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Resumo: Tomamdo por referéncia um objecto como os artistas para discutir
e sair do dilema holismo/individualismo, este texto propde um sincretismo
sociolégico mas de integibilidade centrada no sujeito, protagonista da cria-
¢io. Ao invés, portanto, de uma certa tradi¢do da sociologia da arte, preten-
de-se restituir assim a problemdtica da singularidade, de que a individualida-
de artistica — como efeito do campo que solicita a légica do “nome” e
personalizagfio expressiva do criador — dd testemunho.

Para L.

1. Individuo — sujeito e autor

Corria o século XII, mais propriamente o proto-renascimento medi-
eval antes do Renascimento quatrocento-quinhentista, e Abelardo de Bath,
que Jacques Le Goff cita na sua histéria das origens dos intelectuais no
Ocidente antes do “nascimento” histérico do artista, desabafava nestes
termos:

“A nossa geragio tem arreigado o defeito de recusar admitir tudo o que
parece vir dos modernos. Por isso, quando descubro uma ideia pessoal e
quero tornd-la piblica, atribuo-a a outrém e declaro: — Foi fulano de tal que
disse, ndo sou eu. E para que acreditem totalmente nas minhas opinies,
digo: — O inventor foi fulano de tal, ndo sou eu. Para evitar o inconveniente
de pensarem que fui eu, ignorante, que retirei do fundo de mim as minhas
ideias, faco por que as julguem retiradas dos meus estudos drabes. Nio
quero que, se aquilo que eu disse desagradou aos espiritos atrasados, seja eu
a desagradar-lhes. Sei qual a sorte que espera os auténticos sdbios junto dos
homens comuns. Portanto, niio é a minha causa que eu defendo, mas a dos
drabes™
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Para usar a conhecida distingdo conceptual de Michel Foucault?,
Abelardo j4 entio se sente sujeito e autor. Mas nas condigdes dadas ainda
tem de consentir em publicamente se apresentar como sujeito sem autor.
Ou melhor, ser autor por via de outrém, um outrém ndo tanto individu-
alizado, antes reconhecido como “categoria discursiva” dotada de valor
funcional e legitimo para uma certa drea de saber: “os drabes”. Cerca de
dois séculos mais tarde, porém, a afirmagfo do intelectual — depois
extensivel ao artista — iria resolver no individuo o acordo entre sujeito
e autor. Para doravante tornar-se possivel aos “Modernos” assinar o que
pensavam com “novidade”, e assinar até o uso selectivo que faziam dos
“Antigos”, jd que a marcar esse comum retorno recursivo sentem-se pro-
gressos diversivos precisamente na maneira de cada um se afirmar, tanto
no modo como se revé nas referéncias da Antiguidade, como no modo de
as transcender.

A noc¢fio de individuo comeca entfio por sustentar uma relagdo de
continuidade essencial entre sujeito e autor, a vida do homem aliada as
qualidades da obra. Por isso, na defesa do estatuto nobre da pintura,
ouvimos dizer o nosso Francisco da Holanda no século XVI que, queren-
do ser pintor, e pintor a “imitar-se a si mesmo”, “nem porventura quereria
ser outro homem sendo este que sou”. O mesmo Francisco da Holanda
que, num didlogo (imagindrio?) com Miguel Angelo em Roma, poria
estas palavras na boca do mestre-modelo italiano:

“E nisto, me ousaria afirmar que ndo pode ser um homem excelente o que
contentar a ignorantes e nfo 2 sua profissdo, nem o que ndo tocar de ‘sin-
gular’ ou ‘apartado’, ou como lhe quiserdes chamar. Que 0s outros enge-
nhos mansos e vulgares por af se acham sen candeia pelas pragas do mundo™

S6 quando quebrada a hegemonia do paradigma biogrdfico como
pilar para as concepgOes da arte e artistas — sobretudo quebrada nos
séculos XVIII-XIX pese embora o lastro duradouro do velho “humanis-
mo biogréfico”— tais concep¢les iriam dissolver por caminhos vdrios
aquela unidade original na figura depois divisivel do individuo.
Esquematizando, se o sujeito ocupa visdes informadas pela psicologia ou
psicandlise, mas agora desconstrutoras pela problematiza¢éo a que proce-
dem sobre a unicidade do “eu”, o autor figura no dmbito de um forma-
lismo estético onde a nogfio de autor reverte a favor da ideia de obra
auténoma. Embora se deva mesmo acrescentar que na versio mais estru-
turalista o formalismo estético acabard até por dissolver a conotagdo
particular dessa obra, as idiossincrasias do autor, sensivel que estd sobre-
tudo a universalidade relativa de referéncias e procedimentos, isto €, téc-
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nicas, temdticas e estilisticas provindas de uma matriz comum. Quanto 2
“metafisica da criagd0”, outro fildo presente em escritos de fonte filoso-
fica, retira por seu turno do horizonte a empiricidade concreta, histdrica
e socialmente situada do individuo, sujeito e autor’.

No aumentar da “consciéncia critica” face & unidade do individuo
criador interferiram mutacSes paradigmadticas no dominio das ciéncias
humanas — transformadoras dos instrumentos conceptuais para pensar o
“social” e ¢ “individual” no virar do século XIX —, para além dessa
“consciéncia critica” se dever ainda ao proprio processo de autonomiza-
¢o, transfiguracio e recontextualizacio das préticas artisticas. E que se
a parte modernista do nossc século solicitava para a arte uma concepgao
formal e autonomista coerente com 0S percursos que, cortanto comr os
cédigos da “representacio”, sobredeterminam o primado da autonomia
estética na materialidade “signica” das obras —, depois da entrada na
segunda metade do século, e sobretudo com implantagio dominante nas
Gltimas décadas do pds-modernisme, nos discursos sobre arte e artistas
também genericamente se conhece uma dupla énfase. Por um lado, énfase
na “intertextualidade” que v€ a criacfio situada em horizontes de referén-
cia, e onde conta o “fim” de rupturas fundamentais nas vanguardas da
modernidade. Com a consequéncia, assim, de nenhuma prdtica da pés-
-modernidade se preservar em boa parte da sua condi¢do de herdeira,
mesmo em ‘“‘simulagdes maneiristas” (como deliberadamente aconteceu,
por exemplo, na “estética da repeti¢do”, do “pastiche”, da “recuperacéio’”)
fazendo usos distanciados, selectivos ou irdnicos desse legado. Por outro
lado, énfase na interdependéncia como experiéncia mais heterénoma de
artistas que, de tdo implicados no jcgo e extensdo do mercado, vém
apertado o seu o protagonismo pessoal na malha de “circulos” e “circui-
tos” do “sistema’.

Na atmosfera intelectual do pés-modernismo paradigmas como o da
“desconstru¢fio” ou pds-estruturalismo arrasam pois “mitos fundadores”
como os de génio ou originalidade em primeira instincia, embora a
constrastar com a ténica impessoalista da retérica estética existam pers-
pectivas sensiveis a fendmenos de personalizagio estilistica — de resto,
na mesma era onde a globalizacdo coexiste com a diferenciagfio e
individualizag@o. Ndo obstante, para o criticismo intelectual, ou uma das
suas veias dominantes, que grassou sobretudo na década de 80 — o de
um Hal Foster, por exemplo, autor emblemdtico entre outros daqueles
paradigmas criticos girando em torno das condi¢Ges de possibilidade/
produgdo de “sentido” num repensar total da “representagio” — tal “hu-
manizagdo” da figura do artista trai um cardcter “neo-conservador”.
Justificando, pois, da parte deste criticismo a invectiva contra os “histo-
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riadores do nome préprio” a cairem inclusivé no “biogrifico”, como acusa
Rosalind Krauss, por exemplo’,

Além do pensamento de Derrida e Braudillard entre outros, nas fon-
tes deste criticismo estd Michel Foucalt — cujo dltimo capitulo de As
Palavras e as Coisas justamente falava da “morte do homem” no dealbar
do século XX, e cujo ensaio O que é wm autor? conceptualmente expunha
a fissura entre sujeito e autor que aqui interessa. Para Foucault, o autor
constitui entdo um ‘“foco expressivo” capaz de imputar singularidade a
“textos”, mas singularidade a distinguir das particularidades da pessoa
(“anénima”) por antes se reportar ao produtor (“notoridvel”) em fungio
da natureza, estatuto e valor dos seus “discursos”. Mas em todo o caso
singularidade relativa, tendo em vista como nesse ensaio Foucault balizava
no tempo de um Marx ou Freud o quase findar da era dos (grandes)
“fundadores de discursividade” em fun¢@io dos quais segue depois a ca-
deia dos “discursos” — embora Foucault, ele préprio, mais pareca um
desses fundadores (ulteriores) se se considerar a sua omnipresenga no
espaco dos “discursos” contemporaneos...

Em O que é um autor? esclarecia ndo haver “isomorfismo” entre o
nome préprio da pessoa € o nome “discursivo” do autor: porque o pri-
meiro estd no “estado civil dos homens” e o segundo na “ruptura que
instaura entre um certo grupo de discursos” e o modo singular desses
“discursos” agirem por via de uma “funcfio classificativa™ “o nome pré-
prio e 0 nome do autor encontram-se situados entre os pélos da descrigdo
e da designacdo; t€m seguramente alguma ligagdo com o que nomeiam,
mas nem totalmente 2 maneira da designagdo, nem totalmente & maneira
da descricda: ligacio especifica”. E dd um exemplo:

“(..) se'descubro que Shakespeare ndo nasceu na casa que se visita hoje
como tal, a modificagiio ndo vai alterar o funcionamento do nome do autor;
mas se se demonstrasse que Shakespeare nio escreveu os Sonetos que pas-
sam por seus, a mudanga seria de outro tipo: jd ndo deixaria indiferente o
nome do autor. E se se provasse que Shakespeare escreveu o Organon de
Bacon muito simplesmente porque o mesmo autor teria escrito as obras de
Bacon ¢ as de Shakespeare, terfamos um terceiro tipo de mudang¢a que
alteraria inteiramente o nome de autor. O nome de autor nfo é, portanto, um
nome proprio exactamente como 0s outros”™

Realmente ndo € neste quadro da nominagdo artistica que Foucault
tem em mente, e que na sociologia diz respeito a problemética das con-
digdes de produgio, circulagéio e reconhecimento do valor. Porém, e in-
dependentemente agora do “funcionamento do nome do autor” nos termos
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enunciados, & perspectiva socioldgica igualmente interessa ou deveria
interessar a singularidade desse outro alguém na hipdtese da incoincidéncia
entre a pessoa-Shakespeare e o autor-Shakespeare: afinal quem fora e
como fora o dramaturgo oculto para nos legar uma obra magistral a se
chama “Shakespeare”. Alguém, portanto, que na base da tal “ligacéo
especifica” deixada em aberto por Foucault entre o “estado civil dos
homens” e a “fundagfio do discurso”, realiza a jungdo entre 0 homem e
a obra.

De resto, porque obviamente para a sociologia nunca o individuo
deixa de ser sujeito-autor dos seus actos ou ideias — Abelardo inclusivé
—, o que lhe cabe ou deve caber enquanto conhecimento especifico sobre
a esfera artfstica ¢ situar sempre a singularidade nas devidas circunstin-
cias histéricas sustentadoras da légica da nominagdo nos termos em que
dela fala Foucault. Por consequéncia, o que acontecia com Abelardo era
faltar-lhe ainda a existéncia de um campo intelectual ou artistico fundado
no primado do individuo singular — a entender por sujeito com acesso
a condigdo de autor, pese embora a variablidade possivel de factores que
interferem nos modos desse acesso. Por isso campo como lugar do nome
desde as fundagdes renascentistas e sobretudo a era roméntica, cuja sin-
gularidade social face a outros campos de facto repousa do principio da
singularidade pessoal dos seus membros.

Conceber assim a singularidade na perspectiva de uma “criatividade
situada” rompendo com a imagem do “sujeito transcendente” — mas sem
termos de nos balizar pelo tema caro a Foucault, a contrario de Janet
Wolff', por exemplo, a quem pertence esse bindémio e reservou parte do
seu livro a “morte do autor” — pde sociologicamente o desafio de um
sincretismo possivel que, assumindo a centralidade do individuo, em todo
o caso recuse o dilema cldssico entre holismo estruturalista/objectivista e
individualismo espontaneista/subjectivista, dois limites simetricamente
inversos ou dois sentidos para a nogdo de ilusdo dptica. Sincretismo tanto
de foro tedrico como epistemolégico que, metodologicamente, também
requer a adequagdo da biografia sociolégica num modelo a um tempo
contextualizador e restitutivo das idiossincrasias do sujeito. Biografia esta
nos antipodas, claro, da tradi¢do da biografia de louvor que longamente
funcionou e continua a funcionar como instrumento celebragio ideolégi-
ca dos artistas'’,

Apesar de pensado para o caso dos artistas, o desafio tira algum do
seu sentido de uma orientagdo mais global na sociologia. Marcada pelas
préprias condig¢fes sociais como individualismo ou segmentarismos das
sociedades pés-industriais ou do capitalismo avangado, é uma actualidade
de direcgbes intelectuais que, se na teoria manifestam disponibilidade
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para a “compreensiio” reapreciando 6pticas individualistas e hermenguticas
de “paradigmas da ac¢do” com énfase nos planos “meso” e “micro” como
instancias privilegiadas da “producgio da sociedade”, na metodologia
reacenderam o interesse pelo qualitativo, pelo local e, muito significati-
vamente, pelo “humano” de que falam as historias de vida. Curiosa e
inversamente, pois, para um mesmo cendrio de fundo, enquanto os dis-
cursos da “desconstru¢fo” nfio o pareceram tentar no dominio da arte, jd
as ciéncias sociais “retornavam” ao sujeito da ac¢do nas tltimas décadas.
Salvaguarde-se, contudo, que se a aten¢do com a problemadtica da singu-
laridade aqui expressa beneficia dessa ordem de preocupagdes, ndo estd
no nosso horizonte a empatia com uma certa “moda” subjectivista, “doxa
intelectual” bem denunciada por Louis Pinto: atreita & convicgfio no in-
dividuo “mével” da “cultura mosaico”, e atingindo sobretudo zonas das
ciéncias sociais mais conformes com a “pés-ciéncia” do pds-modernis-
mo?2, "

Se individualismo existe numa proposta socioldgica possivel a ter
por objecto os artistas, quer-se antes de mais “construtivista”, e passivel
até de ser chamada de “individualismo institucional”, para usar nos nos-
sos propdsitos uma designac¢io que Frangois Bourricaud!® encontrou avan-
cada hd muito por Talcott Parsons quando este se propunha reconciliar a
“objectividade da ordem social” com a “actividade subjectivamente ori-
entada pelos individuos” tomados na tripla l6gica da adaptacdo, coopera-
cdo e concorréncia. Individuos que mobilizam recursos préprios nas
diferentes- modalidades da experiéncia junto dos seus outros, ora em
quadros institucionais, ora em quadros contextuais que pautam as rela-
¢Bes sociais; e individuos que, quando artistas, t¢m desde logo de contar
com as idiossincrasias pessoais como recurso para ac¢do. Ser artista, com
efeito, € existir na circunstincia de um individuo devolvido a si mesmo
nesta experiéncia de confronto interactivo em que se lhe pede que para
ser artista seja um artista.

Assumir a singularidade com estatuto de problemdtica sociolégica
particularmente pertinente para um objecto como os artistas, implica
demarcacdes face a tradicdo da sociologia da arte que a resume 2 natureza
de problema — o obstdculo epistemolégico do individualismo — a resol-
ver pela ruptura com a “ideologia do criador carismético”!*. A ideologia
existe, é certo, mas também existe como fundamento simbdlico para a
condi¢do do artista com essa especificidade de individuo singular. Eis
porque tentar aqui a interlocugdo possivel entre holismo e individualismo
significa poupar o risco de uma dupla ilusdo 6ptica.
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2. Ilusao 6ptica — holismo, individualismo

A nogio de ilusdo éptica fomos buscid-la ao conhecido texto de Georgi
Plekanov surgido a ptblico em 1898 mas que, pela frontalidade ¢
dogmatismo das posi¢Ses “fundadoras” ainda hoje parece ttil para mos-
trar como 0 holismo acusa a ilusdo individualista. Um holismo conotado
neste caso com o materialismo histérico — ou estruturalismo marxista —
e que no texto enfrenta o “problema dos génios”. Esses que, ligados &
excepcionalidade de um talento e ao voluntarismo supostamente intrinse-
co aos “grandes homens”, mais parecem furtar-se &s “vulgares” leis da
historia.

Ora, embora Plekanov aceite a marca pessoal deixada por eles em
tracos particulares dos acontecimentos histricos, ao invés de assim
parecerem contrariar a “direc¢do geral” da histéria, acabam por dela re-
presentar até um dos efeitos mais ilustres. A ilusdo Optica surgird ao vé-
los isolados (em si, valendo por si), mas porque a forca pessoal de tais
individuos precisamente resulta na propor¢do da forga social que os ele-
vara a lugares de destaque. Poderdo talvez mudar a fisionomia dos even-
tos, mas ndo produzi-los na sua significagdo histdrica. E para que o
talento de um individuo assuma um tal cardcter interferente (embora cir-
cunscrito), niao sé terd de ir ao encontro das “correntes” de uma época
precisando de homens com “visdes mais largas”, “vontade mais intensa”,
a liderar mudancas, como a época nada lhes deverd opdr ao rumo pré-
tracado. Por isso sdo “heréis”: mas ndo por contrariarem, antes na justa
medida da sua participagdo no curso histérico. “Aqui reside a sua forga.
Esta importancia ¢ enorme e esta for¢a € tremenda”.

No contexto, pois, dessa personalizacdo contida, se assim lhe pode-
mos chamar — que apesar de tudo entreabria a porta do determinismo
marxista mais ortodoxo ao “papel do individuo na histéria” —, o “talento
€ produto de relagbes sociais especificas”, “produto de uma mesma ori-
entagcdo geral sem a qual jamais transporia o umbral que separa o poten-
cial do real”. S¢ o futuro de uma corrente artistica de “superficie” (fora
das “causas profundas” que fazem uma época) poderd vir ameagado pelo
desaparecimento prematuro do ou dos génios a prometer-lhe posteridade.
Plekanov usa entdo o argumento bem conhecido da profusdo de persona-
lidades artisticas histéricamente influentes emergindo ao abrigo de um
mesmo conjunto de condigdes favordveis (econdmicas, culturais, politi-
cas); personalidades, enfim, como encarnagdes emblematicas de tais “cau-
sas profundas” e que, no limite, nio a fazem como época.
Consequentemente, se a morte na infancia tivesse privado a Renascenca
de Leonardo, Rafael ou Miguel Angelo por certo perderia em perfei¢do
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porque, ndo a tendo criado, foram dela os melhores representantes; ndo
obstante, também sem eles a época néio se afastaria do destino que hoje
lhe conhecemos?s.

Enquanto “paradigma” epistemoldgico o holismo permeia outras vi-
soes substantivas da sociedade e da histéria; informa diversos “paradigmas”
tedricos nas ciéncias sociais de pendor objectivista e estrutural. E nesse
sentido que um historiador como Ernest Gellner, por exemplo, compar-
tilha com Plekanov ndo o marxismo, mas acusa¢des gerais contra a ilusio
individualista: é reducionista ao tomar as disposi¢des pessoais como fac-
tor independente — mesmo exclusivo — e ndo dependente na explicacdo
histérica; postula a omnipresenca dessas diferencas como se fossem sem-
pre significativas; invariavelmente atribui maior complexidade e interfe-
réncia as “partes” que ao “todo”, ndo o inverso. ‘A histéria, remata Gellner,
¢ sobre pessoas. Ndo quer dizer que as suas explicacfes sejam sempre em
funcdo das pessoas. As sociedades sdo aquilo que os homens fazem, mas
os cientistas das sociedades nfio sdo bidgrafos em grande série”. Mais:
mesmo do ponto de vista “simbdlico” — onde prima o lugar “aberto” da
criacdo — se os actos de refor¢o das Gestalten sdo actos individuais isso
s6 comprova, a contrario, como os individuos ndo pensam, ndo sentem,
ndo agem sem categorias socialmente disponfveis; encarregando-se assim
de as pOr em prdtica, asseverando assim a performatividade das estruturas
colectivas'®.

Com efeito, por notdvelmente singulares que tenham sido, Leonardo,
Rafael ou Miguel Angelo nascem no solo legado por Giotto: o Quattrocento
¢ filho do Trecento, e quem teriam sido sem todas as condi¢des em terreno
consentindo-lhes acesso a sua gloriosa individualidade? Parafraseando Arnold
Hauser!’, sem Itdlia € o mundo da Renascen¢a, sem Roma e Florenca, sem
a corte papal e as encomendas aos artistas, sem Perugino como professor e
Miguel Angelo como rival, ndo existiria Rafael; antes um filho de Giovanni
Santi e ndo o homem dos frescos de Arazzi. Eles préprios, qualquer uma das
obras destes gigantes, também o desempenho de qualquer um dos seus
contemporineos, s6 acontecem no limiar € no limite estruturalmente dado
para uma época: condi¢fio social e estética dos artistas, linhas de forga
dominante, niveis técnicos atingidos, temas e problemas que entéo preocu-
pam. Tanto a entrada no classicismo renascentista pela méo de Leonardo,
como o dealbar do naturalismo moderno dos irmios Van Eyck, por exem-
plo, ndo foram movimentos de foro meramente individual — do mesmo
modo que também “j4 estava no ar” a aversdo crescente de Miguel Angelo
pelos ideais da Alta Renascenga ou a de Caravaggio pelos do Maneirismo.

Na histéria e critica de arte, a partir do século XVIII e sobretudo
com o século XIX, ganhou peso o holismo que desloca a “motivagio
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artistica” da personalidade do criador antes tdo enfatizada pela biografia,
ora para a “psicologia dos estilos e épocas” (Alois Rigel e Wilhem
Worringer, por exemplo), ora para as “influéncias da civiliza¢io e do
meio” (onde se encontram fundamentos da sociologia da arte em Hippolyte
Taine, por exemplo), paralelamente a visdes centradas nos “atributos
intrinsecos da arte” (iconografia, visibilidade pura ou materialismo esté-
tico); nas técnicas e materiais, fungdes e préaticas expressivas figuradas
em formas. No fechar de Qitocentos e com o abrir do século XX seriam
férteis as “seducdes do determinismo” — embora em contraponto se
assistisse também ao “retorno a obra-prima” em escritos de matriz esté-
tico-filosdfica presos a metafisica da criagdo. Mas “sedugdes bifurcativas™
ora um determinismo de rafz psicoldgico-psicanalitica; ora um
determinismo social de inspiracdo materialista por seu turno antagénico
a um determinismo formalista advogando a ordem auto-dirigida, (igual-
mente teleolégica) da “vida das formas”. Estes dois dltimos ficariam na
“histéria da histéria da arte” como protétipos da “histéria anénima” (ou
“histéria sem sujeito”), embora sé convergindo na postura (epistemoldgica)
holista'®.

Na verdade, histéria das formas e histéria social da arte podem re-
presentar até limites simétricamente inversos, a tomar como ideais-tipo.
Nenhum apresenta tal “grau de pureza” na realidade, sendo muitas as
“graduagOes” possiveis entre ambos. Em todo o caso, e apenas para ilu-
minar o confronto entre pdlos de referéncia que de certo modo informa-
ram parte da sociologia e da histéria da arte, cite-se dois exemplos
emblemadticos.

Num desses limites, o da “visualidade pura”, Heinrich Wolfflin pontifica
como autor da histéria das formas escrita na base dos seus “factores inter-
nos”. Ou “histéria dos efeitos” porque “cada forma engendra outra e cada
efeito reclama outro novo” — histéria onde outros “pontos de vista” (soci-
olégico, psicoldgico) terdo quanto muito uma contribui¢lo residual para a
causalidade sucesséria dos estilos. E foi assim que Wolfflin chegaria & sua
“histéria geral do modo de ver ou da representaciio”, “histéria das configu-
ragbes visuais” na qual Classicismo e Barroco se contrapbem na légica da
polaridade pendular dos estilos, 1égica esta que aspira a universalidade da
lei como tese para a ciclicidade recorrente na evolug¢do da arte: do plano
para a profundidade, da forma fechada para a forma aberta, da pluralidade
para a unidade, da clareza absoluta para a clareza relativa. E verdade, ad-
mitia o autor, que por causa da sua “nova sensibilidade” personalidades
como Ticiano, por exemplo, possam encarnar aberturas quase inesperadas
num estilo; ambiguamente, porém, corrige no passo seguinte: sé as
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posssibilidades precedentes antecipam que “o seu potencial fosse significa-
tivo”!.

O outro limite reencontra Plekanov na posi¢do aparentemente mais ortodoxa
de Nicos Hadjinicolaou por parecer bastante insensivel a fenémenos de
personalizag@o nos “acontecimentos histéricos”. Também por isso a biogra-
fia resulta no maior “cavalo de batalha”, ou nio constituisse ela o obstdculo
epistemoldgico por exceléncia, legado da “ideologia individualista burgue-
sa”. Quando muito, documentos desta natureza auxiliam no conhecimento
de “imagens parciais” ou “histérias parciais em certos perfodos”; contudo,
ndo se espere deles a restitui¢io das estruturas, pano de fundo sécio-econd-
mico que tanto constituem plataforma de partida como ponto de chegada
para os fenémenos artisticos. Estar contra a biografia € estar contra a fic¢do
do criador independente, pois “que um individuo como Rafael desenvolva
ou nflo o seu talento, isso depende inteiramente da encomenda que, por seu
turno, também depende da divisdio do trabalho (no seu meio e em todos os
paises com os quais a sua cidade tinha relagdes)®.

Tal como em Wolfflin se poderia dizer que aqui a biografia do autor decai
a favor da monografia da obra — se é que hd algum lugar neste holismo
para ¢ obra de wm autor em particular. Mas quando o primeiro procura a
cadeia de figuragSes numa gramdtica puramente visual em que as obras
funcionam como “‘signos” auto-referenciais, a espécie de “teoria do reflexo”
mais propria do segundo tomd-las-a por encarnagdes do ‘“social” enquanto
“simbolos” ou suporte para “ideologias imagéticas de classe”. Entretanto,
porém, o que os afasta — formalismo/sociologismo — por outro lado tam-
bém os aproxima: a invectiva contra o nominalismo casuistico da ilusdo
individualista. Pelo que em ambos domina o imperativo de um holismo
nomotético e unidimensional propenso a redugdo da complexidade numa
“férmula geral de desenvolvimento”, ora doutrinada pela irrevogabilidade/
sucessdo de “estilos”, ora encadeamento de “perfodos”; férmula que ora
encontra o seu Unico mecanismo explicativo nos efeitos formais, ora o vé no
tipo de relacdes sociais de produciio (econdmica)?'.

Quanto aquele nominalismo casuistico da ilusdo individualista, e

continuando a pensar em termos de ideais-tipo cujo “grau de pureza”
variard em fun¢do da natureza combinatéria das abordagens,
homdélogamente pode vir balizado entre limites: um, o do nominalismo
personalista tipico da biografia “de artista” que isola, reificando-os, vida
e atributos “inefdveis” do sujeito singular; outro, simétrico e inverso, o
do nominalismo essencialista agora mais familiar & jd referida “metaffsi-
ca da criagdo” em que deixard mesmo de interessar a factualidade empi-
rica do sujeito situado nos seus acidentes de percurso. Para se rever na
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16gica incondicionada da fenomenologia criativa; quer dizer, na “cosmologia”
de um “mundo de (in)consciéncia” tnico, levado a prdtica em actos —
também eles dnicos — pela realizagdo da obra sob inspiragdo.

Do constrangimento ou “ordem” determinista sob o imperativo ob-
jectivo da “necessidade” — necessidade histérica de um estilo ou de um
periodo — passamos entdo a liberdade ou “desordem” indeterminista —
acaso do talento ou caos criativo — subjectivamente consentida ao indi-
viduo sob o imperativo da (sua) “vontade”. E deste cerco de antinomias
cldssicamente improdutivas na sociologia sé se pode sair com a expecta-
tiva de algum sincretismo possivel para um terreno onde “Deus ndo an-
dard a jogar aos dados mas o acaso existe”. Um terreno onde compreender
que “cada passo na evolucdo da arte exige uma decisdo ildégica, inexpli-
cdvel em termos de qualquer sistema completo indo além do estético, um
acto de vontade”, requer compreender em simultdneo como, por submis-
sd0 ou oposi¢do face ao que corre numa época, tais “actos de vontade”
t&m as suas muitas dividas para com o contexto do artista: “sem divida
que o artista produz aquilo que quer e como quer, mas permanece sempre
a questdo de (saber) quais os elementos que vdo constituir a sua vonta-
de”? . Alids, sobretudo um terreno onde, das funda¢des renascentistas a
legados contemporineos, a “necessidade” se torna “vontade” no facto de
terem sido as préprias condig¢des de acesso dos individuos a (sua) indi-
vidualidade a (circularmente) produzir no campo artistico uma individu-
alidade cuja auto-consciéncia e compulsdo criativa face aos pares —
acentuada pelo mercado —, compreensivelmente reforgam a intenciona-
lidade, o voluntarismo e o cardcter nominativo do talento.

3. Um indeterminismo determinado

Pode entdo imaginar-se a “vontade” de Rafael em nfo ser um “mero”
filho de Giovanni Santi®, com a vontade agora nossa de af ver o desvio
pessoal de um artista em “transgressdes intencionais”?* face as herancas,
a produgdo regular de uma época. Mas com a implicagfo, assim, da
totalizagdo histérica que procura linhas estruturais de configuragdo e
desenvolvimento para uma época com os respectivos estilos ndo poder
diluir a contingéncia do talento: capacidade pessoal mobilizada como
recurso para o desvio, sempre devedora e no entanto nunca inteiramente
redutivel a competéncia artistica ganha em formacdo no processo de
socializagdo compartilhado com outros.

Se o talento € em si expressdo de singularidade, a sua relevdncia terd
por medida de apreciagdo obviamente ndo o juizo absoluto “em si”, mas
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a objectivagdo situada e relacional levando em conta a efeitos imputados
por uma dada prdtica artistica tanto em movimentos estilisticos da seu
tempo, como em marcas ulteriores que deixa como heranga®. Ou seja, o
seu potencial de interferéncia histérica estd, ndo apenas em conferir “vul-
to” a dita época — como via Plekanov reservando aos “grandes homens”
o estatuto de seus melhores representantes — mas igualmente participa-
rem nos “padroes” da época como época. Enfim, se a meta for uma
inteligibilidade sociolégica “weberianamente” aberta & complexidade e
sobretudo centrada no sujeito, nenhuma época nem nenhum dos represen-
tantes se compadece com algum tipo de causalidade linear.

“Podemos dizer também que sem Rafael, a Renascenca ndo teria sido o que
foi. Ndo é que Rafael ndo fosse inspirado pela corrente renascentista que
fora preparada pelos Florentinos e pelos Umbrios do Quartrocento e estava
a ser realizada pelos recursos materiais e espirituais de Florenca e Roma;
nem tdo pouco que o génio de Rafael criasse espontineamente a Alta Re-
nascenga ou participase com uma geragdo de homens excepcionalmente
talentosos na sua criagdo. O facto é que a Renascenga e a individualidade
artistica de Rafael surgiram simultdnea e insepardvelmente (...) Deve en-
contrar-se a explicagdo de Leonardo da Vinci, por exemplo, por um lado na
transformagdo estilistica que conduziu do Quartrocento a Alta Renascencga
mas, por outro lado, e ndo em menor grau, no facto de ter existido na época
em que essa mudanga se processava, um artista da t€émpera de Leonardo.
Estes factos ndo o seriam sem as suas condi¢bes reais, pelo que, num certo
sentido, podem considerar-se inevitdveis, embora a sua coincidéncia depen-

da de muitos acasos incalculdveis”*

Por outro lado, qualquer causalidade sé faz sentido quando situada
no lugar especifico da intelligentsia — a que também se poderd chamar
de “minorias activas” — onde individuos com acesso a (sua) individua-
lidade se encontram socialmente legitimados no papel de produzir siste-
mas de pensamento e programdticas de acg¢do; mobilizar préticas
expressivas, ltopias, crenc¢as e ideologias que interferem muito directa-
mente nas configuracdes do imagindrio e do poder. Os artistas constitui-
rdo af uma variante extremada da ldgica individualizadora garantida pela
posse de um posto no seio dessas elites “pensantes”. Sdo pois individuos
que interiorizam e desempenham a fun¢fio de autor, guiado no fundo
pela “obrigatoriedade” da “convicgdo de si” desde que a autoria ganhou
legitimidade cultural como propriedade artistica pessoal, e também desde
que o préprio lugar social que ocupam ganhou em operdncia institucio-
nal. Quer dizer, desde que o potencial de interferéncia pessoal se dilata
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na base de condigSes facultadoras — audibilidade e ressonancia alargada
além fronteiras do campo cultural —, inscrevendo a subjectividade indi-
vidual no 4mago das estruturas de sensibilidade colectiva. E isso que
significa o zeitgeist de uma época, precisamente estribado no que pensam
e sentem os seus criadores — artistas e intelectuais —, depois “perenizado”
em obras que, abrigadas nas institui¢des do (co)memordvel (como mu-
seus ou bibliotecas, por exemplo), servem de testemunho da época, ao
mesmo tempo que constituem referéncias para o “mapa” cognitivo, in-
telectual e artistico dos vindouros®.

No campo artistico, representar assim um ‘“cidaddo de excepg¢do”
significa ser reconhecido e socialmente estar em coordenadas para al-
guém se tornar um individuo singular. E que a evolucio pés-renascentista
da arte ocidental, alargando a todo um “estatuto de excep¢do” a abertura
inicialmente sentida para “excepc¢des no estatuto”, nisso firmou a autono-
mia do campo. E nessa condi¢do social firmou a prépria génese de uma
“estética pura” como saber, doxa e discurso oficial do campo® cujos
critérios habilitados para imputar grandeza haveriam de precisamente
repousar no principio distintivo de uma individualidade artistica: fosse,
primeiro, num registo até muito biografico valorizando a figura do indi-
viduo como sujeito e autor (vida e obra de um homem na sua unidade
total); fosse, depois, num registo eminentemente formalista para o qual,
no individuo, sobretudo interessa o autor como figura da obra.

Ha portanto o facto sociologicamente relevante do artista se situar
num lugar social com a particularidade da reflexividade subjectiva (ou
auto-reflexividade) dos seus membros af possuir um “objectivo” e um
“estatuto publico” com “direitos de instituicdo””. E neste sentido que
Rafael nos aparece como “institui¢fio” da Renascenga; Cézanne, uma “ins-
tituicio” no abrir da modernidade; Picasso, “institui¢do” da modernidade;
muitos outros como “institui¢des” da pés-modernidade que, de resto, conta
nas suas caracteristicas principais com a de “desinstitucionalizar a ins-
tituicdo™ pulverizando as respectivas “institui¢cdes”. E pois numa “comu-
nidade de individualidades” que teremos de pensar, e pensar ainda que,
instalado o culto do carisma numa individualidade regulada pelo valor
cultural da originalidade/singularidade, a légica que move os criadores
conduz ao extremar das idiossincrasias pessoais nesta especifica experi-
éncia social da subjectividade. Uma “comunidade”, alids, em que ndo
admira assim a atmosfera de concorréncia inter-pares com as suas tdo
tipicas rivalidades indutoras do ressentimento assaltando a cumplicidade
entre membros.

Pode concluir-se, entdo, que o préprio campo transfigura como vir-
tude ou em vontade (no “dom”) o principio da necessidade de uma “pulsio
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expressiva” pessoal — sendo que cada um dos membros parte dos “possi-
veis expressivos”, isto €, c6digos e técnicas disponiveis como instrumentos
para a auto-expressdo adquiridos por socializagdo formal (escolar) e infor-
mal (grupos, circulos e circuitos do mercado), mas sob o imperativo da sua
superagio no trabalho criativo pessoal®. A resultante transparece numa es-
piral de movimentos individuais, “actos de vontade” nascidos por via desta
ordem da necessidade, ¢ em esforcos commumente praticados que, pela
for¢a da légica, incessantemente instigam 2 elevacdo vs reciclagem dos
padrdes de criatividade/distintividade pessoal. Ndo estranha, pois, a associ-
acdo entre dois fenémenos bem conhecidos: o progressivo acelerar da his-
téria interna das formas num campo artistico com mutagdes de ciclos cada
vez mais breves, e tanto mais breves quanto mais também se fixava, quer
a individualizagdo dos seus membros, quer a subjectivizacdo dos procedi-
mentos expressivos. Duplo processo cujo ponto de chegada apds as funda-
¢Oes renascentistas coincidiria com a imagem social muito subjectivista do
artista no romantismo, mas para ter al um novo ponto de partida rumo as
derivacdes pds-roménticas na figura do artista moderno e pés-moderno?.

Naturalmente, gracas a toda a envolvente de condi¢des globalmente
favordveis, nio admira a profusfio de personalidades artisticas para certos
periodos. Todavia, ndo porque cada “época dourada” (e a seu modo todas
0 sdo) produza os seus “filhos de outro” numa linha causal directa —
como parecia inferir-se de Plekanov quando falava da Renascenca —
porque, quer a dindmica interactiva dos criadores, quer mesmo o impacto
dos mais eminentes na histéria (da arte universal, de uma épdca, de um
pais ou de um local, consoante a escala que se tiver por referéncia) nfio
se entendem sem passar pela configuragdio do espago destas elites. Elites
no seio das quais os talentos sdo objectivamente esperados no
determinismo personalista que as rege, mas onde ndo pode surpreender
a espécie de indeterminismo determinado associado a prépria natureza
em primeira instdncia acidental do talento — diferentemente susceptivel
de, na prética criativa do individuo, produzir (ou ndo) a tal relevincia da
obra; diferentemente capaz de alargar a esfera do possivel no horizonte
do provdvel. Ou seja, sopesados todos os factores socioldgicos, instituci-
onais e mercantis dos quais depende o valor das reputa¢des — e tanto
mais em campos como o artistico, muito tipico da producio do “simbé-
lico” e por isso apto a jogar no reconhecimento dos criadores com a
fiduciaridade que marca todo o fenémeno da crenca —, mesmo assim
existird sempre do ponto de vista da “causalidade hist6rica” uma impre-
visibilidade relativa sobre quem ganhara superioridade, também ela rela-
tiva, face aos outros. “Nenhum sistema completo”, dizia Hauser, “explica”
de uma vez por todas todos os “actos de vontade”.
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A este nivel é certo que os fenémenos artfsticos levam a pensar em
“processos abertos” tal como os v& Raymond Boudon, pautados pela
contingéncia — pessoal, situacional, conjuntural®>. Porém, preservar o
seu grau de abertura obviamente nio requer contrapdr ao dogmatismo da
“ordem” o absolutismo agora da “desordem”, num volte-face tdo estéril
quanto requentado a reeditar velhas dicotomias como constrangimento e
liberdade. Ordem e desordem aliam-se numa dialéctica de contrarios
complementares, sendo que a tarefa da sociologia interessada em sair do
plano da grande generalidade para especificar um pouco mais a
inteligibilidade estd, isso sim, em tentar identificar as respectivas “zonas”
de acontecimento. E devidamente situados na “ordem” de um complexo
sistema de mediagBes entre a esfera mais fntima e o plano das estruturas
s6cio-simbdlicas que melhor se pode iluminar o [ugar da desordem: quan-
do a capacidade pessoal de cada um aparece mobilizada nos actos
prépriamente fenomenolégicos da criagdo, o momento em (ue mais to-
mam a seu cargo a realizagdo do desvio pessoal. Mas num campo com
todas as condigdes sociais para isso acontecer.

Ora, na inten¢do de um sincretismo contrdrio & oposi¢do holismo/
individualismo — dobrada de sociologismo/formalismo, “materialidade”/
“espiritualidade” —, mas sincretismo de inteligibilidade centrada no sujeito
ter-se-d de comegar por esse conceito que, ao abrigo da “teoria da priti-
ca” de Pierre Bourdieu servindo aqui de “paradigma” de referéncia pese
embora adequages, justamente mais se propds dissolver antinomias: o
habitus.

4. A singularizacio do habitus

Supondo socialmente “arbitrar’” o “livre arbitrio” dos individuos —
enquanto “gramdtica generativa” temporalmente constituida ¢ aberta a
incorporagio que, tal como acontece com a “regra da lingua”, na sincronia
se presta aos virios “usos da linguagem” e, na diacronia, assimila, codi-
ficando-o0s, os metabolismos gerados por esses usos —, o habitus é um
conceito de extrema heuristicidade.

Todavia, a “fortuna critica” do conceito — deste conceito que se
refere ao sistema de disposi¢des estruturadas e estruturantes, implicitamente
predispostas a articular préticas e representagdes dos agentes com a es-
trutura das respectivas posi¢des objectivas no espago social e nos campos
a que pertencem, assim lhes dando sentido e orientagdo® — mostra como
a disponibilidade tedrica do conceito nem sempre tem fdcilmente convi-
vido com os muitos usos operatdrios. Porque o habitus niio raro aparece
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conotado com a ldgica auto-perpetuada da reprodugio ou, para o dizer por
outras palavras, com a circularidade da “profecia que se cumpre por si
prépria” em usos acabando muitas vezes por ndo eliminar o hiatus entre
“realismo de posices” e “espontaneismo dos agentes”: na medida em que
tendem, de facto, a transportar o primeiro para “dentro” do segundo, sem
resolver bem a questdo do segundo (sobretudo em certos lugares sociais de
dominante personalista), e menos ainda de como actua no primeiro. Alids,
¢ possivel até que trabalhos do préprio Pierre Bourdieu justifiquem a critica
perante o tipico efeito (perverso) “quiasmo” do conceito que muito promete
e pouco dd ou dd o pouco por muito. Mas independentemente da contorvérsia,
e sobretudo tanto longe do auto-comprazimento na delac¢@o dos “fundado-
res” que alimenta parte das lides académicas, como longe do décil seguidismo
das “correntes” igualmente estabelecido nas ditas lides, o que aqui importa
é uma apreensdo aberta, de resto implicitamente consentida pela latitude do
conceito, na intencdo de revisitar dimensdes constitutivas e o préprio modo
de constituicdo do habitus.

Complexo, multivoco e temporalmente dindmico, o habitus constitui
um conceito de sintese, substancialmente agregado, mas para a apreensio
aberta € também essa indivisibilidade que deve conhecer uma
“descompartimentagdo” analitica — para que nfio paire a questdo funda-
mental de saber o que ele contém e como a ¢le se chega. Porque, com
uma natureza substantiva andloga a da nogdo de identidade — configu-
racdo de efeitos diversos, diversamente entrecruzados —, ¢ ainda com um
estatuto semelhante ao da identidade na explicacdo socioldgica, isto &,
conceitos-chave circulares, a um tempo varidveis “independentes” e “de-
pendentes”, com o habitus acontece o que ndo raro assalta o de identida-
de: pela for¢a de serem explicativos, insinuam uma equivoca economia de
andlise que, saltando por cima dessa “caixa negra” onde repousa a chave
da inteligibilidade, muitas vezes mais parece acabar deixando-os por
explicar. Ou, citando as palavras certas de Anténio Firmino da Costa —
que aqui muito nos inspira —, ao habitus prendem-se “os problemas que
provém tanto de ‘explicar demasiado’ como de ‘explicar insuficiente-
mente’”. E ¢ também este autor que, partindo de no¢des imprecisas em
Pierre Bourdieu como a de situagio (designadamente vivida nos contex-
tos estruturados que sfio os quadros de interac¢do), para j4 ndo dizer
também a de conjuntura, veio a contemplar numa notdvel sintese tedrica
a natureza especifica das “varidveis contextuais” que, com as “varidveis
de incorporagdo” tipicas do habitus no sentido “bourdiano”, marcam igual-
mente o sistema de disposi¢des™.

Entendido entdo por configuragdo dindmica de efeitos inscritos nos
individuos em fung¢do das légicas de incorporacdo, acomodagdo e acgéo
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a que estdo sujeitos no curso da sua variada localiza¢do/participacdo social,
a multidimensionalidade do habitus requer, ndo s6 o interesse pelo tipo
de efeitos como o Iinteresse pelos modos especificos do seu
entrecruzamento — para consequentemente se concluir, no nosso enten-
der, sobre a necessidade de abandonar um regime causal exclusivamente
fundado nas propriedades de posicdo dos agentes. E que para além destes
(determinantes) efeitos de posi¢do ( de resto, dupla posi¢iio, no campo ou
campos de referéncia e no espago social dado pela estrutura de classes)
confluem no habitus efeitos (deixados como marcas pessoais) provindos
de mediacBes organizacionais e contextuais onde os individuos estdo/vao
sendo situados na esfera da vida quotidiana. Quer dizer, duplo tipo de
(outros) efeitos, institucionais e situacionais, que constituem outras di-
mensdes internas ao sistema de disposi¢des com a sua quota-parte de
interferéncia especifica na produgio de prdticas, valores e representagoes,
juntando-se-lhes ainda dimensdes, ora relativas a certos pilares da histo-
ria colectiva, ora relativas ao préprio curso de uma histdria pessoal: a ver
em efeitos de conjuntura e efeitos de trajectéria. Mais: reservando a
no¢do de trajectdria para o tragado que articula condi¢des de partida a
lugares de chegada na travessia do espaco social e do(s) campo(s) de
referéncia (de novo, duplo sentido da trajectdria), um tracado modal ou
eventualmente mais atipico consoante a singularidade varidvel dos casos,
a essa nog¢do, complexificando-a, associa-se o percurso a que, como to-
talidade intencional, contingente ¢ expressiva chamamos vida. Vida por
seu turno vivida pelo menos em trés dimensdes relevantes a apreciar na
amplitude da andlise mais prépriamente biogrdfica que sdo: saber — o
que se aprende com a vida —, experiéncia — o que de facto se vive —
, @ projecto — o que se tenciona vir a viver®.

Eis instrumentos conceptuais aptos a traduzir a multidimensionalidade
do habitus, com “pontos de fuga” que realmente alargam a habitual e estrei-
ta linha do horizonte do “circulo da reproducdo” dominando em usos pouco
ou nada generosos do conceito, mesmo se assim resultam eventualmente
mais fiéis ao pensamento do préprio Bourdieu. Acabam, no entanto, por
perversamente manter uma dualidade de simetria (quase) perfeita entre es-
truturas determinantes por um lado e préticas determinadas por outro. Mas
querendo a restituicdo socioldgica de um lugar relevante para o sujeito na
Jjungdo ndo determinista entre préticas e estruturas, o habitus nio pode coartar
nunca o sentido intencional, reflexivo e contingente da acgdo. Sendo que
esta também nfio pode ser limitada ao sentido linear de estratégia, quando
aprisionada ao determinismo dos “interesses de posi¢do”.

Na acgo existe um conjunto de “dispositivos operatérios” dupla-
mente informados, quer pelo sistema de disposi¢des durdveis (nfdo imu-
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tdveis), quer pela relagdo pritica e inventiva com as circunstdncias —
muito do inesperado trazido pelas situagdes —, e por isso tais interesses
fundem-se com outros de proveniéncia/configuragdo diversa. E enquanto
reguladores da prdtica, para além dos “dispositivos operatérios” conhece-
rem a hipdtese de um registo calculada e antecipadamente estrarégico,
entre outras expressdes frequentemente contam com o registo oportuna €
circunstancialmente fdctico®. S6 nestas condi¢des, pois, priticas e inte-
resses assimilam também factores acidentais — a contingéncia contrdria
a qualquer teleologia pré-dada — préprios da temporalidade densa a que
chamamos percurso de uma vida. Investigados ambos nas suas proprie-
dades decisionais, ndo aparecerdo, invaridvelmente, mais a reconduzir
que a perturbar o sentido de orientacdo dos agentes estribado em deter-
mina¢des estruturais. Em suma, individuos e percursos que ndo tém de
soldar em si, numa espécie de alianga sem folgas, condi¢des de partida,
vocagOes previstas, destinos esperados.

Resta ainda que se todas estas observagdes se referem ao uso em
geral do habitus, o outro passo a realizar dird respeito a adequacdo em
particular que o conceito deve sofrer em fungdo da especificidade dos
campos onde se tenciona vé-lo actuar. Ora, num campo como o artistico,
fundado na personalizagfio de capacidades e competéncias dos seus mem-
bros, tornar-se-a necessdrio conferir um papel central a uma outra dimen-
sdo fundamental do sistema de disposi¢cdes quase nunca levada em devida
linha de conta na inteligibilidade socioldgica que sdo os atributos
idiossincraticamente pessoais dos individuos, e cujos efeitos ganhardo
aqui uma certa “sobreposi¢do relativa”. Naturalmente nio por negarem,
dissolvendo-os, todos outros efeitos socials — estruturais, institucionais,
situacionais, conjunturais, biogrificos —, mas no modo como afectam e
subjectivamente comandam, quer esse processo de incorporagdo, quer a
sincronizagdo integrada no individuo das vdrias dimensSes constitutivas
do seu sistema de disposigdes.

E certo que a primeira vista o habitus “singulariza” menos e “totaliza”
mais: enquanto histdria social individualmente encarnada que transforma
toda a biografia pessoal no retrato condensado de uma biografia colecti-
va, pois que o conjunto de possiveis corporizados no individuo em con-
di¢do, identidade e trajecto sé se realiza no horizonte do provdvel
consentido pelas propriedades holistas dos seus meios de pertenga/refe-
réncia. Ou melhor, quando muito a singularidade do individuo sé poderd
ser relacionalmente estimada como variante, por ele praticada, no leque
de variantes estruturalmente determinadas por um habitus mais amplo (da
classe, grupo, geragdo) “O estilo pessoal, diz Bourdieu, nunca é mais do
que um desvio, ele préprio regulado e mesmo codificado em relagio ao
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estilo de uma época ou de uma classe, ainda que reenvie para o estilo
comum, ndo somente pela conformidade (...) mas também pela diferenga
que faz toda a maneira™.

Assim, Leonardo, Rafael ou Miguel Angelo — para voltar aos nomes
que nos acompanham — configuram trés tipos de desvio em cujas obras
e biografia se verd o que Id estd aparentemente sem se ver: condigdo,
perfil e percurso modal dos criadores na Renascenga Italiana, em paralelo
com esse denominador comum que é o estilo global do Quattrocento e
Cinquento. Mas deslocando o centro de gravidade do olhar, querendo em
paralelo ver o que jd Id estd, ou seja, o desvio e o modo como ele se
produz na sua origem, sente-se termos de ir mais longe: levar em devida
conta o facto da afirmagio histdrica e social do campo sob o primado da
autonomia pessoal e estética dos seus membros, abrigar em simultaneo
tanto o ideal dessa autonomia ai tida por valor relevante como a expres-
sdo prdtica desse ideal na afirmacdo possivel da singularizacdo individu-
al. Ora, se na férmula deixada por Sartre a posteridade “Paul Valéry é
pequeno-burgués mas nem todos os pequeno-burgueses sdo Paul Valéry”
— ou ndo houvesse em todo o individuo margens para a identidade pes-
soal no espa¢o das suas coordenadas sociais —, muito menos isso acon-
tecerd no campo artfstico como lugar do nome por exceléncia. Que nos
seus proprios fundamentos requer dos individuos o auto-investimento com
o qual parece l6gico procederem a uma interiorizag@o personalisticamente
perspectivada dos referenciais que informam o habitus.

De resto, numa experiéncia social da subjectividade essencialmente
egocentrada em que a regulacdo pessoal pelo valor carismdtico da individu-
alidade consente, numa espécie de “anomia intra-muros”, tomar o desvio por
norma; e ébviamente contra qualquer ontologia essencialista ou naturalista
do talento (génio ou vocacdo) como se¢ fosse “emanente” ou “prévio” a
ordem do social, talvez s6 baste sociolégicamente reconhecer serem as pro-
prias condigdes sociais do campo a tornarem possivel aqui a naturalizagdo
social do talento (génio ou vocacgdio) por incentivarem a natureza
inintermutdvel, investida e inspirada do sujeito. E nisso incentivarem afinal
ao fenémeno da singularizagdo do habitus: porque se, numa metédfora breve,
0 habitus por ser visto como por “pele” que “veste” 0 nosso “corpo interior”
— nido havendo “corpo” sem “pele”, assim como, claro, o individual ndo
estd nem “fora” nem ‘“contra” o social —, entdo neste lugar social do nome
¢ o apelo compulsivamente reclamado em cada um do seu “corpo interior”
(com temperamento, emocionalidade, imagindrio, imaginagdo) que subjecti-
vamente 0 “reveste” numa sintese singular, singularizando o habitus.

Alids, grande parte da histéria da arte colhe aqui o seu principio
explicativo desde que se instala a individualizagdo como institucionalizagdo
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no modelo mais acabado do artista, ou institucionaliza¢cdo da
singularizagdo — a luz do primado da inovagdo corrosiva da instituicdo
— sobretudo a partir dos movimentos roménticos ¢ do desenvolvimento
do mercado no virar do século XIX, com a correlativa liberdade formal
(e agravada competi¢do) dos artistas em contraponto a longa era da en-
comenda sob tutela patronal. Quer dizer, essa histéria colhe aqui o mo-
tivo para o imperativo da mudanga colidente com a reprodugdo, aquela
devedora do duplo efeito retroactividade/prospectividade de desvios pes-
soais cumulativamente transfiguradores dos habitus estilisticos, tanto por
imprimirem fracturas no patriménio herdado como por abrirem linhas de
projec¢do futura. Mas ndo s6. Para além dessa dindmica no plano das
estruturas signico-simbdélicas que sdo os estilos com os seus instrumentos
e procedimentos expressivos, tal duplo efeito atingiria, porventura até
com maior énfase, o plano das préprias estruturas sociais internas ao
campo. Muito em particular as media¢des institucionais, por justamente
lhes caber a elas cristalizar com durabilidade um dado modus faciendi
para cada estddio histdrico do campo, ora travando, ora resistindo em
graus varidveis ao irromper de prdticas artfsticas com valores estéticos
alternativamente (re)fundadores.

5. Mutacoes na malha institucional do campo

Ao falar em mediagdes institucionais convém lembrar que no campo
actuam ndo sé as suas, também outras institui¢gdes de regulagdo transver-
sal (globais ou especificas), ¢ que actuam no limiar de uma heteronomia
dada por rela¢des de dependéncia material e/ou fiducidria do campo ar-
tistico face as esferas do poder econémico e politico: o Estado antes de
mais, que se substituiu ao papel antes cumprido na subvengdo das artes
por patronos e Igreja, hoje ao lado de fundag¢Bes e empresas na verséo
contemporinea do mecenato; também os media, instituicdes do “espaco
publico” doravante ligados a ressonéncia dos movimentos culturais, etc,

Todavia, essa heteronomia jd no é artistica desde que a constituigio
do mercado auténomo como forma dominante de organizagfo social do
campo veio a permutar a relagfo entre oferta e procura — na era da
encomenda, sim, a procura do senhor e cliente comandava em contratos
a oferta do criador; na era da venda tende a acontecer o inverso, sobre-
tudo com o exemplo de uma arte (pds)impressionista a criar os seus
proprios puiblicos. Isto é, desde que as condig¢des histéricas e sociais para
tal autonomia internamente fundam uma “estética pura”, entdo nio sdo as
institui¢des exdgenas a determinar em primeira instincia os habitus esti-
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listicos. Pelo contrdrio, as mediag®es institucionais aptas a vincular pa-
drdes durdveis nas disposi¢Bes contam-se entre as que configuram a to-
ponimia enddgena do campo em corpos especializados: “estruturas parciais
de enquadramento”, no dizer de Raymond Williams, a encontrar na ca-
deia formacgdo-produgdo-promogio-difusdo-comercializagdo-conservagio
como sfo escolas e academias; grupos e companhias; intermedidrios, saloes,
galerias e museus por exemplo¥.

Com as devidas perturbacdes e transferéncias histéricas — nas artes
plasticas, por exemplo, transla¢do da academia e do saldo para o mercado
com os seus operadores — nelas tem repousado o principio de uma
legitimacdo endocentrada, firmada na tradi¢@o da histdria do campo desde
que se tornou mais clara a ruptura com a era da tutela. Ou seja, represen-
tam nas palavras de Pierre Bourdieu o poder de constituir e racionalizar
uma “autonormatividade propria”; o poder de definir os termos da sua
propria doxa, normas de produco e critérios para avaliagdo dos produtos,
com o qual justamente se mede o grau de autonomia deste campo de
producdo cultural erudita onde a concorréncia pela (auto)legitimidade se
faz em “arena fechada™®,

Em principio, entfio, o habitus artistico histérica e socialmente situ-
ado — no seu sentido amplo, ndo apenas estilistico; relativo ainda a
identidade, modos de estar e produzir —, inscreve em si padrdes de
conformidade ao abrigo das mediacdes institucionais, tanto para o exer-
cicio da actividade como para a defini¢fio dos produtores. Em simultneo,
porém, inscreverd ainda modos de fransgressdo em modelos possiveis de
desvio consoante os vdrios estddios do campo cuja histéria mostra bem.
Por exemplo, no “desaire” das academias oitocentistas correlativo do
eclodir de verdadeiras revolugdes estéticas, instalando desde entfo a “tra-
digdo da inovagdo” como paradoxo gerador da espiral a que se pode
chamar institucionalizagdo da desinstitucionalizagdo, que ciclicamente
assaltaria aquela autonormatividade para precarizar cada vez mais a fixa-
¢do temporal de qualquer doxa.

De facto, sumariado em grandes passos, o itinerdrio do campo levou-
0 a rever-se em experiéncias diametralmente opostas, fundadas em tem-
pos diferenciais de renovagdo e, logo, diferente perdurabilidade das
axiomadticas estilisticas. Primeiro, antes de qualquer modernismo, longe-
vidade diferida ancorada muito mais na inércia estrutural das instituicdes
ou prdticas institucionais, cujo modelo de reproduc@o desta forma coeren-
temente obedece a maior conformidade pelo cumprimento da regra. De-
pois, longevidade bruscamente contraida precisamente no entrar da
modernidade, rendida agora ao primado das revolucdes permanentes e
simultineas; a dialéctica de um refinamento estético contfnuo cuja espiral
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organiza o campo na légica da reversdo sistemadtica da regra, ou na regra
da contra-regra de acordo com a ruptura incessante da tradi¢do que tor-
nou incomensurdvelmente mais breve e fragil a canonizac¢io de férmulas
ou convengdes — antes selectivamente transmitidas pelos corpos doutri-
ndrios que tanto fizeram os perfodos “académicos” em arte. Enfim, no
abalar mais recente do modernismo, longevidade efémera, inaugurando
mais perto de nés o modelo da regra auto-dissoluta ou ecletismo feito
regra®!,

O processo de radicalidade e dissidéncia das vanguardas artisticas,
parecendo conduzir a um compromisso invidvel entre continuidade e
mudanga, conhece, na andlise socioldégica do campo, o retrato de uma
dinfmica ciclica que muda os agentes sem prépriamente mudar a confi-
guracdo de lugares assimétricos. Temos entdo o afrontamento entre entre
norma e desvio, regra e contra-regra, encarnado no quadro de um
bicentrismo estético estribado na estrutura dipolar de posi¢bes que opde
antecessores, ortodoxos ou estabelecidos — sufragados por ptblicos jd
conquistados — a sucessores, hereges ou aspirantes — destinados a pu-
blicos por conquistar. Naturalmente cada um dos lados comandado pela
sua prépria “autonormatividade” — por isso os segundos combatem a
situa¢do de monopdlio relativo dos primeiros como “doxa” (tentativamente)
dominante e aos quais corresponderd, na légica das superioridades cumu-
lativas, maior provimento em recusos e poder. Mas ambos estdo nos
limites da tal “arena fechada” por se reverem como concorrentes cimpli-
ces no “enjeu” interno, no que af é tido por legitimo (as querelas estéti-
cas) para constituir referéncia € mébil na luta pela legitimidade®?.

Entretanto, uma visdo lata do campo dard ainda a ver a circunsténcia
periférica de uma producdo artistica conotada com o tradicional e con-
vencional; portanto, fora do tempo propriamente estético onde, na actu-
alidade, se joga a histéria da arte entre grupos de ponta. Circunstincia
periférica que, se por um lado, e por um “efeito D.Quixote” revelador da
distincia fisica e/ou simbdlica face ao centro fica relegada para “fora” do
tempo ao assimilar em diferido prdticas artisticas justamente tornadas
tradicdo depois de jd terem sido inovagdo, por outro lado pode reactiva
e menos heterénomamente investir na sua “autarcia”, na sua “diferenga”,
embora nem por isso deixe de inscrever em si a dualidade sempre desi-
gual da relacdo centro(s)-periferia(s)®. Mas excluindo por agora do ho-
rizonte estes canais de produgdo, circuitos de difusdo e circulos de recepcio
tidos por “provinciais” e “desclassificados” & luz da legitimidade do centro,
relativamente ao que se passa nos lugares “da frente” para o tempo “do
presente” — a ganhar direitos estéticos “para o futuro” — o campo deixa
a nu, na “sincronizacdo de diferentes diacronias” representadas pelo
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dualismo estabelecidos/aspirantes, a identidade entre um conflito de ge-
racGes artisticas e a distincia entre modos sucessivos de producdo esté-
tica a conheceram cada vez mais o regime da curta temporalidade*,

Contudo, a versio assim simplificada do modelo dualista terd custos
sociolégicos pesados caso nio seja revista com os necessdrios desdobra-
mentos. Primeiro, porque do lado de cada frente da “batalha” nio existe
uma mas vdrias posi¢des concorrentes: seja entre estabelecidos, seja entre
aspirantes, para j4 ndo pensar na grande propor¢do “fora de combate”, ou
deste “combate” central. Na verdade, se algo unifica a nogio de vanguar-
da, paradoxalmente nfio é o singular mas o plural: ndo existiu a vanguar-
da mas sempre vdrias vanguardas competindo pela lideranca de um
projecto alternativo e radical, embora também convenha acrescentar que
por vezes se observou a ‘“trégua”, pois o modelo exagera na metdfora
militar. A “teoria do campo” terd de servir, pois, para ambos os lados da
“barricada” com a sua dupla linha de clivagem — antiguidade vs actua-
lidade, centralidade vs periferia — e mais: terd de servir nos limites da
sua prépria contextualizagfo. Quer dizer, na realidade tal dupla linha de
clivagem raramente se sobrepde num unico eixo de fractura porque po-
dem ser vdrias as combinatdrias entre a dimensdo remporal (antiguidade/
actualidade) e a dimensdo institucional (centralidade/periferizagdo). Se-
gundo, porque mesmo revendo as vanguardas anteriores numa uni-
referencialidade modernista transversal as parti¢bes estéticas, o que a
seguir se impds, sobretudo a partir de meados do nosso século, foi o
esboroar progressivo dessa “convergéncia paradigmdtica” (com o fim do
“ideal” utépico, ideolégico e politico) para que a resultante do processo
viesse a ter a sua contrapartida no agravar do desdobramento da estrutura
do campo. Agora, em “séries paralelas” sustentadoras tanto de um
policentrismo de referéncias como de uma rultipolaridade de circulos (e
circuitos) electivos — multiplicando variantes da “doxa”, pulverizando
instdncias e hierarquias de legitmidade, pese embora uma matriz da do-
minagdo simbdlica fazendo-se sentir como espinha dorsal —, hoje tdo
conformes com a disseminacdo eclética praticada pelas pés
(trans)vanguardas no sistema complexo do mercado®.

6. A formula e o sujeito

Ao fechar o circulo da reflexdo que, do habitus e em torno do habitus
interrogou esse sistema de disposi¢des, em particular artisticas, pelo an-
gulo da institni¢do vs inovagéo, reprodugio vs mudanga em alguns anda-
mentos histéricos do campo, ocorrem termos de Anthony Giddens para
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uma férmula possivel de evolucio. Contudo, evolugdo cuja imagem do-
minante curiosamente convida a inverter o sentido de uma das expressdes
emblemdticas do autor:

E que existiria aqui menos o pulsar de uma reestruturagdo organica-
mente consentida pela “dualidade da estrutura” — estrutura que Giddens
vé simultdneamente coactiva e habilitadora, ou para o dizer de outro
modo, habitus induzidos por institui¢des estruturantes embora néo cons-
trangedoras ao ponto de evadir intencionalidade e reflexividade auténoma
do sujeito —, mas mais o irromper sistemdtico de desestruturagdes
enquistadas no dualismo provocado pela estrutura*®. Como se, quando
incorporadas, as estruturas objectivas (de natureza diversa e sobretudo
institucional) habilitassem menos para a mudang¢a na reprodu¢io no sen-
tido tranquilo e paulatino do termo — consentida quando as estruturas
t&m “propriedades estruturais” como ambivaléncia e abertura —, mas
instigassem mais 2 ruptura compulsiva, justamente devida aos efeitos
perversos de “propriedades estruturais” de rigidez e fechamento. Rigidez
e fechamento, enfim, da dita ou ditas ortodoxias que, tornadas elas pré-
prias encarnages da instituicdo como estrutura, aos outros incitam a
combaté-la. Combaté-la veementemente como aconteceu com o referido
“desaire” das academias pelo despontar das vanguardas; e combaté-la
incessantemente, mesmo se de forma porventura mais surda, sem o fragor
das lutas modernistas, até se chegar ao que de muitos observadores se
infere por mobilismo parasitdrio de uma espécie de estrutura estrutural-
mente desestruturada. Anunciada na dltima vintena e meia de anos nessa
nova experiéncia de “entropia” ou “babel” artistica dada pelo nome de
posmodernismo, que hoje jd se vai tornando pds do pds*.

A férmula, porém, e o mesmo é de dizer quanto a qualquer férmula,
corre o risco de se conotar com uma espécie de teleologia impessoal ou
auto-movimento do campo se o processo nio for devidamente reconduzido
e situado em fungdo da especificidade, isto é a singularidade do sujeito.
S6 nesta base, alids, se entende Pierre Bourdieu quando chamou ao cam-
po artistico lugar para a “institucionalizacdo da anomia”. Impde-se o
horizonte da autoria individualmente distintiva como condi¢do para a
existéncia singular deste individuo, horizonte profundamente convulsio-
nado sob o impulso exuberante, subjectivamente atormentado e muito
contundente do Romantismo ao qual, pour cause, pertence a figuracdo
mais carismdtica do artista. Romantismo saturnino e nostdlgicamente
bucdlico que, numa mesma reac¢do conjunta contra os “anitemas” da
Revolugdo Industrial — ndo sem as suas ambiguidades — contrapunha o
campo a cidade, o sentimento a razdo, a diferenca ao padriio e a irredutivel

N

unicidade, “aura” da obra de arte, a reprodutibilidade da mercadoria.
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Tudo isto obviamente inspirado no culto da singularidade da condigdo
intelectual celebrada na bandeira do génio livremente criador®.

Em tais condigdes, sobretudo com a promessa de alternativas no
abrir do mercado, a anomia que insensivelmente fermentara antes, dora-
vante jd ndo se travaria no “assalto” as institui¢des, embora estas, como
mostra Nathalie Heinich no seu excelente estudo sobre as academias em
Franga no século XVII nascessem minadas. No fundo, presas & armadilha
de uma “consagragfo tautolégica” governada pelo principio da reciproci-
dade/reversibilidade do prestigio em que “a qualidade do recrutamento
individual essencialmente nominativo sustém a qualidade potencial do
corpo colectivo”; presas ao paradoxo de uma “universalizagdo dos inte-
resses corporativos da profissdo” obrigada a reconhecer o inverso desta
estandartiza¢cdo que € a “personaliza¢cdo das competéncias”.
Institucionalizagdo académica abragada pois ao seu contrdrio: a individu-
alizagdo, e até desde logo na fundacdo da prépria academia legitimada
por figuras de prestigio, justamente emblemdticas da “individualizag¢iio de
individuos excepcionais que, pela extensdo do seu saber ou das suas
capacidades, s@o os garantes do universal em contraste com as lutas de
interesse da ‘gente média’”#. As academias viriam a ser relegadas para
0 seu lugar na histéria, mas nem por isso se suspendeu o hiatus entre
escola e mercado, com aquela a estandartizar competéncias que na ver-
dade n@o “controlam” nem “autorizam” muitas das préticas estéticas com
safda comercial. E se tal acontece é porque, entre outras ordens de razfo,
a histéria da arte do século XX repousa na personalizagdo de capacidades
como fenémeno de extrema individualizagdo.

Do ponto de vista socioldgico, defender um sincretismo de
inteligilidade centrada no sujeito significa manifestar interesse antes de
tudo sobre quem faz esta histéria como centro de referéncia para tudo o
que gira em seu torno: os criadores. Ora, se até ao momento, uma
contextualizacdo global observou mediagGes vdrias que a “teoria da pré-
tica” coloca na estrutura do campo, a reflexdo seguinte, prolongada para
0 Amago da accdo criativa, ha-de ter de explorar a solidariedade possivel
entre o que foi avangado e contributos dos que mais entraram em regides
intimas do “eu”, assim como no seu envolvimento em relacdes
interindividuais: fenomenologia e interaccionismo, duas correntes na
periferia de uma sociologia apenas voltada para grandes conjuntos
societdrios mas que, por isso mesmo, se nos tornam incontorndveis.

E verdade que, por prioritariamente se interessar pelos processos de
atribuigdo subjectiva de sentido e pela “intencionalidade constitutiva”
que representa o sujeito da ac¢dio, a fenomenologia em principio sintoni-
za-se em maior grau com principios caros ao individualismo metodoldgi-
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co — extremando e até desvirtuando posicdes originais de Weber —
enquanto o interaccionismo, sobretudo na formulagdo de Erwing Goffman,
desenvolve-se muito mais na éptica do que Karin-Knorr Cetina designa
por situacionismo metodolégico: ao privilegiar a estrutura das situacdes
interactivas e o0 modo como esta determina a orientagio daquela “inten-
cionalidade”®, O sincretismo de que falamos pede, no entanto, a comple-
mentaridade de perspectivas, porque se o interaccionismo di acesso a
“polifonia” inerente a dialéctica entre identidade pessoal e social, inspi-
rando tipologias para os quadros de interac¢do onde t€m curso os encon-
tros face-a-face — encontros nos quais, para utilizar os termos de Goffman,
os individuos se perfilam menos como “entidades inteiras”, e mais com
a natureza de “unidades veiculares” para cédigos comunicativos, assim
como com a natureza de “unidades de participa¢do” consoante o tipo de
entrada que tém no sistema da interac¢do —, a fenomenologia devolve a
coeréncia a essas vdrias “vozes”, mostrando ser o0 mesmo individuo quem
“fala”. Porque se o situacionismo pesquisa condicdes e contextos que o
desdobram em vdrias “faces”, o individualismo remonta-lhe o “rosto” no
sentido de manter uma configuragio identitdria que resiste ao fracciona-
mento do sujeito no desempenho dos seus vdrios papéis sociais, sujeito
cuja integridade resiste a evanescéncia das situagcdes em que entra em
também mdltiplas modalidades de relagdo com os outros®',

Na intengdo, pois, de nfo dissolver o sujeito nas possiveis figuras de
actor que veste na vida social, antes colocando-o na matriz multi-referen-
cial onde se constréi como sujeito mas para nessa envolvente heterdnoma
agir com uma vocag¢io decisional autdnoma, propusémos noutro lugars
uma incursdo mais fenomenolégica na criagdo cultural. Uma incursio
sensivel, pois, ao processo de personalizagdo expressiva a compreender
no individuo jun¢do dialéctica de um / e de um Me., O “individualismo
situado” aqui proposto a inteligibilidade sociokdgica assim o exige, por-
que consciéncia subjectiva como diferenga, desvio ou maneira do ego
vive (e sobressai) na experiéncia da intersubjectividade com o(s) alter-
ego(s).

E nessa diferenca, desvio ou maneira que repousa a razio fundadora
da acgdo artfstica individual por comparticipada que ela seja. E se dife-
renga, desvio ou maneira na verdade sempre constituiram o “factor pes-
soal” inscrito como marca na histéria das formas, impoe-se reconhecer
que inclusivé antes da anomia frontal; antes do estddio do campo no
regime do “dualismo provocado pela estrutura” que conduziria depois
“estrutura estruturalmente desestruturada”; mesmo antes, quando se po-
deria falar como Giddens num estddio de “dualidade da estrutura”, quan-
do a mudanga contemporizava pacificamente com as institui¢gdes porque



Artistas. Individuo, ilusdo dptica e contra-ilusio 57

os artistas conheciam condi¢des de maior heteronomia, colectivismo e
anonimato, ainda assim tais institui¢des (no duplo sentido de organiza-
¢Bes e convengdes) haveriam de albergar manifestagdes possiveis para
uma individualidade criadora. Sdo as manifestacSes susceptiveis, enfim,
de produzir as “consequéncias inesperadas” de que fala Giddens® referin-
do-se a mudanga na reprodugio estrutural. Delas depende, afinal, a evo-
lug¢dio e o sentido da prépria histéria da arte.

E que para o dizer com Hauser, “o individualismo extremo é um
fenémeno social, mas a individualidade representa um papel importante
na criagdo artistica, mesmo quando hd uma completa reniincia a ambicdes
pessoais. A individualidade representa o seu papel em épocas em que ndo
existia qualquer concepcdo sobre o individualismo”. Eis porque tais ins-
tituigdes se tornavam estruturas de atitudes colectivas: ndo por alguma
l6gica impessoal, supra-temporal, a-histérica; nfo por disssuadirem, e
sim por possibilitarem, no horizonte do possivel, a expressdo e simulta-
neidade de linhas individuais de desenvolvimento:

“Em arte, a inovag¢@o de um artiffcio técnico ou a descoberta de um motivo,
por exemplo, a recusa da frontalidade na escultura grega a favor de um
modelo de representagdo mais dindmico, a descoberta do tema do amor no
drama, a aplicagdo do conceito de vassalagem ao amor, a introdugio da
perspectiva central na pintura ou das trés unidades na tragédia, foram ori-
ginalmente outros tantos ‘acontecimentos’, isto &, a realiza¢do de determi-
nados individuos em determinadas culturas e situa¢des histéricas particulares.
Mas logo que uma invengdo ou descoberta deste tipo se torna num exemplo
ou numa regra a ser seguida, transforma-se em propriedade comum.; deixa
de ser simplesmente a expressido de uma experiéncia tnica ou de uma ati-
tude pessoal, para assumir a fun¢do de uma férmula, de uma convencio, de
um esquema, por outras palavras, de uma realizacfo de que o artista pode
tirar vantagens de modo a fazer-se compreender sem ele préprio ter de
percorrer o caminho longo e vexatério de a descobrir e de explorar os
problemas da sua aplicagio™*.

NOTAS
! Este texto retoma um dos ensaios apresentados nas Provas Académicas (1992) com o titulo
genérico O Duplo Ecran, sob a orientagiio da Prof® Dra Maria de Lourdes Lima dos Santos,
para com quem a minha divida € muito grande. Agradego também a amigos e colegas que
de vdrias formas associo a essas Provas: Sebastiio Resende e Dra. Ana Cristina Baptista
que, respectivamente, me foram ouvindo com a cumplicidade de um artista pldstico e a
disponibilidade de uma socidloga atenta ao dominio das artes; Dr. Anténio Firmino da
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Costa cujas impressdes sobre o meu trabaitho sdo sempre motivo de aprendizagem; Prof.
Dr. Juan Mozzicafreddo de cuja argui¢io guardo o estimulo intelectual, e Prof. Dr. Jorge
Correia Jesufno que me honrou com a sua palavra de aprego na qualidade, entiio, de
Presidente do Juri.

Jacques Le Goff, Os intelectuais na Idade Média, Lisboa, Gradiva, 1990, pp.72-73.
Michel Foucault, O que é um autor?, Lisboa, Vega, 1992,

Francisco da Holanda, Didlogos em Roma, Lisboa, Livros Horizonte, 1984, p.24.

Para algumas referéncias cf. Walter Abel, “Toward a unified field in critical studies” in
Milton C. Albrecht, James H.Barnett e Mason Griff (eds), The sociology of art and litterature:
a reader, Nova lorque, Pracger, 1976; Mikel Dufrenne, A estética e as ciéncias sociais,
Lisboa, Bertrand, 2 vols, 1982; Umberto Eco, A defini¢do da arte, Lisboa, Edigdes 70,
1981; Germain Bazin, Histoire de !’hisotire de !’art, Paris, Albin Michel, 1986.

Cf. Idalina Conde, “Artistas, profissio e dom”, Vériice, n® 60, 1994.

A propésito do neo-expressionismo, por exemplo, que em principio transmite a subjectivagio
do procedimento estético muito ancorada no sujeito, Hal Foster ( Recodings — art, spectacle,
cultural politics,I, Washington, Bay Press, 1987, p.76 e pp.121-215 sobre a critica ao
“humanismo™) contrapunha que, enquanto “espécie de zeitgeist”, “o neo-expressionismo
reencontra o self na arte por simulagfio da autenticidade e originalidade”, “frauduléncia”
que € “sintoma do nosso momento histérico”. Cf, ainda Hal Foster in AA.VV., “Estéticas
da pés-modernidade”, Revista do Pensamento Contempordneo, n° 5, 1989, pp. §89-102; ¢
ainda do autor, The anti-esthetic: essays on post modern cultre, Washington, Bay Press,
1985 jtambém Rosalind Kruss, “The originality of the Avant-Garde: a postmodern repetition”
in Brian Wallis e Marcia Tucker (eds), Art after modernism — rethinking representation,
Nova lorque, The New Museum of Contemporary Art, 1984 e ainda da autora The originality
of the Avant-Garde and other modernist myths, Cambridge, Massachusetts e Londres, The
MIT Press, 1987, pp.23-41; Mary Kelly, “Re-viewing modernist criticism” in Brian Wallis
e Marcia Tucker (eds), op cit. Cf. também AA.VV., “Pés-modernismo e teoria critica”,
Revista Critica de Ciéncias Sociais, n° 24, 1986 (em part. pp.5-92 ¢ 107-138 ) e AAVV,,
“Moderno, pés-Moderno”), Comunicacdo e Linguagens, n°s 6/7, 1988 (em part. secgio
“Estética”, pp.117-231).

Michel Foucault, As palavras e as coisas, S.Paulo, Martins Fontes, 1981.

Michel Foucault, O que ¢ um autor.., op cit, pp.43sq.

Janet Wolf, A produgdo social da arte, Rio de Janeiro, Zahar, 1978, pp.132-149.

Para uma reflexfio e propostas sobre a biografia, cf. Idalina Conde, “Falar da vida (I)”,
Sociologia — Problemas e Prdticas, n° 14, 1994 e “Falar da vida (II)”, Sociologia —
Problemas e Prdticas, n° 16, 1995,

Significativamente, alguma teoria socioldégica desta orientagiio e algumas discussdes em
torno do “regresso” do individuo, sujeito ou actor no Ambito do individualismo metodol6-
gico e das criticas ao positivismo tomado num sentido largo vieram a lume no curso da
década de 80. Cf. por exemplo a tftulo apenas indicativo, Jeffrey Alexandre, Positivism,
pressupositions and current controversies, 1° vol. de Theoretical logic in sociology, Berckeley
e Los Angeles, The University of California Press, 1985; Michael Buraway, “Making non
sense of Marx: le marxisme revu par l'individualisme méthodologique”, Actes de la
Recherche en Sciences Sociales, n° 78, 1989; Loic Wacqart ¢ J.Calhoun Craig, “Intérét,
rationalité et culture — & propos d’un débat récent sur la théorie de 'action”, Actes de la
Recherche en Sciences Sociales, n° 78, 1989; e uma obra de consulta obrigatéria, Pierre
Birnbaum e Jean Leca (dirs), Sur lindividualisme — théories et méthodes, Paris, Presses
de la Fondation Nationale des Sciences Politiques, 1986. Entre nés, um ensaio de enqua-
dramento global a evocar é o de Boaventura Sousa Santos, /ntrodugdo a uma ciéncia pds-
moderna, Porto, Afrontamento, 1989. Sobre o ressurgimento do interesse pela biografia nas
ciéncias sociais, cf. Idalina Conde, “Problemas e virtudes na defesa da biografia”, Sociolo-
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gia — Problemas e Prdticas, n° 13, 1993, Quanto ao excessos cometidos pela dita “moda”
subjectivista, cf. Louis Pinto, “La doxa intelectuelle”, Actes de la Recherche en Sciences
Sociales, n° 90, 1991.

Frangois Bourricaud, L’individualisme institutionnel — essai sur la sociologie de Talcott
Parsons, Paris, PUF, 1977.

Com efeito, a omnipresenga da singularidade como problema e nfio problemdtica é tradi¢dio
cara a este «subconjunto disciplinar» dado pelo nome de sociologia da arte, e que Jean Claude
Chamboredon via ocupar uma «posigio periférica», quer com dificuldade em entrar em trocas
produtivas com as «teorias socioldgicas gerais», quer com diifculdade em afirmar «teorias
regionais préprias» (cf.”Production symbolique et formes sociales. De la sociologie de I'art
et de la littérature 2 la sociologie de la culture”, Revue Frangaise de Sociologie, XXVII, 3,
1986). Ao invés, ndo € nossa intengdo defender o confinamento disciplinar: interessa-nos,
propor uma incursfio socioldgica no dominfo das artes, sensivel as problemdticas (como a da
singularidade) aduzidas pela especificidade do objecto. A sociologia da arte vive também de
um duplo «projecto atentatério» que, no dizer de Chamboredon, tanto estd contra o idealismo
essencialista (formalismo incondicionado da obra) como contra 0 nominalismo personalista
do autor (com os obstdculos do individualismo, psicologismo e naturalismo presos & nogio
de vocagiio, talento ou génio do criador). A questio que se pde € o risco de assim se ver
aprisionada numa «posi¢iio de relega¢do». E substimando tanto o protagonismo do sujeito no
processo criativo, como a materialidade especifica das obras na respectiva autonomia expres-
siva, esta sociologia pode sofrer também o andtema do Aiatus: como se lhe faltasse a devida
articulagdo entre as condi¢des sociais determinantes da arte/artistas a montante e os efeitos
de recepgio da obra a juzante,

Georgi Plekanov, “O papel do individuo na histéria” in Patrick Gardiner (ed), Teorias da
histdria, Lisboa, Fundagiio Calouste Gulbenkian, 1984, p.202, 197. “Stendhal observou
que um homem que nascesse ao mesmo tempo que Ticiano em 1477, podia ter vivido
quarenta anos com Rafael, que morreu em 1520, e com Leonardo da Vinci, que morreu em
1519; que podia ter passado muitos anos com Correggio que morreu em 1534, e com
Miguel Angelo, que viveu até 1563: que nio teria tido mais de trinta anos quando Giorgione
morreu; que podia ter conhecido Tintoretto, Bassano, Veronese, Jilio Romano e Andrea del
Sartro; que, numa palavra, teria sido contemporineo de todos os grandes pintores, com
excepgio daqueles que pertencem & Escola de Bolonha, que surgiu um século mais tarde.
Igualmente se pode dizer que um homem que nascesse no mesmo ano de Wouwermann
podia ter conhecido pessoalmente quase todos os grandes pintores holandeses e um homem
da mesma idade de Shakespeare teria sido contemporineo de muitos dramaturgos notdveis”
( pp.197-198).

Ernest Gellner, “O holismo contra o individualismo em histéria e sociologia” in
P.Gardiner(ed), op cit, p.622, 617 contra a visdo individualista e “acidentalista” do histo-
riador J.Watkins (“A explica¢fo histérica nas ciéncias sociais” in idem). Sfio também os
termos que, re-contextualizados e complexificados, desaguam na linha de fractura entre
Marx/Durkheim por um lado (independentemente das mituas demarcagSes tedricas) e o
individualismo/fenomenologia do lado de Weber e legados mais ou menos fiéis. Cf. Au-
gusto Santos Silva, Entre a razdo e o sentido — Durkheim, Weber e a teoria das ciéncias
sociais, Porto, Afrontamento, 1988. Cf. igualmente o texto fundamental de Raymond Boudon,
“Individualisme et holisme dans les sciences sociales” in Pierre Birnbaum e Jean Leca
(dirs), Sur lindividualisme — théories et méthodes, Paris, Presses de la Fondation Nationale
des Sciences Politiques, 1986, assim como essa antologia.

‘7 Arnold Hauser, Teorias da arte, Lisboa, Presenga, 1988, pp.178,114, Cf, Também do autor

Fundamentos de la sociologia del arte, Madrid, Guadamarra, 1977.

3 Walter Abel, “Toward a unified field in critical studies” in Milton C. Albrecht, James

H.Barnett e Mason Griff (eds), The sociology of art and litterature: a reader, Nova Torque,
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Praeger Publishers, 1976; Germain Bazin, Histoire de [’histoire de ’art, Paris, Albin Michel,
1986, pp.121-356. Naturalmente que escapa a esta polariza¢fio caricatural a famosa fradi-
¢do iconoldgica — com grandes figuras como Erwing Panofsky, Ernest Gombrich, Rudolf
Wittkower entre outros — que, explorando a tradugio visual de imagindrios mitico-cultu-
rais, tanto aproximou arte e sociedade sem reducionismos deterministas. De resto, € para
o0 “sociologizar”, Pierre Bourdieu importaria de Panofsky (sobretudo Architecture gothique
et pensée scolastique — précédé de I’Abbé Suger de Saint-Denis, Paris, Minuit, 1970) o
conceito de habitus. Cf. entre outros textos, Pierre Bourdieu, “A génese dos conceitos de
habitus ¢ de campo”, O poder simbdlico, Lisboa, Difel, 1989.
¥ Heinrich Wolfflin, Conceitos fundamentais da histéria da arte — o problema da evolugdo
dos estilos na arte mais recente, S.Paulo, Martins Fontes, 1984, pp.255-256. Cf. conceito
de «visibilidade pura» em Fiedler, parte final de Lionello Venturi, Histdria da critica de
arte, Lisboa, ed. 70, 1984,
Nicos Hadjinicolaou, Histéria da arte e movimentos sociais, Lisboa, Edi¢des 70, 1978,
p.33sq, cit de Marx e Engels, p.52. E, no entanto, fora o préprio Marx quem afirmara: *“é
sabido que, no que toca A arte, determinados periodos de florescimento nfio estio de
maneira nenhuma relacionados com o desenvolvimento geral da sociedade, nem por con-
seguinte, com a base material, por assim dizer, a ossatura da sua organizagiio”, ficando
portanto “a dificuldade que consiste tinicamente na formulagiio dessas contradigdes” (K.Marx
e F.Engels, Sobre literatura e arte, Lisboa, Estampa, 1974, pp.61-62). Entretanto, se o
esplendor de Shakespeare podia relevar do despontar do drama “moderno” do capitalismo
comercial no século XVI — correlativo deste tipo de relagdes sociais — ji o esplendor
estético dos Gregos parecia advir do subdesenvolvimento de tais relagdes (cf.p.63). Ou
seja, contraditériamente o mesmo mecanismo explicativo presta-se a servir fenémenos
distintos. E quanto aos talentos artisticos, a sua “concentragiio exclusiva em alguns indi-
viduos e o seu aniquilamento nas grandes massas (...) ¢ um efeito da divisfio do trabalho”
(p.54), mas persiste a questdo da variabilidade inter-individual dos “talentos” colocados
num dado lugar de produgio. Sobre a falta em Marx de uma “teoria da individualidade”
e posteriores tentativas cruzando marxismo, psicologia, psicandlise, cf. Victor Molina,
“Notas sobre Marx e o problema da individualidade” in AA.VV. (Centre for Contemporary
Studies), Da ideologia: Althusser, Gramsci, Lukdcs, Poulantzas, Rio de Janeiro, Zahar,
1980, pp.295-329 e, na mesma antologia, Steve Burniston e Chris Weedon, “Ideologia,
subjectividade e texto literdrio”, pp.257-294) sobre seguidores de Marx, ortodoxos e ecléticos.
2l Curiosamente, nesta dupla demarcagfio face ao sociologismo — 2 procura de ver na arte
“a ficgdo da consciéncia (de classe) em geral” — e face ao formalismo — com a sua opgio
pela “histéria da arte anénima”, “a perseguir o fantasma da alma colectiva” — estamos a
seguir Arnold Hauser (Teorias da arte...p.112), aquele que muitas criticas deixariam line-
armente como historiador marxista e reducionista. Nio € bem a nossa opinido, e sobretudo
ndo é no caso de Teorias da arte... onde justamente o autor problematiza e se distancia de
alguns aspectos de trabalhos anteriores (como a obra de referéncia Histdria social da arte
e da literatura, Lisboa, Vega/Estante, 1989, 4 vols).
22 Arnold Hauser, Teorias da arte..., pp.119,240. Cf. por exemplo Isaiah Berlin, “Determinismo,
relativismo e jufzos histéricos” in Patrick Gardinar (ed), op cit para um revisitar de antinomias.
Giovanni Santi, alids, que para citar a voz autorizada de Michael Baxandall (L’Oeil du
Quattrocento. L'Usage de la peinture dans !'Italie de la Rennaissance, Paris, Gallimard,
19835, p.169), no confronto directo com o grande filho Rafel colheria uma “opinifio bastante
injusta” na histéria da arte. Geralmente considerado um “pintor negligencidvel e um mau
poeta”, se ndo é um artista “importante”, na verdade fora um “pintor eclético e muito
conscencioso, trabalhava na drbita de uma escola da Itdlia oriental da qual Melozzo da
Forli, que ele admirava muito, era lider. O retdbulo de Montefiorentino que assinou teste-
munha o seu profissionalismo ¢ atesta o seu nivel”.
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2 Para usar uma expressfio cara i fenomenologia sociolégica de John O’Neill, “Can
phenomenology be critical?”” in Thomas Luckmann (ed), Phenomenology and sociology
— selected readings, Tenessee, Penguin, 1978, p.210.

% Cf. Idalina Conde, “Obra e valor. A questdo da releviincia” in Alexandre Melo (org), Arte
& Dinheiro, Lisboa, Assirio & Alvim/LIS 94, 1994,

% 'E Arnold Hauser (Teorias...pp. 178, 169-170) continua em termos que vale a pena ainda
ouvir: “(...) os exemplos do papel decisivo do acaso na histéria sdo numerosos ¢ familiares.
Recorde-se a frivolidade das circunstiincias que levam a ganhar ou perder uma batalha, a
insignificincia aparente das causas do sucesso ou fracasso de um assassinio, quiio ‘absur-
da’ e contudo fatal foi a morte prematura de Masaccio, Rafael ou Watteau e que ‘felici-
dade’ Leonardo, Miguel Angelo e Ticiano terem atingido uma idade tGo madura. Em todos
estes casos, a importincia des consequéncias estd em nitido contraste com o cardcter
acidental da causa; parecem importunas quaisquer palavras sobre a légica ou a intenciona-
lidade da histéria. Claro que as objec¢des dos deterministas a esta linha de pensamento sdo
jd conhecidas. Uma batalha ou um assassfnio, diz-se, ndo sfo mais do que um sintoma de
uma crise e uma tentativa para a sua solugdo; quando realmente se encontra a solugdo, o
objectivo da batalha perdida ou do assassinio malogrado ¢ alcangado de outra maneira. Os
problemas que surgiram a um artista que morreu novo vém a ser resolvidos por outro
artista. Nfo hd possibilidades frustadas na histéria. Mas porque nada disto pode ser pro-
vado, o que se deduz para a ciéncia de toda esta contorvérsia é extremamente insignifican-
te. Nunca se poderd saber quantas possibilidades de uma dada situag¢iio permaneceram por
se realizar, ou se as realizadas falharam por a época nfio estar amadurecida para a sua
solugdo ou devido a obstdculos meramente acidentais. Quem poderd dizer até que ponto as
ideias sobre a arte de Rafael se perderam para sempre em consequéncia da sua morte
prematura? O facto do rumo seguido desde o inicio pela sua arte ter sido de certo modo
escolhido por ele de antemio, ndio implica que fosse obrigado a cotinuar para além de um
determinado ponto ao longo do caminho tomado; ou que este fosse retomado por outrém,
uma vez interrompido pela morte”,

77 “Minorias activas” é uma expressio ttil de Serge Moscovici (Psychologie des minorités
actives, Paris, PUF, 1979) que jd4 haviamos usado em “O nosso comum saber biogréfico”
in Estruturas sociais e desenvolyvimento (Actas do II Congresso Portugués de Sociologia),
Lisboa, Fragmentos, 1993 (2° vol), pp. 127-128 ao nos referirmos a intelectuais ¢ artistas
sentindo-se mais “actores no sistema” que apenas “actores do sistema”. Trabalhos cldssi-
cos sobre a especificidade da intelligentsia a revisitar sfo tanto os de Karl Manheim (“The
problem of intelligentsia. An inquiry into its past and present role”, Essays on the sociology
of culture, Londres, Routledge & Keagan Paul, 1956) como os de Edward Shills ( The
intellectuals and the powers and other essays, Chicago, The University of Chicago Press,
1972).

2 Sobre a passagem das “excepgbes no estatuto” a um “estatuto de excepgdo”, cf. Idalina

Conde, “Artistas — Renascimento e fundac¢Ges”, Ler Histdria, n°s 27-28, 1995 E sobre a

autonomizagio dos saberes/discursos do campo, Pierre Bourdieu, “A génese histérica de

uma estética pura”, O poder simbdlico, Lisboa, Difel, 1989, pp.281-298 (retomado em Les
regles de ’art — genése et structure du champ littéraire, Paris, Seuil, 1992, pp.393-

430).

John O’Neill, op cit, p.210 sq.

Parafraseando Pierre Bourdieu, O poder simbdlico...p.73.

Cf. diferentes figuragdes do artista na base da também diferente relagio entre condi¢Oes e

imagens sociais em Idalina Conde, “Artistas, profissio e dom”, op cit.

Raymond Boudon, La place du désordre — critigue des théories du changement social,

Paris, PUF, 1984, pp.232-244 (tradugdo portuguesa: O lugar da desordemn, Lisboa, Gradiva,

1990).
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3 Pierre Bourdieu, Esquisse d’une théorie de la pratique — précédé de trois études d’éthnologie
kabyle, Genebra e Paris, 1972, p.175 sq. Cf. também do autor Le sens pratique, Paris,
Minuit, 1980; La Distinction — critique sociale du jugement, Paris, Minuit, 1979; “Génese
dos conceitos de campo e habitus”..., O Poder Simbdlico, op cit.

*# Anténio Firmino da Costa, “Alfama: entreposto de mobilidade social”, Cadernos de Cién-
cias Sociais, n° 2, 1984, p.23.

35 Para além de uma trajectdria produzir os seus efeitos especificos no individuo pelo facto
de ser ascendente, estaciondria ou declinante em termos de classe (vista no espago social,
e responsdvel por disposi¢des como, por exemplo, triunfalismo meritocrdtico, contengfio ou
ressentimento regressivo), dela advéem também efeitos por eventualmente ser menos modal
e mais atipica (designadamente no campo). Uma andlise casufstica de trajectérias ( em que
a trajectéria representa uma variagdo especificadora do caso no contexto do campo),
levando em conta efeitos de conjuntura em certos casos, aparece em alguns dos nossos
trabalhos: “Alvarez: ambiguidades na biografia de um pintor”, Sociologia Problemas e
Prdticas, n° 9, 1991; “‘Uma casa com janelas para dentro. Metonfmia biogrdfica numa
trajectéria fésica”, Andlise Social, n® 121, 1993; “Amadeu, Almada, Dacosta. Atopia em
trajectérias singulares”, Cadernos de Ciéncias Sociais (a sair); “Sarah Affonso, mulher (de)
artista.», Andlise Social, n° 131, 1995; “ReconversGes: pena/pincel/colecgio” (a sair). O
cruzamento da nog¢io de trajectdria com a de vida nas sua tripla dimensdo de saber,
experiéncia e projecto (teorizadas em “O nosso comum saber biografico”...) aparece tra-
duzido no modelo metodolégico a que chamamos complexo biografico em “Falar da vida
{OH”...

% Cf. “O nosso comum saber biogrdfico”, op cit, p.123 onde se alude a uma bibliografia de

referéncia para a visfio nfio determinista da relagio estruturas/préticas do sujeito, retoman-

do em particular a distingdio entre tdctica e estratégia tal como a enunciou Michel de

Certeau na sua “formalidade das prdticas” em L’invention du quotidien. Arts de faire, vol.l,

Paris, UGE, 1980.

Pierre Bourdieu, Esquisse..., p.189.

¥ Cf. Idalina Conde, “Mecenato cultural; arte, politica e sociedade”, Sociologia — Problemas
e Prdticas, n° 7, 1989 e Maria de Lourdes Lima dos Santos e Idalina Conde, “Mecenato
cultural de empresa em Portugal”, Andlise Social, n® 107, 1991.

% Cf. Raymond Williams, Culture, Glasgow, Fontana, 1981, pp.33-86 que na matriz dos

meios artisticos precisamente distingue o sistema externo (ancoragem institucional destes

meios nos vdrios regimes de patrocinato com as suas figuras, mecanismos e estruturas de
apoio) do sistema interno (formas organizacionais préprias com os seus “especialistas de
organizagdes”, quer nas escolas e academias, quer no mercado). Tanto um sistema como

0 outro procedem a “operagSes de universalizagio” por conversdo dos “conceitos locais”

€ interesses particulares em “conceitos gerais” € interesses categoriais usando repertérios

de classificagdo que conferem seatido ao reconhecimento/consagragio cultural. Cf. tam-
bém a perspectiva “institucionalista” em Richard Peterson (ed), The production of culture,

Beverly Hills e Londres, Sage, 1976 (textos de: Diana Crane, “Reward systems in art,

science and religion”; Paul DiMaggio e Paul M.Hirsch, “Production organizations in the

arts”; Charles Kadushin, “Networks and circles in the production of culture”) e ainda Annie

Verger, “L’artiste saisi par I'école”, Actes de la Recherche en Sciences Sociales, n° 42, Abr.

1982,

Pierre Bourdieu, A economia das trocas simbdélicas, S.Paulo, Editora Perspectiva, 1974,

pp.101-106sq.

Sobre as revoluges/mutagdes estéticas que da arte moderna 2 pés-modernidade — onde

sobressai o ecletismo — pode por exemplo juntar-se a alguma bibliografia jd citada, ¢ a

titulo indicativo: Herschel B.Chipp, Theories of modern art — a source book by artists

and critics, Berckeley, Los Angeles e Londres, The University of Chicago Press, 1968;

4
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Barbara Rose, American Art since 1900, Holt, Rinehart and Winston, 1975 (2° ed); Hans
Hoffstiitter, Arte moderna (pintura, gravura e desenho), Lisboa, Verbo, 1984; Herbert Read,
A filosofia da arte moderna, Lisboa, Ulisseia, s/d (1951); Giulio Carlo Argan, Arte e critica
de arte, Lisboa, Estampa, 1988 (recensio nossa em Ler Histdria, n° 18, 1990); Harold
Rosenberg, A tradi¢do do novo, S.Paulo, Perspectiva, 1974;Richard Hertz (ed), Theories of
contemporary art, New Jersey, Prentice-Hall, 1985; Renato de Fusco, Histdria da arte con-
tempordnea, Lisboa, Presenca, 1988; M. Calinescu, Five faces of modernity — modernism,
avant-garde, decadence, kitsch, post-modernism, Durham, Duke University Press, 1987; Gianni
Vattimo, O fim da modernidade. Niilisno e hermenéutica na cultura pds-moderna, Lisboa,
Presenga, 1985; AA.VV,, “The post-Avant-Garde: painting in the eighties”, Art & Design,
vol.3, n% 7/8, 1987; AA.VV,, “The new modernism — desconstructionist tendencies in art”,
Art & Design, vol.d, n°s 3/4, 1988; A.Kroker e D.Cook, The post-inodern scene: excremental
culture and hyper-esthetics, Montréal, New World Perspectives, 1986; Charles Newman, The
post-modern aura: the act of fiction in a age of inflation, Evanston, Northwestern University
Press, 1985; Renato Poggioli, The theory of avani-garde, Harvard, The Belknap Press, 1968.
Numa abordagem mais sociolégica, cf. ainda Diana Crane, The transformation of the Avat-
Garde. The New York art world, 1940-1985, Chicago, The University of Chicago Press, 1987
¢ Nathalie Heinich sobre a espiral da inovagfo e respectivos efeitos no discurso de acompa-
nhamento da critica, “La partie de main-chaude de I’art contemporain” in Jean-Olivier Majastre
¢ Alain Pessin (dirs), Art er contemporanéité, Bruxelas, La Lettre Volée, 1992. Entre nds,
aspectos da modernidade e pds-modernidade nas artes pldsticas, podem ser consultados em
José-Augusto Franga, A arte em Portugal no século XX, Lisboa, Bertrand, 1966 e A arte e
a sociedade portuguesa no século XX, Lisboa, Livros Horizonte, 1980; Alexandre Melo e
Jodo Pinharanda, Arte Contemporédnea portuguesa, Lisboa, 1986 ¢ AA.VV,, “Dossier: os anos
807, Arte & Leildes, n° 3, 1990. Para um registo sociolégico sobre mutagGes da tltima
década: Idalina Conde, “Transformations dans le champ artistique portugais” in André Ducret,
Nathalie Heinich e Daniel Vander Gucht (dirs), La mise en scéne de l'art contemporain,
Bruxelas, Les Eperonniers, 1990.

Este modelo do campo tira boa parte da sua inspira¢iio do tempo dos movimentos de
vanguarda no pleno sentido da palavra, oficializados e codificados por instrumentos de
auto-proclamagio (como manifestos e programas) de que fala Renato Poggioli (The theory
of the avant-garde, Harvard, The Belknap Press, 1968) num livro ja cldssico e muito
interessante para a andlise socioldgica. Poggioli distingue o movimento por contraposi¢do
a escola ou corrente, pois o movimento, sobretudo com o romantismo e desde entfo,
aspirava transcender os limites da arte e literatura para se estender a todas as esferas da
vida cultural € mesmo civil. Aspirava a uma Weltsanchauung, visio do mundo que faz uso
histérico da histéria ao jogar o presente e julgar o passado em fungfo do futuro. Eram
quatro as propriedades fundamentais do movimento: 1) o activismo com gosto pela acglio
inerente ao dinamismo interno do movimento; 2) o antagonismo existencial na compulsio
destruidora de todo o tipo de obstdculos; 3) o niilismo quando o movimento entrava no
paroxismo de uma ansiedade febril sobre si mesmo, questionando tudo mas perdendo-se
também nessa légica introspectiva e circular que entra jd na irracionalidade, fora da raci-
onalidade estratégica “militar”; 4) o agonismo existencial quando o movimento decai na
prépria aceitagiio do auto-sacrificio para que o sucesso caiba a movimentos ulteriores. As
duas vltimas propriedades, “momentos” ou derivages terminais podiam ou niio acontecer
em fungfo das circunstincias histéricas e das condigdes objectivas para 0 movimento —
para além da énfase que este lhes atribui — , sendo que os diferentes movimentos se
podem classificar ainda segundo o tipo de respectiva “dialéctica de crescimento” e etapas
que nela atingem. Um belissimo ensaio sobre movimentos sociais e culturais e a espiral da
mudanga produzida pela modernidade em geral é o de Marshall Berman glosando no titulo
a célebre frase de Marx Tudo o que € sélido se dissolve no ar, Lisboa, Edig¢des 70, 1989,
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artes, Lisboa, Arcddia, 1979), marcado pela “obsolescéncia” de um “consumo rdpido” ou
afinal “entropia permanente” das linguagens artisticas (em que “o destino da imagem estd
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Press, 1986, pp.309-406; Berenice M.Fisher e Anselm L.Strauss, “Interaccionismo” e Kurt

4.

=

5



Artistas. Individuo, ilusfio dptica e contra-ilusio 65
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sociais, Rio de Janeiro, Zahar, 1979 (assim como sobre Schutz, Robert Gorman, A visdo
dual, Rio de Janeiro, Zahar, 1979); Erwing Goffman, La mise en scéne de la vie quotidienne
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