAa HACTO-
SAIIOTO M3CIIE/IBAHE.

[Ipr MecTOMMEHHATA 3a TPETO JIMIE TaKaBa siCHA Tpajalds He MOXKeE Jia Ce
U3BEJIE U BCE MaK € (aKT, 4ye P OTHOCHTEIHO TOJIIMO Pa3CcTOsHUE yroTpedara
Ha ChINMHCKMTE MecTouMmenns kare>* (1% )/kanojo>’ (1 %) e cunno orpannuena
3a CMETKa Ha aHAMTHYHU (POPMH, CHCTABEHH OT MOKA3aTEIHO MECTOMMEHHE U
CBILECTBUTEHO, O3HAYABAIIN OYKBAIHO ,,TO3H/OH3M YOBEK"* M M3MOJI3BAHH KAKTO
3a MBKe, Taka U 3a jkeHd. OTHOCHUTEHO TOJIIMOTO Pa3CTOSHHUE Ce MoaYepTaBa
OlII€ TI0-KaTErOPUYHO, KOraTo BMECTO HEYTpaIHara ayMa 3a ,,uoBek™ hito (N) ce
M3II0/13Ba YBAKUTENHATA M ekcukanHa popma kata (7).

4.4. OTHOLIEHUE MEXY IBETE XOHOPATUBHU KATETOPUI

YBaxuTenTHUTE U CKPOMHUTE (DOPMU ca JIBETEC CTPAaHH Ha XOHOpATHBA KATO
kareropusg Ha CUCJIO, HO Te He ca HEMPEMEHHO CUMETPUYHU U €IHAKBO 3aCTh-
neHu B pedra. KakTo rmokasa nperyie/bT Ha JopMasiHaTa CTpaHa Ha KaTeropusTa,
yBaOXHTETHUTE (OPMHU TPUTEKABAT MO-pazHOO0Opa3HO (popmooOpasyBaHe U ca
aKTyaJTHU 3a [OBeYe YacTH Ha peuTa. TsxHara ynorpeda € mo-JecHa, JJOKOJIKOTO
MapKHUpaT pa3CTOSHUETO 0 pedepeHTa, 10 KOTOTO ChIIECTBYBa OTHOCUTEITHO T'0-
JISIMO Pa3CTOSIHUE, MO €THOCTENICHEH U MO-CKCIUIUIIUTCH HAYUH.

5. OTHOIIEHUE MEXIY AJIPECHUB 11 XOHOPATHB

YnotpebaTa Ha afpecuBa U XOHOpPATHBA € yIpaBJsiBaHa OT €JHH U CHIIH CO-
UATHO-TMYHOCTHH (akTopu. Paznukara e B ToBa 0 KOro HMEHHO Ce M3pa3sBa
pascTosiHie — ajpecaTa Win pedepeHTa. B To3u CMUCHI U IBETE KaTETOPHH ca
€HAKBO BaYKHH 3a NMPEIM3HOTO U3pa3sBaHe Ha MCUXOJIOTMYECKOTO Pa3CTOSTHHE.

54 32 MBXKeE.
55 33 JKeHH.
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6. U3BOJIU

BB3 ocHOBa Ha H3JI0KEHOTO TOTYK (hopMmastHuTe XapakTepuctuku Ha CUCJIO
B SIIIOHCKHS €3MK MOraT Ja 0bJaT 0000IeHH, KAKTO CJIS/Ba:

1) CpencrtBara, ¢ kouto paznoyara CHMCJIO, morat na 0baat pa3ieiieHu Ha
JIBE€ OCHOBHH TPYIIH — a/IpeCHB U XOHOPATHB, KaTo aJ[peCUBHT KOIUPA MICUXOJIO-
THYECKO Pa3CTOSIHHE J0 aJipecara, a XOHOPaTUBBT — JI0 pedepeHTa.

2) Kareropusita agpecuB ce CbCTOH OT TPaMEMUTE ,,aIPECUBHOCT U ,,HeaIpe-
CHUBHOCT" M IPUCHCTBA MIPH TJAroyimTe (BKI. KOMyJiaTa) M C U3BECTHH YTOBOPKH
pu nprnarateauTe. CorinecTByBaT popmu, Omm3ku 1Mo GYHKIHS 10 aApecruBa, U
MIpH JPYTH YacTH Ha pedra. B romsMara cu gact aapecuBHuTe (hopMu ce 0Opasy-
BaT MOP(OJIOTUIHO OT HEAPECUBHUTE.

3) Kareropusra ,, XOHOPaTHUB* C€ CHCTOH OT TPAMEMHUTE ,,HEXOHOPATHBHOCT ",
L, YBOKUTEITHOCT" (,,yBaXuTeITH! (popMHu™) U ,,cCKPOMHOCT" (,,cCKpOMHH (popMu*)
MIPUCHCTBA MPH IIIArOIUTE, CHIIECTBUTEITHUTE U YACTUYHO MPH MPUIIAraTeITHAUTE.

4) YBaxwurennute GOpMHU MPH TIIArOJUTE ce oOpasyBaT upe3 adukcaius,
AHATMTUYHO U JeKCHKaMHO. ChIecTByBaT 00pa3yBaHu upe3 aduKCaIs 1 MoHac-
TOSIIIIEM JICKCHUKAITN3UPaHH (HOPMHU TPH CHIECTBUTEITHHUTE.

5) CkpomuuTe (POpMH MIPH TIATOIUTE Ce 00pa3yBaT aHATUTHYHO H Upe3 pe-
NyBaHE Ha JIeKcUKamHU (opmu. [Ipu chimecTBUTENMHUTE CKpOMHUTE (HopMHU ca
psakoct. Habmomasar ce JIeKCHKaIu3upaHu GOpMHU.

6) [Ipu MecTonMeHnsATa, Makap Ja OTChCTBA XOHOPATHB B CHIIMHCKHS CMH-
CBJI, CHIIECTBYBAT U3BECTHU BH3MOKHOCTH 32 TpaiipaHe Ha KOJAUPAHOTO Pa3CTo-
STHHE.

7) Karo msmo CUCJIO moxe na 6b1e onpenenieHa KaTo MopdosiekcuKaiHa
cHCTEMa, peaju3upalia ce Ha HUBO ,,JUCKypc™.
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DOOPMAJIH OCOBEHOCTU HA CUCTEMATA 3A U3PA3IBAHE
HA COIIMAJIHO-IMYHOCTHU OTHOIIEHNW A B AITOHCKUA E3UK

(Pestome)

Cratusta HogpoOHO pasriiexaa GopMaTHUTe OCOOCHOCTH Ha CHCTeMaTa 3a H3pa3siBaHe Ha CO-
LUaTHO-IMYHOCTHU OTHOMIEeHUs B snoHckus e3uk (CUCJIO), kaTo oOppina crennasHo BHUMAaHUE
Ha CTPYKTypata u (OpMaHUTE MapKepH Ha OCHOBHUTE U KaTErOPHH — ,,aAPECHB™ U ,,XOHOPATHB"".
ITepBaTa KaTeropys € CBbp3aHa C U3pa3siBaHE HAa MCHUXOJIOTHYECKO PAa3CTOSHUE MEXIY aApecaHT
U ajipecar, a BropaTa — MeXay pedepeHTH (eKCIUTMIUTHU WM HOAPa30Hpalli ce OT KOHTEKCTa).
ITonpoGHO e pasrienaHa MOpQOIOTHATa Ha KaTETOPHATHUTE MapKepH 3a 4acTUTE Ha pedTa, KOMTO
M TIPUTEKABAaT.

ITpaBu ce Bpb3Ka MEX/y XapakTepa U IMO3MLHUATA Ha MAPKEPUTE M KOJUPAHOTO OT TSX ICH-
XOJIOTMYECKO PAa3CTOSHUE MEXAY aJpecaHT, aipecaT u pedepeHT, KaTo ce o0pblia BHUMAaHHE Ha
KOHKPETHHUS MEXaHU3bM Ha KOJIHUPAHE 32 OTIEIHUTE KaTerOpHH.

JuckyTupa ce 1 BbIpocsT 3a xapaktepa Ha CUCJIO, u chinara e onpeeeHa kKato Mopoiek-
CHKaJIHA [0 XapaKTep U pealu3upalia ce Ha HUBO ,,JUCKYypC™.
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