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Introducere

Acest manual s-a ndscut in urma unui proiect desfasurat de cadre didac-
tice si studenti ai Facultatii de Teatru si Televiziune, care a inclus si un
atelier de scriere creativa organizat de autoarele acestei carti. Atelierul de
scriere creativa s-a derulat in perioada martie-iunie 2013, in Penitenciarul
Gherla, sectia exterioara Cluj-Napoca, cu 30 de persoane private de libertate.
Punctul de plecare a fost ideea de a publica un volum care sa contina ca
studiu de caz atelierul din penitenciar, cu detalii despre fiecare intalnire,
texte cu exercitii de scriere realizate de detinute, dar si notitele si cateva file
de jurnal ale instructoarelor.

In timpul acestui proces de a pune in practics ideea legatd de atelier, am
realizat cd, inainte de publicarea acestui studiu de caz, e necesara aparitia
initiald a unei alte carti, un manual care sa abordeze din punct de vedere
teoretic scrierea creativa.

Desi este In ascensiune, scrierea creativa inca isi cauta locul ca disciplind
intre practicile pedagogice si traditia modelului de tip atelier!. Teoriile cu
privire la triunghiul autor - text - cititor urmeaza practicile pedagogice care
trateaza sensul si procesul de compozitie. Modelul atelierului, frecvent fo-
losit in scrierea creativa, desi criticat pentru lipsa de , rigoare si inteligenta”,
reprezintd de fapt extinderea acestui model si colaborarea cu alte discipline,
cum ar fi arta performativa, tehnologia digitala si studiile de film.> Acest
format faciliteaza oportunitdtile de cumulare de noi competente si dezvol-
tarea creativitatii pentru scriitori.®> Scrierea creativd incurajeaza si dezvoltd
abilitdti de scriere prin explorarea diferitelor genuri si provoaca creativi-
tatea la niveluri diferite: lectura creativd, interpretare/ analizd creativa,

! Dianne Donnely, Establishing Creative Writing Studies As an Academic Discipline, USA, Univer-
sity of South Florida, 2009, p. vi, School Theses and Dissertation, accesat la: http://scholar
commons.usf.edu/etd/3809, in noiembrie 2012.

2 [bidem, pp. 3-5.

3 Ibidem, p. 5.
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scriere creativa. Prin exercitii de scriere este stimulata si invatarea in cadrul
grupului, se incurajeaza evaluarea si feedback-ul in scopul de a experimenta
diferite tipuri de analiza si de a reflecta asupra procesului scrierii.

Intelegerea diferitelor contexte socio-culturale este un element-cheie in
adaptarea stilului scris la un anumit tip de public. Exista o relatie functio-
nald dintre literaturi si societate. Intrebarile noastre descoperd opera, coexis-
tenta cu alte opere o modifica.

Scriitorul este un artist in sensul in care cautd sa redea, cu mijloacele de
comunicare specifice mediului creativ, ceva din sensul profund al vietii.
Moartea autorului si izolarea textului de creatorul sau preced consumeris-
mul instalat in anii "70 al carui impact in arta este definitiv. Procesul creativ
si artistul ca persoand isi pierd rolul, produsul creativ fiind expus atat ca
bun comercial, cat si ca produs cultural. In acest context, literatura este
transformata intr-un bun de consum, un obiect de manipulare a maselor.
Accesibilizarea internetului duce la o schimbare de paradigma in relatiile
autor-text, autor-public, text-autor.

Creativitatea este stimulata de surse exterioare. Contextul actiunii scrierii
creative include structurile sociale, precum si dispozitiile si intentiile, inte-
lesul cultural si mediul fizic — toate micro si macroelemente istorice,
culturale, sociale, geografice, nationale.> Actiunea scrierii presupune un
transfer continuu intre lumea fictionald, condusa de o gandire reflectiva, si
universul productiv, condus de o gandire activa.® Scrierea creativa din
perspectiva scriitorului ca artist, precum si motivatiile scrierii sunt cateva
dintre temele abordate in manualul nostru.

Ne-am incumetat sa abordam taramul vast si difuz al scrierii creative
din doua perspective. Partea intai trateaza scrierea creativa din perspectiva
comunicdrii, analizand aspecte referitoare la gandirea creativa, intentionali-
tatea comunicarii, teorii despre creativitate, problematici legate de limba si
limbaj, stiluri, genuri, estetica, o incursiune in evenimentul interdisciplinar
al lecturii creative, diferite demarcatii si receptari cu privire la triunghiul
autor-text-cititor, dialogul dintre texte, hibridizare si transtextualitate etc.

4 Graeme Harper, On Creative Writing, Bristol/ Tonawada, Multilingual Matters, 2010, p. 11.

5 Ibidem, p. 45.

¢ Todd Lubart, In Search of the Writer’s Creative Process, in The Handbook of Creative Writing,
Edinburgh, Edinburgh University Press 2007, p. 158.
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Partea a doua trateaza scrierea creativa din perspectiva artei, analizata
atat ca proces creativ (etapele procesului creativ, hdrtie mentale, finalitatea
procesului creativ, procesul scrierii, fluxul creativ) cat si ca produs creativ
(impactul consumerismului asupra produsului creativ, produsul creativ in
mediul online, digitalizarea scrierii creative). La nivelul textului, cele patru
aspecte definitorii (vocea, universul, imaginea, povestea) asociaza textul
creativ artei.

Demersul nostru nu este exhaustiv, am selectat o parte din tematicile si
directiile posibil de abordat atunci cand discutam despre scrierea creativa,
dar ne-am propus si sd problematizam anumite aspecte legate de aceasta
disciplina prin exercitiile si temele de discutii propuse.

Fiecare capitol introduce tema in discutie, expune teoria, conceptele si
notiunile prin referire la autori consacrati, subliniaza ideile importante prin
concluzii, recomanda bibliografie orientativa, propune exercitii sau teme de
discutii pentru fixarea conceptelor.

Dorim sa venim in Intampinarea studentilor sau a celor interesati care
studiaza aceasta disciplind si doresc sa inteleagd anumite aspecte si meca-
nisme teoretice care stau la baza scrierii creative, in speranta ca acestea le
vor fi de folos in procesul scrierii creative, dar si in formarea unor pareri
proprii si avizate in legdtura cu aceastd disciplina.

Dorim sa continudm acest manual si cu un volum complementar, apli-
cat, care sa contind si alte aspecte referitoare la scrierea creativa, precum si
studiul de caz al unui atelier realizat intr-un mediu specific, cu un grup de

persoane private de libertate.






I. Scriere creativa. Comunicare

1. Creativitatea. Gandirea creativa.

Intentionalitatea comunicarii

Prezentare creativa:
Scrieti un paragraf despre voi insivd, folosind si urmatoarele cuvinte:
pom, cauciuc, galben, invdtdtoare, elefant, matematicd.

1.1. Creativitatea

Teme de discutie:

Este creativitatea o trasdturd Innascuta sau o dezvoltare culturald; un
instrument sau o abilitate? Este in scadere cu varsta? Poate fi invatata? Este
educatia un obstacol pentru a ne extindere creativitatea? Cum definiti
creativitatea?

,Creativity is the ability to produce work that is both novel (i.e., original,
unexpected) and appropriate (i.e., useful, adaptive concerning task
constraints).”!

»Creativity as a quality of the mind and brain is necessary but not

sufficient for artistic or scientific achievement.”?

Sternberg si Lubart considera ca preocuparile intarziate si putine legate
de creativitate s-ar putea datora si traditiei legate de studiul creativitatii in
legaturd cu misticismul si spiritualitatea, vazute oarecum in afara stiintei.
Autorii propun o abordare a creativitatii din sase perspective: misticd (ins-
piratia, interventia divina, muza), psihoanalitici (studii de caz ale unor per-
sonalitdti creatoare), pragmatici (brainstorming, solutii creative, comerciale),
psihometricd (analize, teste), cognitivi (abordare unilaterald din prisma trasa-

! Handbook on Creativity, Robert ]. Sternberg (ed.), Cambridge, Cambridge University Press,
1999, p. 3.
2 Norman Norwood Holland, Literature and the Brain, Florida, Psy Art Foundation, 2009, p. 298.
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turilor de personalitate) si a personalititii sociale (analizeaza contextul socio-
cultural, orientarea estetica etc.).® Creativitatea se afla la intersectia a sase
resurse distincte, dar care relationeaza intre ele: abilitati intelectuale,
cunostinte, diferite stiluri de gandire, personalitate, motivatie, context.*

Dacd aborddam o perspectiva istorica, D. J. Boorstin® considera ca
interesul pentru creativitate poate fi urmarit incepand cu relatarea din
Biblie, cartea Geneza, in care il descoperim pe Dumnezeu drept creator, apoi
omul descopera la randul lui aceastd capacitate de a crea. Putem continua
apoi cu scrierile lui Augustin, (ex. The City of God), etapa importantd, pentru
ca atribuie crestinismului constientizarea capacitatii de a crea.

Formele ritualice religioase care ordoneaza entropia cuvintelor prin
referinta continua la Creator si la Creatie mentin insd, destul de puternic,
traditia imitarii perfectiunii. ,Mitul biblic al creatiei a conferit actului de
creatie o demnitate funciara”’. Aici, pericolul e cealalta extrema: sacrifi-
carea formei artistice in favoarea mesajului prin mentinerea unei traditii
care nu exploreaza noi posibilitati de expresie.

In literatura religioass, adevarul are suprematia. Aceastd perspectivi on-
tologica si gnoseologica schimba intreaga constructie si receptare estetica.
Adevarul, nu frumosul, se instituie ca obiectiv al demersului creatiei.
»,Adevarul reprezentabil nu sdldsluia decat in cele trei sfere ale in-vizi-
bilului: in frumusetea ascunsd a imperiului lui Dumnezeu, spre care trimite
in calitate de semnificant Intregul complex al lumii sensibile; In universul
intermediar transcendent al instantelor religioase dintre cer si pamant; si in
lumea interioara transcendentd a nelinigtilor sufletesti”®. Urechea, nu
ochiul, e organul vizat.” Condamnarea de cdtre crestinism a cultului antic al

3 Handbook on Creativity, Robert J. Sternberg (ed.), Cambridge, Cambridge University Press,
1999, pp. 4-10.

4 Ibidem, p. 11.

5 D. ]. Boorstin, The Creators: A History of Heroes of the Imagination, New-York, Random House,
1992, p. 42.

¢ Ibidem, p. 55.

7 Hans Robert Jauss, Experienfd estetici si hermeneutici literard, Bucuresti, Editura Univers,
1983, p. 105.

8 Ibidem, p. 135.

° Traditiei aristotelice in care , ochiul detinea prioritatea” i se opune o altd traditie — ale carei
,radacini merg pana la Augustin si care considerd urechea drept organ superior (credinta
care vine in urma ascultarii)”, constiinta fiind , incatusata de vraja vizualului” (Ibidem, p. 182).
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imaginilor e binecunoscutd. Vorbim mai degraba de o , poezie a invizi-
bilului”*. E doar pesimismul conditiei umane sau un crestinism prea pios
pentru a accepta conditia de creator a artistului?2.

Gandirea estica (ilustratd de hinduism, budism, taoism) are un alt punct
de plecare, oarecum asemanator cu teoriile emise de Platon: nu exista o
creatie din nimic, totul este o copie, o reproducere din ceva existent
anterior.”® In Evul Mediu creativitatea era atribuiti unor persoane speciale,
cu daruri spirituale deosebite. In Renastere are loc o schimbare de
perpectiva, creativitatea nu mai este privitd ca avand o legdtura indiso-
lubild cu divinitatea.

Odata cu secolul al XVIII-lea, cand predomina rationalismul si natura-
lismul, existd o mare deschidere spre stiintd, dar si o anumita rezistenta la
autoritatea divind, o secularizare a textului bibliei, care devine literatura.

Imaginatia a fost vazutd ca ingredientul de baza al creativitdtii. Roman-
tismul a adus o noud lumina asupra creativitatii iIn preocuparea legata de
geniu.* Creativitatea este receptata cu precddere fie ca inovatie (pe filiera
rationalismului stiintific), fie ca abilitate artisticd (pe filiera romantica).
Richard Florida'®> considera ca exista doua abordari ale creativitatii:
modelul rational stiintific care se bazeaza pe cercetare si pe posibilitatea de
a aplica informatiile obtinute; si modelul idelologiei creativitatii care se
referd la semnificatia sociald, la pericolele care pot apdrea in ceea ce
priveste individualismul, originalitatea si respectarea autoritdtii si a

mentinerii ordinii sociale.

10, Aisthesisul alegorezei crestine va adopta chiar si dupa speculatiile lui Augustin asupra
paradisului, perspectiva negativitatii estetice deoarece starea paradisiacd a omului nu va
mai putea fi niciodata recuperata, perfectiunea nu mai poate fi descrisa sau povestita pur
si simplu, ci doar reprezentata prin analogia dintre experienta sensibila si sensul supra-
sensibil”, (Ibidem, p. 137).

1 Jbidem, p. 135.

12 Scaliger 1-a evidentiat pe poet In comparatie cu toti ceilalti artisti, el fiind In masura, ca
un al doilea Dumenezeu, sd creeze o a doua naturd”, (Ibidem, p. 112).

13 Handbook on Creativity, Robert J. Sternberg (ed.), Cambridge, Cambridge University Press,
1999, p. 18.

14 Handbook on Creativity, Robert ]J. Sternberg (ed.), Cambridge, Cambridge University Press,
1999, pp. 19-20.

15 Florida, Richard, The Rise of the Creative Class, New York, Basic Books, 2002, p. 22.
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Concluzii:

Exista diferite abordari ale creativitatii. Din perspectiva istorica, originea
creativitatii se afld in misticism si in spiritualitate. in Evul Mediu, creativi-
tatea era sinonima cu daruri spirituale deosebite, insa odata cu Renasterea,
creativitate nu mai este vizuti in legitura directd cu divinitatea. incepand
cu secolul al XVIII-lea, rationalismul directioneza creativitatea spre stiintd,
in timp ce romantismul o asociazd cu geniul.

Mai multe domenii si discipline definesc creativitatea din perspective
diferite: psihologia, psihologia sociald, stiintele cognitive, artele, inteligenta
artificiald, filosofia, economia, managementul etc. Astdzi abordarile sunt
multiple: din punct de vedere cognitiv, intelectual, social, economic,
artistic, literar.

Putem vorbi de creativitatea tehnologica (inventia), creativitatea econo-
mica (antreprenoriatul) si creativitatea artistica/ culturala.'® Keith Sawyer!”
vorbeste de trei directii/ valuri in cercetarea creativitatii: in anii ‘50 si 60
accentul s-a pus pe studiul personalititilor, in anii ‘70 si ‘80 a existat o
abordare cognitivi, bazatd pe analiza psihologicd a proceselor interne
mentale care au loc in timpul declansdrii comportamentelor creative,
aceasta abordare fiind insotita de o abordare interdisciplinara socio-culturali

in anii ‘80 si "90, cu accent pe contextele socio-culturale.

Recomandari bibliografice:

BOORSTIN D. ]J., The Creators: A History of Heroes of the Imagination, NewYork,
Random House, 1992.

FLORIDA Richard, The Rise of the Creative Class, New York, Basic Books, 2002,
Introducere.

Handbook on Creativity, Robert J. STERNBERG (ed.), Cambridge, Cambridge
University Press, 1999.

HoLLAND Norman Norwood, Literature and the Brain, Florida, PsyArt
Foundation, 2009.

16 Ibidem, Introducere.
17 Keith Sawyer, Explaining Creativity: The Science of Human Innovation, New York, Oxford
University Press, 2012, p. 4.
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Jauss Hans Robert, Experientd estetici si hermeneuticd literard, Bucuresti, Editura
Univers, 1983.

Roco Mihaela, Creativitate si inteligentd emotionald, lasi, Editura Polirom, 2004.

SAWYER Keith, Explaining Creativity: The Science of Human Innovation, Oxford
New York, University Press, 2012.

The Cambridge Handbook of Creativity, James C. KAUFMAN si Robert J. STERNBERG
(eds.), Cambridge University Press, Cambridge, 2010.

Exercitii:

1. Test de creativitate (vezi Mihaela Roco, Creativitate si inteligentd emotio-
nald, lasi, editura Polirom, 2004, capitolul Teste, exercitii si jocuri creative).
2. Gasiti cat mai multe intrebuintari pentru un obiect cotidian: ex. lin-
gura, agrafd de birou, pahar de plastic, nasture (2 minute de gandire).
3. Gasiti solutii creative pentru urmatoarea situatie:
Trebuie sd porniti intr-o calitorie, dar nu stiti destinatia. Aveti posibilitatea
sd luati cu voi 15 obiecte in bagaj. Care ar fi acestea? Argumentati alegerea.

1.2. Tipuri de gandire
Teme de discutie:

Care considerati ca este raportul dintre creativitate si inteligentd? Dar
intre creativitate si imaginatie? E creativitatea sinonimd cu originalitatea?
Ce rol au constrangerile (temporale, cantitative etc.)?

»Thinking is the systematic transformation of mental representation of
knowledge to characterise actual or possible states of the world, often in
service of goals.”!8

,Creative thinking is a matter of using intrinsic resources to produce
tangible results. This process is markedly influenced by early experience
and training.”"

18 The Oxford Handbook of Thinking and Reasoning, Keith ]. Holyoak si Robert G. Morrison
(eds.), New York, Oxford University Press, 2012, p. 1.

19 Encyclopaedia Britannica, accesata la: http://www britannica.com/EBchecked/topic/593468/
thought/275935/Concept-attainment, in februarie 2014.
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Gandirea poate fi de mai multe tipuri: reflexiva, conceptuald, practica,
creativd sau divergentd. Inteligenta si creativitatea nu sunt sinonime; nu
existd o relatie directa intre un IQ ridicat si creativitate (conform studiilor
efectuate, un exemplu elocvent ar fi studiul realizat de Lewis Terman?).
Nancy Andreasen considerd creativitatea mai degraba ca fiind generatoare a
gandirii divergente.?! Creativitatea ,nu este acelasi lucru cu inteligenta,
originalitatea, inovatia sau inventia. Cu toate acestea, poate juca un rol
important in fiecare din acestea.”?? Sternberg? vorbeste despre creativitate ca
tiind o deprindere si aduce in discutie diferite aspecte care au un rol in a
declansa si a potenta creativitatea: abilititile intelectuale (care sunt necesare,
dar nu suficiente pentru creativitate), cunostintele dobindite anterior (care pot fi
folositoare, dar uneori pot si inhiba creativitatea), stilul de gandire (reflexivi-
tatea e foarte importantd, precum si decizia de a aborda noi modalitdti de
gandire), personalitatea (capacitatea de a asuma riscuri, eficienta personala
etc.), motivatia (intrisecd, pasiunea, dedicarea pentru ideea sau munca
respectiva etc.), contextul (de exemplu, contextul cultural: daca o anumitd
culturd intelege si incurajeaza sau nu ideile creative), confluenta (felul in care
toate cele enumerate mai sus se reunesc si sunt acceptate de societate).

Dominanta creierului, a emisferei folosite are de asemenea un rol
important in procesul gandirii. Persoanele care folosesc cu precddere
emisfera stangd manuiesc cu maiestrie cuvintele ca sa defineasca, sa
clasifice, sa descrie. Acestea lucreaza cu abstractizari si cu simboluri,
analizeaza situatiile urmarind fiecare detaliu, sunt rationali, gandesc in
termeni de cauza-efect.

Emisfera cerebrald stangd este cea folosita predominant de barbati. De
asemenea, exista o serie de domenii/ meserii care folosesc cu precddere
aceastd emisferd: ingineria, contabilitatea, informatica, dreptul.

2 Vezi Nancy C. Andreasen, A Journey into Chaos: Creativity and the Unconscious”,
Seminar on Mind, Brain and Counsciousness, material publicat de Mena Sana Research Foun-
dation, Mumbai, India, 2010, pp. 5-6, accesat la: http://www.vpmthane.org/ Publications
(sample)/MindBrainAndConsciousness/MBC.pdf, in iulie 2014.

21 Jbidem, p. 6.

2 Mark A. Runco, Creativity: Theories and Themes: Research, Development and Practice, USA,
Elsevier, 2014, p. 425.

2 Robert J. Sternberg, “The Assessment of Creativity: An Investment-Based Approach”, in
Creativity Research Journal, 24(1), 2012, pp. 5-6.
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Emisfera cerebrald dreapta cuprinde partea artistica, a imaginilor, a
sunetelor, a emotiilor. Persoanele care folosesc mai degraba aceasta emi-
sferd au o perceptie buna a spatiului, dar nu si a timpului, sunt capabile sa
vizualizeze, sa schematizeze, folosesc modele noi de raportare la realitate,
fac cu usurinta analogii si asocieri de idei, folosesc metafore, au simtul
culorilor, au o imaginatie bogati, sunt intuitive. In principiu, emisfera
cerebrald dreapta este folosita predominant de femei. Persoanele care
folosesc preponderent aceastd emisfera pot fi: dansatori, actori, scriitori,
artisti, poeti, psihologi, sculptori.

Alex Osborn?, creatorul metodei brainstorming, propune un model de
gandire creativa care presupune un echilibru intre imaginatie si analiza.
Modelul Osborninclude sapte faze: orientarea, pregatirea, analiza, ideatia,
incubatia, sinteza si evaluarea.

Mark J.P. Wolf? traseaza cateva aborddri legate de imaginatie — de la o
simpld functie a memoriei, la o forta care poate crea ceva nou, un atribut
divin (Coleridge), poetul identificind doua tipuri de imaginatie: cea primara
care ne ajutd sa interpretdm datele senzoriale si sa le transformam in
perceptii si cea secundard, care consta In capacitatea de a construi o lume
noud, imaginard. Aceasta a doua imaginatie este cea care sta la baza
subcreatiei, recreand prin combinatie elemente ale Primei Creatii de care
este responsabil Dumnezeu. Subcreatia se realizeaza prin folosirea concep-
telor deja existente, incluzand si obiecte create in lumea fizica de catre om.
Jinsop Lee? considera ca fiind de success si incurajeaza produsele inovative
care se adreseaza diferitelor categorii de simturi. Cu cat un produs face apel
la mai multe simturi si emotii, cu atat e mai eficient si mai creativ.

,Creativity grows out of everyday experiences, including letting go.”?

Cele patru lectii de creativitate propuse de Julie Burstein sunt:

2 A. Osborn, Applied Imagination, New York, ed. Charles Scribner's Sons, 1953.

% Mark J.P. Wolf, Building Imaginary Worlds: The Theory and History of Subcreation, New York,
Routledge, 2012, pp. 20-25.

% Jinsop Lee, Design for All 5 Senses, TED, accesat la: http://www.ted.com/talks/jinsop_lee_
design_for_all_5_senses.html, in august 2013.

27 Julie Burstein, 4 lessons in creativity, TED, accesat la: http://www.ted.com/talks/julie_
burstein_4_lessons_in_creativity.html, in noiembrie 2012.
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a. Experienta: deschiderea spre lumea inconjurdtoare, acceptarea
experientelor personale;

b. Provocarea: vulnerabilitatea de a folosi propriile slabiciuni;
provocarile care ne Imping intr-o zond vulnerabila in care
creativitatea se manifests;

c. Limitele: depasirea lor, perseverenta de a gasi propria voce,
chiar daca acest lucru presupune renuntare;

d. Pierderea: capacitatea de a privi la ce este si la ce speram sa fie,
felul in care acceptdm suferinta si pierderea si o transformam.
Punctul de plecare e acel ,the tragic gap” (,,By the tragic gap I
mean the gap between the hard realities around us and what
we know is possible — not because we wish it were so, but
because we’'ve seen it with our own eyes.”?) din care se
construieste ceva nou, care reflectd determinarea si pasiunea,
atitudinea in fata pierderii, 0 noua creatie.

Concluzii:

Gandirea creativda nu este sinonimd cu inteligenta, dar nu exclude
exercitiul si experienta. Dominanta creierului, a emisferei folosite are un rol
important in procesul gandirii. Creativitatea este vazuta ca fiind rationala
(abilitatea de a rezolva probleme, de a folosi cunostintele existente), dar si
irationala (haoticd, non-lineara, divergentd).?” Unii cercetdtori au demostrat
ca persoanele creative prezinta un risc mai mare de predispozitie spre
anumite boli mentale® Creativitatea este cercetatd atat ca proces intern
(vezi studiile neuroimagistice), dar si ca produs final (rezultatul procesului
de creatie).

28 Parker J. Palmer, Interview, The Sun, issue 443, noiembrie 2012, “If Only We would Listen,
Parker J. Palmer On What We Could Learn About Politics, Faith, And Each Other”,
interviu de Alicia von Stamwitz.

2 Mark A. Runco, Creativity: Theories and Themes: Research, Development and Practice, USA,
Elsevier, 2014, p. 412.

% Nancy C. Andreasen, ”A Journey into Chaos: Creativity and the Unconscious”, Seminar on
Mind, Brain, and Counsciousness, material publicat de Mena Sana Research Foundation,
Mumbeai, India, 2010, p. 8, accesat la: http://www.vpmthane.org/Publications(sample)/
MindBrainAndConsciousness/MBC.pdf, in iulie 2014.
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Imaginatia este forta ce poate crea ceva nou (Mark Wolf), care capaciteaza
omul cu abilitati de a combina elementele Primei Creatii si de a contrui o
lume noud. Limitele (fie temporare sau cantitative), dar si provocarile
(vulnerabilitati) sau pierderile (suferinte) pot potenta gandirea creativa.

Recomandari bibliografice:

ANDREASEN, Nancy C., ,A Journey into Chaos: Creativity and the Uncons-
cious”, Seminar on Mind, Brain, and Counsciousness, material publicat de
Mena Sana Research Foundation, Mumbai, India, 2010, accesibil online la:
http://www.vpmthane.org/Publications(sample)/MindBrainAndConsciousn
ess/MBC.pdf.

OsBORN A., Applied Imagination, New York, Charles Scribner's Sons Publishing,
1953.

RuNnco Mark A., Creativity: Theories and Themes: Research, Development and
Practice, USA, Elsevier, 2014.

STERNBERG Robert ], ,The Assessment of Creativity: An Investment-Based
Approach”, in Creativity Research Journal, 24(1), 2012.

WOLF Mark J.P. Building Imaginary Worlds: The Theory and History of Subcreation,
New York, Routledge, 2012.

Exercitiu:
In grupe de 3 persoane, discutati despre produsele inovatoare pe care le
cunoasteti. Descrieti experienta, identificati provocirile, constringerile si limitele.

1.3. Tipuri de inteligenta

~An intelligence is the ability to solve problems, or to create products,
that are valued within one or more cultural settings” !

Howard Gardner considera ca existd mai multe cdi de a percepe si a
intelege lumea si distinge sapte astfel de modalitati pe care le numeste
»inteligente”. Aceste inteligente reprezinta un set de abilitati care ofera unei
persoane posibilitatea de a gasi solutii la problemele cu care se confrunta.

Ele au urmatoarele caracteristici32:

31 Howard Gardner, Frames of Mind: The Theory of Multiple Intelligences, New York, Basic
Books, 1983, p. x.

32 James Mbuva, “Implementation of the Multiple Intelligences Theory in the 21st Century
Teaching and Learning Environments: A New Tool for Effective Teaching and Learning
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a. Sunt autonome fatd de alte capacitdti umane;

b. Au un set de baza de operatiuni de procesare a informatiilor;

c. Au o istorie distincta in etapele de dezvoltare prin care trecem
fiecare dintre noi;

d. Au rdddcini plauzibile in istoria evolutionista.

Teme de discutie:

Ce pdrere aveti de caracteristicele emise de Gardner cu privire la inteli-
gente? De exemplu: considerati cd inteligentele sunt autonome si au o
istorie distinctd in etapele de dezvoltare ale indivizilor? Ce presupune
aceasta conceptie?

Potrivit lui Gardner, teoria inteligentelor multiple presupune ca inteli-
genta umana este caracterizata de: 1) un set de abilitdti care oferd unei
persoane posibilitatea de a rezolva probleme reale; 2) abilitatea de a crea un
produs eficient sau de a oferi un serviciu care e apreciat in cadrul unei
culturi; 3) potentialul de a recunoaste sau de a crea probleme, prin aceasta
stabilindu-se necesitatea pentru noi cunostinte.?

Tipuri de inteligenta:

- linguistici - presupune abilitati de folosire a limbii, este inteligenta
folosita cel mai des in comunicare; persoanele inzestrate cu inteligenta
lingvisticd invatad repede limbi strdine, manuiesc cu usurinta cuvintele,
aleg cariere care se bazeaza pe competente lingvistice.

- logico-matematici — persoanele inzestrate cu acest tip de inteligenta
gandesc in termeni de cauza si efect, inteleg relatiile dintre actiuni,
obiecte, au abilitatea de a calcula, de a evalua si de a efectua operatii
matematice si logice complexe; oamenii cu inteligenta logicd/ mate-
matica devin de obicei contabili, matematicieni, chimisti, fizicieni.

- muzicald - persoanele care au acest tip de inteligentd sunt sensibile la

tonul, intensitatea, indltimea si timbrul sunetelor, au abilitatea de a

in All Levels” Educational Resources Information Center, 2003, accesat la: http://files.eric.
ed.gov/fulltext/ED476162.pdf, in ianuarie 2014.

3 J. Keith Rogers, Resources in Teaching Introduction to Multiple Intelligence Theory, accesat la:
http//www.newcityschool.org/naturalist. html, in ianuarie 2014.
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recunoaste, de a crea si de a reproduce muzica, folosind un instrument
sau vocea.

- spatiald/ vizuald — persoanele care au acest tip de inteligentd gandesc in
imagini si percep cu acuratete lumea vizuald, au abilitatea de a gandi
tridimensional si de a recrea aspecte ale existentei vizuale cu ajutorul
imaginatiei, precum si capacitatea de a intelege relatiile din spatiu;
acest tip de inteligenta este prezenta cu precadere la artisti, arhitecti,
fotografi.

- intrapersonald - se referd la capacitatea de a gandi despre sine si a se
intelege pe sine, de a fi constient de punctele tari si de cele slabe, de a
planifica eficient atingerea obiectivelor personale, precum si de a
detine controlul eficient al gandurilor si emotiilor.

- interpersonali - se referd la capacitatea de a gandi despre alte persoane
si a le intelege, a fi capabil de empatie, a recunoaste diferentele dintre
oameni si a aprecia modul lor de gandire, precum si de a avea o
interactiune eficientd cu oamenii din jur; persoanele cu inteligenta
interpersonala ajung sa fie lideri, sunt psihologi sau agenti de vanzare,
se pricep la motivare, dar si la manipulare.

- kinestetici - se referd la capacitatea de a gandi in miscari, de a coordona
propriul corp si a-1 folosi cu abilitate, fie pentru miscari motorii sau de
amplitudine; aceasta inteligenta este prezentd la dansatori, sculptori,
sportivi.

- naturalistd (introdusa de Gardener ulterior) - presupune intelegerea
naturii, interesul pentru plante, animale si studiile stiintifice;
persoanele care au acest tip de inteligentd interactioneaza bine cu
animalele si inteleg usor fenomenele naturii; biologii, astronomii,
ecologistii, medicii veterinari au acest tip de inteligenta.

- existentialistd (propusa ulterior) — este legata de marile intrebari
existentiale - Gardner considera ca exista aceasta modalitate de
cunoastere, dar nu a stabilit localizarea ei pe creier; filosofii, cei care isi
pun intrebdri despre sensul vietii si al universului, dar si cei
preocupati de spiritualitate au acest tip de inteligenta.

Dupad 30 de ani de la aparitia cartii Frames of Mind: The Theory of Multiple
Intelligences (1983), Gardner scrie in prefata editiei din 2010 — ,Were I
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granted another lifetime or two, I would like to rethink the nature of
intelligence with respect to our new biological knowledge, on the one hand,
and to our most sophisticated understanding of the terrain of knowledge
and societal practice, on the other...”%

In prefata editiei din 1993 Gardner vorbeste despre contextualizare:
,Reflecting a general trend within the behavioral sciences, researches have
become increasingly critical of psychological theories that ignore crucial
differences among the contexts within which human beings live and
develop.”3

Concluzii:

Gardner* foloseste termenul de inteligente pentru a descrie diferitele
modalitdti de a percepe si de a intelege lumea. Aceste inteligente reprezinta
un set de abilitati care ofera unei persoane posibilitatea de a gasi solutii la
probleme existente. Aceasta presupune ca fiinta umana are capacitatea de a
recunoaste probleme, de a gasi solutii creative pentru ele (prin produse
create sau servicii) si de a identifica sau genera noi probleme, gasind
cunostinte noi si solutii noi pentru rezolvarea lor.

Aceste inteligente multiple propuse de Gardner sunt: linguvisticd, logico-
matematicd, muzicald, spatiald/ vizuald, intrapersonald, interpersonald, kinesteticd,
naturalistd, existentialistd, fiecare reprezentand o capacitate sau o abilitate
speciald. O persoana are dezvoltate in grade diferite aceste inteligente. De
asemenea, dincolo de inzestrarile innascute, autorul recunoaste importanta
contextului socio-cultural in dezvoltarea si potentarea lor.

Recomandari bibliografice:

GARDNER Howard, Frames of Mind: The Theory of Multiple Intelligences, NewYork,
Basic Books, 2011.

MBUVA James, ,, Implementation of the Multiple Intelligences Theory in the 21st
Century Teaching and Learning Environments: A New Tool for Effective

3 Howard Gardner, Frames of Mind: The Theory of Multiple Intelligences, New-York, Basic Books,
2011, Prefata.

3 Idem.

% Howard Gardner, Frames of Mind: The Theory of Multiple Intelligences, New York, Basic Books,
1983.
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Teaching and Learning in All Levels”, Educational Resources Information
Center, 2003, accesibilonline la: http://files.eric.ed.gov/fulltext/ED476162.pdf.

ROGERS J. Keith, Resources in Teaching Introduction to Multiple Intelligence Theory,
accesibil online la: http//www.newcityschool.org/naturalist.html.

Exercitiu (in grupe de 2 persoane): Pe baza tipurilor de inteligenta
discutate, care sunt primele 2-3 pe care le identificati la voi (argumentati cu
exemple). Dupa discutiile din grupul mic, urmeaza o prezentare a fiecarui
cursant din perspectiva teoriei inteligentelor multiple, facuta de partenerul

de grup.

1.4. Semiotica

Ca disciplind, semiotica s-a lansat in secolul XX, desi stiinta semnelor
(semiologia) a fost cunoscutd incd din Antichitate, ca disciplina medicala. In
secolul XX, semiotica este cunoscuta pe filiera americana si pe filiera
franceza (cu termenul de semiologie). Diferenta dintre ele ar fi ca semiologia
studiaza aplicat limbaje particulare diferite (putem vorbi de o semiologie a
teatrului, a filmului, a arhitecturii, a fotografiei etc.), pe cand semiotica este
mai degraba o filosofie a limbajului. Ca reprezentanti pentru cele doua
directii legate de semiotica 1i avem pe elevetianul Ferdinand de Saussure
(1857-1913) si pe americanul Charles Sanders Peirce (1839-1914).

1.5. Limba - Vorbire - Limbaj
Teme de discutie:
Cum definim limba? Vorbirea? Limbajul? Care sunt diferentele intre ele?

,Limba este un ansamblu de semne arbitrare in uz la un moment dat
intr-o societate; ea este partea sociald a limbajului, exterioara individului,
care prin el insusi nu poate nici sd o creeze si nici sa o modifice; ea nu exista
decat in virtutea unui fel de contract incheiat intre membrii comunitatii.””

% Ferdinand de Saussure, Curs de linguvistici generald, lasi, Editura Polirom, 1998, p. 40.

23



Ileana Nicoleta Salcudean, Emma Teodora Stanescu

Eugen Coseriu precizeaza in lucrarea sa, Introducere in linguisticd, faptul
cd ,in limbajul articulat distingem doud realitati de baza: actul lingvistic
(vorbirea) si limba sau sistemul caruia actul lingvistic 1i corespunde” .3

Limba poate fi studiatd atat sincronic cat si diacronic, vorbirea este un
act particular al subiectului ce foloseste limba, tine de vointd si de
intelegere. Limba ,e facutd” de vorbitor in procesul vorbirii; Heidegger
spunea: ,limba este casa fiintei”.** Limba se cristalizeaza ca o organizare
realizata de vorbitor sau ascultator in procesul vorbirii.

Sextil Puscariu apartine neopragmaticilor, el porneste de la vorbire
inspre limba: ,Limba este mijlocul nostru obisnuit de comunicare
organizata a gandurilor, preocuparilor si simtirilor noastre, prin viu grai.”*
Pentru Puscariu limba este o tehnica a vorbirii, ceea ce au In comun
ascultatorul si vorbitorul.

Semiotica, stiinta semnelor, studiaza comunicarea si felul in care ea
functioneaza. Lingvistul Roman Jackobson*' introduce unul din primele
modele de comunicare legate de limbaj. Jackobson si structuralistii incearca

sd gdseasca o cale pentru a pune impreunad receptorul si emitatorul.

Context

Mesaj
Emitator Receptor

Canal

Cod

Pe baza acestui model, Jackobson diferentiazd sase functii:

1. Functia referentiald — centrata pe context;
2. Functia expresiva — centrata pe emitator;

3 Eugen Coseriu, Introducere in lingvisticd, Editia a II-a, Cluj, Editura Echinoctiu, 1999, p. 16.

% Martin Heidegger, Scrisoare despre umanism, in Repere pe drumul gandirii, Bucuresti, Editura
Politica, 1988, pp. 336-337.

40 Sextil Puscariu, Limba romind, Vol. I, Bucuresti, Fundatia pentru Literatura si Arta "Regele
Carol II", 1940, p. 6.

41 Roman Jakobson, Essais de linguistique générale, Paris, Ed.Minuit, 1963, pp. 213-220.
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3. Functia conativa — centrata pe receptor;
4. Functia fatica - centrata pe canal;
5. Functia metalingvisticd — centrata pe cod (limba);

6. Functia poetica — centratd pe mesaj.

Instanta imaginata este baza intersubiectivitatii; daca Jackobson vedea
receptorul si emitdtorul in mod mecanicist, ca pure abstractiuni, Puscariu 1i
vede In devenire, considerand ca cel mai neinsemnat dintre vorbitori e
important pentru traditia lingvistica.

Alt model cunoscut este cel introdus de Charles Peirce. In conceptia lui
Peirce, orice proces semiotic este o relatie intre trei componente: semnul
insusi, obiectul reprezentat si interpretantul. Semnul este ceva care tine locul a
ceva pentru cineva, In anumite privinte sau in virtutea anumitor Insusiri.
Tnsé, pentru ca un anumit element sd fie semn ,trebuie sd reprezinte, cum
se spune, altceva numit obiectul sau”#. Charles Peirce propune clasificarea
semnelor in icon, index sau indice si simbol. Iconii se refera la primul nivel de
semnificare, semnul care reprezintd obiectul; indicele reprezinta acele
relatii de cauza-efect (fum pentru foc); simbolurile reprezinta o conventie,
nu existd o legatura directd de cauza-efect (culoarea neagra care poate
reprezinta doliul etc.). Cele trei categorii de semne nu se afla intotdeauna in
stare purd, un semn poate avea mai multe niveluri de semnificare.

Ferdinand de Saussure readuce in discutie teoriile legate de limbaj;
semnul este legdtura dintre un concept si forma acustica. El vorbeste de
semnificant si semnificat, care impreuna formeaza semnul. Semnificantul e
cuvantul, imaginea sau invelisul sonor, semnificatul e obiectul sau reali-
tatea desemnata de semnificant.

Exercitiu:

Pe baza teoriilor enuntate de Saussure si Peirce legate de semioticd,
analizati filmuletul Day and Night, Teddy Newton, Pixar, 2010 (http://www.
youtube.com/watch?v=MRuURW_UXfw). Gasiti exemple pentru iconi,
indici si simboluri.

4 Charles Peirce, Semnificatie si actiune, antologie de Delia Marga, Bucuresti, Editura Huma-
nitas, 1990, p. 269.
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Teme de discutie:

In conceptia teoreticienilor discutati deja, sistemul de semne este
preexistent. Putem vedea limba ca proces dinamic?

Exista o diferenta intre activitatea simbolica (arta, mitul) si activitatea
practica (conventiile legate, de exemplu, de semnele de circulatie)?

Putem separa codul de mesa;?

1.5.1. Denotatia si conotatia

Roland Barthes® in eseul Rhetoric of the Image, Music, Text, a extins con-
ceptele de semnificant si semnificat pentru a include conotatia si denotatia.

Denotatia este semnificatia directa pe care o putem obtine dintr-un
semn. Ea este o descriere sau o reprezentare a semnificatului.

Conotatia este semnificatia invocatd si aratda ce anume simbolizeaza
obiectul respectiv la nivel individual.

Atat denotatia, cat si conotatia sunt folosite In comunicarea vizuala. O
fotografie este denotativa, reprezinta semnificatia directa, cea a obiectului
reprezentat. Semnificatiile, conotative cu precadere, dar si cele denotative,
sunt folosite in comunicarea publicitara. Spre exemplu reclama la pastele
Panzani* are o semnificatie denotativd, indicand pastele in sine, dar si
semnificatii conotative: pastele pot fi asociate cu fructe si legume meditera-
neene, ne duc cu gandul la Italia prin culorile folosite in reclama (galben,
verde si rosu) etc.

In eseul The Photographic Message®s, Barthes considerd ci nivelul
denotatiei se refera la elementele de referinta, la caracteristicile obiectului,
nivelul conotatiei se refera la un cod format din semnificatii socio-culturale.

Umberto Eco in Tratat de semioticd generali*, vorbeste despre ,coduri vi-
zuale”, ,simboluri vizuale” si ,limbaj codificat”. Eco propune urmdtoarea
clasificare:

# Roland Barthes, Rhetoric of the Image din Image, Music, Text, London, Fontana Press, 1977,
pp- 32-52.

4 Jbidem, pp. 33-37.

% Ibidem, pp. 15-32.

4 Umberto Eco, Tratat de semioticd generald, Bucuresti, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, 1982.
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1. Codurile iconice, care implica ,figurile”, ,semnele”, ,,enunturile”;

2. Codurile iconografice, care desemneazd configuratii conotate din
punct de vedere cultural (Craciun, Judecata de Apoi etc.);

3. Codurile stilistice, care apar sub forma de creatii originale legate
de marca unui autor sau de realizarea unui ideal estetic aparte;

4. Codurile inconstientului, care determina identificdri si proiectii
psihice determinate de semnele vizuale.

Eco realizeazd o serie de analize, care pot fi considerate prelungiri ale
reflectiilor lui Barthes asupra fortei conotative a imaginii (respectiv codurile
iconografice din modelul lui Eco). Atunci cand interpreteaza o reclama la
Knorr, Eco noteaza cd rochia femeii prezentate in reclama conoteaza
,tineretea, prospetimea si un amestec de modernitate si pudoare” etc,;
manunchiul de legume legat cu o panglica , conoteaza produsul de calitate,
articolul de lux si deci legume de cea mai buni calitate”.” In conceptia lui
Eco, simbolurile vizuale fac parte dintr-un limbaj cultural codificat,
transcriind (dupa un anumit cod) anumite conditii ale experientei.

Concluzii:

Semiotica, stiinta semnelor, studiazd comunicarea si felul in care ea
functioneaza.

Limba poate fi studiatd atat sincronic, cat si diacronic, vorbirea este un
act particular al subiectului ce foloseste limba, tine de vointd si de
intelegere. Limba se cristalizeaza ca o organizare realizata de vorbitor sau
ascultdtor In procesul vorbirii. Heidegger spunea: , limba este casa fiintei”.*8
Pentru Sextil Puscariu limba este o tehnica a vorbirii, ceea ce au iIn comun
ascultatorul si vorbitorul.

Lingvistul Roman Jackobson® introduce unul din primele modele de
comunicare legate de limbaj. Jackobson si structuralistii Incearca sa
gdseasca o cale pentru a pune impreuna receptorul si emitdtorul.

4 Umberto Eco, La struttura assente, pp. 165-188, apud Peter Bondanella, Umberto Eco and the
Open Text: Semiotics, Fiction, Popular Culture, Cambridge, Cambridge University Press,
2005, pp. 76-77.

4 Martin Heidegger, Scrisoare despre umanism, in Repere pe drumul gandirii, Bucuresti, Editura
Politica, 1988, pp. 336-337.

4 Roman Jakobson, Essais de linguistique générale, Paris, Ed. Minuit, 1963, pp. 213-220.
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Alt model cunoscut este cel introdus de Charles Peirce.’® Semnul este
ceva care tine locul a ceva pentru cineva, In anumite privinte sau in virtutea
anumitor Insusiri. Ins3, pentru ca un anumit element sa fie semn ,trebuie
sd reprezinte, cum se spune, altceva numit obiectul sau”. Charles Peirce
propune clasificarea semnelor in icon, index sau indice sisimbol. Cele trei
categorii de semne nu se afld intotdeauna in stare pura, un semn putand
avea mai multe niveluri de semnificare.

Ferdinand de Saussure readuce in discutie teoriile legate de limbaj;
semnul este legdtura dintre un concept si forma sa acusticd. El vorbeste de
semnificant si semnificat, care impreund formeaza semnul. Semnificantul e
cuvantul, imaginea sau Invelisul sonor, semnificatul e obiectul sau
realitatea desemnatd de semnificant.

Denotatia este semnificatia directa pe care o putem obtine dintr-un semn.
Ea este o descriere sau o reprezentare a semnificatului. Conotatia este sem-
nificatia invocata si arata ce anume simbolizeaza obiectul respectiv la nivel
individual. Atat denotatia, cat si conotatia sunt folosite in comunicarea
vizuala. In conceptia lui Eco®!, simbolurile vizuale fac parte dintr-un limbaj
cultural codificat, transcriind (dupa un anumit cod) anumite conditii ale
experientei.

O fotografie este denotativd, reprezinta semnificatia directd, cea a
obiectului reprezentat. Semnificatiile, conotative cu precadere, dar si cele
denotative, sunt folosite in comunicarea publicitara.

Recomandari bibliografice:
ADAM Jean-Michel; Bonhomme, Marc, Argumentarea publicitard: retorica elogiului
si a persuasiunii, Bucuresti, Institutul European, 2005.

BARTHES Roland Rhetoric of the Image din Image, Music, Text, London, Fontana
Press, 1977.

CoseRIU, Eugen, Introducere in linguvisticd, Editia a II-a, Cluj, Editura Echinoctiu,
1999.

50 Charles Peirce, Semnificatie si actiune, antologie de Delia Marga, Bucuresti, Editura Huma-
nitas, 1990, p. 269.

51 Umberto Eco, La struttura assente, pp. 165-188, apud Peter Bondanella, Umberto Eco and the
Open Text: Semiotics, Fiction, Popular Culture, Cambridge University Press, Cambridge,
2005, pp. 76-77.
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Eco Umberto, Tratat de semiotici generald, Bucuresti, Editura Stiintifica si
Enciclopedicd, 1982.

SAUSSURE Ferdinand de, Curs de linguisticd generald, lasi, Editura Polirom, 1998.

Exercitiu:

Analiza unei fotografii/ picturi din perspectiva conotatiei/ a denotatiei
(Barthes) sau a codurilor propuse de Umberto Eco.

1.6. Perspective asupra limbajului
Tema de discutie:
Considerati cd limbajul este Inndscut sau este un produs cultural?

Repere istorice:

In Retorica, Aristotel®? considera logosul in legaturad cu discursul logic si
rational, ca fiind unul din cele trei principii ale persuasiunii, pe langa pathos
si ethos.

Augustin® considera cuvintele ca fiind semne ale lucrurilor, dar si
lucruri in acelasi timp.

Directia rationalistd franceza opereaza o reductie asupra logosului
semantic aristotelic la dimensiunea intrebuintdrii apofantice a limbajului (S
este P). Acesta este punctul de plecare la Chomski, critica adusa lui fiind
legata de confuzia nivelului metalingvistic cu nivelul lingvistic al enuntului.

Directia reprezentatd de scoala empiricistd britanicA constd in
restrangerea esentei limbajului la dimensiunea intrebuintdrii pragmatice
(exemplu: Locke>). Critica adusa lor este conceptia instrumentala a limba-
jului, reductia seminificatiei lingvistice la clasa de obiecte referentiale.

G.B. Vico® pune semnul egal intre esenta limbajului si logosul poetic. El
vorbeste despre obiecte pur formale (au fiinta doar In mintea noastrd),
naturale (au substanta in afara mintii noastre, nu sunt facute de noi),

52 Aristotel, Retorica, Bucuresti, IR, 2004.

5 Augustin, De Magistro, lasi, Institutul European, 1995.

5 John Locke, Eseu asupra intelectului uman, Bucuresti, Editura Stiintifica, 1961.
5 Giambatistta Vico, Stiinfa noud, Bucuresti, Editura Univers, 1972.
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culturale (au cate un aspect din ambele), considerand ca aici intra limbajul,
astfel facandu-1 autonom. Critica adusa lui este legata de confuzia dintre
logos semantikos si poetikos — poezia e o derivare din limbaj.

Humbold* considera cd, in sine, limbajul nu e un produs — ergon, ci un
proces — energeia, aceasta fiind noua teorie a limbajului pe baza revolutiei
kantiene. Humboldt opereaza cu trei principii fundamentale: al creativititii —
activitatea de articulare a simbolului, activitate creatoare; al relativititii
linguistice — fiecare limba istorica trebuie gandita ca o creatie a spiritului,
unicd in felul ei, noi trdind in aceste configuratii unice; principiul discursivititii
conform caruia prin celelalte doua se creeaza moduri discursive diferite
(poetic, al prozei — cu registre diferite de constituire si functionare).

Cognitivismul care caracteriza anii ‘50 considera mintea ca un computer
care proceseaza informatiile sub forma de simboluri.

In aceeasi perioada (anii ‘50 si '60), Noam Chomsky (SUA) si Eugen
Coseriu (Europa) vorbesc despre competenta lingvistica.

In 1860 pe fondul dezvoltarii darwinismului si a fizicii newtoniene,
lingvistii au considerat limba ca fenomen al naturii, cu legi fizice, de aici
dezvoltandu-se teoriile naturaliste in studiul limbilor.

Noam Chomsky (ndscut in 1928), filosof si lingvist cognitivist, este
adeptul teoriei ineismului, conceptia biologizantd asupra originii
limbajului. Chomsky considera ca limbajul e transmis genetic, astfel incat
fiecare individ, indiferent de contextul socio-cultural are in el capacitatea
inndscuta de a folosi un limbaj. Prin aceasta, Chomsky aduce o rasturnare a
paradigmei structuraliste saussuriene si americane si o intoarcere la teoriile
anterioare. Chomsky e interesat de ceea ce e comun tuturor limbilor,
cautand o ,gramatica universala”.’” Chomsky a fost criticat pentru evitarea
dimensiunii simbolice.

Eugen Coseriu® (1921-2002), lingvist roman, vorbeste atat de nivelul
biologic, cat si de nivelul cultural, social al limbajului.

5% Humboldt. On Language, On the Diversity of Human Language Construction and its Influence
on the Mental Development of the Human Species, Michael Losonsky (ed.), Cambridge, CUP,
1999, pp. 25-64.

% Noam Chomsky, "The ‘Chomskyan Era’ "(fragment din The Architecture of Language), accesat
la: http://www.chomsky.info/books/architecture01.htm, in ianuarie 2014.

5% Eugen Coseriu, Introducere in linguisticid, Cluj-Napoca, Editura Echinox, 1999, pp. 17-27, acce-
sat la: http://www.scribd.com/doc/31939866/Eugeniu-Coseriu-Introducere-in-Lingvistica,
in februarie 2014.
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Chomsky face apel la biologia omului, Coseriu la activitatea spirituala a
omului. In traditia lui Humboldt, limbajul e vazut ca un produs al culturii
umane, fara explicatii biologice, ci bazat pe capacitatea individului de a
crea cultura.

Competenta, pentru Coseriu, e o cunoastere intuitivd sau tehnica ce
depinde de cultural in cele trei planuri independente intre ele: planul
vorbirii in general, al limbii particulare si planul discursului (sau al textului).
Aceasta este o perspectiva integralistd, care cuprinde toate aspectele
limbajului, fiind diferita de structuralism (axat pe nivelul doi).

Coseriu a rezolvat dilema creativitatii demonstrand cum creativitatea
lingvisticd e diferita de cea poetica. Vorbitorul este un subiect dotat cu
alteritate, poetul este subiectul absolut. Astfel, functia semnificativa a
limbajului e creativitatea si comunicativitatea. Putem vorbi de creativitatea
artei si cea a instituirii de semnificatii; comunicarea devine transmiterea de
ceva la cineva si comunicarea cu cineva (la nivel mental, sfera Impartdsi-
tului). Daca la Chomsky aceastd competentd e inndscuta, la Coseriu e o
creativitate culturald. In paradigma lui Coseriu putem vedea miracolul
actului de creatie; competenta la Coseriu se manifesta in interiorul functiei
semnificative, de instituire de continuturi, la Chomsky e fara continut, o
conceptie biologizanta.

O perspectiva diferita de cea a lui Chomsky are si Jean Piaget® (1896-
1980), psiholog si filosof elevetian, recunoscut pentru studiile legate de
psihologia copilului. Piaget considera dezvoltarea umana (si, in consecinta,
dezvoltarea cunostiintelor si a limbajului) ca efectuandu-se in diferite
stadii, sub influenta societatii si a culturii, prin educatie.

In anii ‘80, semantica cognitiva aduce o deschidere spre exterior, cu refe-
rire la experienta individului in lume, accentuand importanta contextului.

Dupa anii 90, odata cu teoria corporalitatii (G. Lakoff si M. Johnson®) se
amplificd interesul pentru dimensiunea cognitiva a limbajului.

% Jean Piaget, Development and Learning, 1964, in R.E. Ripple a& V.N. Rockcastle (eds.), Piaget
Rediscovered. Readings on the Development of Children, New York, W.H. Freeman Company,
1997, pp. 720, accesat la: http://www.psy.cmu.edu/~siegler/35piaget64.pdf, in ianuarie 2014.

% Vezi: Mark Johnson, The Body in the Mind, Chicago, University of Chicago Press, 1987;
George Lakoff, Women, Fire, and Dangerous Things, Chicago, Chicago of University Press,
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Semnul iconic/ semnul lingvistic

,Filosofia limbajului si lingvistica cunosc doar intelegerea pasiva a dis-
cursului, mai ales In planul limbajului comun, adicd intelegerea semnifi-
catiei neutre a enuntului si nu a sensului lui actual.”®!

Dialogul literaturii cu plastica este dialogul dintre scrierea alfabetica,
denotativa si cea plasticd, conotativa, este dialogul dintre stiintd si arta.
Opera literard existd numai prin lecturd. Insi prin lecturd putem crea
imagini mentale. E vorba de vechea disputa intre a scrie si a vorbi, urechea
vs. ochiul. Thomas Reid aduce in discutie trei acte mentale: senzatia,
conceptia si perceptia. ,Semnele conventionale artificiale semnifica, dar nu
exprima.”® E vorba de utilizarea cuvantului pentru a traduce, completa si
fortifica reprezentarea plastica, reintoarcerea lui in figurativul din care s-a
desprins, oferind prioritate vizualului.®®

Literatura are ca materie prima cuvantul, cu toate straturile sale —
fonetic, semantic, contextual, dar si planul receptarii. Pictura e formata din
tabloul propriu-zis si obiectul la care trimite. Uneori, literatura a Incercat sa
preia atributele picturii si ale muzicii.*# Apropierea de un text, fie el
literatura, picturd, film, spectacol sau computer game, constituie o noud
experient, intrarea intr-o lume imaginari. In conceptia lui Mark J.P. Wolf¢5
aceastd experienta este deopotriva incercata de autor si de audienta.

Aceastd discutie poate fi reluatd in zilele noastre in legdtura cu experien-
tele legate de gaming — in ce mdsura perceptia realitdtii virtuale prin inter-
mediul narativitatii jocului reclama folosirea urechii (cdstile) sau a ochilor

1987; George Lakoff and Mark Johnson, Metaphors We Live By, Chicago, Chicago University
Press, 1980; George Lakoff and Mark Johnson, Philosophy in the Flesh, New York, Basic
Books, 1999.

61 Mihail Bahtin, Probleme de literaturi si esteticd, Bucuresti, Editura Univers, 1982, p. 16.

©2 Thomas Reid (ed.), An Inquiry into the Human Mind, Derek R Brookes, Edinburgh,
Edinburgh University Press, 1997, p. 126-137.

6 Mircea Muthu, Calcdiul lui Delacroix, Bucuresti, Editura Libra, 1996, p. 130.

6t Rene Wellek si Austin Waren, Teoria literaturii, New York, Hartcourt, Brace and Company,
1949, p. 124.

¢ Mark J.P. Wolf, Building Imaginary Worlds: The Theory and History of Subcreation, USA, UK,
Routledge, 2013, p. 16.
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(ochelarilor pentru experienta 3D) sau solicitd o noud extensie (in termenii
lui McLuhan) a unui surogat alcatuit din mai multe parti ale corpului uman,
o sinergie a corporalitdtii. Imaginea mentala este creata prin scris, apoi e
transpusa din nou in imagine. Diferentierea se face intre cei ce participd la joc
si cel/ cei ce creeaza jocul. ,The most important skill for a game designer is
listening.”%® Cel ce concepe jocul creeazd o experienta pentru cel care va juca.
Dar jocul nu e experienta, jocul reprezinta contextul pentru experientd.®”

Concluzii:

De-a lungul timpului au existat mai multe perspective asupra limba-
jului, pornind de la intrebdri recurente legate de originea limbajului si
intrebuintarea lui — daca reprezintd o abilitate cu care ne nastem sau daca e
o deprindere pe care o Invatam in timpul vietii; daca e un produs final sau
un proces, un instrument, o activitate culturala sau spirituald etc.

Aristotel®® considera logosul in legatura cu discursul logic si rational, ca
fiind unul din cele trei principii ale persuasiunii, pe langa pathos si ethos.
Odatd cu directia rationalista franceza, se opereaza o reductie asupra
logosului semantic aristotelic la dimensiunea intrebuintdrii apofantice a
limbajului (S este P). Acesta este punctul de plecare la Chomski, critica
adusa lui fiind legata de confuzia nivelului metalingvistic cu nivelul
lingvistic al enuntului.

In 1860 pe fondul dezvoltdrii darwinismului si a fizicii newtoniene,
lingvistii au considerat limba ca fenomen al naturii, cu legi fizice, de aici
dezvoltandu-se teoriile naturaliste in studiul limbilor.

Chomsky considera ca limbajul e transmis genetic, astfel incat fiecare in-
divid, indiferent de contextul socio-cultural, are in el capacitatea Innascuta
de a folosi un limbaj. El este interesat de ceea ce e comun tuturor limbilor,
cdutand o ,gramatica universala”.®” Eugen Coseriu”, lingvist roman, vor-
beste atat de nivelul biologic, cat si de nivelul cultural, social al limbajului.

% Jesse Schell, The Art of Game Design, USA, CRC Press, 2008, p. 4.

o7 Ibidem, p.10.

68 Aristotel, Retorica, Bucuresti, IR, 2004.

% Noam Chomsky, ,, The 'Chomskyan Era' ”(fragment din The Architecture of Language), acce-
sat la: http://www.chomsky.info/books/architecture01.htm, in ianuarie 2014.
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Chomsky face apel la biologia omului, Coseriu la activitatea spirituala a
omului, astfel, functia semnificativa a limbajului fiind creativitatea si
comunicativitatea.

Humbold” considerd ca in sine limbajul nu e un produs - ergon, ci un
proces — energeia, aceasta fiind noua teorie a limbajului pe baza revolutiei
kantiene. In traditia lui Humboldt, limbajul e vazut ca un produs al culturii
umane, fard explicatii biologice, ci bazat pe capacitatea omului de a crea
cultura.

O perspectiva diferitd de cea a lui Chomsky are si Jean Piaget™, psiholog
si filosof elevetian, care considera dezvoltarea umana (si In consecinta
dezvoltarea cunostiintelor si a limbajului) ca efectudndu-se in diferite
stadii, sub influenta societatii si a culturii, prin educatie.

In anii ‘80, semantica cognitivd accentueazd importanta contextului
pentru studiile legate de limbaj. Dupa anii "90, odata cu teoria corporalitatii
(G. Lakoff si M. Johnson”), se amplifica interesul pentru dimensiunea
cognitiva a limbajului.

Disputa dintre semnul lingvistic si cel iconic a fost mereu prezenta in
istorie. Uneori literatura a incercat sa preia atributele picturii si ale
muzicii.” Literatura are ca materie prima cuvantul, cu toate straturile sale —
fonetic, semantic, contextual, dar si planul receptarii. Pictura e formata din
tabloul propriu-zis si obiectul la care trimite.

70 Eugen Coseriu, Introducere in lingvisticd, Cluj-Napoca, Editura Echinox, 1999, pp.17-27, acce-
sat la: http://www.scribd.com/doc/31939866/Eugeniu-Coseriu-Introducere-in-Lingvistica, n
februarie 2014.

7t Humboldt. On Language, On the Diversity of Human Language Construction and its Influence on
the Mental Development of the Human Species, Michael Losonsky (ed.), Cambridge, CUP
1999, pp. 25-64.

72 Jean Piaget, Development and learning, 1964, in R.E. Ripple a& V.N. Rockcastle (eds.), Piaget
Rediscovered. Readings on the Development of Children, New York, W.H. Freeman Company,
1997, pp. 7-20, accesat la: http://www.psy.cmu.edu/~siegler/35piaget64.pdf, in ianuarie
2014.

73 Vezi: Mark Johnson, The Body in the Mind, Chicago, University of Chicago Press, 1987;
George Lakoff, Women, Fire, and Dangerous Things, Chicago, Chicago of University Press,
1987, George Lakoff and Mark Johnson, Metaphors We Live By, Chicago, Chicago
University Press, 1980; George Lakoff and Mark Johnson, Philosophy in the Flesh, New
York, Basic Books, 1999.

74 Rene Wellek si Austin Waren, Teoria literaturii, New York, Hartcourt, Brace and Company,
1949, p. 124.
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Apropierea de un text, fie el literatura, picturd, film, spectacol sau
computer game, constituie o noua experienta, intrarea intr-o lume imaginara.
In conceptia lui Mark J.P. Wolf5 aceasta experientd este deopotriva

incercatd de autor si de audienta.

Recomandari bibliografice:

BAHTIN Mihail, Probleme de literaturd si esteticd, Bucuresti, Editura Univers, 1982.

CoserRIU Eugen, Omul si limbajul sdu, Editura Universitatii ,,Alexandru loan
Cuza”, lasi, 1999, pp. 36-52, accesibil online la: http://www.scribd.com/doc/
100686919/Eugeniu-Co%C5%9Feriu-Omul-Si-Limbajul-Sau.

COSERIU Eugen, ,,Creatia metaforicd in limbaj”, Dacoromania, seria noua IV, 2000-
2001, Cluj-Napoca, pp. 15-37, accesibil online la: http://www.scribd.com/doc/
100686919/Eugeniu-Co%C5%9Feriu-Omul-Si-Limbajul-Sau.

Humboldt. On Language, On the Diversity of Human Language Construction and its
Influence on the Mental Development of the Human Species, Michael LOSONSKY
(ed.), Cambridge, CUP 1999, pp. 25-64.

LAKOFF George and JOHNSON Mark, Metaphors We Live By, Chicago, Chicago
University Press, 1980.

LOCKE John, Eseu asupra intelectului uman, Bucuresti, Editura Stiintificd, 1961.
MUTHU, Mircea, Calcdiul lui Delacroix, Bucuresti, Editura Libra, 1996.

REID Thomas, An Inquiry into the Human Mind, Derek R. BROOKES (ed.),
Edinburgh, Edinburgh University Press, 1997.

SCHELL Jesse, The Art of Game Design, USA, CRC Press, 2008.

WOLF Mark J.P., Building Imaginary Worlds: The Theory and History of Subcreation,
USA, UK, Routledge, 2013.

Exercitiu: Dezbatere
Alegeti una din perspectivele abordate si argumentati alegerea facuta (2

grupe de lucru).

7> Mark ].P. Wolf, Building Imaginary Worlds: The Theory and History ofSubcreation, USA, UK,
Routledge, 2013, p. 16.
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2. Scriere creativa. Lectura creativa

2.1. Teoria genurilor

»...a literary work of art is not a simple object but rather a highly
complex organization of a stratified character with multiple meanings and

relationships.”!

Teme de discutie:

Cum aborddm literatura? In inteles lingvistic? Estetic? Ca fictiune?
Ce criterii luam in considerare cand vorbim de genuri literare?

In Antichitate, criteriile care au stat la baza definirii genurilor au fost:
ofelul in care scriitorul se raporteaza la lume (problema obiectului si
scopurilor literaturii) si felul in care se constituie discursul sau in cadrul
acestei raportdri (problema modalitdtilor de reprezentare si expresie).”?
Pentru Platon, poezia putea fi pur narativd, iar ca modalitate de repre-
zentare aceasta ar putea fi ditirambici (poetul vorbea In nume propriu),
mimeticd (specificd tragediei si comediei - aici autorul vorbea prin inter-
mediul personajelor) si mixtd (intalnita In epopee — aici cele doua forme de
reprezentare se imbina).

Aristotel, desi nu foloseste cuvantul ,gen” in Poetica, vorbeste despre
epopee, tragedie si comedie. Din versurile ditirambice (cantate la sarbato-
rile zeului Dionisos) va rezulta ulterior genul liric. Unii cercetdtori consi-
dera ca acesta va fi un gen distinct doar incepand cu romantismul.

Pe langa criteriul modalitatii, Aristotel® introduce in clasificarea sa si un
criteriu al continutului. Asa numita teorie a genurilor din Poetica aduce o

clasificare cu patru clase: dramaticul superior (tragedia), dramaticul inferior

! Rene Wellek si Austin Waren, Teoria literaturii, New York, Hartcourt, Brace and Company,
1949, p. 18.

2 Gheorghe Créaciun, Introducere in teoria literaturii, Chisindu, Editura Cartier, pp. 102-104.

3 Aristotel, Poetica, Bucuresti, Editura Academiei, 1965, p. 55.
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(comedia), narativul superior (epopeea) si narativul inferior (un gen mai putin
precizat, atribuit printre altii si lui Homer).

Diomede (sec. IV) propune impartirea poeziei in epicd, dramatica si lirica.
Mai tarziu, odata cu Goethe, aceasta impartire capdta valoare de canon, iar
acest mod de abordare a literaturii va fi prezent pana in romantism.

Gérard Genette, In Introducere in arhitext, din 19794, constata ca atit Platon
cat si Aristotel au in vedere in textele lor in primul rand problema modurilor
de enuntare si abia in al doilea rand problema genurilor propriu-zise.
Modurile sunt niste constante formale ale discursului (naratiune pura;
naratiune si reprezentare — forma mixtd; reprezentare), genurile se definesc
printr-o specificare de continut (personajele din tragedie sunt oameni
superiori, personajele din epopee sunt eroice etc.). Romanticii si postroman-
ticii lasd in planul secund al interesului modurile de enuntare si privilegiaza
dimensiunea tematicd si ontologica a genurilor. Ei vorbesc despre o varsta
lirica, despre o lume epicd, despre un mediu dramatic sau despre niste
atitudini fundamentale ale fiintei umane. Genurile sunt niste categorii
estetice (tematice), modurile sunt niste categorii lingvistice (pragmatice).

Poetica medievala propune o subcategorizare a operelor in genuri
literare pe baza continutului lor tematic si a tipologiei personajelor.”> Genul
simplu, humilis, evoca lumea pastorilor; genul de mijloc, mediocris, are in
vedere lumea agricultorilor; si genul sublim, gravis, isi alege subiectele din
lumea eroilor.

Aceasta clasificare a genurilor folosind o structura si criterii bine
delimitate a functionat pana in perioada romantismului, insa in jumatatea a
doua a secolului al XIX-lea, literatura nu mai respectd regula genurilor.
,Genul e, prin urmare, rezultatul unui compromis intre unicitatea operei si
generalitatea literaturii.”®

Todorov se intreabd daca avem justificarea sa discutam despre teoria
genurilor In cazul In care nu am studiat toate operele care apartin acelui

gen.’

4 Gérard Genette, Introducere in arhitext, Bucuresti, Editura Univers, din 1994.

5 Gheorghe Créaciun, Introducere in teoria literaturii, Chisindu, Editura Cartier, 2003, p. 104.

¢ Ibidem, pp. 16-17.

7 Tzetan Todorov, The Fantastic: A Structural Approach to a Literary Genre, New-York, Cornell
University Press, 1975, p. 3.
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Gheorghe Craciun® considera ca literatura lumii moderne aduce de fapt
cu ea o noud teorie a genurilor. Teoria clasici este normativa. Aceasta teorie
prevede si o diferentiere sociala a genurilor. Epopeea si tragedia se ocupad
de viata regilor si a nobililor, comedia — de lumea burgheza, iar satira si
farsa — de oamenii de rand. Stilurile acestor genuri sunt, la randul lor,
nobile, mijlocii si vulgare.

Teoria moderna a genurilor, care Incepe sa se afirme odata cu explozia
de subiectivitate a romantismului, este descriptiva. Ea nu limiteaza numa-
rul genurilor posibile si nu mai impune scriitorului respectarea stricta a unor
regulii date. Dimpotriva, promoveaza amestecul formelor, ducand la
constituirea unor genuri noi, cum ar fi tragicomedia. Genurile cunosc un
proces de hibridizare. ,Modern genre theory is, clearly, descriptive. It doesn't
limit the number of possible kinds and doesn't prescribe rules to authors. It
supposes that traditional kinds may be , mixed" and produce a new kind
(like tragicomedy). It sees that genres can be built up on the basis of
inclusiveness or richness as well as that of purity (genre by accretion as well
as by reduction). Instead of emphasizing the distinction between kind and
kind, it is interested — after the Romantic emphasis on the uniqueness of
each original genius and each work of art — in finding the common deno-
minator of a kind, its shared literary devices and literary purpose.”

In ultimele decenii ale secolului nostru Kite Hamburger (Logica genurilor
literare, 1957), Northrop Frye (Anatomia criticii, 1957), Tzvetan Todorov
(Genurile discursului, 1978) si Klaus Hempfer (Teoria genurilor, 1973) dezbat
noile directii legate de teoria genurilor.

Teoria textului, a genurilor va fi pusd sub semnul intrebarii dupa 1950 si
mai cu seamd odatd cu miscarea initiata in anii '70 de scriitorii grupati in
jurul revistei Tel Quel (Philippe Sollers, Julia Kristeva, Jean Ricardou etc.),
care au o atitudine de protest legata de conventiile estetice, stilistice etc. Ei
vorbesc de teoria formelor narative sau ,teoria discursului”' si chestio-
neazd conceptul de literaturd, de autor si de operd, utilizand conceptul de
scriiturd, de text ca unitate care sintetizeaza toate tipurile de limbaj.

8 Gheorghe Créciun, op. cit., p. 108.

° Rene Wellek si Austin Waren, Teoria literaturii, New York, Hartcourt, Brace and Company,
1949, p. 245.

10 Tzvetan Todorov, Genres in Discourse, Cambridge, Cambridge University Press, 1990, p. 12.
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Tzvetan Todorov!! este sceptic cu privire la criteriile legate de adevar si
fals in literatura, dar si cu privire la criteriile dupa care anumite genuri pot fi
incadrate la fictiune iar altele nu. Pot fi considerate fictiune nuvela, romanul
sau piesele de teatru, dar nu si poezia, care nu se supune criteriilor imitatiei.
, The literary genres, indeed, are nothing but such choices among discourses
possibilities, choices that a given society has made conventional.”*?

In Teoria literaturii, Wellek si Waren® fac diferenta intre doud categorii
distincte: literatura si studiul literar, considerand prima creativa iar a doua ca
fiind o specie a cunoasterii, aproape o stiinta.

Autorii* se Intreaba: Cum definim literatura? Ca orice este tiparit, sau
restrangem aceastd definitie doar la cartile notabile? Ar trebui sa ludm in
calcul ca trasdturi esentiale ale literaturii: ,nationalitatea”, ,inventia”,
»imaginatia”, in functie de criteriile imitatiei, ale fictionalitatii?

Concluzii:

Intre abordarea canonici (clasicistd) si cea hibridd (modernd), teoriile
despre genuri au variat de-a lungul timpului. In Antichitate criteriile care
au stat la baza definirii genurilor au avut in vedere raportarea scriitorului
la lume si felul in care isi constituia discursul in cadrul acestei raportari®.

Aristotel, desi nu foloseste cuvantul ,gen” in Poetica, vorbeste despre
epopee, tragedie si comedie. Din versurile ditirambice (cantate la sarba-
torile zeului Dionisos) va rezulta ulterior genul liric. Unii cercetatori con-
siderd ca acesta va fi un gen distinct doar incepand cu romantismul.
Diomede (sec. IV) propune impdrtirea poeziei in epicd, dramatica si lirica.
Mai tarziu, odatd cu Goethe, aceastd impartire capata valoare de canon, iar
acest mod de abordare a literaturii va fi prezent pana in romantism.

Romanticii si postromanticii lasa in planul secund al interesului
modurile de enuntare si privilegiaza dimensiunea tematicad si ontologica a

1 Jbidem, p. 4.

12 Jbidem, p. 10

13 Rene Wellek si Austin Waren, Teoria literaturii, New York, Hartcourt, Brace and Company,
1949, p. 3.

1 Jbidem, pp. 10-17.

15 Gheorghe Craciun, Introducere in teoria literaturii, Chisindu, Editura Cartier, pp. 102-104.
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genurilor. Ei vorbesc despre o varsta lirica, despre o lume epica, despre un
mediu dramatic sau despre niste atitudini fundamentale ale fiintei umane.
Genurile sunt niste categorii estetice (tematice)) modurile sunt niste
categorii lingvistice (pragmatice).

In jumitatea a doua a secolului al XIX-lea, literatura nu mai respecti
regula genurilor. ,Genul e, prin urmare, rezultatul unui compromis intre
unicitatea operei si generalitatea literaturii.”’® Teoria moderna a genurilor,
care Incepe sa se afirme odatd cu explozia de subiectivitate a romantis-
mului, este descriptiva; ea nu limiteaza numarul genurilor posibile si nu
mai impune scriitorului respectarea stricta a unor regulii date. Dimpotriva,
promoveaza amestecul formelor, ducand la constituirea unor genuri noi,
cum ar fi tragicomedia. Genurile cunosc un proces de hibridizare. Tzvetan
Todorov'” este sceptic cu privire la criteriile legate de adevar si fals in
literatura, dar si cu privire la criteriile dupa care anumite genuri pot fi
incadrate la fictiune, iar altele nu. In Teoria literaturii, Wellek si Waren'® fac
diferenta intre doua categorii distincte: literatura si studiul literar, consi-
derand prima creativa, iar a doua ca fiind o specie a cunoasterii, aproape o
stiinta.

,Literature is a social institution, using as its medium language, a social
creation. Such traditional literary devices as symbolism and meter are
social in their very nature. They are conventions and norms which could

have arisen only in society.”?

Recomandari bibliografice:

CRACIUN Gheorghe, Introducere in teoria literaturii, Chisindau, Editura Cartier,
2003.

FRYE Northrop, Anatomy of Criticism, USA, Princeton University Press, 1957.

TODOROV Tzetan, The Fantastic: A Structural Approach to a Literary Genre, New-
York, Cornell University Press, 1975.

TODOROV Tzvetan, Genres in Discourse, Cambridge, Cambridge University
Press, 1990.

16 Jbidem, pp. 16-17.

17 Tzvetan Todorov, Genres in Discourse, Cambridge, Cambridge University Press, 1990, p. 4.

18 Rene Wellek si Austin Waren, Teoria literaturii, New York, Hartcourt, Brace and Company,
1949, p. 3.

19 Ibidem, p. 89.
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WELLEK Rene si WAREN Austin, Teoria literaturii, New York, Hartcourt, Brace
and Company, 1949, accesibil online la: http://archive.org/stream/theoryof
literatuOOinwell/theoryofliteratu0Oinwell_djvu.txt.

Exercitii: (In 3 grupe)

Alegeti In cadrul fiecarui grup un fragment din opera voastra preferata
(lirica, epicd, sau dramaticd) si incercati sa o continuati printr-un exercitiu
de creativitate in grup. Prezentati-o colegilor din celelalte grupe, precizand
doua caracteristici ale genului ales si apoi cititi varianta de continuare

creata impreund cu colegii.

2.2, Stil/ Stilistica

,Stilul e un mod specific de exprimare intr-un anumit domeniu al
activitatii omenesti, pentru anumite scopuri ale comunicarii; un fel propriu
de a se exprima al unei persoane; totalitatea mijloacelor lingvistice pe care
le foloseste un scriitor pentru a obtine anumite efecte de ordin artistic...”?

Putem vorbi de stilul individual, propriu unui individ, dar si de stil
colectiv, specific unui grup, unei epoci, unei scoli. De asemenea, putem
vorbi despre registrul popular si cel cult, oral sau scris, stilul spontan sau
institutionalizat etc.

Stilul este accenturarea acelei elecutio din retoricd, este functia expresiva,
subiectiva a limbajului, lingvistica ocupandu-se doar de aspectul rational,
gramatical.

,In perioada moderns, notiunea de stil capatid un sens aproape opus
celui pe care l-a avut in clasicism. Stilul e inteles de catre moderni ca o
expresie a originalitatii. Cercetdrile lui Saussure si ale lui Karl Vossler
asupra sistemului de comunicare lingvistica au aratat ca nu exista o limba
generald, obiectivd si invariabild decat ca virtualitate, si ca vorbirea,
transmiterea de mesaje, se constituie intr-un fenomen individual (la parole),

singurul care poate fi observat empiric.”?!

20 Dex online, accesat la: http://dexonline.ro/definitie/stil, In ianuarie 2014.
21 Gheorghe Craciun, Introducere in teoria literaturii, Chisinau, Editura Cartier, 2003, p. 133.
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Lucian Blaga consiera stilul ca fiind un complex de factori prin care se
alcatuieste o matrice stilistica. Categoriile abisale difera prin natura si functia
lor de categoriile receptivitatii sau ale lumii ca obiect de cunoastere
imediata. Astfel filosoful roman percepe timpul in trei dimensiuni: timp
havuz (catre viitor), timp cascadd (inspre trecut), timp fluviu (prezentul
permanent).?? Factorii care stau la baza stilului sunt:

— orizontul spatial (infinit, spatiul plan, alveolar etc.);

— orizontul temporal (timpul-havuz, timpul-cascadd si timpul-fluviu);
— accentul axiologic (afirmativ sau negativ);

— atitudinea (anabasica, catabasica sau neutra);

— ndzuinta formativa (individuala, tipica sau stihiald).

Acestia sunt factorii importanti ce intra in alcdtuirea matricei stilistice —
sufletul culturii, cea care defineste stilul. Teoria despre sufletul culturii este
deopotriva , poetica si naiva”?, dar ea este cea care ddinuieste si nu factorii
ce o compun.

Scriitura se naste din , meditatia scriitorului asupra intrebuintarii sociale
a formei sale”?, e intalnirea dintre autor si societate.

Cand vorbim despre stiluri deosebim: stilul beletristic, tehnico-stiintific,
juridic-administrativ, publicistic, familiar; ludm in discutie studiul regis-
trelor, al limbajelor de specialitate, al varietatilor socio-culturale ale limbii
(limba publicitatii, limbajul politic, argou).

Paul Zarifopol® dad conceptului de stil o dimensiune psihologica, parti-
cularitatile vorbirii sau ale scrisului ne informeaza despre persoana auto-
rului; opera e totalitatea cuvintelor care ne trec pe sub ochi, ceea ce rdmane
e stilul. Karl Vossler (1872-1949) considera , limbile nationale ca stiluri”?.

Stilistica a devenit o disciplind lingvistica la jumatatea secolului XX si 1si

datoreaza succesul Scolii de la Praga, structuralismului. A fost asociata cu

22 Lucian Blaga, Orizont si stil, Bucuresti, Editura Humanitas, 1995, pp. 84-101.

2 O. Drimba, 1995, Filosofia lui Blaga, Bucuresti, Excelsior Multi-Press, p. 50.

2 Roland Barthes, Gradul zero al scriiturii. Ce este scriitura, in Poeticd si stilisticd, Bucuresti, Edi-
tura Univers, 1972, p. 223.

% Paul Zarifopol, Din registrul ideilor gingase, Bucuresti, Editura ALL, 2010.

26 Karl Vossler, Limbile nationale ca stiluri, in vol. Poetici si stilisticd, Bucuresti, Editura Univers,
1972, pp. 5-26.
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retorica, poetica si sociolingvistica, care studiazd variatii ale limbii in func-
tie de variabilele sociale (varsta, sex, formatie, context etc.). Exista si o stilis-

tica muzicald, o stilisticd a dansului, una a desenului si picturii etc.

Concluzii:

Definit fie din perspectiva exprimarii individuale, fie din cea a expe-
rientei colective, stilul este accenturarea acelei elecutio din retoricd, este
functia expresiva, subiectiva a limbajului. In epoca moderna devine sinonim
cu originalitatea.”

Lucian Blaga? consiera stilul ca fiind un complex de factori prin care se
alcatuieste o matrice stilisticd. Acestia sunt:

— orizontul spatial (infinit, spatiul plan, alveolar etc.);

— orizontul temporal (timpul-havuz, timpul-cascadd si timpul-fluviu);
— accentul axiologic (afirmativ sau negativ);

— atitudinea (anabasicd, catabasica sau neutra);

— nazuinta formativa (individuald, tipica sau stihiala).

Stilistica a devenit o disciplina lingvistica la jumatatea secolului XX si 1si
datoreaza succesul Scolii de la Praga, structuralismului. A fost asociata cu
retorica, poetica si sociolingvistica, care studiaza variatii ale limbii in
functie de variabilele sociale (varsta, sex, formatie, context etc.). Exista si o
stilistica muzicala, o stilistica a dansului, una a desenului si a picturii etc.

Scriitura se naste din , meditatia scriitorului asupra intrebuintarii sociale
a formei sale”?, e intalnirea dintre autor si societate. Cand vorbim despre
stiluri deosebim: stilul beletristic, tehnico-stiintific, juridic-administrativ,
publicistic, familiar; ludm In discutie studiul registrelor, al limbajelor de
specialitate, al varietatilor socio-culturale ale limbii (limba publicitatii,

limbajul politic, argou).

27 Gheorghe Créciun, Introducere in teoria literaturii, Chisindu, Editura Cartier, 2003, p. 133.

28 Lucian Blaga, Orizont si stil, Bucuresti, Editura Humanitas, 1995, pp. 84-101.

2 Roland Barthes, Gradul zero al scriiturii. Ce este scriitura, in Poeticd si stilisticd, Bucuresti, Edi-
tura Univers, 1972, p. 223.
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Paul Zarifopol*® da conceptului de stil o dimensiune psihologica,
particularitatile vorbirii sau scrisului ne informeaza despre persoana
autorului; opera e totalitatea cuvintelor care ne trec pe sub ochi, ceea ce

ramane e stilul.

Recomandari bibliografice:

BARTHES Roland, Gradul zero al scriiturii. Ce este scriitura, in Poeticd si stilisticd,
Bucuresti, Editura Univers, 1972.

BLAGA Lucian, Orizont si stil, Bucuresti, Editura Humanitas, 1995, pp. 84-101.

CORNITA Georgeta, Manual de stilisticd, Baia Mare, Editura Umbria, 1995, accesibil
online la: http://www.scribd.com/doc/170227877/Manual-de-stilistica.

ZARTFOPOL Paul, Din registrul ideilor gingase, Bucuresti, Editura ALL, 2010.

Exercitiu:
Alegeti o bucata de text apartinand stilulului beletristic, tehnico-stiin-

tific, juridic-administrativ, publicistic sau familiar si transformati continutul

dintr-un stil in altul.

2.2.1. Estetica — intre stiintd si artd

,Literature occurs only in a social context, as part of a culture, in a

milieu.”3!

Tema de discutie:

Cum ati defini estetica? Gustul estetic? Simtul estetic?

In Poetica, Aristotel pune problema din perspectiva originii artei, arta ca
mimesis, aduce in discutie frumosul, scopul artei (katharsisul).

»Dacd prin analogie cu conceptul antic de mimesis, crestinismul limiteaza
creatia umana, subordonand-o creatiei divine, experienta estetica trece
peste aceasta barierd in masura in care homo artifex isi concepe activitatea ca

3 Paul Zarifopol, Din registrul ideilor gingase, Bucuresti, Editura ALL, 2010.
31 Rene Wellek si Austin Waren, Teoria literaturii, New York, Hartcourt, Brace and Company,
1949, p. 101.
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pe o a doua creatie, iar poetul, alter deus, revendica pentru artd, ca opera
autentic umand, calitatea de creato, pe care Biblia i-o rezervase in exclusi-
vitate operei lui Dumnezeu”?. Insd, in secolul al XII-lea — chiar in sfera de
influenta a bisericii medievale, praxisul estetic o ia Tnaintea teoriei®*. Mayer
Schapiro constatd in aceastd perioada primele marturii ale unei constiinte
de sine artistice — inscriptia de pe portalul catedralei din Toulouse.
,Receptarea si adaptarea crestind a doctrinei antice despre purificarea prin
katharsis trece prin confruntarea criticii lui Augustin (in linia criticii platoni-
ciene — efectele nocive ale poeziei) la adresa voluptatii kathartice a durerii
cu conceptul mai nou de compassio care e prima configuratie a tragediei
crestine”.® Teatrul religios crestin care apare in secolul al XII-lea reia
povestea biblicd, apeland din nou la sentimente. Augustin critica aceasta
»suferinta imaginara”3. Emotia kathartica a educatiei spiritului nu conduce
la simpla contopire a sufletului credincios cu obiectul evlaviei sale, ea il
pune pe crestin in ipostaza paradoxald de lapides vivi, sa se edifice pe
sine”.% ,Compassio a fost interpretat in Evul Mediu ca sistem mistic in
trepte, dar si ca procedurd a oglindirii de sine in celdlalt”.?® Georges
Poulet®, in Constiinta criticdi — Fenomenologia constiintei critice — defineste
cartea ca o constiintd a celuilalt. Astfel, are loc ,inlaturarea distantei estetice
a contemplatiei prin emotie sufleteasca si identificare morald prin
compasiune”#. Scopul operei de arta sau a manifestarii artistice trebuia sa

%2 Hans Robert Jauss, Experientd esteticd si hermeneuticd literard, Bucuresti, Editura Univers,
1983, p. 106.

3 in meditatia cea mai ampld si mai profunda asupra conceptului de creatie, pe care a
produs-o Evul Mediu, anume receptarea dialogului platonician Timaeus, in scoala de la
Chartres, opera de artd faurita de om sta inca pe treapta cea mai de jos a creatiei: opus
creatoris, creat din neant, poseda o duratd nelimitatd; opus naturae, ce multiplica exem-
plarele unui acelasi tip, se perpetueaza prin intermediul existentei speciilor; opus nominis,
creat prin modelare din penuria (si nu din abundenta) materiei, este efermer.” (Ibidem, pp.
106-107).

% Meyer Schapiro, Words and Pictures. On the Literal and the Symbolic in the Illustration of a text,
Paris, La Haye, 1973.

% Hans Robert Jauss, op. cit., p. 177.

% Jbidem, p. 179.

37 Ibidem, pp. 175-176.

3 Jbidem, p. 179.

% Georges Poulet, Consgtiinta criticd, Editura Univers, Bucuresti, 1979, p. 314.

40 Hans Robert Jauss, op. cit., pp. 179-180.
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produca un raspuns, o mai mare adecvare la inraurirea Adevarului. Opera
nu era niciodata un scop in sine, ci un mijoc, o cale de recuperare prin
emotiile starnite si, In acelasi timp o cdutare si transpunere a Adevarului.
,Contradictia dintre utilizarea mijloacelor estetice si retorice pentru
ilustrarea adevarurilor credintei si pericolele identificdrii estetice,
presupuse deja de interdictia Vechiului Testament la adresa chipului cioplit, a
preocupat dintotdeauna autoritatea ecleziastica”.*!

Pentru Hartmann estetica este un mod de cunoastere.*2

Hans Robert Jauss isi propune sa clarifice ,,chestiunea praxisului estetic,
din perspectiva cdruia arta apare ca o manifestare productiva, receptiva si
comunicativa”#. Experienta estetica este vazuta de Jauss ca fiind relationata
conceptului de Katharsis care In acceptiunea lui Jauss ,denumeste acea
desfdtare rezultatd din incitarea propriilor afecte prin discurs sau poezie,
desfdtare care poate determina pe auditor sau spectator sa-si schimbe o
convingere, sau sa se elibereze de tensiunea sufleteasca”. Observam aici
rezultatul lecturii ca produs al orizontului de astepare al cititorului si al
experientei vietii sociale. Incet, accentul se mutd de pe autor si operad pe
cititor si felul in care recepteaza el opera. Oskar Walzel incearcd sa gaseasca
o solutie la accentul pus alternativ pe forma sau pe continut, introducand
conceptul de bipolaritate si considera cd o opera de arta poate fi interpretata
corect doar dacd se cunoaste contextul respectiv si pozitia legata de
raportarea la estetica.®

Stiintd a frumosului, sau in acceptiunea lui Hegel - filosofie a artei,
estetica cuprinde simtul estetic, perceptia estetica, emotia estetica, placerea
esteticd, gustul estetic, judecata esteticd, constiinta estetica.

Primul care a folosit termenul, referindu-se mai ales la latura senzoriala
a esteticii a fost Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762) in cartea sa

4 Hans Robert Jauss, op. cit., pp. 180-181.

#2 Nicolai Hartmann, Estetica, Bucuresti, Editura Univers, 1974, pp. 3-7.

4 Hans Robert Jauss, op. cit., p. 28.

4 Ibidem, p. 88.

% Oskar Walzel, Gehalt and Gestalt, pp. 101, 145, 148, 157 apud Sandra Richter, A History of
Poetics: German Scholarly Aesthetics and Poetics in International Context, 1770-1960, Germany,
Walter de Gruiter, 2010, pp. 199-201, accesat la: http://books.google.ro/books?id=ylhho-
XkN8UC&pg=PA199&dgq=Walzel,+Form+and&hl=en&sa=X&ei=zLgEU_m9McOn4AT301
CgDQé&redir_esc=y#v=onepage&q=Walzel %2C%20Form%20and&f=false, in ianuarie 2014.
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intitulata Aesthetica (din 1750). Estetica kantianda considera facultatea
esteticd ca fiind apanajul artei ca domeniu, frumosul din natura e imperfect
si se reflectd in frumosul apartinand spiritului care e veridic si superior.*
Tudor Vianu vorbeste despre frumosul natural si cel artistic, care e un
produs, o operd.”” Calinescu este de pdrere ca estetica nu poate fi vazuta ca
o disciplind stiintifica, cu metodologii specifice, deoarece astfel am

transforma procesul de creatie in industrie.*®

Putem vorbi de o estetica fenomenologica, de extractie sociologica,
estetica matematica (stiintifica) si estetica curentelor de avangarda.

Concluzii:

Plecand de la conceptul de katharsis introdus de Aristotel in Poetica cu
privire la scopul artei, crestinismul aduce o adaptare prin introducerea
altui concept: compassio, o voluptate kathartica a durerii, sentiment acceptat
de biserica.

Emotia kathartica a educatiei spiritului nu conduce la simpla contopire a
sufletului credincios cu obiectul evlaviei sale. Scopul operei de arta sau a
manifestdrii artistice trebuia sa produca un raspuns, o mai mare adecvare la
inraurirea Adevarului. Opera nu era niciodatd un scop in sine, ci un mijoc,
o cale de recuperare prin emotiile starnite si, In acelasi timp, o cdutare si
transpunere a Adevarului.

Experienta estetica este vdzuta de Jauss ca fiind relationata conceptului
de katharsis care in acceptiunea sa ,denumeste acea desfatare rezultata din
incitarea propriilor afecte prin discurs sau poezie, desfdtare care il poate
determina pe auditor sau spectator sa-si schimbe o convingere, sau sa se
elibereze de tensiunea sufleteasca”.** Observdm aici rezultatul lecturii ca
produs al orizontului de astepare al cititorului si al experientei vietii

sociale.

4 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Prelegeri de esteticd, vol. I, Bucuresti, Editura Academiei,
1966, pp. 7-9; 18-20.

4 Tudor Vianu, Estetica, Bucuresti, E.P.L., 1968, pp. 9; 16-17; 23; 33-37.

48 George Calinescu, Principii de esteticd, Bucuresti, E.P.L., 1968, pp. 9-13.

4 Hans Robert Jauss, op. cit., p. 88.
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Primul care a folosit termenul, referindu-se mai ales la partea senzoriala
a esteticii a fost Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762) in cartea sa
intitulata Aesthetica (din 1750). Estetica kantianda considera facultatea
esteticd ca fiind apanajul artei ca domeniu, frumosul din natura e imperfect
si se reflectd in frumosul apartinand spiritului care e veridic si superior.*

Tudor Vianu vorbeste despre frumosul natural si cel artistic, care e un
produs, o opera.’! Calinescu este de pdrere ca estetica nu poate fi vazuta ca
o disciplind stiintifica, cu metodologii specifice, astfel am transforma pro-
cesul de creatie in industrie.

Stiinta a frumosului sau filosofie a artei — in acceptiunea lui Hegel,
estetica inglobeazda simtul estetic, perceptia esteticd, emotia estetica,
placerea esteticd, gustul estetic, judecata estetica, constiinta esteticd. Putem
vorbi de o esteticd fenomenologicd, de extractie sociologicd, de o esteticad
matematicd (stiintificd) si de o estetica a curentelor de avangarda.

Recomandari bibliografice:

CALINESCU George, Principii de esteticd, Bucuresti, E.P.L., 1968, pp. 9-13.

HEGEL Georg Wilhelm Friedrich, Prelegeri de esteticd, vol. I, Bucuresti, Editura
Academiei, 1966, pp. 7-9; 18-20.

Jauss Hans Robert Experientd estetici si hermeneuticd literard, Bucuresti, Editura
Univers, 1983.

SCHAPIRO Meyer, Words and Pictures. On the Literal and the Symbolic in the
Hllustration of a text, Paris, La Haye, 1973.

VIANU Tudor, Estetica, Bucuresti, E.P.L., 1968, pp. 9; 16-17; 23; 33-37.

Exercitiu:

In grupuri de 3-4 persoane alegeti un curent preferat si incercati si
definiti trasdturile estetice predominante. Argumentati de ce ati ales
curentul respectiv.

50 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Prelegeri de esteticd, vol. I, Bucuresti, Editura Academiei,
1966, pp. 7-9; 18-20.

51 Tudor Vianu, Estetica, Bucuresti, E.P.L., 1968, pp. 9; 16-17; 23; 33-37.

52 George Calinescu, Principii de esteticd, Bucuresti, E.P.L., 1968, pp. 9-13.
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2.3. Scrierea creativa — disciplina vs. profesie

Desi este 1n ascensiune, scrierea creativa Incd 1si cauta locul ca disciplind,
intre practicile pedagogice si traditia modelului de tip atelier’. Teoriile cu
privire la triunghiul: autor - text - cititor urmeaza practicile pedagogice,
care trateaza sensul si procesul de compozitie. Modelul atelierului, frecvent
folosit in scrierea creativd, desi criticat pentru lipsa de ,rigoare si
inteligenta”, reprezinta de fapt extinderea acestui model si colaborarea cu
alte discipline, cum ar fi arta performativa, tehnologia digitala si studiile de
film.>* Acest format faciliteazd oportunitatile de cumulare de noi compe-
tente si dezvoltarea creativitatii pentru scriitori.® Scrierea creativa incura-
jeaza si dezvolta abilitati de scriere prin explorarea diferitelor genuri si
provoaca creativitatea la niveluri diferite: lectura creativd, interpretare/
analiza creativa, scriere creativd. Prin exercitii de scriere este stimulata si
invdtarea in cadrul grupului, se incurajeaza evaluarea si feedback-ul in
scopul de a experimenta diferite tipuri de analiza si de a reflecta asupra
procesului scrierii.

Intelegerea diferitelor contexte socio-culturale este un element cheie in
adaptarea stilului scris la un anumit tip de public. Existd o relatie
functionald dintre literaturd si societate. Intrebirile noastre descopera
opera, coexistanta cu alte opere o modificd. Vorbim de efectul textelor
asupra textelor — receptarea intraliterara — pe care antichitatea o denumea
imitatio auctorum. Edwin Greenlaw vorbeste despre receptarea sociologica,

,in lumina contributiei ei potentiale la istoria culturii”>.

5 Dianne Donnely, Establishing Creative Writing Studies As an Academic Discipline, University of
South Florida, 2009, p. vi, School Theses and Dissertation, accesat la: http://scholarcommons.
usf.edu/etd/3809, i1n noiembrie 2012.

5 Dianne Donnely, Establishing Creative Writing Studies As an Academic Discipline, University of
South Florida, 2009, pp. 3-5, School Theses and Dissertation, accesat la: http://scholarcommons.
usf.edu/etd/3809, i1n noiembrie 2012.

5 Jbidem, p. 5.

% Edwin Greenlaw, The Province of Literary History, Baltimore, 1931, p. 174, apud Heinrich
Plett, Stiinta textului si analiza de text, Bucuresti, Editura Univers, 1983, p. 23.
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Pornind de la cartea lui M. H. Abram din 1953, The Mirror and the Lamp¥,
Dianne Donnely pastreaza terminologia vorbind despre teoria obiectivi (care
privilegiaza sensul, Donnely vazand-o in New Criticism si in accentul pus
pe autonomia textului), teoria expresivistd (care sub influenta romantismului
pune accentul pe autoexprimare), teoria mimeticd/ imitativd (care reprezinta
functia de imitatie a universului autorului) si teoria pragmatici (care aduce
in discutie reactia cititorului, cu accentul pe sensul si felul in care textul a
fost receptat de cititor).>

Steve May® incearca sa defineascd scrierea creativa si sa urmareasca niste
principii eficiente pentru procesul scrierii. Scrierea creativa poate cuprinde
poezie, fictiune si non-fictiune, dar si scrierea specifica jurnalismului.

In procesul scrierii conteazd disciplina, regularitatea, mai mult decat
inspiratia, dar si feedback-ul eficient din partea unor specialisti. De aseme-
nea, e foarte importantd adecvarea scriiturii la publicul cdruia i se adre-
seaza. Planificarea (disciplina personala) e vitala pentru procesul scrierii.
Dar planul si buna organizare sunt importante si in conceperea povestii.®’
Carnetul de notite pentru captarea ideilor e foarte important, dar, de
asemenea, procesul de reflectie e esential. Cercetarea trebuie sa ocupe un
loc major inainte de actul scrierii efective.

De asemenea, un scriitor bun este un cititor bun. Procesul editarii nu
trebuie trecut cu vederea. Crearea unui sistem propriu si functional de
editare, de arhivare si de corectura este un segment important din procesul
scrierii. Putem considera cititul ca proces creativ. Felul in care relationeaza
ideile noastre cu ale altcuiva dezvoltda procesul imaginatiei si implicatiile

textului.

5 Abrams, M. H. The Mirror and the Lamp, London, Oxford University Press. 1953, apud
Dianne Donnely, Establishing Creative Writing Studies As an Academic Discipline, University of
South Florida, 2009, p. 20, School Theses and Dissertation:, accesat la: http://scholarcommons.
usf.edu/etd/3809, in noiembrie 2012.

% Dianne Donnely, op.cit., pp. 15-60.

% Steve May, Doing Creative Writing, USA, Routledge, 2007.

¢ John Truby, The Anatomy of Story: 22 Steps to Becoming a Master Storyteller, UK, Macmillan,
2008, cap. I1L.
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Concluzii:

Scrierea creativa®! este o disciplinad la moda, desi Incd 1si cauta locul intre
practicile pedagogice (loc revendicat prin apelul la teoriile cu privire la
triunghiul autor — text — cititor) si colaborarea cu alte discipline, cum ar fi
arta performativa, tehnologia digitald si studiile de film® (traditia
modelului creativ de tip atelier, considerat uneori mai putin riguros din
punct de vedere academic). Scrierea creativa Incurajeaza si dezvolta abili-
tati de scriere prin explorarea diferitelor genuri si stimuleaza creativitatea
la niveluri diferite: lecturd creativa, interpretare/ analizd creativd, scriere
creativa. Prin exercitii de scriere este stimulata si invatarea in cadrul
grupului, se incurajeaza evaluarea si feedback-ul in scopul de a experi-
menta diferite tipuri de analiza si de a reflecta asupra procesului scrierii.

Intelegerea diferitelor contexte socio-culturale este un element cheie in
adaptarea stilului scris la un anumit tip de public; exista o relatie functio-
nald intre literatura si societate. Edwin Greenlaw vorbeste despre recep-
tarea sociologica, , in lumina contributiei ei potentiale la istoria culturii”®.

Pornind de la cartea lui M. H. Abram din 1953, The Mirror and the Lamp®,
Dianne Donnely pastreaza terminologia vorbind despre teoria obiectivi (care
privilegiaza sensul, Donnely vazand-o in New Criticism si in accentul pus
pe autonomia textului), teoria expresivisti (care sub influenta romantismului
pune accentul pe autoexprimare), teoria mimeticd/ imitativd (care reprezinta
functia de imitatie a universului autorului) si teoria pragmatici (care aduce
in discutie reactia cititorului, cu accentul pe sensul si felul in care textul a
fost receptat de cititor).%

¢! Dianne Donnely, Establishing Creative Writing Studies As an Academic Discipline, University of
South Florida, 2009, p. vi, School Theses and Dissertation, accesat la: http://scholarcommons.
usf.edu/etd/3809, 1n noiembrie 2012.

62 Jbidem, pp. 3-5.

6 Edwin Greenlaw, The Province of Literary History, Baltimore, 1931, p. 174, apud Heinrich
Plett, Stiinta textului si analiza de text, Bucuresti, Editura Univers, 1983, p. 23.

¢ Abrams, M. H. The Mirror and the Lamp. London, Oxford University Press. 1953, apud
Dianne Donnely, Establishing Creative Writing Studies As an Academic Discipline, University of
South Florida, 2009, p. 20, School Theses and Dissertation, accesat la: http://scholarcommons.
usf.edu/etd/3809, iIn noiembrie 2012.

¢ Dianne Donnely, op.cit., pp. 15-60.
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Steve May® incearcd sa defineasca scrierea creativa si sa urmadreasca
niste principii eficiente pentru procesul scrierii. Scrierea creativa poate
cuprinde poezie, fictiune si non-fictiune, dar si scrierea specifica jurnalis-
mului. In procesul scrierii conteaza disciplina, regularitatea, feedback-ul
eficient din partea unor specialisti, planificarea (disciplina personala), pro-
cesul de reflectie, cercetarea, editarea, corectura, arhivarea. De asemenea,
un scriitor bun este un cititor bun, cititul fiind considerat un proces creativ,
care dezvolta imaginatia si relationarea cu alte texte.

Recomandari bibliografice:
DONNELY Dianne, Establishing Creative Writing Studies As an Academic Discipline,
USA, University of South Florida, 2009, pp. 15-60.

MAY Steve, Doing Creative Writing, USA, Routledge, 2007.
TRUBY John, The Anatomy of Story: 22 Steps to Becoming a Master Storyteller, UK,
Macmillan, 2008, cap. IIL.

Exercitii:

1. Scrieti un scurt eseu despre cum ati explica unui extraterestru ce
este scrierea creativa.

2. Analiza desenului animat - Fallen Art, de Tomek Baginski, 2004 -
https://www.youtube.com/watch?v=gX8sbNgEk4g. Discutii.

2.3.1. Triunghiul autor — text — cititor

Pentru abordarea acestei teme, vom porni de la teoriile mimetice, teoriile
pragmatice, teoriile expresive si teoriile obiective, conform clasificarii facute de
M. H. Abrams in cartea sa The Mirror and the Lamp®” si de la cei patru factori
implicati In crearea si receptarea operei literar: umiversul reprezentat,

publicul, autorul si opera propriu-zisa.

Tema de discutie:

Care rol considerati ca are prioritate?

% Steve May, Doing Creative Writing, USA, Routledge, 2007.
7 Abrams, M. H. The Mirror and the Lamp. London, Oxford University Press, 1953.
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Demarcatiile istorice au reliefat receptari diferite in functie de accentul
pus pe una sau alta dintre relatiile dintre autor, opera si destinatar (acestia
trei fiind protagonistii care si-au disputat suprematia de-a lungul timpului).

Autor

Narativitatea este proprietatea generala a tuturor textelor scrise/ vorbite,
care comunica prin intermediul relatdrii; e specifica si desenului, plasticii,
dansului, coregrafiei bazate pe scenariu, arhitecturii, desenului animat,
filmului, oricarui fenomen artistic, oricarui act uman verbal sau nonverbal.
Genul epic si narativitatea nu se identifica.

Putem analiza capacitatea autorului de a observa, stiinta de a construi o
naratiune, de a o grada, de a-i modifica timpii, de a folosi durata narativa,
locul, timpul, scenariul narativ. De asemenea, prin prisma autorului vom
putea intelege logica textului, strategia, elipsa, suspansul, deznoddmantul,
analepsa (intoarcerea in trecut, flash-back-ul in film), prolepsa (anticiparea),
functia personajului colectiv, lumea, conflictul; in felul acesta autorul se
obiectiveaza in fext.

De asemenea, este important de observat cooperarea dintre text si cititor,
datorits ghidajului autorului, concesia pe care acesta o face cu cititorul. In
acest sens, Carlos Bousofo considera ca cititorul este un coautor, el organi-
zand de fapt textul, ca ,cititor intern”, camuflat in constiinta autorului.®
Aceasta complicitate intre autor si cititor defineste durata narativa
conventionald si timpul subiectiv. Orice structurd narativa se bazeaza pe un
pact fictional, pe conventii, pe un set de reguli si un joc narativ. Naratorul si
naratarul sunt intr-o relatie consubstantiala — gratie povestitorului absenta
se transforma in prezenta.

Foucault considera ca: ,granitele unei carti nu sunt niciodata clare: in
afara de titlu, primele randuri si ultimul punct, in afara de configurarea
interna si forma autonoma, este prinsa intr-un sistem de referinte spre alte
carti, alte texte, alte propozitii: este un ochi intr-o plasa... Cartea nu e doar

obiectul pe care cineva il tine In maini... Unitatea ei e valabila si relativa”.*®’

¢ Carlos Bousonfio, Teoria expresiei poetice, Bucuresti, Editura Univers, 1975, p. 328.
% Michael Foucault, The Acheology of Knowledge, London, Tavistock Publications, 1974, p. 23.
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Claude Levi-Strauss, citat de Wisemann si Groves afirma: ,Nu am
sentimentul ca eu imi scriu cartile, am sentimentul ca ele sunt scrise prin
mine... nu am avut si nu am perceptia propriei identitati...””

Roland Barthes anuntda moartea autorului si nasterea cititorului.”
Cititorul trebuie sa se distanteze de tirania autorului, sa se apropie de text
ca de un palimpsest in care sunt suprapuse mai multe tesaturi, nu doar
experienta individuald a autorului, ci multe straturi culturale pe care citi-
torul le descoperd. Cititorul nu e ,inocent”, se apropie de text cu experienta
altor texte.”

Opera

Dacd in clasicism, teoria mimetica evalua relatia dintre opera-univers, in
romantismul german, expresivitatea sublinia relatia dintre opera si artist
drept criteriu de receptare. Teoria pragmatica vehiculata in ultima
perioadd, care analizeaza opera doar in conexiune cu auditoriul ei, pune
lucrurile intr-un context nou”. Tendinta actuala, stand sub semnul frag-
mentarii, dincolo de cele trei defalcari enumerate mai sus, ataca insasi
relatia ca functie. Astfel, opera e incet-incet desprinsa din orice relatie cu
universul Inconjurdtor, cu autorul sau cu publicul pentru a se institui
singurd ca un eveniment de sine statitor — demers care are neajunsurile lui.
Oricum, vorbim de , trasdtura monologica”’* mai ales a liricii moderne, care
reclamd autonomie si amputeaza sensurile care vin din aceste relatii.

In ceea ce priveste sistemul estetic de referinta, poiesisul artistic, de la
varianta sa medievald la cea modernd, parcurge drumul de la mestesugul’
imitand , perfectiunea unui model preexistent la creatia in mdsurd ea insasi
sa produca perfectiune (sau, altfel spus, aparenta frumoasa a desavarsirii)”7.

Poietica e stiinta despre ,creatia ca proces, ca activitate”; ea configureaza
,raportul care-1 uneste pe artist cu opera sa pe cale de a se face”, dar reprezin-

70 Boris Wiseman, Judy Groves, Introducing Lévi-Strauss and Structural Anthropology, Cambridge,
Icon, 2000, p. 173.

71 Roland Barthes, Image-Music-Text, London, Fontana Press, 1977, pp. 142-149.

72 Roland Barthes, S/ Z, New York, Hill and Wang, 2002, p. 10, accesat la: http://monoskop.
org/images/d/d6/Barthes_Roland_S-Z_2002.pdf, in iulie 2014.

73 Heinrich F. Plett, op.cit., p. 15.

74 Ibidem, p. 20.

7> Hans Robert Jauss, Experientd estetici si hermeneuticd literard, Bucuresti, Editura Univers,
1983, p. 109.

76 Ibidem, p. 108.
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td si ,etapele traseului dintre geneza si structurd”; este , stiinta despre alcatu-
irea sintacticd a operei ca atare, consideratd in materialitatea ei neutra”.”

Conceptul de mestesug poietic a fost introdus de Jiirgen Mittelstrass
pentru a infatisa descoperirea moderna a progresului ca pe o ,,consecintd a
unei revolutii in gandirea stiintifica”. El utilizeaza una din distinctiile lui
Aristotel: ,In timp ce mestesugul teoretic isi propune si construiasci
propozitii adevdrate, iar cel practic sa judece actiunea in functie de criteriile
Binelui si Rdului, mestesugul poietic indica ceea ce se poate face”.”

Poetica studiaza teoria faptelor literare, a textului literar ca limbaj,
aflandu-se la intersectia dintre lingvistica si criticd literara. Spre deosebire de
stilistica, care studiazad expresivitatea, unitatile verbale legate de stil, poetica
foloseste metodele lingvisticii, pe filiera formalismului rus (R. Jackobson), in
a doua jumatatea a secolului al XX-lea observandu-se multe interferente cu
semiotica literara. Roman Jackobson vorbeste despre functia de comunicare a
limbajului si despre functia poetica, care este un metalimbaj.

Cuvantul are fortd fizica si fortd magicd, cuvantul invoca si evoca.
Putem lua in considerare mai multe niveluri ale operei literare: cel pre-
logic, intuitiv, cel al elaborarii subconstiente (orizontul spatial si temporal
al subconstientului, tiparul imaginatiei materiale, tiparul cronologic
adoptiv, arhetipurile mitice), nivelul modelator al istoriei si al socialului,
nivelul modelator al codurilor literare.

Opera plasticd, din perspectivd semiotica, are trei straturi: organizarea
elementelor intr-o structura inchisa, segmentul de realitate socio-istorica la
care aceasta structurd trimite; stratul tabloului, textul care il comenteaza
pornind de la titlul tabloului; titlul ca simulacru intre lumea in care vietuim
si limbajul iconic.

Din perspectivd fenomenologica, Roman Ingarden”™ abordeaza opera
literard in functie de: stratul fonetic, stratul semantic al obiectului reprezen-
tat, al aparentei acestui obiect, alternativa acestui obiect propusd de textul
respectiv. El considera ca reactia emotionald a cititorului nu este un criteriu

de valoare estetica.

77 Definitii luate din Irina Mavrodin, Poetici si poieticd, Bucuresti, Editura Univers, 1983, p. 10.
78 Hans Robert Jauss, op.cit., p. 109.
7 Roman Ingarten, Studii de esteticd, Bucuresti, Editura Univers, 1978, pp. 375-384.
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De la metafizica Frumosului, la Inlocuirea lui cu Inefabilul, care lasa loc
apoi Ambiguitatii ce poate integra realitatea extra-artisticd (miscarea Dada),
se parcurge drumul de la Opera la Anti-Opera®. ,Drumul eliberarii aisthesi-
sului de canonul traditional al Frumosului a fost inaugurat de Edmund Burke
(1757) si Rousseau (1761)”.8! Astfel are loc transferul functional dintre filoso-
fie si esteticd; arta preia functia cosmologica cedata de filosofie. Cele trei re-
latii amintite mai sus sunt ,estetizate” pe rand, pana cand opera se desparte
de ea insdsi renuntand la dreptul de a relationa si devine Anti-Opera.

Cititor

,Orice lectura reprezinta, in cele din urma, recrearea unui eveniment
semiotic.”®> Gramatica textului are regulile acordului intre trecut, prezent si
viitor. Niciun text nu existd in vid. El este legat cu fire nevazute de alte
texte, dar, In acelasi timp, are traseul propriu prin ingredientele specifice

comunitdtii care o produce si o , intretine”.

M. Lotman afirma ca arta ar trebui sa fie ,intotdeauna functionala si
intotdeauna relatie”®®. Dar actul lecturii e unul , partinitor, partial, precar,
incomplet”.

Hans Robert Jauss criticd scoala formalista care ,atribuie cititorului
intelegerea teoreticd a filologului”, dar si scoala marxista care , confunda
experienta spontand a lectorului cu interesul stiintific al materialismului
istoric”, lipsind cititorul de ,calitatea lui de destinatar”. El pledeaza pentru
un ,raport dialectic”, In care relatia dintre opera si cititor are ,implicatii
atat estetice cat si istorice”®.

In ceea ce priveste istoricitatea literara, acelasi teoretician o urmadreste in
triplu sens: ,diacronic — receptarea operei intr-un anumit interval de timp,
sincronic — marcand sistemul contextual al literaturii” si ,,succesiunea unor
astfel de sisteme”, dar si ca ,relatie dintre desfasurarea imanenta a

8 Hans Robert Jauss, op.cit., pp. 150-152.

81 Jdem.

8 Jon Vlad, Lectura — un eveniment al cunoasterii, Bucuresti, Editura Eminescu, 1977, p. 13.

8 Efectul artistic este intotdeauna o relatie”- .M. Lotman, Lectii de poetici structurald,
Bucuresti, Editura Univers, 1970, p. 29.

8 Gaétan Picon, Functia lecturii, Bucuresti, Editura Univers, 1981, p. 25.

8 Hans Robert Jauss, ,Istoria literara ca o provocare pentru stiinta literara”, in Caiete critice,
nr. 10, 1980, pp. 155-157.
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literaturii si procesul istoric in general®. Lectura devine un eveniment
interdisciplinar in incercarea de a ordona spatiul vast al cuvintelor ce
semnifica, prin ,rationalizarea impresiilor si punerea lor sub semnul
verificator al principiilor”®.

Punctul de plecare e opera in sine®, un cumul de trdiri, idei si premise
artistice. Dar aceasta opera stratificata intalneste in cititor muzeul deja
existent al altor opere, precum si o gandire criticd marcata deja de universul
istoric, social si cultural caruia 1i apartine. Heinrich F. Plett numeste textele
care nu au un impact ca fiind ,,nonliterare”, deoarece literatura e inteleasa

,,ca forta ce creeaza si modifica realitatea”®.

Concluzii:

Demarcatiile istorice au reliefat receptari diferite in functie de accentul
pus pe una sau alta dintre relatiile dintre autor, opera si destinatar.

Pozitia autorului/ creatorului a fost privilegiatd, fiind studiate capacita-
tea autorului de a observa, stiinta de a construi o naratiune, de a folosi
durata narativa, locul, timpul, scenariul narativ. De asemenea, prin prisma
autorului se intelegea logica textului, strategia, suspansul, deznodamantul,
functia personajului colectiv, lumea, conflictul; in felul acesta autorul se
obiectizeaza in text.

Daca in clasicism teoria mimeticad evalua relatia dintre opera si univers,
in romantismul german, expresivitatea sublinia relatia dintre opera si artist
drept criteriu de receptare. Teoria pragmatica vehiculata in ultima perioada,
care analizeazd opera doar in conexiune cu auditoriul ei, pune lucrurile
intr-un context nou”. Tendinta actuala, stand sub semnul fragmentarii,
dincolo de cele trei defalcari enumerate mai sus, ataca insasi relatia ca
functie. Astfel, opera e incet-incet desprinsd din orice relatie cu universul
inconjurator, cu autorul sau cu publicul pentru a se institui singura ca un
eveniment de sine statator — demers care are neajunsurile lui.

8 Jbidem, p. 166.

8 Ton Vlad, op. cit., p. 24.

8 ,Opera e o origine, nu e un sfarsit, un eveniment, nu un reflex” (Gaétan Picon, op. cit., p. 19).
8 Heinrich F. Plett, op.cit., p. 22.

% Heinrich F. Plett, op.cit., p. 15.
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Din perspectivd fenomenologica, Roman Ingarden® abordeaza opera
literard astfel: stratul fonetic, semantic, al obiectului reprezentat, al aparen-
tei acestui obiect, alternativa acestui obiect propusd de textul respectiv. El
considera ca reactia emotionald a cititorului nu este un criteriu de valoare
estetica.

De la metafizica Frumosului, la inlocuirea lui cu Inefabilul, care lasa loc
apoi Ambiguitatii ce poate integra realitatea extra-artisticd (miscarea Dada),
se parcurge drumul de la Opera la Anti-Opera®”. ,Drumul eliberarii
aisthesisului de canonul traditional al Frumosului a fost inaugurat de
Edmund Burke (1757) si Rousseau (1761)”%, astfel are loc transferul
functional dintre filosofie si estetica; arta preia functia cosmologica cedata
de filosofie. Cele trei relatii amintite mai sus sunt ,estetizate” pe rand, pana
cand opera se desparte de ea insdsi renuntand la dreptul de a relationa si
devine Anti-Opera®™.

Pentru o perioada indelungatd, autorul a fost privit ca cel care ghida
lectura cititorului. Orice structura narativa se bazeaza pe un pact fictional,
pe conventii, pe un set de reguli si un joc narativ. Naratorul si naratarul
sunt intr-o relatie consubstantiald. In acest dialog, ulterior a cipétat
importanta cititorul. Roland Barthes anunta moartea autorului si nasterea
cititorului.®® Cititorul trebuie sa se distanteze de tirania autorului, sa se
apropie de text ca de un palimpsest In care sunt suprapuse mai multe
tesaturi, nu doar experienta individuala a autorului, ci multe straturi
culturale pe care cititorul le descopera. Teoriile curente, reiau discutiile
legate de intentionalitate si statutul autorului, re-evaluand rolul autorului
in contextul actual.®

,Orice lectura reprezinta, in cele din urma, recrearea unui eveniment
semiotic.”?” Hans Robert Jauss criticd scoala formalista care ,atribuie

1 Roman Ingarten, Studii de esteticd, Bucuresti, Editura Univers, 1978, pp. 375-384.

%2 Hans Robert Jauss, op.cit., pp. 150-152.

% Idem.

% Jauss vorbeste de ,hiatusul ce existd Intre universul receptat si subiectul receptor” (Ibidem,
p- 159).

% Roland Barthes, Image-Music-Text, London, Fontana Press, 1977, pp. 142-149.

% Sean Burke, The Death and Return of the Author. Criticism and Subjectivity in Barthes, Foucault
and Derrida, UK, Edinburgh University Press, 1998.

7 Ion Vlad, op.cit., p. 13.
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cititorului intelegerea teoretica a filologului”, dar si scoala marxista care
,confunda experienta spontana a lectorului cu interesul stiintific al
materialismului istoric”, lipsind cititorul de ,calitatea lui de destinatar”. El
pledeaza pentru un ,raport dialectic”, in care relatia dintre opera si cititor
are ,implicatii atat estetice cat si istorice”?.

In ceea ce priveste istoricitatea literara, acelasi teoretician o urmadreste in
triplu sens: , diacronic — receptarea operei intr-un anumit interval de timp,
sincronic — marcand sistemul contextual al literaturii” si , succesiunea unor
astfel de sisteme”, dar si ca ,relatie dintre desfasurarea imanenta a litera-
turii si procesul istoric in general”. Lectura devine un eveniment interdis-
ciplinar in incercarea de a ordona spatiul vast al cuvintelor ce semnifica,
prin ,rationalizarea impresiilor si punerea lor sub semnul verificator al
principiilor” 1%,

Punctul de plecare e opera in sine!’!, un cumul de trairi, idei si premise
artistice. Dar aceastd opera stratificata intalneste in cititor muzeul deja
existent al altor opere, precum si o gandire critica marcata deja de universul
istoric, social si cultural caruia 1i apartine. Heinrich F. Plett numeste textele
care nu au un impact ca fiind ,nonliterare”, deoarece literatura e inteleasa
,ca forta ce creeaza si modifica realitatea”!2.

Recomandari bibliografice:

BARTHES Roland, Image-Music-Text, London, Fontana Press, 1977, pp. 142-149.
BousoNO Carlos, Teoria expresiei poetice, Bucuresti, Editura Univers, 1975.

BURKE Sean, The Death and Return of the Author. Criticism and Subjectivity in
Barthes, Foucault and Derrida, UK, Edinburgh University Press, 1998.

FoucAULT Michael, The Acheology of Knowledge, London, Tavistock Publications,
1974.

JaUss Hans Robert, ,Istoria literard ca o provocare pentru stiinta literara”, in
Caiete critice, nr. 10, 1980, pp. 155-157.

JAaUss Hans Robert, Experientd esteticd si hermeneuticd literard, Bucuresti, Editura 1983.
LOTMAN LM, Lectii de poetici structurald, Bucuresti, Editura Univers, 1970.

% Hans Robert Jauss, , Istoria literard ca o provocare pentru stiinta literara”, in Caiete critice,
nr. 10, 1980, pp. 155-157.

9 Ibidem, p. 166.

100 Jon Vlad, op. cit., p. 24.

101 Opera e o origine, nu e un sfarsit, un eveniment, nu un reflex.” (Gaétan Picon, op. cit., p. 19).

102 Heinrich F. Plett, op.cit., p. 22.
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MAVRODIN Irina, Poetici si poieticd, Bucuresti, Editura Univers, 1983.
PI1CON Gaétan, Functia lecturii, Bucuresti, Editura Univers, 1981.
PLETT Heinrich F., Stiinta textului si analiza de text, Bucuresti, Editura Univers, 1983.

Exercitiu: Joc de rol (cursantii impartiti pe 3 grupe)

Incercand sa va identificati cu unul din aceste roluri, descrieti aspectele
importante ale acestei perspective; fiecare grupa prezinta argumente legate
de importanta rolului asumat dar si relatia cu celelalte.

2.3.2. Transtextualitatea: intertextualitatea, paratextualitatea, hypotex-
tualitatea, arhitextualitatea

Teme de discutie:

Cum relationeaza textele intre ele? Care e rolul autorului? Dar al
cititorului? Exista texte originale?

Teoriile legate de intertextualitate se nasc in contextul teoretic al anilor
60, un context interdisciplinar: structuralism, semioticd, lingvistica,
poeticd, critica literara, estetica etc. Cliseele, miturile si arhetipurile sunt
metamorfozate si reeditate de-a lungul istoriei in alte si alte texte, intr-o
tapiserie din ce In ce mai complexd. Discutiile legate de originalitate si
traditie sunt reluate in aceastd noud strategie a intertextualitatii. De
asemenea, se formuleaza noi distinctii legate de operd ca produs finit si text
ca proces si parcurs al limbajului. Textul nu se refera doar la textul literar,
ci si la cel muzical, pictural etc.

Julia Kristeva introduce termenul de intertextualitate in articolele Le mot,
le dialogue et le roman (1966) sau Problemele structurdrii textului (1980),
incercand sa explice teoriile lui Mihail Bahtin (opozitia monologism -
dialogism). Autoarea arata ca textul (numit discurs sau limbaj la Bahtin)
intrd in dialog cu alte texte, nu mai e o operd de sine statatoare, ci un
ansamblu de citate. El devine ,,0 permutare de texte, o inter-textualitate: in
spatiul unui text mai multe enunturi luate din alte texte se incruciseaza si
se neutralizeaza”.'® Este echivalentul a ceea ce Bahtin numea hibridizare.!*

105 Julia Kristeva, Problemele structurdirii textului, 1980, in ,Pentru o teorie a textului. Antologie
Tel-Quel 1960-1971”, Bucuresti, Editura Univers, anul, p. 252.
104 Mihail Bahtin, Probleme de literaturi si estetici, Bucuresti, Editura Univers, 1982, p. 221.
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Bahtin considera parodia drept ,una din cele mai vechi si mai ras-
pandite forme de reprezentare a discursului direct al celorlalti”.'%

Roland Barthes vede in text o ,suprafata fenomenala a operei literare;
intreteserea cuvintelor incadrate in opera si inlantuite in asa fel Incat sa
impuna un sens stabil si pe cat posibil unic”.1%

Gérard Genette vorbeste in Palimpsestes. La littérature au second degree'®’
de transtextualitate, adica felul in care un text relationeaza cu alte texte. El
descrie cinci tipuri de transtextualitate: intertextualitatea, paratextualitatea,
metatextualitatea, arhitextualitatea, hipertextualitatea.

Intertextualitatea e definita plecand de la definitia data de Kristeva,
marcand distinctiile legate de citare, aluzie, plagiat.

Paratextualitatea se refera la accesoriile textului: titlul, notele de subsol,
prefata, postfata, ilustratiile etc.

Metatextualitatea, sau ,relatia de comentariu”'® reprezinta relatia intre
textul propriu-zis si alte texte care fac referire la el (textele critice cu preca-
dere).

Arhitextualitatea se referad la relatia textului cu genul din care face parte
(sau cdruia 1i este atribuit), relatia cu celelalte texte apartinand genului.
Aceastd definire a textului in cadrul genului are o mare insemnadtate pentru
receptor, rasfrangandu-se asupra orizontului sdu de asteptare si a felului in
care se raporteaza la text.

Hipertextualitatea, uneori folositd ca sinonim pentru intertextualitate
presupune un hipertext (text secund) si un hipotext (text original). Aici s-ar
incadra parodia, travestiul, pastisa.

Marshall McLuhan'® considera ca exista o relatie intre cliseu si arhetip.

Northrop Frye, in Anatomia criticii, defineste arhetipul literar ca pe ,un

105 Jbidem, p. 504.

106 Roland Barthes, Texte (Théorie du), Enciclopedia Universalis, EU, vol. 15, 1968a, pp. 1013-
1017, trad. de Adriana Babeti in Secolul XX, nr. 8-9-10/ 1981, pp. 174-183.

107 Gérard Genette, Palimpsestes. La littérature au second degré, USA, Univeristy of Nebraska
Press, 1997.

108 Jbidem, p. 10.

109 Marshall McLuhan, De la cliseu la arhetip, 1970, in Mass-media sau mediul invizibil - antologie,
Bucuresti, Editura Nemira, 1997.

62



Manual de scriere creativd

simbol, de obicei o imagine, care se repeta suficient de des in literatura

incat sd fie recognoscibil ca element al experientei literare, in general.”!1°

Concluzii:

Cliseele, miturile si arhetipurile sunt metamorfozate si reeditate de-a
lungul istoriei in alte si alte texte, Intr-o tapiserie din ce In ce mai complexa.
Se problematizeazd tot mai mult originalitatea unei opere de arta. Teoriile
legate de intertextualitate se nasc In contextul interdisciplinar al anilor "60,
in care apar studii de structuralism, semioticd, lingvisticd, poeticd, critica
literard, esteticd etc. Discutiile legate de originalitate si traditie sunt reluate
in aceasta noua strategie a intertextualitatii. De asemenea, se formuleaza
noi distinctii legate de operd ca produs finit si text ca proces si parcurs al
limbajului. Textul nu se refera doar la textul literar, ci si la cel muzical,
pictural etc.

Julia Kristeva introduce termenul de intertextualitate in articolele Le mot,
le dialogue et le roman (1966) sau Problemele structurdrii textului (1980),
incercand sa explice teoriile lui Mihail Bahtin (opozitia monologism -
dialogism). Autoarea arata ca textul (numit discurs sau limbaj la Bahtin)
intrd in dialog cu alte texte, nu mai e o opera de sine statdtoare, ci un
ansamblu de citate. El devine , 0 permutare de texte, o inter-textualitate: in
spatiul unui text mai multe enunturi luate din alte texte se incruciseaza si
se neutralizeaza”.!"! Este echivalentul a ceea ce Bahtin numea hibridizare.!'?

Bahtin considera parodia drept , una din cele mai vechi si mai raspan-
dite forme de reprezentare a discursului direct al celorlalti”."'® Gérard
Genette vorbeste in Palimpsestes. La littérature au second degree'* de transtex-
tualitate, adica felul in care un text relationeaza cu alte texte. El descrie cinci
tipuri de transtextualitate: intertextualitatea, paratextualitatea, metatextuali-
tatea, arhitextualitatea, hipertextualitatea.

110 Northrop Frye, Anatomy of Criticism, USA, Princeton University Press, 1957, p. 365 apud
McLuhan, Marshall: De la cliseu la arhetip, in antologia McLuhan Mass-media si mediul
invizibil, Bucuresti, Editura Nemira, 1997, pp. 314 si 315.

1 Julia Kristeva, Problemele structurdrii textului, 1980, In Pentru o teorie a textului. Antologie
Tel-Quel 1960-1971, Bucuresti, Editura Univers, anul, p. 252.

112 Mihail Bahtin, Probleme de literaturd si esteticd, Bucuresti, Editura Univers, 1982, p. 221.

113 Jbidem, p. 504.

114 Gérard Genette, Palimpsestes. La littérature au second degré, USA, Univeristy of Nebraska
Press, 1997.
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Marshall McLuhan'?> considera ca exista o relatie intre cliseu si arhetip.
Northrop Frye in Anatomia criticii defineste arhetipul literar ca pe ,un
simbol, de obicei o imagine, care se repeta suficient de des in literatura
incat sa fie recognoscibil ca element al experientei literare, in general” .11

Recomandari bibliografice:

BAHTIN Mihail, Probleme de literaturd si esteticd, Bucuresti, Editura Univers, 1982.

BARTHES Roland, Texte (Théorie du), Enciclopedia Universalis, EU, vol. 15, 1968a,
pp- 1013-1017, trad. de Adriana Babeti in Secolul XX, nr. 8-9-10/ 1981, pp.
174-183.

GENETTE Gérard, Palimpsestes. La littérature au second degré, USA, University of
Nebraska Press, 1997.

HUTCHEON Linda: A Theory of Parody, London and New York, Methuen, 1985.

KRISTEVA Julia, Problemele structurdrii textului, in ,Pentru o teorie a textului.
Antologie Tel-Quel 1960-1971”, Bucuresti, Editura Univers, 1980.

MCLUHAN Marshall, De la cliseu la arhetip, 1970, in Mass-media sau mediul invizibil-
antologie, Bucuresti, Editura Nemira, 1997.
Exercitii:

Ilustrati fiecare din conceptele introduse mai sus (folositi exemple din
carti, filme, opere de artd, publicitate).

Exemplu:

Edvard Munch’s ‘The Scream’

115 Marshall McLuhan, De la cliseu la arhetip, 1970, in Mass-media sau mediul invizibil-antologie,
Bucuresti, Editura Nemira, 1997.

116 Northrop Frye, Anatomy of Criticism, USA, Princeton University Press, 1957, p. 365 apud
McLuhan, Marshall: De la cliseu la arhetip, in antologia McLuhan Mass-media si mediul
invizibil, Bucuresti, Editura Nemira, 1997, pp. 314 si 315.
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Screaming Macaulay Culkin

Screaming Icecream
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II. Scrierea creativa ca Arta

4. Arta. Literatura. Scrierea creativa
Prezentare creativa:

Scrieti intr-un paragraf care este mancarea voastra favoritd. Explicati de

ce va reprezinta, ce amintiri va trezeste etc.

Teme de discutie:

Ce este arta: o formd de comunicare/ o formad estetica/ un element deco-
rativ? In ce fel se poate spune despre literaturd cd e o forma de exprimare
artistica? Este arta un proces creativ sau/ si un produs creativ cu potential

comercial?

,Arta” este o exprimare sau o punere in practicd a unor aptitudini de
indemanare si imaginatie, tipic intr-o forma vizuala precum sculptura sau
pictura, producerea unor lucrdri cu scopul primar de a fi apreciate pentru
frumusetea lor, sau pentru puterea emotiva pe care o au.!

Literatura este forma de arta a limbii, care foloseste cuvinte ca instru-
mente. Literatura este un joc de indemanare si imaginatie, o forma de
comunicare si o forma de arta. Din latinescul , litterae”, literatura este arta
cuvdntului scris?. Ca oricare forma de artd si ca orice forma de comunicare,
aceasta are nevoie de un emitator, de un receptor si de un mesaj, cu scopul
de a produce si de a transmite o emotie, de a impresiona.

Arta include totalitatea lucrarilor produse prin talentul si imaginatia
omului, dar se refera si la activitatea creativd din care rezulta producerea
de lucrdri. La aceleasi doud aspecte se refera si Dictionarul explicativ al Limbii

1, Arta”, Oxford Dictionaries, 2014, accesat la: http://www.oxforddictionaries.com/definition/
english/art?q=art, in 10 iulie 2014.

2 Litterae” Latin Word List, 2007-20014, accesat la: http://www.latinwordlist.com/latin-words/
litterae-17606838.htm, 1n10 iulie 2014.
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Romine: (arta este o) activitate a omului care are drept scop producerea unor
valori estetice si care foloseste mijloace de exprimare cu caracter specific; totalitatea
operelor (dintr-o epocd, dintr-o tard etc.) care apartin acestei activititi.?

Cand ne referim la scrierea creativa, termenul este cel mai adesea folosit
ca facand referire la actiunea de a scrie, la verb, la activitate. Totusi, scrierea
creativa are un obiect, nu e doar un proces. Chiar daca aceste texte poarta si
denumirile consacrate (poezie, roman, scenariu etc.), ele se grupeaza in
categoria scrierilor creative.

Graeme Harper subliniaza in cartea ei, On Creative Writing*, faptul ca
aceasta diferentiere nu este doar la nivel de limbaj, ci si la nivel de
atitudine. Aceastd separare s-a extins masiv in partea a doua a secolului
XX, odata cu concentrarea pe obiect, pe produsul final, pe artefactul
rezultat in urma procesului creativ.

Arta este asadar procesul creatiei, dar arta este si in produsul rezultat.
Scrierea creativa integreaza atat partea de practica creativa, cat si pe cea de
intelegere cognitiva, de analiza critica.

Scrierea creativa este perceputd in mod ,popular” ca fiind scrierea care
vine din imaginatie, scrierea care ,nu tine de adevar”. Pentru cititorul
neavizat, scrierea creativa este arta de a inventa, de a ndscoci, de a concepe
in cel mai creativ si mai convingator mod posibil, este spunerea de
neadevaruri cu scopul de a revela adevaruri despre lume si despre locul
nostru in lume. Cu toate acestea, exista forme ale scrierii creative bazate pe
o foarte minutioasa documentare, precum jurnalismul narativ.

in anii ’70, termenul de ,non-fictiune creativd” a inceput sa fie utilizat in
relatia cu scrierea factuald, care depaseste limitarile stilistice si care se
apropie mai degraba de ceea ce asociem cu textul jurnalistic, academic sau
tehnic (astrofizicd, manuale de utilizare etc.). Dar acestea nu pot fi
considerate texte de Non-Fictiune Creativa. Cuvantul ,creativ” asociat
,non-fictiunii” este legat mai mult de felul in care subiectul este tratat,
decat cu subiectul in sine. Implicarea personala a naratorului in subiectul
sdu ne scoate din sfera obiectivismului necesar scrierilor de ordin tehnic.’

3, Arta”, Dex online, accesat la: http://dexonline.ro/definitie/arta, In 2 iulie 2014.

* Graeme Harper, On Creative Writing, Bristol/ Tonawada, Multilingual Matters, 2010.

5 Anonim, What is Creative Writing? accesat la: http://www literaturewales.org/creative-writing/
1/134602/, in 10 iulie 2014.

74



Manual de scriere creativd

Concluzii:

Arta este definita atat ca proces creativ, cat si ca produs creativ.

,Scrierea creativd” este procesul, este actul de a scrie folosind capacitatea
creatoare. ,Scriere creativa” este si textul, produsul final, cunoscut si sub o
denumire specifica (poezie, naratiune etc.). Din text trebuie sa reiasd, sa se
subinteleaga atitudinea autorului fata de subiect. Nu toate textele de scriere
creativd sunt fictionale, unele genuri sunt bazate pe o minutioasa
documentare. Diferenta dintre acestea si textul stiintific este una stilistica.

Recomandari bibliografice:

HARPER Graeme, On Creative Writing, Bristol/ Tonawada, Multilingual Matters,
2010.

What is Creative Writing?,accesat la: http://www literaturewales.org/creative-
writing/i/134602/, in 10 iulie 2014.

MORLAY David, The Cambridge Introduction to Creative Writing, Cambridge
University Press, May 10, 2007.

BROPHY Kevin, Explorations in Creative Writing, Melbourne Univ. Publishing,
2003.

EARNSHAW Stephen, The Handbook of Creative Writing, Edinburgh University
Press, 2007.

MAY Stephen, Get Started In Creative Writing: Teach Yourself, Hachette UK, 2010.

HARPER, Graeme, Creative Writing Guidebook, Bloomsbury Academic, 2008.

Exercitiu: Principiile gruparii

Una dintre caracteristicile mintii umane este nevoia permanenta de ,a
da forma, sens” chiar si atunci cand i se oferd o informatie incompleta.
Ghicitorile, puzzle-urile si multe alte jocuri se bazeaza pe aceastd nevoie
intrinsecd umand de a asambla bucati de informatie si fragmente astfel
incat ele sa aibd un mesaj unitar pe care creierul sa il poata ulterior procesa.
Principiile gruparii (sau Gestalt laws of grouping) pot fi aplicate si in
literatur3 si in scrierea creativi. In fata unui blocaj creativ, acest exercitiu
poate deveni un stimulent potrivit.

Din lista urmatoare, alegeti cincisprezece cuvinte si compuneti un text

de o pagind pornind de la selectia voastra.
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Cuvinte: permanent, marait, cand, masochism, pitoresc, sfoard, paine,
ceas, amor, castane, a musca, flaut, brad, sange, telefon, inel, carmangerie,
mit, numar, eclectic, condoleante, creion, spirt, comunist, rock, fraguta, gaz,
antidepresiv, filosofie, emancipare, roz, boald, fan, rasuflare, curva, cochilie,
patimd, berdrie, chin, lampa, animatie, fond, bibliotecd, mandrie, privire,
frumos, interludiu, cablu, folclor, condens, pitd, frunzulita, credul, fabrica,
pard, nebunie, trupd, iubitd, cascaval, ambitie, magar, scoica, cinema, hot,
parfum, lene, umbreld, putred, sofran, gemeni, camard, codru, pahar de
vin, inocent, moale, lied, destin, lecturd, mandrie, cremd, haihui, minut,
fragil, cdlcai, Inserat, pom, minunat, luna, nevoie, rute, festin, greseala,
kilogram, popular, ac, cinci, sezonier, gretos, focd, coada calului, forma,

piele de gaina, statie, perspectivd, gand, profit, cadavru.

4.1. Criteriile artei

»As societies become more complex, their art becomes more rarefied.”¢

Teme de discutie:

Care sunt, in opinia voastra, cele mai importante criterii dupa care un
obiect poate fi numit ,artistic”? Ce pdrere aveti despre ,readymade”?” Care
este definitia unui artist? Toti oamenii sunt artisti? Care este scopul unui
obiect artistic — emotional, decorativ, comunicativ etc.? Pentru cine e
produsa arta (pentru artist? Pentru public? Pentru generatiile viitoare?
etc.)? Este sinceritatea unui concept artistic suficienta pentru a permite o
comunicare clard a unui mesaj? Arta trebuie sa fie accesibild (ca mesaj si ca
formd) pentru toata lumea? Puterea comerciald a unei lucrdri de artd ii

poate scadea valoarea artistica?

¢ Esther Pasztory, Thinking with Things: Toward a New Vision of Art, Austin,University of
Texas Press, 2005.

,Readymade” sau ,Found object” se referd la arta creata din obiecte cu utilizare non-
artistica. Artistul Marcel Duchamp este considerat parintele , readymade-ului” dupa ce a
expus in anul 1917 la Societatea Artistilor Independenti lucrarea ,Fantana” — un pisoar de
portelan alb, semnat cu pseudonimul ,, R Mutt”.

N
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In tratatul siu ,Ce e arta?”s (1896), Lev Tolstoi abordeaza problema
naturii si a scopului artei, referindu-se la aceasta ca o expresie a valorilor
morale. Pentru el, arta nu e definita prin capacitatea acesteia de exprimare
formalad sau esteticd, ci prin abilitatea acesteia de a comunica un concept moral.
Pentru autor, valorile estetice sunt definite prin valori morale.

Cu alte cuvinte, arta nu poate fi definitd ca activitate care produce
frumusete sau valoare esteticd, aceste criterii neputand fi analizate in mod
obiectiv. Pentru Tolstoi, scopul artei nu e sda produca placere, frumusete,
divertisment, ci dimpotrivd, arta este o forma de comunicare a unei
experiente, a unei conditii umane, ale unei trdiri sau a unor sentimente,
spre un public care sa le Impartaseasca.

Un alt criteriu important in vederea definirii artei conform lui Tolstoi
este accesibilitatea acesteia: arta ar trebui sa existe in mod egal pentru toate
paturile sociale. Mai mult decat atat, arta ar trebui sd fie inteligibila si
comprehensibila. Cu cat arta se adreseaza unui public mai restrans si mai
obscur, cu atat devine mai confuza. Arta valoroasa poate comunica in mod
egal oricdrui public, pentru ca aceasta transmite valori si sensuri universale.
Tolstoi considerd ca arta are valoare doar In madsura in care poate fi
considerata ca fiind valoroasa de marea majoritate a privitorilor.

,Arta bund” are o forma si un continut unitar cu ideea si sentimentul pe
care vrea sa il transmita si pe care il reprezinta. Dimpotrivd, ,arta rea” duce
lipsa de unitate si e neconforma mesajului pe care incearca sa il transmita.
Aceasta e superficiala, repetitivd, brutd, melodramatica, pretentioasa sau
banala. Dar cel mai important criteriu al artei e sinceritatea. Orice forma de
artd originald trebuie sa exprime ganduri sau sentimente originale. Iar cel
mai Inalt sentiment pe care arta il poate exprima este legat de perceptia
religioasa.

Pentru Tolstoi, acesta e criteriul final si cel mai important al artei:
reflectarea ideologiei crestinismului, independenta de interpretarea personala
si subiectiva a privitorului. Valorile crestine precum sacrificiul, iubirea,
iertarea, egalitatea Intre oameni, adevdrul, respectul si mai ales credinta in
Dumnezeu sunt concepte care dau sens, putere, semnificatie oricarei lucrari
de arta.

8 Lev Tolstoy, What is art, Indianapolis, Hackett Publishing Company, 1996.
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Chiar daca argumentele lui Tolstoi definesc arta universald, concluzia lui
este limitatda de perspectiva lui personald asupra moralitatii si a
crestinismului. Arta pe care el o defineste in final este una exclusiva si
exclusivista pentru cd elimina orice artd care nu e religioasa. Spre exemplu,
el se refera la muzica lui Bach si a lui Mozart, la comediile lui Moliere, ca
exemple de arta de inalta valoare, in timp ce poezia lui Baudelaire sau
textele lui Ibsen sunt exemple de ,arta proasta”. Teza lui Tolstoi ne obliga
sd reconsideram egalitatea dintre valorilor estetice si morale in societate si
in arta. Credinta lui profundd in prezenta sacrului ca valoare absoluta in
definirea artei limiteaza viziunea acestuia, dar teza lui cu privire la criteriile
artei este una de referinta in istoria artei.

La polul opus e arta moderna care a daramat bariera dintre obiect si
eveniment. In istoria artei moderne intra atat artefacte (sticle de Coca-Cola,
steaguri, conserve, etichete), cat si lucrdri orientate evident impotriva
transcendentului estetic (Mona Lisa cu mustata de Duchamp).’

Shea Hembrey (n. 1974, artist si curator) a intrat in atentia lumii in 2011
cu expozitia SEEK, o bienala de arta in care a expus lucrarile a 100 de artisti
— toate create de el insusi. Fiecare lucrare apartine unui autor obscur, recent
descoperit. Materialele lucrarilor sunt foarte diverse, de la instalatii de mari
dimensiuni pana la fotografii, autoportrete, picturi abstracte etc. Piesele
sunt create din materiale variate: pasteluri, lut, acrilice, biscuiti, fluturi,
plumb, textile.

Bienala s-a finalizat cu un album de arta care include cele 400 de lucrari
ale celor 100 de artisti. In introducere, doi curatori (Calinda Salazar si
Fletcher Ramsey) scriu despre experimentul SEEK si despre artistii
neexpusi, ascunsi, nedescoperiti. In finalul albumului, o notd mici
informeaza cititorul ca cei 100 de artisti precum si cei doi curatori nu existd
in realitate, ci singura realitate e incercarea lui Shea Hembrey de a isi
raspunde Intrebdrilor despre valoarea artei si despre ce 1i dd acesteia sens.
Albumul in sine este o piesa de artd contemporand prin conceptualitatea
acestuia ca obiect-idee.

Fiecare artist pe care Hembrey l-a imaginat abordeaza intr-o maniera
sau alta problema artei. Printre preocuparile artistilor sunt si mimetism vs.

° Harold Rosenberg, The De-Definition of Art, Chicago, University of Chicago Press, 1972, p. 234.
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realism, traditii culturale si In arta, antropologie, ce face arta cand nu o
privim, vindecarea prin arta si culoare, educatia artistica, mimetism si
camulflaj etc.

Tot in 2011, artistul a sustinut conferinta ,Cum am devenit 100 de
artisti”!? in cadrul evenimentului bianual TED X. in discursul siu, Hembrey
face referire la doua criterii ale artei, pe care el le considera esentiale.

e Testul Mimway: implica o explicatie de cinci minute data bunicii
prin care sa detaliezi conceptul lucrarii. Dacd acest lucru e imposibil,
atunci lucrarea e fie prea neinsemnata (fara un sens profund), fie
nerafinata.

e The Three H’s: Head, Heart, Hand®:

— Head: lucrarea ar trebui sa reflecte idei si concepte interesante;
— Heart: ar trebui sa aiba ,, pasiune, inima si suflet”;
— Hand: ar trebui sa fie realizata intr-un mod exceptional.

Chiar daca autorul a fost criticat pentru simplitatea si superficialitatea
argumentelor sale'?, Hembrey este un reprezentant al artei moderne si al
esteticii contemporane. Manifestul sdu nu e unul academic, dar este unul
valid in contextul artei postmoderne.

Concluzii:

Scrierea creativa e ,artd” In conformitate cu criteriilor lui Tolstoi,
pentru ca:

— Este o forma de comunicare a unei experiente: scrierea creativa se bazea-
za pe experientele personale ale autorilor si pe capacitatea acestora
de a le transmite prin cuvinte cititorilor;

— Este accesibild, comprehensivd, se adreseazd unui public larg: scrierea
creativa nu este exclusivista, nu este academicda, nu necesita o
specializare;

-, Arta bund” are o formd si un continut unitar cu idea si sentimentul pe

care vrea sd il transmitd si pe care 1l reprezintd: scrierea creativa este

10 Shea Hembrey, How I Became 100 artists, TED2011, martie 2011.

11 Regula celor trei H: Cap, Inima, Mana.

12 Jay Burton, A New Set of Criteria for Contemporary Art?, accesat la: http://unnaturallight.com/
2012/01/23/a-new-set-of-criteria-for-contemporary-art/.
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recunoscutd pentru libertatea de forma. Spre exemplu, un text poate
fi construit doar dintr-o listd de cuvinte, dacid acestea transmit
impreund un mesaj unitar, un sentiment, o stare pe care autorul
vrea sa o comunice cititorului;

Este sincerd — pentru a fi creativd, scrierea necesita un subiectivism
care lipseste textelor tehnice si stiintifice. Scrierea creativa obliga
scriitorul sa fie sincer, adevarat, deschis, liber.

Comunicd un concept moral — scrierea creativd poate comunica un
concept moral, dar nu este definita de prezenta acestuia in text.

Scrierea creativa este ,arta”, conform criteriilor lui Hembrey, datorita:

Testului Mimway: poti explica bunicii, In cinci minute, ce e scrierea
creativa. Datorita dezvoltarii sale si In mediile neacademice, si
datoritd accesibilitdtii acesteia, scrierea creativa este un concept usor
de inteles pentru orice persoana. Conceptul implicd doar doud
notiuni elementare: text si originalitate.
Regulii celor trei H: Cap, Inima, Mana
v" Cap: scrierea creativa transmite idei, este o activitate a mintii,
a intelectului;
v Inima: scrierea creativa transmite sentimente, stiari, este un
proces afectiv;
v Mana: scrierea creativa este o indeletnicire, o deprindere care

necesita practica.

Recomandari bibliografice:

CARROLL Noél, Theories of Art Today, Madison, University of Wisconsin Press,

2000.

DANTO Arthur C., What Art Is, New Haven, Yale University Press, 2013.
FREELAND Cynthia, Art Theory: A Very Short Introduction, Bungay, Oxford

University Press, Feb 13, 2003.

SESONSKE Alexander, What is art?: Aesthetic theory from Plato to Tolstoy, Oxford,

Oxford University Press, 1965.

DIrreY T.J., Tolstoy’s ,What is Art?”, London/ Sydney, Croom Helm,1985.
DUTTON Denis, The Art Instinct: Beauty, Pleasure, & Human Evolution, Oxford,
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Video:

HEMBREY Shea, How I Became 100 artists, TED2011, martie 2011, accesat la:
https://www.ted.com/talks/shea_hembrey_how_i_became_100_artists, in au-
gust 2014.

Exercitiu: Substantiv + verb

Pe o coald de hartie, deseneazi doud coloane. In prima coloana fd o lista
de zece substantive, primele care iti trec prin minte. in cea de a doua
coloand, scrie o lista de zece verbe. Fa perechi de substantive cu verbe, in
mod aleatoriu. Scrie cate o fraza cu fiecare dintre aceste perechi. Apoi scrie
o poveste care sa includa si aceste zece fraze.

81






5. Produsul creativ

5.1. Suprematia textului in defavoarea autorului

Teme de discutie:

In ce fel cunoasterea informatiilor privind autorul poate influenta citi-
torul in interpretarea textului? In ce masura acest lucru ofera cititorului un
set de preconceptii, nainte de abordarea textului? Care e relatia dintre text
si opera unui autor: putem interpreta intreaga opera prin intermediul unui
text singular al aceluiasi autor?

in 1967, criticul, teoreticianul, semiologul, si filozoful francez, Roland
Barthes publica un articol numit ,Moartea autorului”’. Acesta aduce
argumente Impotriva criticii literare traditionale construite pe intentia
auctoriala in interpretarea textului. Dimpotriva, sustine Barthes, textul si
autorul nu sunt relationate in mod direct. Cititorul trebuie sa separe
lucrarea de autor pentru a fi eliberat de , tirania narativa”. Contextul istoric,
religia, si orice informatie biografica a autorului dizolva semnificatia
textului si atrag atentia intr-o directie incorectd. Cititorul nu are nevoie de
aceste informatii, experientele autorului putand servi ca explicatii
nenecesare, si chiar mai mult, pot induce in eroare cititorul.

Cuvantul pe care Barthes il foloseste pentru autor este de scriptor.
Scriptorul exista pentru a produce dar nu si pentru a isi explica lucrarea, si
este nascut simultan cu textul, neputand fi precedent acestuia. Fiecare
lucrare este scrisa aici si acum, cu fiecare citire si recitire, pentru cd sensul
textului sta exclusiv in limbaj si in emotia pe care o lasa in cititor. Barthes
desfiinteaza abordarea clasicd a interpretarii textului si Intreba: cum putem
sd detectdm cu precizie intentia autorului? Raspunsul lui e: nu putem.

Patruzeci de ani mai tarziu, autorul Steve May crede ca implicatia
subtild a teoriei lui Barthes este urmadtoarea: pentru ca textele sunt

! Roland Barthes, The death of the author, accesat la: http://en.wikipedia.org/wiki/Death_of_
the_Author, http://www.deathoftheauthor.com/, in 9 iulie 2014.
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autosuficiente, independente de scriitor, atunci intentia autorului si
eforturile acestuia sunt irelevante si, ar putea concluziona unii, superflue.
Eforturile si intentionalitatea autorului pot fi irelevante pentru cititor dupa
ce cartea este scrisa (sau cel putin publicata si cititd). Cu toate acestea,
cartile nu se scriu pe ele insele si nu se replica fard interventie umana. Altfel
spus, autorii sunt fard exceptie in viafd atata timp cat timp scriu.

Michael Foucault, in eseul sau Ce e un autor, reia problema relatiei dintre
autor, text si cititor, concluzionand: (autorul e) ,un anumit principiu func-
tional prin care, in interiorul culturii noastre, noi delimitdm, excludem,
selectam: pe scurt, principiul cu ajutorul cdruia noi impiedicam libera
circulatie, libera utilizare, libera compunere, descompunere si recompunere
a fictiunii.”3 Foucault incepe argumentatia de la fraza rostita de Beckett: , ce
conteaza cine vorbeste, cineva a zis, ce conteazd cine vorbeste?!”. Din
aceasta frazd, Foucault deduce principiul etic al scriiturii contemporane.

Autorul isi divide teza in doud principii. In primul rand el afirma ca
textul, scriitura, s-a eliberat pe sine de dimensiunea expresiei pentru ca face
referire doar la ea insdsi. Foucault se foloseste de metafora jocului pentru a
se explica: textul scris, asemenea unui joc, se dezvdluie pe sine penetrand
prin propriul set de reguli, risipindu-se concomitent cu dezvaluirea unor
noi spatii prin scris.

Al doilea principiu al lui Foucault face referire la relatia dintre scriitor si
moarte. Acest motiv nu e unul nou, el existand incd din epopeea greaca.
Eroul, ca personaj principal in opera greaca, cauta sa isi perpetueze
imoralitatea. Acest lucru duce la moartea prematura a acestuia, dar dorinta
lui de a muri 1i da un caracter grandios. Cu alte cuvinte, moartea 1i aduce
glorie eroului, si, ca paralela, autorului.

Privind notiunea operei si privilegiul scriitorului in raport cu aceasta,
Foucault se refera la Marquise-ul de Sade care nu a fost considerat ca fiind
autor, in timpul vietii sale. Perceptia comuna vis-a-vis de acesta a fost cea a
unui om cu probleme mentale care simte nevoia de a isi exprima trairile in
scris. In acest caz, scrierile lui pot fi tratate drept operd sau sunt doar o

2 Steve May, Doing Creative Writing, Oxon, Routledge, 2007, p. 23.
3 Michel Foucault, Ce este un autor? Studii si conferinte, traducere de Bogdan Ghiu si Ciprian
Mihali, Cluj, Editura Idea Design & Print, 2004.
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forma de ,mazgdleald”, o ciorna ? Mai departe, daca acceptam cd orice
scriere e o opera, atunci cum ne raportdm la notite, la schite etc.? In
viziunea lui Foucault, o opera nu trebuie sa fie preocupata nici de ,arta”
scrierii, nici de alte indicatii. Scrierea contemporand sau, cum o numeste
acesta, Ecriture, ne permite sa depasim referentialitatea auctoriala si s ne
situam In absenta acesteia. Spatiul si timpul, in schimb, joaca un rol esential
in perceptia unui text. Cititorul e Intr-un permanent proces de recreere a
spatiului si a timpului in timp ce actiunea textului se dezvaluie.

In ceea ce priveste autorul, pericolul pe care Foucault il identifici este
numirea acestuia ca referentialitate. El il dd ca exemplu pe Aristotel si trage
concluzia ca, atunci cand se face referire la un anumit autor, In mod
instinctiv si automat se va face o legatura cu celebra opera a acestuia. Cu
alte cuvinte, functia auctoriala este caracterizata de un mod de existentad, de
o circulatie si o functie a unui discurs intr-o societate. Potentialul cititor va
fi astfel influentat in interpretarea operei literare de catre numele autorului
de pe coperta.

In studiile comparatiste din anii ‘70, la scoala de la Konstanz, se pun
bazele conceptului de receptare, inteles ca un complex de stari afective,
emotionale si intelectuale, pe care un cititor le experimenteaza simultan
asimilarii operei literare. Scoala - condusa de H.R. Jauss (considerat
teoreticianul si fondatorul esteticii Rezeptionaestetik) si W. Iser — a avut un
rol determinant in cercetarile stiintifice care au mutat atentia de pe autor-
text pe text-cititor sau autor-cititor. Meritul fundamental al lui Jauss a fost
acela de a aduce in discutia istoriei literare rolul cititorului ca receptor, nu
doar al operei si al autorului. Pentru Jauss, procesul de receptare depinde
de ceea ce autorul numeste ,,orizontul de asteptare” (Erwartungshorizont) al
publicului, definit ca un sistem de referinte care determind experienta
estetica a publicului.* Un alt termen esential in teoria receptdrii este cel de
,ecart estetic” — distanta care se stabileste intre opera si contextual sdu de
receptare. Aceastd distanta poate sa fie egald cu orizontul de asteptare, sau
poate sa provoace o modificare de orizont daca duce la o schimbare
radicald a gustului public. Chiar dacd receptarea are ca obiect de studiu

4 LB., Receptare, accesat la: http://www.upm.ro/cercetare/CentreCercetare/DictionarCritica/
Receptare.pdf, in 10 august 2014.
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rezultatul lecturii si efectul acesteia asupra cititorului, dar si aceastd functie

de constructie/ deconstructie textuala posibild prin procesul lecturii.

Concluzii:

De-a lungul istoriei literaturii, autorul-textul-cititorul au jucat, pe rand,
rolul principal. Pentru Barthes, valoarea autorului (ca persoand/ ca opera) e
nula, singura valoarea o are textul interpretat intrinsec, prin sine Insusi.
Foucault continua partial teza lui Barthes, pornind de la premisa comuna a
definirii textului prin proprii sai termeni, prin propriul sau limbaj; literatura
nu poate fi interpretatd si decodata in relatie cu autorul. Principala diferenta
dintre teoria lui Barthes cu privire la moartea autorului si teza lui Foucault
Ce e un autor e una generald de perspectiva. In timp ce Foucault descrie
procesul general al scrierii din interior, Barthes isi concentreaza atentia pe
autor in relatie cu textul, si pe cititor in relatie cu interpretarea acestuia.
Foucault recunoaste ca limbajul e cel care vorbeste, nu autorul, dar nu merge
atat de departe incat sa elimine radical rolul autorului.

In anii '70 se bun bazele teoriei receptirii. Aceastd miscare muti atentia
asupra rolului esential al cititorului, scotand in evidenta diferentele majore
dintre intentionalitatea autorului si orizontul de asteptare, determinant in
interpretare.

Cat timp vorbim despre scriere creativd, ne referim in primul rand la
procesul scrierii care implica un autor in viatd care experimenteaza si care ia
decizii tactice si strategice. Aceasta focalizare pe proces nu pe produs este
un factor cheie care diferentiaza Scrierea creativa fata de literatura clasica.’
Literatura clasicd se concentreaza pe efecte, pe artificii, si nu atat de mult pe
felul in care acestea au fost realizate. Scrierea creativa, pentru a exista,
necesita un autor prezent, viu, cu o voce distincta.

Recomandari bibliografice:

BARTHES Roland, Roland Barthes, New York, Noonday Press, 1977.

GRADDOL David; Boyd-Barrett, Oliver, Media Texts, Authors and Readers: A
Reader, Clevedon/ Bristol/ Adelaide, Multilingual Matters, 1994.

BURKE Sean, The Death and Return of the Author: Criticism and Subjectivity in
Barthes, Foucault and Derrida, Edinburgh, Edinburgh University Press, 1998.

5 Steve May, Doing Creative Writing, Oxon, Routledge, 2007, p. 24.
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PAYNE Michael, Reading Knowledge: An Introduction to Foucault, Barthes &
Althusser, Malden/ Oxford, Wiley, 1997.

JAaUss Hans Robert, Toward an Aesthetic of Reception

Issue 2 of Theory and history of literature, University of Minnesota, University of
Minnesota Press, 1982.

Exercitiu: Amintiri gastronomice

,,Cine a mai trecut pe-aici poate isi aminteste cd am trambitat si cu alte ocazii cd
restaurantul meu preferat e unul din Cluj, cd se cheamd Baracca si cd are the most
amazing things on the menu. De fiecare datd cind ajung pe acolo, lucru care nu se
intdmpld nici pe departe asa de des pe cit mi-as dori, invariabil comand piep de ratd
(medium-rare, mai mult rare, saignant sd-i zicem), (truth be told, in Romdnia n-am
gasit pand acum unul care sa-mi placd la fel de mult ca cel de aici; de fiecare datd
cand md incumet sd comand din alte pdrti, se lasi cu o comandd super-explicitd, in
care povestesc chelnerului cd trebuie sd fie cu o crustd super-caramelizatd si cu un
interior bloody-pink si juicy, dar in final se lasd cu mofturi, comenzi intoarse la
bucitirie si suierdturi printre dinti de ambele pdrti). Deci piept de ratd perfect,
terind de foie gras. Astea doud neapdrat-neapdrat. Apoi whatever else looks good on
the menu. Si cum, de fiecare datd, everything looks good, se intdmpld niste mese
pantagruelice. Pe motiv cd si asa ajungem foarte rar la Cluj, ne scuzam tot felul de
dezmidturi. (...) Cu ocazia asta am descoperit si un nou desert — sorbet de fructul
pasiunii in crustd de ciocolatd albd, cu sofran si cremd de mentd. A fost cel mai bun
fel in care putea sd se termine masa — dulce-acrisor si ricoritor, cu suficiente texturi
cdt sd nu ma plictisesc (poate ci multi o sd-mi pomeniti the famous tiramisu in
borcan, but give it a rest si incercati chestia asta).
Intre timp, aseard am stabilit si data urmidtoarei vizite, asa cd pot si stau
linistitd, stiu cd o sd se repete curdnd.” 6
Relatia om-hrana este una primordiald, care are multiple valente atat
sociale, cat si culturale. Fiind o componentad vitald omului, ea devine adesea
o forma de conturare a personajelor sau a experientelor umane, avand
rezonante multiple. Altfel spus, hrana este o punte intre trup si spirit/
memorie, intre prezent si trecut.

Referintele la alimente, mese, feluri de mancare, au si valente estetice.
Mancarea si actul consumului acesteia implica toate simturile: culoarea
rozalie a unui mar, mirosul proaspat al busuiocului, textura pufoasad a unei

¢ Cristina Mazilu, Baracca Revisited, Chez Mazilique, publicat in 13 iunie 2011, accesat la:
http://chez.mazilique.ro/2013/06/baracca-revisited.html, in 25 iunie 2014.
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piersici, sunetul cutitului trecand printr-un snitel crocant, si, desigur, gustul
vanilat al laptelui de pasdre. Textele care stimuleazd simturile umane prin
descrieri, au rolul de a micsora distanta dintre autor si cititor, de a-i face
pdrtasi la acelasi eveniment, la aceeasi experientd. Mai mult, un personaj cu
anumite preferinte culinare e mult mai uman, mai aproape de real, mai
convingator. Referintele gastronomice pot sd comunice multe despre
persona;.

Ca exercitiu, incearcd sa rememorezi o experienta culinara care te-a
marcat. Ar putea fi Ajunul Craciunului cand bunica scotea prajitura ta
preferata din cuptor, friptura de vita pe care ai mancat-o la prima intalnire
cu viitoarea ta sotie, piata de peste din Grecia, o indigestie neplacuta care
ti-a stricat un concediu etc. Scrie un text de o pagina despre acel produs/
eveniment, fadcand apel la sentimentele si senzatiile pe care le-ai trdit in acel
moment. Nu uita sa faci referire la cele cinci simturi In descrierea ta, pentru
a ajuta cititorul sd se conecteze povestii tale.

5.2. Efectul consumerismului asupra artei si a textului ca produs
creativ

Teme de discutie:

In ce directii credeti ci arta poate fi influentatd de un curent ideologic
precum consumerismul? La ce nivel poate avea loc schimbarea? Are arta ca
scop primar un produs final, cu valoare comerciald?

Daca un client comanda o lucrare de arta dand specificatii foarte precise
cu privire la obiectul dorit, obiectul isi pierde valoarea artisticd, unicitatea?
Ce rol are artistul In acest context? Lucrarea ,apartine” artistului sau
clientului?

Teoria lui Barthes e premergatoare consumerismului instalat in anii '70,
miscare care sustine sistemul economic bazat pe schimburi de bunuri si
servicii, care il protejeaza pe consumator in defavoarea producdtorului, si
care are ca scop final imbundtatirea calitatii vietii celor care consuma.

Cu alte cuvinte, consumerismul se bazeaza pe obiecte materiale, fizice si
pe serviciile necesare asigurarii acestora. Cultura arhetipala bazatd pe
schimburi economice si de servicii in interiorul comunitatilor mici a fost
desfiintata pentru a face loc marilor corporatii. Cultura consumerista creste
rolul produsului si al cumparatorului, dand o atentie minora producato-
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rului. In contextul acestei piete bazate pe cerere-consum, creste importanta
livrarii produselor catre piata, si scade radical importanta acordata proce-
sului productiei.

Efectele consumerismului asupra artei au fost imediate atat la nivel
conceptual, cat si la nivel figurativ. In anii 50 apare arta pop, mai inti in
Marea Britanie si, ulterior, in Statele Unite. Acest curent orientat impotriva
artelor traditionale a problematizat arta prin includerea imaginilor din cul-
tura populara (publicitate, stiri, persoane publice) etc. Materialele folosite
au fost extrase din contextul lor si refolosite singure sau In combinatii cu
alte materiale noi, imprevizibile.

Unul dintre motivele pentru care arta pop se dezvoltd in paralel cu
evolutia consumerismului este cd, pentru pentru prima data in istoria artei,
granita dintre arta si produsul de consum s-a dizolvat. Artistii au Inceput
sd preia comenzi venite din partea agentiilor de publicitate pentru etichete,
logouri, design de ambalaj etc. Pe de altd parte, artistii au Inceput sa se
foloseasca de produsele din comert pentru a crea arta. Un bun exemplu in
acest sens este lucrarea lui Andy Warhol, Campbell’s Soup Cans. Lucrarea
creata in 1962 e formata din treizeci si doua de picturi de 51 cm x 41 cm,
fiecare reprezentand un sortiment din supele comercializate de Campbell la
momentul respectiv. La expozitia care s-a deschis in 9 iulie 1962 la Ferus
Gallery din Los Angeles, lucrarile au fost expuse liniar, fdcand o trimitere
directa spre conservele expuse in rafturile din magazine.

Sursi foto: http://www.yareah.com/2012/08/20/andy-warhol-the-prince-of-pop/
Fotograf: anonim
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Pentru artisti, consumerismul a devenit sursa de inspiratie, precum si
sursa imediata de material artistic. Un exemplu mai recent este cel al
lucrarii Trinity (voucher in triplicate), a artistului Gabriel Kuri. Legatura
dintre consumerism si arta este directa, lucrarea replicand trei bonuri de
casa transformate in tapiserii cusute manual.

Gabriel Kuri, Trinity (voucher in triplicate), 2006. Trei tapiserii cusute manual din land prin tehnica
goblenului. Dimensiune: 445x118cm. Colectia Gordon Watson, Londra

Sursi foto: John Kennard

Walter Benjamin in The Work of Art in the Age of Its Technological Reprodu-
cibility discuta problema reproducerii in masa a artei si efectele sale asupra
a ceea ce autorul numeste , aura artistica”. Aceasta ,aurd” a artei se pierde
odata cu dizolvarea prezentei artistului in timp si spatiu, prin mijloacele
reproducerii.

,Chiar si In cea mai perfecta reproducere, un lucru lipseste cu
desavarsire: ,aici si acumul” lucrarii de arta — existenta sa unica intr-un loc
particular. Aceastd existenta unica si nimic mai mult poarta semnele
istorice careia lucrarea i-a fost subiect.””

Prin modul capitalist de productie, arta devine un obiect destinat servirii
intereselor capitaliste, nemai fiind o forma unicd de exprimare individuala.
Benjamin subliniaza faptul ca aceste conditii ale productiei in masa au
neutralizat un numdr de concepte traditionale precum creativitatea si

geniul, valoarea eterna si misterul.

7 Walter Benjamin, The Work of Art in the Age of its Technological Reproductibility, and other
Writings on Media, London, Cambridge, The Belknap Press of Harvard University Press,
2008, p. 21.
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Reproducerea artei in masa a dus la perimarea tehnicilor de specializare
si instruire. Michael Sainato considera cd aceste motive de exploatare
artisticd duc la surparea artei, servind culturii populare ca mijloc de a
consolida clasa politica aflata la putere.®

Benjamin considera ca egalitarismul ca si conditie ideologicd atrage
dupd sine decaderea artei. El face referire la doua circumstante care
favorizeaza acest fenomen, ambele fiind strans legate de importanta tot mai
mare datd maselor, in era contemporana. Prima dintre acestea se refera la
dorinta maselor de a fi mai aproape, de a aduce mai aproape , lucrurile”
atat spatial, cat si ,uman”. Acest lucru se intampla concomitent si in mod
egal cu cel de-al doilea factor: depasirea lipsei de unicitate a fiecarui obiect,
publicul asimiland in mod egal reproducerile si lucrarile originale.’

Cultura maselor deserveste intereselor capitaliste prin noile industrii
care supravietuiesc prin multiplicare si replicare. Aceste industrii sunt
datoare anumitor ideologii care s-au format cu scopul de a pastra si a
influenta controlul asupra maselor. Cultura populara este o buna piata de
desfacere pentru extinderea unor asemenea influente.!’

Chiar daca discursul lui Benjamin se focalizeaza pe artd, folosindu-se de
fotografie si de film ca exemple, analiza lui se aplicd in intreaga industrie a
culturii.

Aceasta punere In contextul istoric ne va ajuta sa intelegem impactul pe
care consumerismul si sistemul bazat pe produs-cumparator l-au avut
asupra artei, a literaturii si a receptiei scrierii creative. Cuvantul ,creativ”
duce pe un teren al artei, al artistului, al individului care isi lasd amprenta
asupra produsului, lucru lipsit de interes pentru societatea consumerista.
Dintr-o datd, lucrdrile de scriere creativa si toate obiectele artei devin
apreciate doar daca indeplinesc anumite criterii si expectante, incetand sa

8 Michael Sainato, How Modern Consumerism Has Changed the Art and Culture, accesat la:
http://www.democracychronicles.com/how-modern-consumerism-has-changed-art-and-
culture/, in 2 iulie 2014.

9 Walter Benjamin, The Work of Art in the Mechanical Reproduction, 1936, sursa UCLA School
of Theater, Film and Television, accesat la http://www.marxists.org/reference/subject/
philosophy/works/ge/benjamin.htm in 2 iulie 2014.

10 Michael Sainato, How Modern Consumerism Has Changed the Art and Culture, accesat la:
http://www.democracychronicles.com/how-modern-consumerism-has-changed-art-and-
culture/, in 2 iulie 2014.
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fie valoroase doar prin unicitatea lor. Dar care este ,bunul”, care este
,produsul final” cu potential comercial creat de scriitor si cum poate fi
acest produs evaluat? Care e valoarea lui economica? Ce anume poate
determina aceasta valoare?
Graeme Harper identifica doua valori care sunt puse in joc:
1. Lucrarile finale de scriere creativd vazute din punctul de vedere al
produsului comercial;
2. Lucrdrile finale de scriere creativa vazute din punctul de vedere al
produsului cultural.

Prima din cele doud se refera la puterea produsului de a fi pus in
vanzare, de a se adresa unui public platitor. Aceste produse sunt facil de
identificat ca facand parte dintr-un anume gen literar, cum ar fi un roman
politist sau un scenariu de film. Acest gen de produs nu se adreseaza unui
public specializat. Chiar daca sunt primite foarte bine de catre publicul
neavizat, e posibil ca aceste texte sa nu primeascd cele mai bune recenzii
venite din partea criticilor. Daca scopul lor e unul in primul rand comercial,
e foarte posibil sa nu satisfaca expectantele criticilor, acestia avand rolul de
a stabili in primul rand care produse au valoare culturala.

Cele doud valori ale produsul final al scrierii creative sunt: valoarea
comerciald (cum va fi primit textul de catre publicul platitor) si valoarea
culturald (cum va fi primit textul de catre publicul avizat, de critici). Desi
aceste doua valori au avut o influentd majora in evaluarea textelor creative
in primul rand ca produs si abia apoi ca proces, Graeme Harper considera
acest lucru ca fiind o prezumptie gresita si nefavorabild fenomenului

scrierii creative.!!

Concluzii:

Consumerismul a schimbat radical relatia dintre produs-consumator si
producdtor. Accentul cade tot mai mult pe produs, in vederea satisfacerii
clientului, astfel incat producdtorul are un rol tot mai mic. Scade interesul
pentru unicitate, pentru imperfectiune, nu se mai pune accentul pe
creativitate. Se naste curentul artei pop, in relatie directa cu consumerismul

11 Graeme Harper, On Creative Writing, Bristol/ Tonawada, Multilingual Matters, 2010, p. 11.
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anilor '50. Granita dintre arta si produs comercial dispare: artistii se anga-
jeaza In agentiile de publicitate pentru a crea etichete, logouri, ambalaje etc.
Lucrarile artistice se indepdrteaza de curentul artelor frumoase, devenind
din ce In ce mai realiste — folosind materiale de uz curent, etichete etc.

In acest context, literatura este transformati intr-un bun de consum, un
obiect de manipulare a maselor. Se schimba radical valorile in valori
comerciale si valori culturale. Scrierea creativa e evaluatd din punctul de
vedere al produsului final si al felului in care publicul (masele) il
recepteaza, si nu din perspectiva unicitatii, a autorului, a actului creativ. in
contextul scrierii creative percepute ca produs, consumerismul a avut un
rol esential prin valorificarea textului final, dandu-i acestuia un set de

criterii pentru evaluare si o putere comerciala.

Recomandari bibliografice:

MCQUILTEN Grace, Art in Consumer Culture: Mis-design, Surrey/ Burlington,
Ashgate Publishing Ltd, 2011.

MILES Steven, Consummerism: A Way of Life, London, SAGE, 1998.

KIRON D., ACKERMAN F., GOODWIN N. R., The Consumer Society, Washington,
Island Press, 2013.

SHELDON J., MEECHAM P., Modern Art: A Critical Introduction, New York,
Routledge, 2013.

Exercitiu: Structura minimald a unei povesti

Orice poveste are o structurd minimald care trebuie respectata pentru a
putea exista ca poveste, cu o actiune care avanseaza treptat. Aceasta
dinamica este valabild atat in limbajul oral cat si in cel scris. Incercati sa
identificati care din urmatoarele trei exemple contine aceasta dinamica.

— Un om a sdrit din masina pentru a prinde trei hoti care furau dintr-un
magazin de suveniruri, dar a primit in schimb o amenda pentru
parcarea necorespunzatoare a autovehiculului.

— Un musafir neinvitat a fost descoperit in sute de poze de nunta in
orasul Dunedin din Noua Zeelanda. Cuplurile au identificat aceeasi
femeie in aproape toate fotografiile de la nuntile catolice, pe o

perioada de aproape patruzeci de ani.
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— Un barbat locuia singur si era nefericit. Apoi a intalnit o femeie. In

consecinta, a devenit fericit.

Desi toate cele trei exemple sunt narative — in sensul in care contin o
suita de evenimente — doar al treilea are o structurd narativd. Primul
exemplu e o anecdotd, o intamplare ironicd independenta de starea perso-
najului. Al doilea exemplu e o situatie intriganta, dar nu exista nici o
mentiune cu privire la trdirile fizice sau emotionale ale femeii. Ultimul
exemplu, Insd, implica o schimbare majord de la o stare emotionala la alta,
de la nefericit spre fericit. Aceasta schimbare e declansatd de un eveniment
(intalnirea femeii).

Acest exemplu minimal e un bun model al progresiei in trei etape, care
poate fi identificatd in nenumadrate povesti de succes, de la cele mai simple
(texte din reviste, povesti populare), si pana la cele mai complexe (romane).
Constructia structurilor narative are la baza tranzitia de la o stare
emotionald spre alta. Dacd e respectatd, aceasta structura poate deveni
fundamentul unui numadr infinit de povesti.

Pornind de la una dintre urmatoarele stari, scrieti o poveste. Nu uitati sa
aveti In vedere elementul care declanseaza schimbarea. De asemenea, este
important ca aceste doua stdri sa fie liniare. Un personaj poate sa isi
schimbe starea de la trist spre fericit, dar un traseu de la nefericit spre fird
fricd nu are potential narativ puternic.

Alegeti una dintre urmatoarele: furie, anxietate, disperare, indecizie,
frica, amaraciune, vind, urd, gelozie, suspiciune, tristete, rusine, ingrijorare,

singuratate, dezamagire.!?
5.3. Textul ca produs in mediul online

Teme de discutie:

In cel fel diferd/ ar trebui si difere textele publicate online de materialele
tiparite? Care sunt avantajele si dezavantajele publicdrii online (faceti
referire la: receptare, multimedia, interactiunea cu cititorul, lungimea
textului, calitatile textului, public tintd, viteza publicdrii etc.)

12 Margret, Geraghty, The five minute writer, Oxford, How to Books, 2006, p. 144.
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5.3.1. Textul online

Dezvoltarea calculatoarelor si retelelor de comunicatii din anii ’50 si "60
a avut un impact major in viata utilizatorilor atat in ceea ce priveste
interactiunile sociale cat si In ceea ce priveste raportarea la informatie.

In ceea ce priveste autorii, internetul le oferd aparent o infinitate de opti-
uni (publicarea accesibild, conectarea cu alti autori, folosirea unor mijloace
audio-video in paralele cu textul etc.). Cu toate acestea, James Sheard®
insistd asupra faptului ca internetul este in primul rand un mediu de
distributie, si abia pe plan secund, un mediu de publicare. El compara
aceastd ,publicare” online cu sistemul de distributie al ziarelor la coltul
strazii, cel mai adesea In mod gratuit: unii trecdtori se opresc, altii nu;
atunci cand un trecdtor se opreste si ia un ziar, negustorul e fericit.

Unul dintre cele mai importante lucruri pe care internetul il poate oferi
unui scriitor este reputatia, iar reputatia va atrage dupa sine cititori.
Utilizarea tuturor formelor de social media este deosebit de importanta in
acest sens. Forumurile de discutie faciliteaza conectarea cu cititorii si cu alti
autori. Publicarea lucrarilor nefinalizate in vederea obtinerii unui feedback,
pe astfel de platforme poate deveni beneficd pentru scriitor, chiar dacd
majoritatea utilizatorilor sunt un public neavizat. Site-urile personale sau
blogurile sunt de asemenea forme de expunere a textelor si de interactiune
cu cititorii, prin comentarii. Facebook si Twitter sunt alte doua platforme
exploatate de scriitori, din diverse motive:

— Comunicarea cu alti scriitori (in mod direct sau prin grupuri/ pagini

de discutie).

— Construirea unei imagini personale.

— DPublicitate pentru diverse evenimente culturale, lansari de carte,

cercuri literare etc.

— Umanizarea scriitorului prin expunerea lui ca persoana privata, nu

doar ca persoand publica.

13 James Sheard, Writing for the Web, in The Handbook of Creative Writing, Edinburgh,
Edinburgh University Press, 2007, pp.365-360.

95



Ileana Nicoleta Salcudean, Emma Teodora Stanescu

Impreuni cu reputatia scriitorului si atragerea cititorilor noi, publicarea
pe internet implica si o responsabilitate din partea autorului privind munca
sa. Internetul faciliteazd diseminarea nemijlocitd (elimina corectorul,
redactorul, editura etc.), dar un text odata publicat, nu va putea fi retras.

In ceea ce priveste publicatiile, existd doud mari categorii: variantele
online ale publicatiilor tiparite, si publicatii exclusiv online. In ultimii ani s-a
observat o migrare a publicatiilor dinspre , exclusiv tiparit” spre , exclusiv
online”, cu o perioada intermediard in care cele douda au functionat
simultan. Motivele pentru aceasta tranzitie, adesea fortata, sunt multiple:

—  Costurile mai mari pentru publicatiile tiparite (hartie, tipografie etc.).

— Traficul mare din mediul online atrage scdderea veniturilor din
publicitate. Multiple firme incep sa investeasca exclusiv in publi-
citate online.

— Internetul permite publicarea imediata a stirilor de ultimad ora,
acestea ajungand la cititori instantaneu.

— DPublicarea pe internet nu necesitd o linie de distributie (masini
pentru distributie, angajati, puncte de desfacere etc.).

— Publicul tinta al publicatiilor tipdrite e format dintr-o populatie
imbatranitd, numarul cititorilor fiind in scadere.

— Textele online pot deveni o experienta noua si mult mai complexa
pentru cititori prin interactivitate (comentarii) precum si prin
utilizarea mijloacelor multimedia (imagini video, sunet etc.).

In ceea ce priveste formatul textelor, mediul online pare si favorizeze
textele scurte. Textul poate fi imbogatit prin utilizarea diverselor fonturi si
culori pentru text si fundal, a imaginilor, a sunetului, a animatilor, a
trimiterilor spre alte site-uri etc. Cu toate acestea, pentru a permite citito-
rului focalizarea pe text, designul favorabil e cel mai simplu, mai , curat”.
James Sheard conclude:

,When considering the extent to which one intends to make use of these
methods of enhancing text, it is important to consider the reputation,
presence and audience one wishes to construct as a web writer.”14

14 James Sheard, Writing for the Web, in The Handbook of Creative Writing, Edinburgh,
Edinburgh University Press, 2007, p 359.

96



Manual de scriere creativd

Chiar daca trecerea de la formatul tiparit la cel online s-a produs intr-un
timp extrem de scurt, la o scara foarte larga, fenomenul a avut loc si in sens
invers, dinspre online spre materialul tiparit. Este cunoscut faptul ca
publicarea online este valoroasa din punctul de vedere al distributiei, dar
este la fel de bine stiut faptul ca internetul este mediul in care accesul la
informatie este gratuit. Autorii sunt rareori platiti pentru textele publicate
online. Considerentele financiare au determinat multi autori sa isi publice
materialele si in format tipdrit, cu scopul vanzarii acestora.

Internetul creeaza multiple oportunitati pentru autori si pentru intreaga
comunitate a artelor creative. Cu toate ca mediul online ofera distributie
pentru multi autori talentati, internetul gazduieste In aceeasi mdsura si
texte fara valoarea. Accesibilitatea internetului si facilitatea publicdrii
nemijlocite a textelor in absenta unui redactor, a unei edituri etc. permite
unui numar mare de autori fara talent sa isi faca publice lucrdrile.

5.3.2. Scrierea creativd online

In ceea ce priveste receptarea scrierii creative ca produs, accesibilizarea
internetului a dus la o transformare pe mai multe planuri a acesteia.
Graeme Harper le identifica pe urmatoarele:!

— Distributie: aparitia bibliotecilor si a librariilor virtuale.

— Diseminare: internetul a dus la eliminarea , persoanei din mijloc” -
editura, editorul, libraria, designerul. Autorul are posibilitatea de
a-si face public textul in mod direct, nemijlocit.

— Crearea de retele (networking): atat scriitorii, cat si cititorii cu interese
comune pot forma comunitdti si analiza texte. Autorii pot strange
audienta printr-o platforma comuna.

— Timp real: internetul permite publicarea unui text imediat dupa
finalizarea acestuia, fdra sa fie necesar un proces de lunga durata
care sa implice o serie de intermediary.

— Multimedia: internetul poate livra un produs care este construit pe
mai multe nivele (text, imagine, sunet), adaugand lecturii o expe-
rientd mult mai complexa, intertextuala.

15 Graeme Harper, On Creative Writing, Bristol/ Tonawada, Multilingual Matters, 2010, p. 48.
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Harper considerd consecintele aparitiei internetului asupra scrierii mult

mai profunde, pe mult mai multe paliere:

— Scriereal editarea ,la cerere” (dispare problema depozitarii cartilor si,
impreund cu imprimarea digitala, faciliteaza constructia si distri-
butia unei carti atat din punct de vedere tehnic, cat si financiar).

— Procesul de creatie mass-media (care este hranit si care creste prin
schimbarea de paradigma spre online, spre platforme precum
YouTube; acestea provoaca la o redefinire a termenilor traditionali
de genul filmului, al scenariului, al difuziunii etc.).

—  Designul cu sursd deschisd'® (reduce costurile creatiei vizuale si per-
mite integrarea multimediei prin incorporarea materialelor vizuale,
sonore etc.).

— Tehnologiile de telefonie mobild (permit accesul la online in orice
moment, chiar in miscare, facand ca diseminarea textelor de scriere
creativa sa fie cu atat mai facild).'”

Problematica aparitiei internetului e mai profunda, permitand unor
conceptii si supozitii gresite sa se nasca. Accesibilitatea internetului nu
asigura faptul cd materialele diseminate sunt de o calitate superioara celor
care apar tiparite. De asemenea, chiar daca internetul faciliteazd publicarea,
trebuie avut in vedere faptul cd accesul la internet este o conditionare
suplimentara. Abilitatea de a asimila tehnologia si infrastructura este un
factor indispensabil. In final, chiar si publicarea prin online tine de o
preferinta personala a scriitorului. Statisticile arata ca sansele ca un site web
sa fie mai accesat decat un altul cresc cu 50-80% daca materialele publicate
sunt in limba engleza.

Exercitiu: Perspectiva personajelor

Unul dintre lucrurile cel mai dificil de deprins pentru un scriitor novice
este sd redea in text punctele de vedere ale personajelor, el fiind omniscient,
dar avand in minte faptul ca fiecare personaj are un singur unghi de
perceptie. In literatura clasicd, scriitorul era nu doar omniscient, dar el

putea emite oricand judecati despre personajele sale.

16 Eng.: open source design.
17 Graeme Harper, On Creative Writing, Bristol/ Tonawada, Multilingual Matters, 2010, p. 48.
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In Enigma Otiliei, Célinescu introduce personajul lui Felix nu doar printr-o
descriere detaliata a caracteristicilor sale fizice, ci si prin a explica cititorului
personalitatea acestuia, justificAndu-i actiunile.

Fata ii era Tnsd juvenild si prelungd, aproape feminind din pricina suvitelor mari

de pir ce-i cideau de sub sapci, dar culoarea mdslinie a obrazului si tdietura elinicd a

nasului corectau printr-o notd voluntard intdia impresie. Din chipul dezorientat cum

trecea de pe un trotuar pe altul in ciutarea unui anume numdr, se vedea cd nu
cunostea casa pe care o cauta.'s

In literatura modern, emiterea judecatilor care tin de trasaturile morale
ale personajelor revin cititorului. Autorul isi pierde rolul de comentator,
lasand cititorul sa deduca din actiunile, cuvintele, gesturile personajului,
caracteristicile acestuia.

Cititi textul urmator:

In data de 25 iunie 2014, o masind BMW opreste intr-o statie de autobuz
din Cluj-Napoca. Un student care astepta in statie il atentioneaza pe soferul
masinii sa nu parcheze acolo. Din masina coboard un alt tanar si, impreund
cu soferul, il bat cu bestialitate pe student, victima suferind o dubla fractura
de mandibula. Cei doi baieti urca inapoi in masina si fug de la locul faptei.
Cand afla despre incident, tatdl studentului sufera de un infarct si moare.

Scrieti versiuni diferite ale povestii, din urmatoarele unghiuri:

e soferul masinii BMW

e jubita victimei care era impreuna cu el, in statie, la momentul
producerii incidentului

o tatal victimei

e un sofer de autobuz aflat pe traseu, care urmeaza sa ajunga in

statie tocmai la momentul producerii incidentului.

18 Calinescu, George, Enigma Otiliei, Bucuresti-Chisinau, Editura Litera, 2001, p. 11, accesat la:
http://www.bp-soroca.md/pdf/Calinescu%20George%20-7%20Enigma%200tiliei%20(Cartea).pdf,
in 2 iulie 2014.

19 Remus Florescu, “L-au lovit in fatd pana i-au fracturat mandibula. Filmul Bataii la care a
fost supus un tanar pentru cd a atentionat doi infractori ca nu parcheaza corect”, in
Adevarul, editia online, 30 iunie 2014, accesat la: http://adevarul.ro/locale/cluj-napoca/l-au-
lovit-fata-i-au-fracturat-mandibula-filmul-bataii-fost-supus-tanar-atentionat-doi-infractori-
nu-parcheaza-corect-1_53b164c30d133766a80513f9/index.html, in 3 iulie 2014.
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Alocati cinci minute pentru fiecare poveste. Textul nu trebuie sd redea in
primul rand fapte si actiuni, ci trebuie sa se refere la experienta fiecarui
personaj: cine sunt, ce simt, la ce se gandesc etc.

5.3.3. Digitalizarea scrierii creative

,Per ansamblu, nu existd diferente majore intre a scrie pentru mediul
online sau pentru tiparire, cea mai mare diferenta fiind organizarea

informatiei si alegerea limbajului.”?

Adam Koehler abordeaza problema impactului digitalizarii Mediei
asupra scrierii creative facand referire la textul lui Tim Mayers, One Simple
Word: From Creative Writing to Creative Writing Studies?'. Autorul extrage
patru abordari in teoretizarea procesului creativ: proces, gen, paternitate
auctoriald, si institutionalizare.

Criticii care abordeaza problematica din punctual de vedere al procesului
se Intreaba dacd un autor poate sau nu poate determina in avans cum va
arata, cum va suna, si ce inteles va avea o anumita lucrare, un text.
Intrebarile cu privire la gen se refera la limitarile si la granitele acestuia: ce e
poezia?, cum definesti nuvela? etc. Chestiunile legate de autor graviteaza in
jurul problemei intrinseci a originalitatii si a talentului scriitorului. Iar
problema institutionalizirii se concentreaza pe chestiunea predarii/ invatdrii
creativitatii si scrierii creative in mediile universitare, explorand modul in
care practicile creative au fost modelate de prezenta lor in spatiul academic.

Koehler considera ca toate aceste patru aspecte se intersecteaza intr-un
fel sau altul cu mediile digitale. Privind procesul: poate un scriitor sa
determine cum va arata produsul final pe masura ce se dezvolta In mediul
digital (cu atat mai mult in contextual in care materialului i se adauga
productii video, imagini, sunete care interactioneaza cu perceptia
privitorului)? Genul: sunt blogurile produse creative non-fictionale?
Auctorial: cat de original poate fi un produs in mediul online, intr-o cultura
open-source? Institutional: cum pot studentii cursurilor de scriere creativa sa
inteleagd dinamica textului tipdrit versus cea a textului digital?

2 Dev Anjana, Neira, Creative Writing, Delhi, Pearson Education India, 2008, p. 195.

2 Tim Mayers, One Simple Word: From Creative Writing to Creative Writing Studies, College
English Vol. 71, No. 3, Tema: Creative Writing in the Twenty-First Century, ianuarie 2009, p.
217-228, National Council of Teachers of English, accesat la: http://goo.gl/8wFfyX, in 2
iulie 2014.
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Toate aceste patru criterii invitd la o aprofundare a problematicii
creativitatii, a produsului creativ si a procesului creativ, in perspectiva
contextului digital. Daca admitem faptul ca ,noile media” au schimbat si
au modelat profund perceptia asupra receptdrii genurilor literare, a
contextelor disemindrii textelor, precum si a paternitatii auctoriale, putem
incepe sd vedem si sa intelegem felul in care acestea modifica implicit
textul scrierii creative la toate nivelele.

Diseminarea textelor a fost doar una dintre zonele profund afectate de
aparitia internetului, a doua fiind felul in care autorii scriu. Internetul a facut
posibild crearea diverselor comunitdti (precum forumurile sau blogurile).
Permitand participarea activa a unui public mult mai larg la procesul de
luare a deciziilor publice - In business sau in cultura populard, blogurile au
avut un impact major prin reducerea influentei liderilor de opinie. Robert
Cox, Presedintele Media Bloggers Association considera ca acest lucru a fost
pe cat de benefic, pe atat de nefavorabil: dand milioanelor de oameni
posibilitatea de a se face auziti, a dus la o scddere a calitatii jurnalismului
practicat. Textele publicate pe bloguri tind sd fie mult mai scurte, mai slab
argumentate, iar scopul final nu e atat de informare a publicului cat de
obtinere a unui numar cat mai mare de accesari prin cuvinte-cheie etc.

Dar nu doar felul in care oamenii scriu a fost influentat de internet, ci si
felul in care acestia citesc. Chiar dacd aparent, odatd cu accesibilizarea
internetului, tendinta consumatorilor este de a citi mult mai putin, efectul e
tocmai invers. Internetul incurajeaza si chiar obliga la lectura. Materialele
lecturate sunt mult mai ,,usoare”, mai superficiale, dar mult mai variate.
Tineri care In mod curent nu ar lectura o carte sau un roman, ajung sa
petreaca zilnic ore in sir citind, spre exemplu, blogurile prietenilor.

Daca pana recent, actul lecturii era unul solitar, acum lectura e una
,publicd”, una care incitd la dialog. Cititorul interactioneaza cu textul, cu
autorul si cu alti cititori Intr-un mod fara precedent.

, The Internet affects the older generation of the print industry, writing
style and communities, and the next generation of reading. The Internet,
with all that it does for society, has its flaws. Above all else, the reason for

concern is for the next generation.”?

2 Autor, titlu, accesat la: http://lukethebook.me/post/6797683887/the-impact-of-the-internet-
on-literature, In...
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Concluzii:

Internetul e In primul rand un mediu pentru distribuire, si, secundar,
pentru publicare. Mediul online ofera autorului: reputatie (prin folosirea
forumurilor, a blogurilor, a site-urilor personale - toate contribuind la
formarea unei imagini publice) si un public cititor cu care poate interactiona.
Internetul faciliteaza publicitatea pentru evenimente culturale, lansari de
carte etc., comunicarea cu alti scriitori si cititori In vederea obtinerii unui
feedback. Exista doua categorii de publicatii online: exclusiv online sau
variante web ale publicatiilor tiparite.

Internetul ofera cititorului o experienta complexd daca autorul decide sa
utilizeze mijloacele media adiacente (video, sunet etc.). Internetul este o
buna platformad de lansare pentru scriitorii amatori.

Publicarea pe internet e libera in egald masura pentru autori consacrati
si pentru amatori, dar functioneaza cu succes doar in anumiti parametri:
accesul la internet, adaptarea limbajului la mediul online, formatul scurt al
textului, folosirea cu masura a limbajelor multimedia, cunoasterea limbii
engleze etc.

Recomandari bibliografice:

HAYLES N. Katherine, Electronic Literature, New Horizons for the Literary, Indiana,
University of Notre Dame, 2008.

MCGANN Jerome, Radiant Textuality: Literature after the World Wide Web, New
York, Palgrave Macmillan, 2004.

STOICHEFF P., TAYLOR A., The Future of The Page, Toronto/ London, University of
Toronto Press, 2004.

OXERA Agenda, Does the cloud have a silver lining? The Internet’s effect on the
creative sector, Octombrie 2013, accesibil online la: http://www.oxera.com/
Oxera/media/Oxera/downloads/Agenda/The-Internet-s-effects-on-the-
creative-sector.pdf?ext=.pdf

Articole online:

Mobp Craig, How to Fix Today’s eBook Readers, 22 aprilie 2010, accesat la:
http://gizmodo.com/5522341/how-to-fix-todays-ebook-readers, in 3 august
2014.
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GOLDSTEIN Louise, How the Internet Has Affected the Print Industry, 10 iulie 2009,
accesat la: http://ezinearticles.com/?How-the-Internet-Has-Affected-the-Print-
Industry&id=2590906, in 3 august 2014.

JosT Kenneth, HIPOLIT Melissa J., Blog Explosion CQ Researcher 16.22, 9 iunie
2006, accesat la: http://www.cqpress.com/product/Researcher-Blog-Explosion-
v16-22.html, in 3 august 2014.

Exercitiu: Pentru prima data...

Fiecare experientd noud din viata rdmane intiparita in memorie ca o

experientd extraordinard, iesitd din comun, initiaticd. Alege una dintre

urmatoarele situatii si scrie un text de o pagina despre experienta ta:

primul sarut

prima nota mica

prima data cand te-ai dat singur cu bicicleta

prima zi de scoala

prima performanta sportiva

primul film pe care l-ai vazut la cinematograf

prima data cand ai avut acces la un computer sau la internet.

Incearca sa faci referire la ceea ce ai simtit (psihic si emotional), nu doar

la ceea ce ai facut (fizic). De ce ti-a fost cel mai fricd? Ai fost luat prin

surprindere? A fost un act spontan sau premeditat? Care a fost drumul

parcurs sau care a fost contextul in care s-a petrecut evenimentul? Ce te

asteptai sd se intample si ce s-a intamplat in realitate?
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6. Procesul creativ

6.1. Etapele procesului creativ. Harti mentale

Teme de discutie:

E nevoie de o actiune voitd, structuratd pentru a crea? Este scrierea este
un act spontan, 100% bazat pe creativitat si impuls? Care credeti ca sunt

etapele unei creatii, din faza de idee pana la produs final?

Scrierea creativd implica un act de vointd, o decizie de a actiona deliberat
si constient. Aceasta nu ,se intampla”, ci e necesara decizia scriitorului de a
actiona. Cand ne referim la scrierea creativa ca proces, trebuie sa avem in
vedere cateva aspecte.

Primul se refera la actul de scriere propriu-zis. Chiar dacad se bazeaza pe
creativitate si spontaneitate, un text bun nu va aparea pur si simplu pe
hartie, ci are nevoie de un proces de rafinare.

Primul lucru important In procesul creatiei este alegerea locului de
creatie, spatiul care permite autorului sa fie cat mai creativ si liber. Al
doilea factor esential este gdsirea unei surse personale de inspiratie
(muzica, citirea unei reviste, un film vechi). Creativitatea e stimulata de
surse exterioare. In acest mediu motivant, scrierea propriu-zisa e mult mai
facila. Scrierea nu trebuie sa fie diacronicd. Textul e abordabil din orice
punct e comod scriitorului (introducere, din punctul culminant sau chiar
pornind de la final). Textul trebuie tratat cu libertate, cu pldcere. Dupd
cateva texte provizorii, pe mdsura ce lucrarea se rafineaza si se curatd de
impuritati, e revizuitd si din punct de vedere gramatic si morfologic.
Procesul canonic al scrierii (planificare, prima redactare, revizie, corectura
morfologica si de sintaxd, publicare) este potentat printr-un mediu creativ,
stimulativ, ofertant.

Procesul creatiei presupune punerea in aplicare a unui concept mental
unui mediu, folosind o abilitate. Talentul se dezvoltd In masura in care
autorul este consecvent in respectarea pasilor.
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Al doilea aspect al scrierii creative ca proces se refera la procedeul mental,

la ce se intampla la nivel cognitiv. In cartea sa Brain dancing: work smarter,

learn faster and manage information more effectively !, Patrick Magee are o

abordare practicd a procesului creativ, in trei pasi:

1.

Colectarea ideilor prin diverse forme de brainstorming cu scopul de
a strange diverse idei in jurul unui singur subiect;

Cartografierea ideilor in vederea formarii unei hdrti mentale cu
scopul de a crea o structurad a ideilor;

Conversia 1n forma liniara: ideile trebuie prezentate in mod liniar,
cuvant dupa cuvant.

Colectarea ideilor

Autorul propune crearea unor fise de colectare a ideilor cu scopul de a

centraliza toate notiunile pe o tema specifica. El face urmatoarele sugestii si

propune urmatorul proces:

Folosirea colilor de hartie neliniate. Liniile tind sa blocheze emisfera
dreapta a creierului. Dimensiunea minima recomandata: A4;
Intoarcerea colii de hartie pe orizontald faciliteaza vizualizarea in
intregime a spatiului , de lucru”;

Scrierea in mijlocul paginii a titlului/ temei/ subiectului si incercuirea
acestuia;

Setarea unui cronometru pentru 5-7 minute;

Scrierea cat mai repede a cat mai multor idei tangentiale subiectului
ales. Se pot folosi simboluri, prescurtari sau orice alte tehnici
personale care stimuleaza fluxul gandirii. Colectarea ideilor este o
artd, nu o stiinta, iar succesul este masurat prin calitatea ideilor care
sunt produse, nu in urmarirea unui set de reguli.

Faza de colectare a ideilor este diferita de cea de cartografiere a ideilor

prin faptul ci presupune un flux continuu si neintrerupt al mintii. in faza

de colectare a ideilor, se foloseste un singur instrument de scris. Toate

ideile merita notate, chiar daca aparent nu au legatura directd cu subiectul,

! Patrick T. Magee, Brain dancing: work smarter, learn faster and manage information more effectti-
vely, Bellevue, Wash.: BrainDance.com, 1998.
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ele pot deveni ulterior legaturi spre alte idei anexe utile textului. Dupa faza
de ,exaltare intelectuala”? e necesara o pauza pentru incubarea ideilor.

Cartografierea ideilor

Fisele de colectare a ideilor sunt un precursor al teoriei lui Charles
Thompson, What a Great Idea’. Thompson propune, iIn vederea unei
cartografieri a ideilor, folosirea diverselor simboluri precum cercuri,
patrate, triunghiuri, in vederea categorizarii ideilor de pe foaia de idei. Spre
exemplu, e posibil ca multe dintre idei sa fie conectate in, sa zicem, patru
mari teme sau categorii. Prima categorie poate fi Incercuitd, cea de a doua
poate fi incadratd intr-un patrat etc. Aceasta vizualizare graficd poate
facilita organizarea ulterioara a hdrtii mentale.

Structurarea ideilor intr-un sir liniar cu un mesaj coerent

Odata ce ideile sunt scrise si grupate, urmeaza organizarea lor intr-o
structura pornita de la relatiile dintre ele. Astfel se formeaza harta mentald.
Pe scurt, conform lui Tony Buzan,* pasii si regulile cartografierii sunt
urmatoarele:

1. Foloseste o coala de hartie cat mai mare, alba. Acest lucru incu-
rajeaza gandirea libera.

2. Incepe prin a desena un simbol in mijlocul paginii, folosind minim
trei culori. Acest lucru stimuleaza creierul.

2 mental burst

3 Charles Thompson, What a Great Idea: The Four Key Steps Creative People Take, New
York, HarperCollins, 1992.

4 Eng.: The Mind Map.
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3. Pornind de aici, schiteaza ideile principale, pornind de la simbolul
central si desenand ramuri spre fiecare idee.

4. Foloseste un cuvant-cheie pentru fiecare fraza, pentru a avea un sir
de idei inteligibile.

5. Foloseste culorile.

6. Foloseste schemele si schitele de mana sau simbolurile. Nu uita ca
acestea nu sunt parte dintr-un produs final, ci doar din proces,
deci nu e necesar sa insisti asupra unor ilustratii foarte detaliate.

Dupd aceasta fazd, mesajul va fi mult mai clar, bine organizat in jurul
unui nucleu. Ultima etapa a procesului creativ este gdasirea celei mai
potrivite forme de comunicare. Aceasta se realizeaza liniar, cuvant dupa
cuvant, indiferent daca e un text scris, un discurs sau un eseu.

Spre exemplu, In cazul scrierii unui discurs, exista cel putin doua abor-
dari extreme: formularea si scrierea lui cuvdnt dupd cuvint (o abordare
coordonata de emisfera stanga a creierului) sau deductia lui din harta
mentald a ideilor (o abordare a emisferei drepte).

Crearea unei diagrame este deosebit de utila in vederea generarii,
vizualizdrii, structurarii si clasificarii ideilor si este un instrument pentru
organizarea informatiilor, depasirea blocajelor creative, luarii deciziilor in
ierarhizarea prioritatilor si a ideilor. Utilitatea hdirtilor mentale are o larga
aplicabilitate in business, In educatie, in brainstorming si in toate domeniile

creative.
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Concluzii:

Scrierea creativd e un act voit, care implicd o decizie. Procesul scrierii
creative cunoaste doud dimensiuni: scrierea propriu-zisd, si procedeul
mental.

Actul transformarii unei idei intr-un text trece prin cateva etape.
Stimularea creativitati se va face prin gasirea unui spatiu de creatie si a
unei surse de inspiratie, Inainte de a trece la actul scrierii. Procesul canonic
al scrierii (planificare, prima redactare, revizie, corectura morfologica si de
sintaxa, publicare) este potentat printr-un mediu creativ, stimulativ,
ofertant.

La nivel cognitiv, procesul scrierii creative presupune aplicarea unei
idei, unui mediu. Patrick Magee propune o tehnicd in trei pasi:

1. Colectarea ideilor prin diverse forme de brainstorming cu scopul
de a strange diverse idei in jurul unui singur subiect;

2. Cartografierea ideilor in vederea formarii unei hdrti mentale cu
scopul de a crea o structura a ideilor;

3. Conversia in forma liniara: ideile trebuie prezentate in mod
liniar, cuvant dupa cuvant.

Recomandari bibliografice:

MAGEE Patrick T., Brain dancing: work smarter, learn faster and manage information
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BuzaN Tony, Use Both Sides of Your Brain, New York/ London/ Victoria, Plume,
1990.

BUZAN Tony, The Mind Map Book, New York Pearson Education, 2006.

RosE Colin, Nicholl ] Malcom, Accelerated Learning for the 21st Century: The Six-
Step Plan to Unlock Your Master-Mind, New York, Random House LLC, Nov
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Exercitiu:

Pornind de la procesul creativ al lui Patrick Magee, scrie un discurs

despre una dintre urmatoarele teme:

Sprijinirea comunitdtilor prin achizitionarea si consumul de pro-
duse locale

Educatia online este la fel de eficientd precum educatia institutiona-
lizata

Folosirea mugzicii si a artelor pentru reabilitarea detinutilor

Cele mai mari minciuni ale femeilor

Daca as conduce lumea, as...

Uniformele scolare sunt bune/ rele

Profesorii ar trebui evaluati precum studentii

Cum 1mi aleg prietenii

Cum poti afla dacd esti dependent de internet

De ce nu vreau sd fiu milionar.

Dupd ce alegi subiectul de lucru, treci prin toate cele trei etape ale

procesului creativ:

1.

Colectarea ideilor: deseneaza in centrul paginii cuvantul-cheie si
timp de 5-7 minute noteaza tot ce iti trece prin minte cu privire la
subiectul dat.

Cartografierea ideilor: incearca sa grupezi toate ideile in cateva
categorii mari.

Conversia in forma liniard: pornind de la ideile avute, formuleaza
varianta finala de text, aranjand ideile in asa fel incat sa ai un mesaj
coerent.

6.2. Acte si actiuni. Procesul scrierii creative

Teme de discutie:

De unde ne vin ideile? Daca ideile vin , de la sine”, in ce fel putem (daca

putem) sa stimulam procesul creativ?
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A privi un text strict ca pe un ,lucru”, ca un produs, inseamna a elimina
orice implicarea umana in procesul creatiei obiectului. Desigur, importanta
obiectului final e indiscutabild, prezenta acesteia demonstrand materia-
lizarea procesului.

Semioticianul Roland Barthes scria: ,Critica clasicd nu s-a ocupat
niciodata de cititor; pentru ea, nu existd in literaturd un alt om decat cel
care scrie. incepem acum sa nu ne mai lasam inselati de asemenea
antifraze, prin care lumea bund militeaza cu superbie tocmai in favoarea
acelor lucruri pe care le indepdrteaza, le ignora, le nabusa sau le distruge;
stim cd, pentru a asigura scriiturii un viitor, trebuie sa-i inversam mitul:
pretul nasterii cititorului este moartea Autorului.”’

Problema pe care Barthes o ridica se refera in primul rand la conflictul
dintre materialism si idealism, sau, mai specific, el aduce impreuna doua
seturi de actiuni: aceea a autorului care scrie, si cea a cititorului care
lectureazd, mutand centrul atentiei in realitatea fizica a textului. Cu alte
cuvinte, scrierea creativa este validata doar textual, actiunile umane
(scriere/ citire) fiind secundare, dacd nu chiar lipsite de importanta.

Scrierea creativa consta in acte umane care pot rezulta in lucrari, din
care, din varii motive, unele vor fi diseminate iar altele nu. Daca nu toate
textele rezultate In urma scrierii creative sunt diseminate, care sunt
criteriile si inegalitatile?°

1. Inegalitati privind timpul si punerea efectiva in practica a scrierii -
care implicd motive personale sau de grup (grup social, familie,
nationalitate);

2. Inegalitate privind diseminarea unor lucrari anumite intr-un
anumit moment istoric, cultural, pentru care e mai mult sau putin
favorabild publicarea;

3. Inegalitate privind receptarea unei forme in defavoarea alteia.

Contextul actiunii scrierii creative include structurile sociale precum si
dispozitiile si intentiile, intelesul cultural si mediul fizic — toate microele-
mentele unui birou de scris si macroelementele istorice, culturale, sociale,

5 Roland Barthes, Moartea Autorului, accesat la: http://goo.gl/e7CJi3 , in iulie 2014.
¢ Graeme Harper, On Creative Writing, Bristol/ Tonawada, Multilingual Matters, 2010, p. 43.
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geografice, nationale. Aceste consideratii pot fi numite generic ca fiind
,,constructiviste”. 7

Todd Lubart® abordeaza procesul scrierii creative din trei unghiuri.
Primul dintre ele se refera la procesul scrierii (vs. procesul scrierii creative) si
la cele trei etape: planificarea a ceea ce doresti sa scrii, lucrarea provizorie,
editarea sau revizuirea.

Al doilea subiect major in teza lui Lubart e procesul creativ (vs. procesul
creativ al scrierii creative). El face referire la modelul in patru etape al lui
Wallas (1926):

1. Pregidtirea: analize preliminare, definitii, alegerea unghiului de
abordare;

2. Incubarea: nu e un act constient; inconstient, creierul incepe sa faca
diferite asocieri si conexiuni, majoritatea dintre ele fiind nefolosi-
toare, dar cateva fiind promitatoare, avand potential;

3. Iluminarea: apare cand un gand/ o idee incipienta trece din incons-
tient In constient, si poate fi caracterizat ca un moment de ilumi-
nare, ca o scanteie. Wallas sugereaza faptul ca adesea iluminarea
este precedatd de un sentiment intuitiv, dar ca aceasta stare poate
fi usor perturbata de factori externi.

4. Actiunea constienta a scrierii (Wallas o numeste verificare) care
implica evaluarea, rafinarea, dezvoltarea ideii. Din aceasta faza,
scriitorul poate reveni oricand la fazele anterioare, daca este
nemultumit de rezultatul final.

Pornind de la modelul lui Wallas, multi critici si analisti au dezvoltat si
continud sa dezvolte tema creativitatii ca proces. Astfel s-a dezvoltat teoria
conform careia creativitatea este un sir de actiuni de rezolvare a unor
probleme pe care , materialul” ti le ridica.

— Teresa M. Amabile, Componential Theory of Creativity®

— Thomas V. Busse si Richard S. Mansfield, Theories of the Creative
Process: A Review and a Perspective

7 Graeme Harper, On Creative Writing, Bristol/ Tonawada, Multilingual Matters, 2010, p. 45.

8 Todd Lubart, In Search of the Writer’s Creative Process, in The Handbook of Creative Writing,
Edinburgh, Edinburgh University Press 2007, p. 158.

® Teresa M. Amabile, Componential Theory of Creativity, 26 aprilie 20112, Harvard Business School,
accesat la: http://www.hbs.edu/faculty/Publication%20Files/12-096.pdf, in 3 august 2014.
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Teoria lui Wallas s-a extins in momentul in care s-a ridicat problema
importantei unei faze distincte care sd acopere gasirea sau formularea
sarcinilor. Aceasta formulare a sarcinilor se naste in urma identificarii
informatiilor relevante si a ideilor preliminare.

— Teresa M. Amabile, Componential Theory of Creativity"

- J.W. Getzels, Csikszentmihalyi M., The Creative Vision: A Longitudinal

Study of Problem Finding in Art'?

Privind alte faze ale procesului creativ, unii critici au identificat o faza
de frustrare dupa pregitire, cand partea analiticd a creierului atinge o limita
in raportarea cu sarcina si provoaca faza de incubare.

- Goleman D., Kaufman P., M.L. Ray, The Creative Spirit.*3

Altii au propus diverse procese creative, focalizandu-se pe procesul
generdrii ideii si a evaluarii ideii.

— Chand I, M. A. Runco, Cognition and Creativity.™*

In final, Lubart isi opreste atentia pe cel de-al treilea unghi, procesul
creativ prin scriere. Scriitorii creativi Incep sa lucreze pornind adesea de la o
fraza sau un sir scurt de cuvinte si imagini pe care le elaboreaza cu scopul
de a obtine o imagine mai ampla. in acest sens, Lubart afirma:

»Creative writing, in this perspective, involves collection fragments of
dialogue, descriptions, scenes, or images (which are often stored in a
writer’s notebooks or diaries for future use), seeing the relevance of some
stored information or personal experiences for a work in progress,
combining fragments, elaborating on sequences of text, and revising the
text. It is essentially an incremental process.”>

10 Richard Mansfield, Thomas Busse, Theories of the Creative Process: A Review and a Pers-
pective, accesat la: http://www.readcube.com/articles/10.1002/j.2162-6057.1980.tb00232.x, In
3 august 2014.

11 Teresa M. Amabile, Componential Theory of Creativity, 26 aprilie 20112, Harvard Business School,
accesat la: http://www.hbs.edu/faculty/Publication%20Files/12-096.pdf, in 3 august 2014.

2 JW. Getzels, M. Csikszentmihalyi, The Creative Vision: A Longitudinal Study of Problem
Finding in Art, Hoboken, Wiley, 1976.

3 D. Goleman, P. Kaufman, M.L. Ray, The Creative Spirit, New York, Dutton, 1992.

%4 1. Chand, M. A. Runco, Cognition and Creativity, Educational Psychology Review, Vol. 7,
Nr. 3, 1995.

15 Todd Lubart, In Search of the Writer’s Creative Process, in The Handbook of Creative Writing,
Edinburgh, Edinburgh University Press 2007, p. 158.
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Un factor-cheie al scrierii creative este fluxul creativ'® definit printr-o
stare de productivitate creativa iesitd din comun.

Nenumadrati scriitori, dar si artisti din multiple domenii, au declarat
faptul ca procesul creativ a inceput de la o samantd, un gand, o idee, sau un
eveniment intrigant, misterios, coplesitor. Aceste seminte ,iesite din
comun”, din rutina zilnica, le-au atras atentia in asa masura incat au dorit
sd aprofundeze. Primul pas este materializarea acestei idei intr-un format
vizual (o fraza, un paragraf). Cu alte cuvinte, Lubart descrie procesul
scrierii ca pe o miscare continua intre lumea fictionala si lumea scrierii.
Lumea fictionala este caracterizata de o atitudine pasiva in care povestea se
,desface” In fata propriilor ochi; lumea scrisului implicd o gandire
productiva, a improvizatiei si o lipsa de gandire evaluativa, reflectiva.”
Aceasta improvizatie specificd lumii fictionale, care necesitd adesea
preluarea punctului de vedere al personajului, este o trasatura specifica
scrierii creative.

Parte esentiala din procesul scrierii este evaluarea. Lubart evidentiaza trei
pareri cu privire la importanta acesteia pe parcursul procesului creativ.
Unii critici subliniaza importanta unei evaludri cat mai devreme pe
parcursul procesului creativ, cu scopul de a preveni o directie gresita a
evolutiei textului. Alti critici considera ca, dimpotriva, ideile trebuie lasate
sd se dezvolte Inainte de a se da un verdict, o evaluare prea precoce putand
distruge idei valoroase. Al treilea punct de vedere apreciaza evaluarea
ciclicd, la diverse faze ale evolutiei produsului artistic, permitand astfel
creativititii si se desfisoare liber, dar intr-o directie controlats. In urma
unui experiment pe care Lubart l-a desfasurat in 1994, concluzia cerceta-
torului a fost cd eficienta evaludrii in diverse momente ale procesului difera
de la un domeniua artistic la altul.’®

16 Eng.: mental flow.

7 Idem., p. 159.

18 In experimentul siu, Lubart a rugat un grup de studenti si scrie cate o poveste scurtd
bazata fie pe un titlu dat, fie pe cateva trasdturi ale personajelor. in primul studiu, a oprit
studentii din procesul scrierii la foarte putin timp dupa ce au inceput. Impreund cu un
grup de absolventi, au evaluat ideile, apoi grupul de studenti s-a intors la procesul
scrierii. Al doilea grup a fost oprit pentru o evaluare mult mai tarziu, dupd ce parcursera
mai mult de jumadtate din text. Al treilea grup a fost oprit in doua etape: prima datd in
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Concluzii:

Lubart face trei distinctii privind procesul scrierii creative:

—  Procesul scrierii vs. procesul scrierii creative, unde scrierea e inteleasa ca
un procedeu de rezolvare a unor sarcini, in timp ce scrierea creativa
foloseste parti ale creierului nestimulate de scrierea non-creativa.

—  Procesul creativ vs. procesul scrierii creative: procesul creativ din artele
vizuale poate fi diferit de procesul scrierii creative, tot astfel cum in
interiorul scrierii creative, la nivel cognitiv, procesul scrierii unei
nuvele poate fi diferit de procesul scrierii unui roman.

—  Procesul scrierii creative: nu exista un proces ,unic”, o retetd spre un
text creativ, chiar daca exista procedee prin care se poate obtine o
poveste creativa; tot astfel se poate vorbi despre formule unice,
personale, diferite de la o persoana la alta, care se foloseasc de
mediu, de fondul personal, de personalitate, de profil pentru a
putea avea un rezultat al procesului creativ.

Recomandari bibliografice:

HOGREEFE Pearl, The Process of Creative Writing, New York, Harper, 1956.

BisHOP Wendy, Working Words: The Process of Creative Writing, Mountain View,
Mayfield Publishing Company, 1992.

KAUFMAN S.B, KAUFMAN ].C, The Psychology of Creative Writing, New York,
Cambridge University Press, 2009.

Exercitiu: Dar dacd?

Era odatd o babd si un mosneag. Baba avea o gdind, si mogneagul un cucos; gdina
babei se oua de cdte doud ori pe fiecare zi si baba manca o multime de oud; iar
mogneagului nu-i da nici unul. Mosneagul intr-o zi perdu ridbdarea gi zise:

— Mdi babd, mananci ca in tdrqul lui Cremene. la dd-mi si mie niste oud, ca sd-mi
prind pofta mdcar.

faza incipient a textului, a doua oard mult mai tarziu. In final, in grupul de control parti-
cipantii nu au fost opriti in vederea evaludrii dupd niciun program controlat. Rezultatele
au aratat faptul ca grupul care a fost oprit pentru evaluare inca de la inceput, a avut texte
mai creative decat grupele doi, trei si patru. Acelasi experiment transpus unui grup de
studenti artisti a caror tema era un desen de naturd moartd, nu a ardtat nicio diferenta
majora care sa reflecte eficienta evaluarii in diversele faze.
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— Da’ cum nu! zise baba, care era foarte zgdrcitd. Daci ai poftd de oud, bate si tu
cucogul tiu, sd facd oud, si-i manca; ci eu asa am batut gdina, si iacdtd-o cum se oud.

Mogneagul, pofticios si hapsin, se ia dupd gura babei si, de ciudd, prinde iute si
degrabd cucosul si-i dd o bataie bund, zicind:

— Nal! ori te oud, ori du-te de la casa mea; ca sd nu mai strici mincarea degeaba.

Si asa, baba cea zgdrcitd si nebund a ramas de tot saraca, lipitd paiméantului. De-acu

a mai manca si rabdari prdjite in loc de oud; cd bine si-a ficut rds de gdind si-a ucis-o

fard si-i fie vinovatd cu nemica, sarmana!

(.)

Mogneagul tnsi era foarte bogat; el si-a ficut case mari si gradini frumoase si triia
foarte bine; pe babd, de mild, a pus-o gdindritd, iard pe cucog il purta in toate padrtile
dupd dansul, cu salbd de aur la gdt si incaltat cu ciubotele galbene si cu pinteni la
cilcdie, de ti se pdrea ci-i un irod de cei frumogi, iard nu cucos de fiicut cu bors.”

Una dintre primele intrebdri pe care un autor si-o adreseaza cand incepe
un text este cum poate sa dezvolte o idee intr-o poveste si, mai ales, cum
poate sa aleaga un final pentru povestea sa. Chiar daca aparent, cele doud
intrebdri nu au nici o legdtura, adevarul este cd acestea sunt extrem de
legate intre ele. Orice inceput al unei fictiuni este puternic dacad are in el o
sdmanta din final. Altfel spus, dacd unui scriitor 1i este dificil sd gaseasca
un final potrivit, probabil intriga e prea slaba.

Pentru a avansa o poveste, e nevoie de o gandire divergenta. Aceasta se
poate obtine doar adresand in permanentd intrebari astfel incat povestea sa
fie libera sa avanseze in orice directie. Intrebarea cea mai importantd este
,dar daca”? Dar dacd, in povestea Punguta cu doi bani, baba i-ar fi dat oul
mosului? Dar dacd mosul nu l-ar fi dat afara pe cocos, ci l-ar fi tinut inchis,
fara apa, trei zile si trei nopti? Dar daca In punguta gasita nu erau doi
banuti, ci erau doud zaruri? Care ar fi fost finalul povestii lui Creangd?

Gandirea divergentd e preocupata cu investigarea posibilitatilor, nu
doar cu gasirea unui raspuns. Aceastd stimulare permanenta a creierului se
reflecta in text prin schimbari neasteptate de situatie, care cresc suspansul
si care Intretin atentia receptorului.

Ca exercitiu, cautd In presa o stire recenta. Scrie o poveste de minim o
pagina, intrebandu-te in permanenta Dar daci?

19 Creanga, Ion, Punguta cu doi Bani, in Povesti si povestiri, Bucuresti, Editura Minerva, 1987, acce-
sat online la: http://www.neamt.ro/cmj/Creanga/Punguta_cu_doi_bani.html, in 25 iunie 2014.
20 Margret Geraghty, The five minute writer, Oxford, How to Books, 2006, p. 50.
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Dar dacd romanul care a spart mii de conturi bancare de la computerul
sdu nu ar fi fost prins, ce ar fi facut cu toti banii? Dar daca filmul romanesc
care a participat la Cannes ar fi castigat premiul Palme d’Or, care crezi cd ar
fi fost discursul regizorului la acceptarea premiului? Dar dacd accidentul
rutier In care au murit trei oameni nu ar fi avut loc, cum crezi ca si-ar fi
petrecut fiecare dintre ei seara, dupa ce ar fi ajuns linistiti acasa?

6.3. Finalitatea procesului creativ si artistic

Teme de discutie:

Cand este o opera de arta finala: cand decide artistul s nu 1i mai aduca
nicio modificare? Cand decide privitorul? Cand are toate caracteristicile
estetice ale unei lucrdri de arta? Cand devine publica?

Este un fragment dintr-o lucrare, o lucrare in sine? Cand este un text
finalizat? Cand se incheie procesul creativ?

In contextul abordarii artelor creative din perspectiva lor ca produs
creativ, se ridicd o intrebare privind finalitatea materialului: care este
criteriul dupd care un material iese din zona de ,,proces” si devine ,,produs”? Este
vreodata un produs finalizat sau este el doar abandonat??!

Este diseminarea un criteriu fundamental? Argumentele disemindrii
sunt multiple: financiare, temporale, contractuale etc. Dar fiecare dintre
acestea este un criteriu exterior, insuficient ca argument de bazd. Este
posibil ca decizia autorului de a declara un text ca fiind , final” sa 1i ofere
acestuia titlul de ,,produs”?

Harper abordeaza acesta problema a unui text de scriere creativa ca
produs final. Autorul considerad ca: scrierea creativd nu poate incepe acolo unde
se termind. Cu alte cuvinte, scrierea creativd nu poate exista doar la finalul
procesului, cand scriitorul decide cd textul nu mai necesita atentia lui. Ceea
ce reiese din actiunile scrierii creative poate sa fie sau nu o lucrare
finalizata. Mai degraba, scriitorii creativi isi petrec viata prin perceptie si

21 Arta nu e niciodata finalizata, e doar abandonatd”, autor necunoscut, fraza atribuita lui
Leonardo da Vinci.
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conceptie, si doar din acest mediu textul care se creeaza - dovada a
actiunilor si a activitatilor scriitorului - va fi sau nu va fi diseminat.?> Mai
mult decat atat, trebuie luat in considerare faptul ca nu toate actiunile scrii-
torului au ca scop primar diseminarea, unele fiind adiacente altor actiuni.

Harper identificd mai multe nivele de ,lucrari neterminate”, specificand
faptul ca acest termen este justificat doar in masura in care intentionalitatea
primara a autorului este diseminarea - ceea ce, crede Harper, este putin
probabil pentru majoritatea autorilor. Aceste zone sau nivele identificate de
Harper sunt interconectate, limitele lor fiind mobile:

1. Pre-activitate si evidente ale pre-activitdfii: acestea sunt activitatile
care nu pot fi considerate ca fiind concluzive, dar pot fi decisive.
exemple: un vis, notite, lectura, strangerea informatiilor.

2. Activitati complementare, si dovada activititii complementare: se naste
in timpul procesului de creatie si se referd in principiu la istoria pe
termen lung a scriitorului, la cronologia vietii acestuia.

3. Lucrarea finali - care poate sau poate sd nu fie diseminata: se refera
la lucrarea pe care scriitorul o considerd finald, chiar dacd cei din
jurul lui (un cititor, un editor) o percep ca fiind neterminata.

4. Post-activitate si post-lucrdri - care pot sa devina pre-lucru pentru
viitoare lucrari de scriere creativa.

In contextul mai larg al finalitatii produsului artistic, vom face referire la
textul lui Darren Hudson Hick When is a Work of Art Finished? 2 publicat in
The Journal of Aesthetics and Art Criticism. Pentru a-si demonstra teza,
autorul face referire la Monroe Beardsley si Paisley Livingston, doi
teoreticieni preocupati de acelasi subiect, dar al caror unghi este diferit.
H.Hick isi propune sda demonstreze ca nu exista in mod indispensabil un
principiu unic conform caruia orice lucrare este sau nu finald, dar va oferi
un criteriu, rezumand si implicatiile acestuia.

Monroe se refera la actul creatiei ca la unul de ,,rezolvare a unor sarcini”:
artistul isi propune realizarea unui obiect material ca reprezentant al unui
gand/ al unui sentiment/ al unei idei. Procesul creativ stda in finalizarea

22 Graeme Harper, On Creative Writing, Bristol/ Tonawada, Multilingual Matters, 2010, p. 27.
2 Darren H. Hick, When Is a Work of Art Finished? Wiley, The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, Vol. 66, No. 1 (Winter, 2008), pp. 67-76.
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acestor sarcini, pand In momentul in care lucrarea, la orice faza a creatiei,
nu 1i mai ridicd nicio problemd. Cu alte cuvinte, artistul nu a finalizat
lucrarea In momentul in care a rezolvat o serie de sarcini, ci 1n momentul 1n
care lucrarea nu 1i mai ofera alte provocari noi. In acest sens, artistul e cel
care e terminat.

, The artist generally knows, then, pretty well wether he is finished, but
that is not the same with saying that the work is finished. For when the
artist has done all he can, the question remains wether the work has
enough to it, wether it is worthy of standing by itself, as an object of estetic
enjoyment. If he judges it so, the artist says it is done. If he judges it not, the
artist says it is unfinished.”?*

Artistul face doua actiuni conexe: in primul rand emite o judecata de
valoare cu privire la lucrare si, in al doilea rand, o declaratie privind
finalitatea acesteia. Artistul poate finaliza o lucrare fie pentru ca aceasta
este ,completda” si nu 1i mai solicita acestuia nicio sarcina de indeplinit, fie
pentru ca nu poate recunoaste sau nu este pregatit sa finalizeze sarcinile
ramase. In primul scenariu, artistul va declara lucrarea ,finald”, in cel de-al
doilea, lucrarea va fi pur si simplu abandonata.

H. Hick considera ca aceasta diferentiere intre o lucrare ,terminata” si
una ,finalizatd” este una pur intuitiva, si deci vulnerabila in fata catorva
contraargumente. Autorul face referire la cartea Art and Intention: a
Philosophical Study?, a autorului Paisley Livingston. Desi acesta nu se refera
in mod direct la teza lui Beardsley, Livingston ataca teoriile conform carora
o lucrare de arta e finalizata judecand exclusiv calitdtile estetice ale acesteia.
Ca exemplu, Livingston face referire la fragmente: fragmentul rezultat
dintr-o lucrare abandonata de artist; fragmentul realizat, cand o lucrare este

opritd din exterior; fragmentul rezultat in urma distrugerii unei lucrari;

2 Monroe C. Beardsley, On the Creation of Art, Wiley, The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, Vol. 23 (1965), pp. 291-304, p. 297.
Artistul stie, In general, dacd a terminat sau nu, dar acest lucru nu coincide cu terminarea
lucrarii. Chiar si atunci cand artistul a facut tot ce i-a stat in putintd, ramane intrebarea
dacd lucrarea poate sta in picioare de una singurd, daca are ceva de spus, ca obiect de
placere esteticd. Daca artistul da un raspuns pozitiv, atunci lucrarea este finald. Daca
artistul da un raspuns negativ, va spune ca lucrarea nu e finala.

% Paisely Livingston, Art and Intention, a Philosophical Study, Oxford/ New York, Oxford
University Press, 2005.
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fragmentul (partea dintr-o piesa muzicala, spre exemplu) dintr-o lucrare
care este in sine o opera artistica completa. Toate acestea, desi vazute care
parte dintr-un intreg, sunt in sine opere, lucrdri finale. Mai mult decat atat,
Beardsley pare sa nege finalitatea lucrarilor incomplete din punct de vedere
estetic dar finalizate din punct de vedere al artistului. Cu alte cuvinte,
artistul este pur si simplu incapabil sa declare o lucrare finalizata, nemul-
tumit fiind de rezultatul artistic. H. Hick considera teza lui Beardsley
eronata, dand exemplul cazurilor unor artisti care, din pura lipsa de interes,
sau aflati in fata unui termen limita de livrare, decid sa termine lucrarea
ignorand calitatea rezultatului final. Livingston concluzioneaza:

,To sum up, my idea is that in a range of relatively simple cases, the
decision to stop working is not enough to constitute a completed work
unless it is accompanied by a retrospective judgment that this work and its
creation are thereby complete, at least as far as the artist's own contri-
butions are concerned. This sort of complex genetic attitude is, I suggest, a
necessary but not a sufficient condition of the making of a work of art in a
range of standard cases.”?

Inainte de a propune o lista de conditii pentru ca o lucrare de art s fie
finala, H. Hick intreaba ce inseamnd, in general ca o lucrare sd fie finald, si care
sunt implicatiile unei astfel de conditii? Procesul creatiei unei piese de arta
rezultata printr-un obiect artistic, precum si multiplele stadii care duc spre
produs, nu pot fi identificate cu lucrarea de arta, ci cu diverse stadii ale
aceleiasi lucrari. H. Hick propune urmatoarea demonstratie: sa presupu-
nem ca acasa avem un obiect de artd. Daca artistul se va intoarce la obiect si
va face cateva modificari, putem presupune una dintre urmatoarele
variante:

a. Lucrarea nu a fost finalizatd anterior, deci rezultatul va fi aceeasi
lucrare, dar modificata.

b. Lucrarea a fost finalizata anterior, dar artistul isi demonstreaza
supracontrolul prin schimbadrile pe care le poate face, deci din nou
lucrarea finala va fi lucrarea anterioara, dar modificata.

2% Paisely Livingston, Art and Intention, a Philosophical Study, Oxford/ New York, Oxford
University Press, 2005, pp. 56-57.
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c. Lucrarea a fost finalizata anterior, dar artistul nu are supracontrol si
deci nu se poate atinge de lucrare. Lucrarea rezultata va fi o lucrare

noua.

Privind punctul a. — artistul trebuie sa aiba libertatea de a gresi cu
privire la statutul propriei sale arte, trebuie sa i se permita un acces la
lucrarea sa. Asadar, anterior ultimelor modificari, lucrarea nu a fost finalg,
deci prezumptia a fost falsa. Privind teoria b. — daca lucrarea este totdeauna
doar , temporar finalizata”, permanent provizorie, inseamna ca lucrarea va
fi finalizata doar iTn momentul decesului artistului. Deci, ideea ca o lucrare
nu e niciodatd finald contrazice, din nou, prezumptia. Ceea ce ne readuce la
teoria c. — finalizarea unei lucrdri este o conditie terminala: daca o lucrare a
fost intr-adevar finala, orice alterare a acesteia va duce la nasterea unei noi
lucrari. Cu alte cuvinte, odata finalizata, nimic nu mai poate schimba
proprietdtile formale ale lucrarii.

Cu aceste lucruri in minte, H. Hick revine la argumentul lui Livingston:

,It is also important to note that the decision concerning a work’s
genetic completition is not equivalent to the artist’s intentionally displaying
some artefact or making it public: artists sometimes keep their completed
works in the atelier, and other put drafts, trials and roughcuts on display.
(...) The decision to display or publish a work can, of course, provide
evidence that the artist has deemed something complete, but such evidence
is not always indicative of the work’s actual genetic completition.” 2

Definind termenul ,a publica” (actul de a face cunoscuta o lucrare unui
public larg?), H. Hick isi exprima acordul partial privind argumentul lui
Livingston: publicarea unei lucrari nu este echivalenta cu decizia artistului
de finalizare a lucrarii. De altfel, In cele mai multe cazuri, lucrarea este
finalizatd Tnaintea publicarii acesteia. Dar teza lui H. Hick cu privire la
relatia dintre diseminarea si finalizarea lucrarii il separa complet de
Livingston. Acesta din urma considerda ca actul publicarii nu ar trebui

considerat ca o conditie necesard pentru ca o lucrare sa fie finalizatd, si ca

7 Paisely Livingston, Art and Intention, a Philosophical Study, Oxford/ New York, Oxford
University Press, 2005, p. 58.

28 Darren Hudson Hick, When Is a Work of Art Finished? Wiley, The Journal of Aesthetics and
Art Criticism, Vol. 66, No. 1 (Winter, 2008), p 71.
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decizia publicdrii nu poate servi ca o conditie suficientd. Dimpotriva, H.
Hick criticd teza lui Livingston pentru cd omite o premiza perfect valabila:
actul publicdrii (sau, mai specific, statutul de a fi publicat) ar trebui sa fie in
sine un argument suficient pentru finalitatea lucrarii.

Pentru validarea argumentului sau, H. Hick face urmadtoarea deductie:

SCi1Publicarea unei lucrari este o conditie suficienta pentru ca lucrarea
sa fie finalizata. Actul publicarii aduce lucrarea intr-o stare ireversibild.
Chiar dacd poate fi retrasa din tipar, eliminata dintr-o galerie etc., lucrarea
nu poate reveni la ,ne-publicare”. Aceasta conditie e necesara, dar nu
suficientd. (contraexemplu: publicarea manuscriselor nefinalizate post-
mortem).

SC: Publicarea unei lucrari ,finale” e o conditie suficienta pentru ca
lucrarea sa fie finalizati. In momentul in care lucrarea e ficuti publici
tiind finald, este necesar sa acceptdm finalizarea acesteia.

SCs Publicarea unei lucrdri ,finale” cu acordul autorului e o conditie
suficienta pentru ca lucrarea sa fie finalizata. Deci orice alterare a lucrarii
duce implicit la nasterea unei noi lucrari. In momentul in care autorul isi d&
consensul cu privire la aparitia publica a lucrdrii sale, el recunoaste,
implicit, repercusiunile actului sdu.

— Publicarea e un act irevocabil.

— Publicarea Inseamna asumarea unicitatii obiectului artistic ca fiind
un obiect distinct care posedd anumite calitati formale, estetice etc.

— Publicarea lucrarii inseamna expunerea acesteia la consumul publi-
cului si la analize critice.

SCs e o conditie suficientd, nu doar necesara, privind finalizarea unei
lucrdri. Singura problema pe care H. Hick o identifica in acest argument se
refera la faptul cd cel mai adesea nu exista o declaratie explicita a artistului
privind acceptul publicirii lucrérii sale artistice. Iin afara cazurilor in care
este exprimat statutul de ,nefinalizat” al produsului (mentiunea needitat,
repetitie etc.), este de la sine inteles faptul ca produsul artistic publicat este
finalizat, ceea ce ne duce la concluzia lui H. Hick:

SCs In lipsa unei declaratii explicite din partea autorului, publicarea
unei lucrdri cu acordul autorului este o conditie suficienta pentru ca
lucrarea sa fie finalizata.
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Concluzia lui H. Hick este una suficientd, dar nu una necesard, cu alte
cuvinte exista lucrari finalizate, nepublicate.

Concluzii:

Nu toate textele de scriere creativa sunt produse finale, tot astfel cum nu
toate textele sunt scrise cu scopul de a fi diseminate. Harper identifica
patru categorii de texte nefinalizate: pre-activitate si evidente ale pre-activititii,
activititi complementar, si dovada activitdtii complementare, lucrarea finald, post-
lucru si post-lucrdri. Pentru Harper, scrierea creativd e in primul rand un
proces, abia apoi un produs.

Monroe Beardsley vede procesul creatiei ca o indeplinire de sarcini,
lucrarea fiind finald In momentul in care nu il mai provoaca pe artist si nu 1i
mai dd nicio sarcind de indeplinit. Pentru Paisley Livingston, distinctia
dintre o opera completa si una incompleta se face la nivelul intentionalitatii
auctoriale. Darren Hudson Hick aduce argumente impotriva celor doua
puncte de vedere, demonstrand ca singurul criteriu suficient (dar nu
necesar) este publicarea lucririi. In lipsa unei declaratii explicite din partea
autorului, publicarea unei lucrdri cu acordul autorului este o conditie
suficientd pentru ca lucrarea sa fie finalizata.

Recomandari bibliografice:

LIVINGSTON Paisley, Art and Intention, A Philosophical Study, Oxford/ New York,
Oxford University Press, 2005.

Exercitiu:

Alegeti una dintre urmatoarele fraze si scrieti pentru cinci minute un text.
Nu va opriti din scris nici pentru a regandi, reformula, rescrie sau corecta. La
sfarsit recititi textul si evaluati-l din punct de vedere narativ, estetic etc. Este
textul vostru publicabil, spre exemplu, intr-o revista de cultura?

e Intotdeauna am stiut ci ...
e in timp ce trenul pleca din statie, mi-am dat seama c4 ...
e (Oamenii niciodata nu ...

e Ultimul lucru pe care am vrut sd il fac in ziua aceea a fost sa ...
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Cand am deschis frigiderul, mi-a venit sa ...
Am stat ascuns In spatele casei, pana cand ...
In fiecare dimineati ele ...

Cand am deschis usa camerei de hotel si ...

Gateam o omleta cu rosii si ciuperci, cand ...
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7. Scrierea creativa ca arta

7.1. Vocea, universul, imaginea, povestea

Tema de discutie:

Autorul Paul Mills deschide cartea sa The Routledge Guide to Creative
Writing' cu un capitol dedicat scrierii ca arta. El a selectat patru trasaturi
distinctive, patru unelte prin care scrierea creativd are un impact major
asupra cititorului: vocea, universul, imaginea si povestea. Acestea sunt
elementele care fac ca lectura sd genereze pldcere, in opozitie cu, sa zicem,
un pliant cu instructiuni de montare ale unei lampi. Povestea implica
structura, structura genereaza semnificatie. Povestile sunt spuse printr-o
voce care creeazad imagini si imaginile compun lumi, universuri.

Aceste unelte ale scriitorului interactioneaza, ele sunt interdependente si
au un efect mai puternic atunci cand sunt utilizate Impreuna. Niciuna
dintre ele nu este fundamentald, chiar dacd pentru unele genuri, una dintre
ele domina. Spre exemplu, un poet creeaza in primul rand imagini, un text
dramatic se va folosi in primul rand de voce, un roman va fi construit pe o
poveste.

Pentru cd scrierea creativa depaseste limitarile unui registru, si pentru ca
atunci cand o scriere este liberd, ea pdrdseste canonul, este bine sa nu facem
supozitii privind folosirea celor patru unelte fiecare pentru genul literar. O
poezie poate spune o poveste, un scenariu creeaza un univers.

,Scrierea ca arta ne ajutd sa recunoastem vocile, imaginile, universurile
si povestile pe care le locuim - si care ne locuiesc - cu alte cuvinte, cultura
dobandita. Dar in general nu realizeazd acest lucru prin explicatii sau

analize, ci prin incurajarea spre a vedea si a asculta.”?

1 Paul Mills, The Routledge Creative Writing Coursebook, Oxon, Psychology Press, 2006.
2 Paul Mills, The Routledge Creative Writing Coursebook, Oxon, Psychology Press, 2006, p. 2.
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Vocea este cea mai directa legaturd dintre cititor si scriitor. Indiferent
daca e omniscient, personaj sau martor, fiecare scriitor are vocea lui,
independentd de genul literar pe care il aprofundeaza. Vocea autorului are
un caracter reflexiv, subiectiv si e generatd de mediul din care autorul
provine, de lucrurile pe care vrea sa le sublinieze in text, de aspectele pe
care le considera de importantd, de jargon. Unii critici considera dialectul,
jargonul, ,,accentul” unui autor ca fiind un handicap, dar pentru altii vocea
transmite dinamism. Alegerea cuvintelor este conditionata de mediu.

Ca persoane, putem citi doar individual, in timp ce putem auzi colectiv,
ca public. Vocea este produsa de corp, si rezoneazad cu trupul uman, ea
dispare imediat ce a fost rostita. In contrast, textul scris ,separd cuvantul de
prezent”, intr-un spatiu in care doar cuvintele pot exista.> Mills conclude
prin a sublinia faptul ca scrierea ca vorbire, precum si scrierea despre vorbire,
adauga o nota de vitalitate textului numit astfel scriere creativi. Daca vocea
,dispare”, scrierea creativa tine in viatd urmele acestei disparitii.*

Universul

Crearea unui univers in care cititorul sa se simta confortabil este vitala.
Acest univers poate fi real sau imaginar, limitat de realitate, tangential
acesteia sau departat de ea. Scriitorul 1i ofera cititorului o realitate distincta,
unica, folosind doar cuvinte. El dezmembreaza un univers (fie el imaginar)
intr-un sir de cuvinte pe care receptorul il reconstruieste facand apel la
referinte familiare lui (o casa cu etaj, copacul de la coltul unei strazi)

Mills incearcd un raspuns intrebarii: de ce autorii construiesc lumi, si se
straduiesc si le facd reale si plicute pentru cititorii lor? In primul rand, ca s
intensifice sentimentul de viata, de vitalitate, ca sda stimuleze perceptia
cititorului. Ca sa gdseasca noi modalitdti de a ,locui” spatii care sunt reale
si familiare si ca sa puna cititorul intr-o lume pe care altfel, ar ignora-o. Dar
nu In ultimul rand, din pura pldcere: a intampina pe cineva Intr-un univers
creat, a-1 face sa se simta bine, a-1 invita sa il locuiasca, a-i deschide usile si
nu doar a-i arata/ a-i indica/ a-i explica, acest rol al autorului este mult mai
pregnant in scrierea creativa.

3 Paul Mills, The Routledge Creative Writing Coursebook, Oxon, Psychology Press, 2006, p. 10.
4 Ibidem.
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Niciun spatiu nu poate fi creat daca imaginatiei nu 1i este permis sd se
desfasoare. Cuvintele si spatiile In textele scrise nu pot deveni reale daca
imaginatia, prin memorie, nu devine sursa vie a recreerii.

Spatiile, personajele, imaginile nu pot lua fiinta fara imaginatie. Cuvintele
si spatiile in scrierea ca artd nu pot deveni reale fara contributia imagina-
tiva a mintii, care rememoreaza, selecteaza, asista. Cel mai adesea memoria
este sursa primara a experientelor imaginative, prin capacitatea umana de a

recrea reprezentdri sau idei, pe baza asimildrilor anterioare.

Imaginea

Cuvintele creeaza imagini printr-un proces fascinant pentru orice scriitor.
Acestia trebuie sa se focalizeze pe imagine, altfel ceea ce ei Incearca sd
transmitd va fi efemer. Metafora, simbolul, semnul, impreund genereaza
semnificatia atasatd de imagine.’ O imagine trebuie sd invite cititorul sa
umble in jurul ei, sd o priveasca din unghiuri diferite, precum o sculptura.
In scrierea creativa, este esentiald implicarea cititorului in crearea semnifi-
catiei. Intreg scopul acestui proces al credrii imaginilor este unul dramatic:
felul in care el provoacd implicarea imaginativa a scriitorului si a cititorului
deopotriva.

Cum se formeazd imaginea, cum este lansata invitatia de pdtrundere in
universul autorului, adresata cititorului? Imaginile se formeaza atunci cand
mintea participa si se concentreaza in principal pe obiectul sau evenimentul
din imediata proximitate. Cu alte cuvinte, mintea este intr-o stare de atentie
neobisnuita, astfel Incat conditia naturala si familiard a obiectelor si actiuni-
lor, apare acum nefamiliard, noua. Aceasta ,viziune” nu va apdrea pentru
toatd lumea.

Exista in opinia teoreticienilor, un moment al viziunii creative care depin-
de de o stare anormala de emotie.® Mills contrazice aceasta teorie, insistand
asupra faptului ca mintea are o tendinta naturald de a forma imagini si o
face iIn mod involuntar, chiar si in cele mai ordinare circumstante, fara a fi

supusa unei presiuni emotionale. Formarea imaginilor e rezultatul singular

5 Paul Mills, The Routledge Creative Writing Coursebook, Oxon, Psychology Press, 2006, p. 17.
¢ Paul Mills, The Routledge Creative Writing Coursebook, Oxon, Psychology Press, 2006, p. 20.
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al atentiei. in timp ce aceasta este activa, lucrurile incep sa se transforme, sa
capete semnificatie.”

Folosirea imaginilor il obliga pe cititor sa fie unul participativ. Momen-
tul In care un cuvant devine o imagine e un moment de fascinatie, de
descoperire.

Povestea

Povestea se naste cand unui eveniment oarecare petrecut intr-un timp
oarecare si Intr-un spatiu oarecare, i se da importantd.> Nu este necesar ca
evenimentul sa se fi petrecut in viata cititorului sau a scriitorul, ci poate fi o
tertd persoana. Dar cand acest eveniment apare (intr-un text scris, intr-o
povestire, intr-o nuveld, intr-o drama etc.), putem presupune cd acesta are
un scop in desfdsurarea actiunii: sa intretind, sa amuze, sd informeze, sa
invete etc. Povestirea reuseste sda transforme momentul in momentuous’
pentru cei implicati, cititori si public. Evenimentul capdta un rol decisiv
prin selectarea acestuia in avansarea actiunii, de aceea el este esential.

In timp ce alte trasituri ale genurilor scrierii creative opereaza prin
aducerea publicului mai aproape de scriitor, prin a-i ardta mai mult din
lume sau a-1 expune proprietatilor unor persoane sau scene, povestea este
cea care Impinge cititorul inainte, care face ca actiunea sa avanseze.

Tot povestea este cea care, decupand un eveniment din multimea de
potentiale evenimente, il impinge pe cititor intr-o lume extraordinara. Viata
reala este in continuare reald, dar schimbata. Aceasta transformare poate fi
graduald sau brusca, trecand de la dragoste la pierdere, jale, boald, o
posibild vindecare, vesti neasteptate, cdldtorii si expeditii, lucruri din trecut
care reapar in prezent etc. Publicul incepe sd inteleagd cd perceptia lui
asupra timpului este diferita de ceea ce credea, ca unele conflicte ingropate
vor iesi la suprafata, ca forte opuse se vor contra pentru a-si stabili

dominatia, si se va intreba ce se intdmplid? In fictiune, extraordinarul devine

7 Idem, p. 21.

8 Idem, p. 23.

° Eng.: momentuous, de mare importanta si semnificatie, in special In ceea ce priveste eveni-
mentele din viitor, cf. Webster Dictionaries, accesat la: http://www.merriam-webster.com/
dictionary/momentous, in 9 iulie 2014.
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realitate, si realitatea devine extraordinar.'’ Talentul scriitorului sta in a
crea lumi care sunt credibile fiind in acelasi timp imaginare, convingand
cititorul ca universul creat e spatiul de care actiunea are nevoie pentru a se
putea desfasura. Harap Alb, Spanul, Sfanta Duminica, Pasari-Lati-Lungila,
Calul, sunt personaje pe care daca cititorul nu le accepta ca fiind reale,
povestea nu poate avea loc. Timpul si spatiul actiunii sunt imaginare,
localizarea actiunii in timp sugerand un spatiu temporal nedefinit: odata,
candva, atunci. Spatiul actiunii este de asemenea fictiv: undeva, in gradina
ursului. De altfel, Ion Creanga introduce cititorul inca de la inceput in acest
spatiu fantastic, atemporal si aspatial: , Amu cicd era odatdi intr-o tard un craiu,
care avea trei feciori...” 1.

Mills identificd multiple mecanisme folosite de autori pentru a avansa
actiunea. Circumstantele speciale sunt cele care obliga personajul sa iasa din
starea initiald, obligandu-l sa ia decizii radicale. Personajele sunt folosite de
alti autori pentru a schimba actiunea in jurul lor, prin gesturile, gandurile,
intentiile lor. Nu in ultimul rand, Mills vorbeste despre importanta bizaru-
lui, fie In ceea ce priveste personajul, fie in ceea ce priveste situatia in care
acesta este pus, sau mediul In care actiunea se desfasoara.

In opozitie cu lumea fictionald, realismul foloseste tehnici prin care
incearca sa creeze un mediu real, contemporan cititorului, si sa isi puna
personajele in situatii cu care publicul s-ar putea identifica. Fantasticul isi are
locul doar in masura in care face referinte permanente la timpul prezent,
actual. Personajele devin reale prin stil si prezentare, prin ritmul cuvintelor.
Publicul trebuie sa accepte, conform lui Mills, faptul ca, recunoscand
realitatea personajelor, acestea il vor invata ceva despre el insusi.

Concluzii:

Care sunt calitatile specifice ale unui text, pentru ca acesta sd poata fi
numit scriere creativa? Autorul Paul Mills face referire la patru caracteristici
ale textului care trebuie abordate Intr-un mod creativ: vocea, universul,

imaginea, povestea. Un scriitor creativ va avea propria lui voce, va descoperi

10 Idem, p.27.
1 Jon Creanga, Povestea lui Harap Alb, accesat la: http://ro.wikisource.org/wiki/Povestea_lui_
Harap-Alb, in 9 iulie 2014.
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imagini care 1i vor atrage atentia si pe care va Incerca sd le descompuna in
cuvinte, va Invata mai mult despre lumea in care oamenii trdiesc, pentru a
putea construi propriul lui univers; va fi atent la dinamica vietii, la relatiile
interumane, la povestile de viata.

Toate aceste elemente au nevoie de imaginatie pentru a putea crea o
unitate. Scriitorul 1si foloseste imaginatia pentru a crea personaje, imagini,
povesti, iar cititorul isi foloseste imaginatia pentru a le reconstrui la un
nivel personal.

In viziunea lui Mills este esential pentru un scriitor sa citeascd, dar mai
mult, sa citeascd In calitate de scriitor. Sa se intrebe In permanentd: ce am
invatat din textul acesta sau acela ca arta? Cum poate acesta sa influenteze
propria mea scriiturd? Cum a reusit acest autor sa imi captiveze atentia?

Dar la fel de important precum lectura ca scriitor este ca acesta s fie alert
lumii din jurul lui, atent la felul in care oamenii si locurile transmit emotii,
cu alte cuvinte, alerti la experiente si senzatii si la transformarea acestora.
Scrierea creativd are, conform lui Mills, aceeasi ,materie primd” cu care
opereaza tote artele.
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Exercitiu: Suna telefonul.

Revelionul televizat din perioada comunista era unul dintre rarele
momente in care statul permitea momentele satirice, ironiile subtile la adresa
comunismului. Programul de Anul Nou avea un rol catharticc de a
detensiona relatia dintre statul comunist si cetatean. Toti marii actori de
comedie din acea perioadd erau protejati ai statului prin statutul de persoane
publice, de formatori de opinie. Romanii urmareau cu mult interes sa vada
ce le mai ,scapd” lui Toma Caragiu, lui Amza Pelea, si ce momente comice
sunt aduse pe micul ecran de Alexandru Arsinel si Stela Popescu.

Una dintre aceste schite este Un telefon discret'?, cu Toma Caragiu in rolul
principal si cu interlocutorul sau, Octavian Cotescu. Misu, aflat intr-o
cdlatorie in Satu Mare, gaseste o sursa de icoane pe sticla si incearcd sa i le
vanda lui Marcel, aflat in Bucuresti. Ironia textului face aluzie la campania
antireligioasé pe care regimul comunist o desfisura. Intreg dialogul dintre
cei doi reprezinta efortul lui Misu de a-i explica lui Marcel ce produs
silegal” poate sa-i procure, iar Marcel nu intelege subtilitatile. Suspansul
este cu atat mai mare cu cat conversatia are loc de la un telefon public, si
orice persoand aflatd in trecere este un potential turndtor.

Telefonul are un potential narativ extraordinar. El poate conecta doua
persoane care nu sunt in acelasi spatiu geografic, poate crea suspans (un
personaj asteapta un telefon care nu mai vine), poate fi acel deus ex machina
care avanseaza naratiunea intr-o directie noua etc.

Alege unul dintre urmatoarele exercitii si scrie un text:

e Sund telefonul si, cand raspunzi, auzi o voce din trecut. Cine te suna
si ce doreste? Scrie un dialog de minim o pagina.

e Suna telefonul si, cand raspunzi, o voce necunoscuta iti spune ca
partenera ta are un amant. Scrie un dialog de minim o pagina.

e Fa o lista cu cinci telefoane pe care a trebuit sa le dai sau pe care le-ai

primit, si care au fost foarte dificile.

12 Pe albumul Momente Vesele cu Toma Caragiu, Electrecord, MC 00167, texte de Dan Mihdescu,
Grigore Pop, Octavian Sava, an necunoscut.
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e Te-a lovit o masina pe trecerea de pietoni. Medicul de pe salvare te
asigura cd vor face tot ce le sta In putinta pentru a te tine in viata,
dar tu intelegi ca e foarte posibil sa mori. Mai ai timp pentru un
singur telefon. Pe cine suni si ce 1i spui? Scrie un dialog de minim o
pagind.’®

Toma Caragiu a murit in cutremurul din 1977, asteptand un telefon de la
sotia lui, Elena, plecata la munte impreuna cu amantul. Aceasta i-a promis
cd 1l va suna la ora 19.30, iar cutremurul s-a produs la ora 21.20.

7.2. Scriitorul ca artist

Tema de discutie:

De ce scriem? Autorii se nasc scriitori, sau devin scriitori — este arta de a
scrie o vocatie, sau e doar o meserie? Un text care abordeaza probleme
politice are o valoare esteticd mai micd (spre exemplu: un text propagandist e
mai putin valoros decat o poezie a unui autor clasic?) Poate fi un autor
identificat cu textul sdau sau este textul valoros in sine, independent de autor?

Pentru unii scriitori, in particular, si artisti, in general, arta este o forma
de a iesi din interiorul sinelui spre lumea din jur, e o forma de a vorbi
despre ei insisi sau despre universul lor. Pentru altii, arta este o forma de
izolare, de separare de ,zgomotul” lumii si de construire a propriului
mediu. Acest interes pentru sensul profund al vietii, pentru transcendent,
mai mult decat actul creatiei prin scriere, 1i face pe scriitori artisti.

Motivatia scriitorilor si perceptia societatii asupra acestora, s-a transfor-
mat radical de-a lungul istoriei. Steven Earnshaw!* vorbeste despre motiva-
tiile artistilor in perioada romanticilor, afirmand ca artistul era vazut ca o
fiinta superioard, speciald, cu o viziune si o misiune privilegiate. Artistul
era superior lumii cotidiene, fiind atins de muza si avand capacitatea de a
vedea universul intr-un mod aparte. Modernistii au introdus conceptul
separdrii artei de artist: lucrarea nu trebuie sa se identifice cu cel care a

13 Margret Geraghty, The five minute writer, Oxford, How to Books, 2006, p. 94.
14 Steven Earnshaw, The Writer as Artist, In The Handbook of Creative Writing, p. 65-77,
Edinburgh, Edinburgh University Press, 2007.
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creat-o, ci trebuie sa vorbeasca singura. Artistul nici nu trebuie fie cunoscut.
Tot modernistii au introdus conceptul separarii artistului de public: artistul
nu mai are in vedere publicul cdruia i se adreseazd. Arta trebuie sa fie
interpretata nonbiografic si scrisd obiectiv.!®

De-a lungul istoriei, s-a observat de asemenea un transfer al atentiei din
zona intereselor sociale intr-o directie nonpolitica. Daca in secolul XIX
atentia pentru problemele cu care societatea se confrunta era mult mai
prezentd, in artd si in textele contemporane aceste preocupadri lipsesc cu
desdvarsire. Orice abordare a temelor politice sunt cu usurinta catalogate
drept propaganda politica. De altfel, pentru modernisti, orice abordare
directa inseamna o expunere nedorita.

,He wants to say something, but not be caught doing it; he doesn’t want
to say anything, but wants to say it well, since anybody can ‘say” some-
thing, since anybody can have an opinion. It is the artist’s ‘purist’” dream,
perhaps, the novel that is all blank pages, the piece of music that is silence,
the movie that is one long unedited shot, the show that is ‘a show about
nothing’.”1

George Orwell” identifica patru motive pricipale pentru care oamenii
scriu:

1. Egoism pur;

2. Entuziasm estetic;

3. Impuls istoric (dorinta de a vedea lucrurile asa cum sunt si de a le
inregistra);

4. Scop politic (dorinta de a impinge lumea intr-o anume directie).

Concluzii:

Scriitorul este un artist In masura in care, folosind limbajul pentru a
emite emotie si semnificatie, reuseste sa transmita un mesaj catre publicul
sdu. Cu alte cuvinte, un autor al unui manual stiintific nu poate fi numit
artist, pentru cd, desi foloseste aceleasi instrumente cu scriitorul-arist, el nu
impartaseste o stare afectiva. Scriitorul este un artist atat timp cat cauta sa

15 Jdem, pp. 65-68.
16 Jdem, pp. 65-77.
17 George Orwell, Why I Write, New York, Penguin Books, 2005.
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redea ceva din sensul profund al vietii, folosind tehnicile specifice formei
de creatie artistica literara.

Recomandari bibliografice:

Orwell, George, Why I Write, Penguin Books, 2005.
Scheinder, Pat, The Writer as an Artist, Lowell House, 1994

Exercitiu: Un minut, o fraza

Fara a va gandi foarte mult la stilistica formularii, scrieti cate un minut

cate o fraza pornind de la urmatoarele:

e O fraza despre cum va simtiti in acest moment

e O fraza despre moarte

e O frazad care sa inceapd cu numele Garofita

¢ O fraza haioasa

e O fraza despre vremea din ultima saptdmana

e O fraza despre un borcan de muraturi uitat in spatele frigiderului

e O fraza despre ultima carte citita.
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