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POR UMA SOCIOLOGIA DAS VANGUARDAS

INTRODUCAO

ropusemo-nos, neste
texto, a abordar o estu-
do das vanguardas artis-
ticas e literarias com uma
perspectiva sociologica que pri-
vilegia o aspecto coletivo dos
agrupamentos de criadores em
tormo de rétulos emblematicos
da novidade e nao a partir das
obras singulares ou das perso-
nalidades que as ilustraram. O
agrupamento de individuos,
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RESUMO

O texto analisa as vanguardas artisticas e
literarias, privilegiando a emergéncia de grupos
artisticos e a construgdo de rétulos emblematicos,
em substituicao ao culto das obras sigulares,
comumente elevadas ao estatuto da “verdadeira
arte”. Segundo o autor, a obra de arte é produto
de uma construgao social, exemplificada nos
movimentos de vanguarda em disputa no interior
do campo artistico. O éxito de tais movimentos
depende da capacidde de reconhecimento e
imposi¢ao de valores simbdlicos sobre os grupos
concorrentes. As diferentes vanguardas tiveram
papel preponderante na constru¢ao de normas
de ciragao e difusdo da arte, obtendo subsidios
dos poderes publicos e institugoes de ensino.
* Doutor em Sociologia, professor da
Université Lumiére-Luon 2, Lyon, Franga.

pectiva comparativa internaci-
onal, isolar especificidades
locais na formac¢ao dos movi-
mentos artisticos e literarios.
Centrada sobre o estudo das
praticas publicas através das
quais artistas se autopro-
duzem como vanguarda num
campo particular (artes plas-
ticas, literatura, cinema, mu-
sica...), essa analise visa
compreender um dos multi-
plos processos de construcao
social da obra de arte. Antes

com trajetorias sociais diversas,
na aventura da criacao inovadora €, entao, trata-
do aqui como um fato especifico que € preciso
analisar e explicar. A opcao metodolégica ado-
tada consiste em considerar a materialidade dos
atos publicos realizados pelos artistas ou por
escritores reunidos em tomo de rétulos qualifi-
cados como de “vanguarda”, para mostrar como
€sses grupos se apresentam a seus pares € aos
diferentes publicos. Esse projeto de uma anali-
se sociologica das vanguardas artisticas preten-
de completar o estudo interno e estético das
produgdes vanguardistas, ja muito avang¢ada, pro-
pondo um programa de pesquisas que compor-
ta trés estagios.

Antes de tudo, convém por em evidén-
cia o sistema de relacdes no qual um coletivo
de criadores se forma para em seguida, mos-
trar como estes “apresentam o que eles que-
rem representar para avangar, num terceiro
momento, com hipdteses sobre o ‘€xito’ ou o
‘revés’ de um projeto de vanguarda. Esse pro-
grama, que deve poder permitir operar distin-
¢Oes pertinentes entre “escolas”, “movimentos”
e “vanguardas”, pode, também, numa pers-

de indicar algumas direcoes
da pesquisa num dominio ainda pouco ex-
plorado pela Sociologia, € necessario tracar
um plano geral de interpretacio da historia
dos movimentos portadores de inovacdes ar-
tisticas até nossos dias.

AINDA EXISTEM VANGUARDAS ?

Se o termo vanguarda aparece no discur-
so dos criticos de arte por volta de 1880, na
Europa, é somente a partir do periodo de 1905/
1910 que se manifestam grupos artisticos e lite-
rarios que se proclamam, explicitamente, de
vanguarda, adotando uma série de praticas e de
posturas que vao fundar a tradicao do
vanguardismo. Todavia, pode-se distinguir dois
periodos quanto 2 situacdo da arte que se quer
inovadora e precursora no campo cultural. Numa
primeira fase, que vai do fim do século XIX ao
fim da Segunda Guerra Mundial, sobretudo na
Europa, as producdes de vanguarda se inscre-
vem claramente numa légica de oposicao radi-
cal as instituicdes académicas e museologicas e
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aos mercados, enquanto que na segunda fase,
inaugurada nos anos 50 do século XX, elas sao
confrontadas — em graus variaveis, segundo si-
tuacoes nacionais e politicas culturais — com um
processo de institucionalizacdo que enfraquece
seu carater subversivo, a0 passo que os discur-
sos de acompanhamento das inovacoes estéti-
cas (aquele dos criadores, mas também aquele
produzido pelo aparato douto “de homologa-
¢a0” das obras) abandonam a referéncia a pro-
pria no¢ao de vanguarda.

Pode-se, além disso, observar que, por
ocasiao da primeira fase, os movimentos de
vanguarda formam-se, geralmente, a partir de
um projeto concebido por escritores (geral-
mente poetas e/ou criticos de arte) e pintores
para, em seguida, difundir-se para outros do-
minios (teatro, danca, musica, cinema ou fo-
tografia); a iniciativa ou a preponderancia de
uns e de outros nesses coletivos cria diferen-
tes casos de figuras que balizam a primeira
fase e implicam, entao, analises levando em
conta essas especificidades. Por consequén-
cia, as invariantes significativas das posturas
de vanguarda se combinam sempre com par-
ticularidades histdricas, culturais, sociais ou
estéticas que se trata de pér em evidéncia.

Durante a primeira fase, dois fatores mai-
ores estruturam o rol de condicdes de emer-
géncia e de desenvolvimento dos movimentos:
o academicismo estreito das politicas culturais
privilegiando as Belas-artes e as Belas Letras e
o papel cultural das grandes metrépoles euro-
péias cujas esferas de influéncia — coloniais ou
herdeiras dos impérios — reforcam os efeitos
do modelo que vai ser executado entre as
intelligentsia locais. O que caracteriza, nao
obstante, essa primeira fase é a aproximacao
entre movimentos artisticos inovadores e cam-
po politico, numa perspectiva de luta comum
contra o conservadorismo cultural da burgue-
sia e dos Estados. Por razdes de solidariedade,
esses movimentos tomam, com freqiéncia, uma
forma internacional, através de numerosos in-
tercambios intelectuais, iniciados, geralmente,
por escritores. Todavia, seguindo o sentimento
de revolta contra os massacres da Primeira Guer-
ra Mundial experimentado por numerosos ar-
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tistas, pode-se observar, a partir de 1914-1918,
na Europa, uma radicalizacao politica dos mo-
vimentos artisticos.

Assim, eventos histéricos e politicos, como
a Primeira Guerra Mundial, a Revolucao
Bolchevique na Russia ou a ascensao do fascis-
mo e do nazismo, vao induzir transformacoes
maiores na situa¢ao da arte nos campos cultu-
rais nacionais que nao estao, com efeito, sob
condicoes de formacao de projetos artisticos
coletivos. Por exemplo, o papel de Paris como
centro de gravitacao cultural favorecido pela
francofonia de certas fracoes das classes dirigen-
tes na Europa € reforcado a partir dos anos 20
pela chegada de numerosos criadores estran-
geiros fugidos dos paises onde a producao de
vanguarda €, progressivamente, censurada.! Na
pintura, a notoriedade da “Escola de Paris” deve-
se, em grande medida, a essas circunstancias.

Ap6s a Segunda Guerra Mundial, sob o
efeito da aplicacao industrial de novas técni-
cas de comunicacido, das intervencoes esta-
tais e da nova partilha do mundo operada
pelos acordos de Yalta, as configuracoes dos
campos culturais se transformam. Novos ato-
res, novos suportes de difusao e novas insti-
tuicdes intervém na valorizacao das obras e
das carreiras, enquanto que, progressivamen-
te, os modelos e os valores do mercado ame-
ricano de arte se difundem através do mercado
mundial. A partir dos anos 50, na maior parte
das sociedades industriais, enquanto as con-
dicdes de carreira se modificam de novo, a
situacio da arte avancada no campo cultural,
e, em relacao as instituicdes em geral, muda
igualmente. Progressivamente, a denomina-
cao “arte moderna” vé seu uso restrito as obras
de um periodo, enquanto se generaliza a no-
cao de “arte contemporanea”, para designar a
esfera da criacao inovadora nas artes plasticas.

Pode-se avancar uma hipétese sobre os
fatores explicativos dessa revolu¢iao. A separa-
¢2o do mundo em dois “blocos”, o comeco da
descolonizacao e a prioridade concedida aos
valores nacionais nas politicas de “reconstru-
¢a0” cultural, precipitam o estreitamento das
esferas de influéncia cultural da fase preceden-
te, e tém por efeito confrontar a ambicao
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globalizante e transnacional das vanguardas ini-
ciadas por escritores, com limites de tipo
lingtiistico e politico, ao passo que as condi-
coes de difusao das obras culturais sao transfor-
madas pela generalizacido de novos suportes,
tais como o cinema ou a televisio. Assim, a
“imagem” e sua difusio em massa subvertem
os dados da cultura nos quais doravante as “vi-
suais” (pintura, escultura, fotografia, cinema, mas
também certas formas de espetaculo vivo, como
a coreografia) beneficiam-se de uma vantagem
relativa de notoriedade. Sem negligenciar a au-
séncia de homogeneidade dos cédigos culturais
de apreensao visual e sonora, pode-se obser-
var que, no dominio da criacio inovadora, as
artes plasticas, o cinema e a musica sao as Uni-
cas producdes que podem circular num merca-
do internacional. Para esse tipo de criacao, nas
artes plasticas, por exemplo, a interna-
cionalizacao da carreira torna-se uma caracteris-
tica obrigatéria, mas, doravante, em razao da
perda de notoriedade da “Escola de Paris”, os
Estados Unidos ocupam um lugar central na va-
lorizacdo das carreiras internacionais. E, entio,
sobretudo na esfera das artes plasticas, que nas-
cem grupos os quais, referenciando-se, positiva
ou negativamente, na Cria¢ao norte-americana,
adotam posturas e estratégias vanguardistas.

A diferenca da fase precedente, a atitu-
de dos Estados, com respeito as criacdes de
vanguarda, modificou-se. Da ignorancia ou da
recusa, passou-se ao suporte oficial. Em prin-
cipio, o enfrentamento ideolégico e cultural
entre os dois “blocos” explica essa mudanca.
Por exemplo, Serge Guibault mostra, em
Comment New York vola l'idée d’art moderné?,
como a administracao do Estado federal nor-
te-americano subvenciona e promove a arte
moderna, e, em particular, o Expressionismo
Abstrato, desde 1947, na intencao de se opor
as “forcas do mal”, que representam o comu-
nismo e a URSS. Para tanto, era, entao, neces-
sario que New-York substituisse Paris no seu
papel de simbolo cultural do mundo ociden-
tal, com o fim de destruir a hegemonia pict6-
rica da Escola de Paris, cujos principais artistas
eram, ou membros, ou “companheiros de es-
trada” do partido comunista.

Se, a partir dos anos 50, o subsidio 2
arte avangava € integrado as politicas publi-
cas culturais dos diferentes paises ocidentais,
os contextos sociopoliticos nacionais vao in-
duzir diferencas ainda maiores. Por exemplo,
em certos paises europeus, freqientemente
em reacao a hegemonia norte-americana, a
referéncia 2 vanguarda vai presidir ainda por
longo tempo a formacao de projetos coleti-
vos inovadores nos dominios artisticos, em
particular nos seus engajamentos politicos e
sociais, enquanto que nos USA uma nova con-
cepcao de arte avancgada se funda sobre um
retorno ao formalismo que rejeita toda refe-
réncia 2 idéia de uma progressao histérica
das inovacoes estéticas. Freqlentemente de-
signada pelo qualificativo ambiguo de “pés-
modernismo”, essa nova concep¢ao terminou
por se impor sobre o mercado mundial.

Os efeitos dessa nova situacao da arte
avanc¢ada no campo cultural, sobre as caracte-
risticas dos projetos artisticos e literarios dessa
segunda fase, nao serio desenvolvidos aqui,
mas, pode-se, nio obstante, mencionar os dois
principais. De uma parte, a persisténcia das
posturas vanguardistas na pratica e nos discur-
sos dos criadores que desejam inovar; de ou-
tra, a institucionaliza¢ao da légica vanguardista.
Se essas posturas constituem, doravante, um
dos atributos obrigatérios de uma posicao de
artista num campo, as justificacdes tedricas que
presidem as escolhas dos poderes publicos em
matéria de subsidio aos projetos culturais e as
subvencdes publicas a numerosas praticas de
criacao fundadas sobre a critica da nocio de
obra, participam dessa institucionaliza¢ao3.

A l6gica vanguardista €, todavia, o pro-
duto da fase precedente, no curso da qual as
diferentes vanguardas tiveram éxito em im-
por, no universo cultural, uma nova concep-
cao da pratica criadora, em ruptura com as
convencodes ordindrias. Doravante integrada,
do lado da criacio, a pratica profissional do
artista que desejasse inovar e, do lado do con-
sumo, a0 espa¢o museolégico ou aos progra-
mas das industrias e equipamentos culturais,
essa concep¢ao foi promovida no plano de
projetos criadores coletivos, em ruptura com
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as regras usuais de criacao e produzindo efei-
tos numa area de recep¢cao muito restrita, que
convém lembrar as caracteristicas sociologicas.

O QUE E UM PROJETO DE VANGUARDA?

Analisar sociologicamente os contextos
e as modalidades de emergéncia das vanguar-
das, supoe, primeiro, um retorno sobre as con-
dicdes de possibilidade dos projetos criadores
de vanguarda.

Transposto do dominio militar para o uni-
verso politico e artistico, o termo vanguarda
toma, no decorrer do século XIX, um sentido
figurativo que sanciona uma nova concep¢ao
do tempo, visto que, doravante, a vanguarda
“precede sua €época por suas ousadias”. Assim,
sua aceitacao e seu uso, nos campos literario e
artistico, repousa sobre novas percepcoes da
arte e do tempo. No ultimo quarto do século
XIX, pode-se observar uma transformacao da
situacao do criador e sua imagem social. Por
exemplo, nas artes plasticas e enfraquecimento
do sistema académico e a aparicao de novos
mercados e de novas clientelas conduzem os
artistas a se agrupar e a construir eles mesmos
sua carreira, com a ajuda dos marchands, da
critica e do publico. Desse periodo, data, para-
doxalmente, a figura do “artista maldito”, autori-
zada por uma nova concep¢ao da carreira. Os
trabalhos de Nathalie Heinich e, em particular
La Gloire de Van Gogh. Essai d’antropologie de
l'admiration®, mostraram como, no fim do sé-
culo XIX, na Europa, no dominio artistico, havia
emergido esse “regime de singularidade” onde
o artista, percebido como um génio isolado, €
valorizado contra o vulgo, onde a excentricida-
de é preferida ao respeito aos canones. Em
arte, a inovac¢ao supera, definitivamente, a re-
produciao dos modelos, e a marginalidade €
reivindicada contra o conformismo. Essa evolu-
cao corresponde ao declinio do sistema acadé-
mico que organizava a carreira dos artistas apos
a formacio na Escola de Belas-Artes, até as enco-
mendas oficiais do Estado ou das municipali-
dades. Esse declinio € precipitado pelo
desenvolvimento de um mercado onde o
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proprietario de galeria toma um lugar determi-
nante na constru¢ao das carreiras em colabora-
¢ao com os criticos de arte da imprensa. Nesse
sentido, os escritores que se consagram a critica
de arte contribuem fortemente para a valoriza-
¢ao das obras. Os movimentos pictdricos inova-
dores nao podem passar, desde entao, sem o
aval da critica de arte produzida por escritores.
Se o White tem por paradigma o papel do “sis-
tema marchand-critico” na emergéncia publica
e na promoc¢ao do Impressionismo,’> Dario
Gamboni também mostrou como as novas con-
di¢cdes de uma sujeicao das belas-artes a litera-
tura estavam ligadas a2 importancia da critica de
arte no curso do ultimo quarto do século XIX.
A arte nao reproduz mais os modelos concebi-
dos pelos antigos, mas deve, ao contrario, ante-
cipar as formas estéticas do futuro, dotando-se
de uma missao nova com respeito a sociedade.

Em Opinides literarias, filoséficas e indus-
triais, um texto publicado na Franca em 1825,
Henri de Saint-Simon di a palavra a um artista,
no curso de um didlogo imagindrio com um
sabio: “Somos noés, artistas, que vos servirao
de vanguarda [...]. Que magnifica sina para as
artes, a de exercer um poder positivo sobre a
sociedade, uma verdadeira funcao sacerdotal™”,
e a proposito do Salao de 1845, numa brochu-
ra de titulo significativo, De la mission de l'art
et du rdle des artistes, o filosofo falansteriano
Désirée Laverdant acrescenta: “A arte, expres-
sao da sociedade, testemunha tendéncias soci-
ais as mais avancadas: ela € a precursora e a
reveladora”.® Permite, através de uma nova
concepc¢ao coletiva do tempo — pensado como
recortado em passado, presente e futuro — essa
vontade de fazer da arte um instrumento da
evolucio social, tendo, entao, por corolario uma
nova concep¢io do papel do artista.’

Se na Franca, no século XIX, sob a influ-
éncia do romantismo, mas sobretudo do
fourierismo, artistas viram na arte uma possibili-
dade de guiar a sociedade para uma mudanga,
€ somente no fim do século que uma aproxi-
macao (freqientemente favorecida por uma
identidade de situacio social — “a boémia”) se
efetiva entre os tedricos e militantes dos movi-
mentos socialista, libertdrio e revolucionario e
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os artistas inovadores, que querem mudar as
formas artisticas, contra a burguesia e sua arte.
A aproximacio entre artistas inovadores e van-
guarda politica, nao €, todavia, ficil, pois a dis-
tincia é, com freqiéncia, grande entre as
ousadias formais e, por exemplo, a predilecio
da imprensa socialista ou libertaria por uma li-
teratura tradicional de evasao ou pela arte figu-
rativa. Se essas contradicdes pdem em evidéncia
l6gicas distintas operando em campos que com-
portam seus proprios capitais, a concep¢ao po-
litica do estatuto da arte na sociedade socialista
a construir oferece a possibilidade 2 inovacao
estética de ocupar um lugar determinante. Por
exemplo, em 1896, na brochura At et socialisme,
o escritor belga Jules Destrée, evocando “arte
na sociedade coletivista’, escreve: “A arte esta-
ra em toda parte [...] ela envolvera toda a exis-
téncia em suas manifestacdes as mais diversas.
Ela nio serid privilégio somente de alguns ricos,
mas, nela, estaremos imersos e felizes”. Desde
entdo, essa “imersio” da sociedade pela arte
torma-se um capital, no qual, todo grupo de ar-
tistas animados pela vontade de encarnar a arte
do futuro, pode se reconhecer.

O que se exprime no projeto de uma
vanguarda €, entao, a vontade de precipitar a
modernidade e de encamar o futuro no mo-
mento do presente. Ademais, trata-se para ela
de se vincular 2 nova missao da arte com res-
peito a sociedade, para construir esta sobre
bases estéticas. Fundamentalmente, ha em toda
vanguarda o projeto de englobar a sociedade
na arte e, para além, de estetizar a vida.

Essa relacao com a temporalidade € expli-
cita nos nomes de certos movimentos de vanguar-
da: como os Futuristas italianos ou russos (1909),
ou ainda, no movimento Modemista brasileiro.

Para além de um campo particular, toda
vanguarda pretende dizer o que deve ser a Arte
e produz, entao, efeitos em todo o campo cul-
tural. No final, a vanguarda que obtém éxito
provoca uma recomposi¢ao de todo o universo
cultural pois impde nao somente suas obras a
paisagem cultural das geracdes seguintes assim
como ao patrimdnio, mas chega, sobretudo, a
transformar a visao simbdlica do mundo. Na
medida desse capital, os fatos e gestos de um

grupo vanguardista reativam toda a violéncia
latente do campo cultural, pois chocam por suas
proposicoes formais que nao correspondem 2
definicao aceita de obra de arte. Opondo-se a
um s6 tempo ao academismo e 2 arte comercial,
a vanguarda artistica ou literdria funciona como
um catalisador que radicaliza oposi¢des e cliva-
gens, e precipita evolucdes no campo cultural.

QUE DESCRICAO SOCIOLOGICA SE PODE FAZER DE
MOVIMENTO DE VANGUARDA?

Um movimento artistico inovador se di-
rige, prioritariamente, 2 juventude, simbolo
do futuro mas também da inocéncia e da pu-
reza. Desde 1906, no primeiro texto “mani-
festo”, assinado pelo pintor e arquiteto Ernst
Ludwig Kirchner, distribuido por ocasiao da
segunda exposicio em Dresde do grupo de
pintores Die Briicke, pode-se ler, por exem-
plo: “A juventude [...] traz o futuro [...] contra
as velhas formas estabelecidas.”

Para além das proclamacoes estio, so-
bretudo, tracos e posturas comuns a esses mo-
vimentos que os singularizam no universo
artistico.

Os grupos de vanguarda compreendem
artistas que se reinem a partir de afinidades
estéticas, € 0 que motiva esses agrupamentos €
um projeto criador fundado sobre proposta de
novas formas. Seus efetivos sio restritos e,
freqientemente, sua composicao se renova num
ritmo elevado. Esses grupos sao, geralmente,
efémeros e sem organizacao estruturada.

Fundamentando-se num modelo elabo-
rado nos anos 70 por René Lourau,!® pode-se
assinalar varidveis discriminantes entre dife-
rentes movimentos: dinamica (rapidez de cons-
tituicao, duracio), modos de acio (a partir de
qual dominio artistico: pintura, literatura, mu-
sica...? ambicao pluridisciplinar? Subversio
artistica, aproxima¢ao com movimentos €x-
plicitamente politicos, revistas, exposigoes,
manifestos, ironia, pura fantasia, escandalos).
Tudo isso implica uma colecio de materiais
sobre a maneira pela qual essas vanguardas
se apresentam, mas também sobre a maneira
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pela qual elas sao percebidas por seus con-
temporaneos (seus pares, os criticos, a im-
prensa literaria ou a “grande imprensa”). A
analise desses corpus permite evitar toda
reconstituicao a posteriori, mantendo uma
apreensao sincronica dos movimentos e de
seus efeitos. Todavia, de quais modelos teori-
cos de andlise da vanguarda dispomos para
abordarmos esses corpus?

O socidlogo alemao Peter Burger publi-
cou em Frankfurt, em 1974, uma “Théorie de
l'avantgarde™!! Para esse autor, os movimen-
tos de vanguarda sio um “ataque ao estatuto
da arte na sociedade burguesa”. Na criacao de
vanguarda, aquilo que é negado nao € mais
uma forma particular de arte (um estilo), mas a
“Arte, como instituicao”. A arte burguesa, des-
tacada da vida real, nao tendo mais nenhuma
incidéncia sobre a vida cotidiana, as vanguar-
das se caracterizam, entdo, por uma reivindi-
cacao radical: transpor a arte na vida e, assim,
recolocar em causa sua autonomia na socieda-
de burguesa. Essa intencao explica, para Biirger,
o fato de os artistas inovadores nao produzi-
rem mais obras, mas manifestacoes anti-artisti-
cas, como bem demonstra o0 movimento Dada,
nascido em 1916. Contudo, esses ataques ma-
lograram e essas manifestacdes anti-artisticas
tornaram-se obras autdbnomas € expostas no
museus ou circulando no mercado de arte.

Peter Burger situa bem as vanguardas no
seu conflito com a “Instituicao Arte”, mas nao
diz nada da situacao social individual dos artis-
tas vinculados a esses movimentos. Questoes
permanecem: quem sao os membros dessas
vanguardas? Do ponto de vista social e artisti-
co, de onde eles vém? A escolha de uma pro-
ducio inovadora e de uma postura vanguardista
corresponde a uma simples op¢ao de criacao?

Nessa perspectiva, o modelo de Pierre
Bourdieu, em termos de posi¢cdes ocupadas
num campo artistico, nos parece pertinente
pois ele permite compreender as oposicoes
e as escolhas estéticas recolocando-as no sis-
tema de relacdes préprio desse campo.!?
Nesse plano tedrico, o vanguardismo €
indissociavelmente uma escolha estética € uma
modalidade de carreira que € preciso relacio-
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nar as modificacdes estruturais e conjunturais,
que caracterizam esse campo eminentemen-
te evolutivo. As mudancas nas técnicas de
criacao e de difusiao, as modificacdes nos re-
crutamentos e na formaciao dos artistas, a re-
composicao da hierarquia dos géneros, a
transformacao da composicao e da demanda
dos publicos, as mudancas dos vinculos entre
o campo do poder (econdmico ou politico) e
o campo cultural tém, assim, efeitos podero-
sos sobre as potencialidades objetivas de car-
reira e sobre seu desenvolvimento.

Por conseqiiéncia, a anidlise deve passar
pela determinacao desses efeitos estruturais e
conjunturais na emergéncia de um projeto co-
letivo de vanguarda no interior de um campo
cultural particular. Concebida como uma posi-
cao detida coletivamente durante periodo e
como ponto de intersecao de diferentes traje-
torias de criadores singulares, a vanguarda é,
entao, um agrupamento de individuos, do qual
convém precisar as posicoes individuais ante-
riores antes de estudar os recursos (estéticos e
sociais) que sao mobilizados para um efeito de
sinergia coletiva num projeto de revolucao es-
tética naquele momento da histéria.

Todo campo artistico € estruturado, prin-
cipalmente, em torno de dois pdlos: um pélo
comercial e um pdlo legitimo, substituindo,
as vezes, o polo académico. Em conflito com
os valores defendidos por esses pélos, a van-
guarda representa, entio, uma posi¢cao anta-
gonica aos mesmos. Contudo, essa posicao se
constitui sempre num setor restrito do cam-
po, pois a vanguarda, pretendendo representar
o futuro da arte, dirige-se, primeiramente, a
um publico restrito do campo intelectual cons-
tituido de seus jovens pares ou de amadores
de tendéncias artisticas novas. A vanguarda
se forma, assim, nas margens do pdlo legitimo,
mas, pela natureza de sua posicao e de suas
tomadas de posicao freqiientemente “escanda-
losas”, ela atrai para si criadores particulares.

Trés caracteristicas maiores definem essa
posicao: um projeto criador radicalmente novo,
uma agremiacao de criadores contestadores
em torno de um projeto € uma estratégia co-
letiva de transgressiao das regras do campo.
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Em 1913, na sua brochura-manifesto, Le
Mot comme tel, dois poetas russos -—
Kroutchonykh e Khlebnikov — escrevem: “Noés
fomos os primeiros a dizer que, para represen-
tar o novo e o futuro, precisava-se de palavras
novas e de uma nova combinacio de palavras”.
Toda vanguarda propode, assim, novas formas,
reunides ou temas que representam, desde en-
tao, uma nova oferta de bens culturais no setor
legitimo de um campo. Seu projeto criador se
inscreve, entao, de chofre numa logica de re-
nova¢do da criacio, com uma vontade experi-
mental. Nesse sentido, nada ganhou de antemao,
mas o cardter inovador da vanguarda esta, antes
de tudo, em conformidade com a dinamica da
criacao artistica moderna, depois que Baudelaire
teorizou a arte como “absoluta novidade”. Du
Déjeuner sur I’berbe, de Manet, até a realiza-
cio, em 1913, dos Ready-Made por Duchamp
ou de Carré noir, de Malevitch, a coloca¢ao em
xeque, pelos criadores, das convencoes e dos
imperativos de toda natureza associados a ativi-
dade de criacio (competéncia técnica; repre-
sentacio, nas artes plasticas; o verso, em poesia;
a harmonia, na musica... etc.) estd na origem de
uma série de atos iconoclastas que consistiam,
também, em destruir os valores artisticos reco-
nhecidos.’® Autorizado por toda essa série de
transgressoes, o projeto estético das vanguardas
assenta, entao, sobre a vontade de redefinir o
objeto ou o ato artistico por meio de gestos
“criativos”, ou em integrar, no universo estéti-
co, objetos, temas ou formas populares, triviais
ou ordindrias, segundo procedimentos de apre-
sentacao e dos contextos em conformidade a
um estatuto de obra.

Mas essa nova oferta, que se acompanha
de um deslocamento dos limites divisores do
universo estético e do universo das formas or-
dindrias (“O que é feio se torna belo”), desesta-
biliza o sistema de apreensio dos valores
artisticos. A aceitabilidade dessa oferta que su-
pde um novo olhar, um outro sistema critico,
implica, assim, uma teorizacao, uma justificacao
tedrica que passa pela escrita. Ocupar uma po-
sicao de vanguarda supde, entio, uma
intelectualizacio de pratica por um recurso a
procedimentos especificos: textos, revistas ou

manifestos, de modo a formalizar o projeto cria-
dor e mostrar a necessidade estética e histérica
do mesmo. Pode-se emitir a hiptese de que a
diferenca entre um grupo de vanguarda e um
movimento artistico inovador reside na capaci-
dade da vanguarda de se dotar de uma teoria
propria (que nao € produzida pela critica) e de
instrumentos de difusao auténomos criados e
controlados por criadores animados pela vonta-
de de constituir um coletivo perene por razoes
estéticas.

A intelectualizacio da pratica criadora nao
ocorre em conseqiiéncia sobre o recrutamento
dos membros das vanguardas, pois elas atraem,
primeiro, artistas inovadores suscetiveis de
teorizar sua pratica. Desde 1905, todas as van-
guardas tém nascido a partir de “manifestos”
frequentemente redigidos por um poeta, como
no caso dos futuristas italianos ou russos, do Ma-
nifeste du surréalisme de André Breton, na Fran-
ca e do Manifesto Pau-Brasil, de Oswald de
Andrade, no Brasil, passando pelo Dada, na Ale-
manha e os Vorticistas, na Inglaterra. Além disso,
O que parece singularizar esses grupos € a von-
tade alardeada de se apresentar e de agir como
um coletivo de criadores pelo uso do Nos através
de proclamacdes de tipo manifesto, mesmo se
estas sao a emanacio de um porta-voz.

Como mostrou Natahalie Heinich, o pa-
radoxo inicial de numerosos agrupamentos de
artistas, alids, na origem de numerosas “trai-
¢coes”, esta contido na interrogacao: “Como
ser varios quando se é singular?”* A reunido
de “individualidades” para uma série de acoes
coletivas nao €, entao, algo compulsério: o
que implica levar em conta multiplas dimen-
soes nas trajetérias dos criadores para expli-
car as cisdes ou as negligéncias no interior
dos grupos. O projeto de vanguarda reune,
primeiramente, criadores insatisfeitos com o
gosto dominante, opositores da legitimidade
artistica. Em suas lembrancas, a proposito do
movimento cubista, a partir de 1910, Albert
Gleizes observa: “O nosso interesse [de
Gleizes, Metzinger, Delauanay, Picasso e
Braque] em frequentar, mudar idéias, agru-
par-nos, parecia-nos imperativo”.’> Os
contestadores que tém projetos criadores si-
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milares devem “fazer bloco” e agregam-se,
frequentemente, em torno de um “rétulo” que
se manifesta, publicamente, através de “su-
portes”: revistas ou exposicoes. Mas a pere-
nidade e a coesao dessa agregacao nao sao
asseguradas. A andlise sociolégica deve se
dedicar, também, a assinalar os animadores
que dividem o projeto coletivo, e, para além
das interpretacdes hagiograficas, explicar por-
que esses possuem tal funcao.

O rétulo distintivo, freqientemente um
nome em ismo, escolhido pelos criadores ou
dado por um critico e reivindicado, em segui-
da, pelo grupo, constitui uma outra caracte-
ristica obrigatéria de vanguarda. O carater
coletivo da apresentaciao de si e das obras €
uma invariante dos movimentos vanguardistas
e essa vontade de se apresentar coletivamen-
te num campo artistico, vai, as vezes, até€ as
praticas de retracao do carater individual e
especializado das criacdes, em proveito de
expressdes criadoras comuns e transdisci-
plinares identificadas somente pelo rétulo.

A verificacao socioldgica da composi-
c¢ao de todos esses grupos € rica: eles sao
formados por criadores ocupando posicoes
dominadas no campo onde eles pretendem
fazer carreira. Neles, a hegemonia masculina
é, com frequéncia, absoluta: limitadas a pa-
péis de companheiras ou de musas, as mu-
lheres sao pouco presentes nesses grupos.
Ha, entdo, aqui, um interesse sociolégico evi-
dente em centrar o estudo sobre essa presen-
ca “invisivel”, ou em conduzir analises
comparativas sobre a participacao de mulhe-
res e sobre seu papel em diferentes grupos.
Os membros desses diferentes grupos sio
principiantes, jovens ou em inicio de carrei-
ra, desconhecidos ou pouco conhecidos, seu
volume de capital simbdlico € irrisério e o
objetivo, para eles, € a transformacio de sua
posicao. A intelectualizacao da pratica supoe,
da parte desses criadores vanguardistas, a
posse de um grande capital cultural (sob a
forma de diplomas, formacdes, e, mais
frequentemente, de heranca cultural de ori-
gem familiar). Contudo, a adesao total 2 pure-
za de criacao que supde a vanguarda, sua
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recusa de compromisso com O Setor comerci-
al, acompanha-se da necessidade de seus
membros de dispor de rendas anexas. Com
efeito, raramente num periodo de emergén-
cia as obras de vanguarda permitem a seus
criadores viver delas. A anilise deve, entao,
determinar quais sao 0s recursos econdmicos
de que dispdem, individualmente, os mem-
bros de uma vanguarda.

Em 1912, Une Gifle au goiit du public, o
manifesto dos Futuristas russos (reunindo, entre
outros, Bourliouk, Maiakovski, Khlebnikov) pro-
clama: “N6s ordenamos honrar o direito dos
poetas [...] a afastarem com horror de sua fronte
[...] a coroa feita por vés, de ramos [...] e dirigi-
rem-se a estrada da palavra “nés” no meio de
um mar de vaias e de indignacdes”. A adesao a
uma vanguarda implica, entdo, desprezo do éxito
e do sucesso. Essa exigéncia ética é propicia a
seduzir os artistas ocupantes das posicoes do-
minadas de um campo, que podem, assim, trans-
formar seu fraco reconhecimento em virtude.
Mas, para encarnar duradouramente essa pure-
za, € preciso, também, poder se pdr a distancia
das atividades artisticas comerciais e contentar-
se com remuneracoes simbodlicas ligadas a2 po-
sicao ocupada pelo rétulo.

A vanguarda recruta, entao, sobretudo cri-
adores que adotam uma atitude alternativa a
respeito dos ganhos materiais da carreira, ou
que podem prolongi-la duradouramente. Os
criadores que podem ocupar essa posi¢ao, be-
neficiam-se de rendas de origem familiar ou
de recursos exteriores ao mundo da arte. Em
geral, nesses grupos a propor¢ao de individu-
os originarios de meios populares € fraca, mas,
mesmo ai, precisaria distinguir entre os dife-
rentes campos. De igual modo, o tempo de
existéncia de um grupo € muito variavel. Por
exemplo, em pintura, onde o vinculo com o
mercado € mais direto que na literatura, o co-
meco do reconhecimento de um rétulo, faz
subir as cotacdes das obras de alguns dos mem-
bros cujas trajetdrias individuais tendem, en-
tao, a se destacar da posicao coletiva. Assim,
pode-se observar que as estratégias coletivas
duram mais tempo no dominio literario, que
naquele das artes plasticas. Os grupos forma-
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dos unicamente de pintores brilham mais rapi-
do que as vanguardas transdisciplinares forma-
das, na origem, pela intersecao da literatura e
das artes plasticas. Em conseqiiéncia, aquelas
que ambicionam mudar a arte em geral e vi-
sam transpor seu projeto criador, a partir da
poesia, nos diversos dominios estéticos, sao
mais durdveis. Como o Expressionismo alemao,
o Futurismo italiano tocou a poesia, a pintura,
o cinema, o teatro e a musica; o Construtivismo
russo se aplicou a pintura, a arquitetura e 2as
artes decorativas; mas, o movimento cubista,
teve poucos émulos. Cada grupo acompanha
suas produg¢des discursivas afirmando que elas
sdo somente para representar a “verdadeira
arte”; nisso, eles se opdem aos ocupantes das
posicdes dominantes, acusados de haverem tra-
ido o ideal de pureza artistica e de se compro-
meterem com o dinheiro e as honras. Aderindo
a esse ideal de pureza, a vanguarda erige um
capital ético que lhe permite desqualificar os
artistas dominantes aos olhos da juventude. A
criacao de um o6rgao de expressio, e investi-
mentos individuais pesados nas atividades co-
letivas constituem fatores importantes na
perenidade de um grupo de vanguarda.

A estratégia subversiva das vanguardas uti-
liza numerosas técnicas de agitacio, tais como:
manifesto, manifestacdes, escandalos publicos,
em ruptura total com as regras de comporta-
mento vigentes nos campos artisticos. Copias
sao feitas com técnicas publicitarias; por exem-
plo, em 1910, o manifesto dos futuristas italia-
nos, Contra Veneza passadista, foi distribuido
em 800.000 exemplares. Os objetivos dessa es-
tratégia sao multiplos: trata-se, para a vanguar-
da, de se fazer reconhecer pelas instancias
criticas como a verdadeira encarnacao do futuro
da arte, mas também de aumentar a visibilidade
do grupo e de suas produc¢des no campo visa-
do, para constituir um publico prioritariamente
entre os jovens consumidores do setor legitimo.
Essa estratégia se desenvolve, € preciso lem-
brar, num universo de concorréncia onde a pre-
tensao de encarnar o futuro da arte € partilhada
por nuUmMerosos jovens principiantes € onde, as
vezes, varios grupos reivindicam, simultanea-
mente, o titulo de vanguarda. As estratégias
vanguardistas sao, igualmente, caracterizadas

pela vontade de eliminacao dos concorrentes,
por meio de procedimentos desqualificados.
Nessa concorréncia, a capacidade de obter ade-
sao da critica e de reunir, sobretudo, jovens cri-
adores, parece determinante. O reconhecimento
do grupo por seus contemporaneos Como
encamnando a vanguarda do periodo, supde que
se incline sobre as condi¢des que a tornam pos-
sivel, para o estudo dos diferentes recursos tra-
zidos por cada criador ao grupo e mobilizados
na estratégia coletiva.

Da mesma forma, a sucessio acelerada
de movimentos que pretendem encarnar a arte
nova implica, em fase de emergéncia, numa
critica violenta ou irbnica daqueles que os pre-
cederam, a fim de os assimilar ao passado.
Assim, em 1910, Marinetti escreveu no mani-
festo do Futurismo, publicado por ZLe Figaro:
“nos renegamos nossos mestres, 0s simbolis-
tas”; em 1914, Erza Pound e Wyndham Lewis
declaram no seu manifesto Vorticista: “Marinetti
é um cadaver”; em 1920, Francis Picabia es-
creve, a proposito dos cubistas, num manifes-
to Dada: “Eles cubaram os quadros primitivos,
[...] cubaram as guitarras, cubaram os jornais
ilustrados”. Se em julho de 1924, Breton anun-
cia num artigo publicado por Le journal
littéraire: “Simbolismo, cubismo, dadaismo, apds
longo tempo, estao ultrapassados; o surrealismo
esta na ordem do dia”, em maio de 1928, no
seu Manifesto Antropofdagico, Oswald de
Andrade coloca ja o surrealismo entre as influ-
éncias européias do passado: “No6s tinhamos ja
a lingua surrealista”.1

A encarnac¢io da vanguarda nao €, entao,
jamais, definitivamente assegurada, o que im-
plica a distincao de periodos na histéria, as ve-
zes muito curtos de um grupo de vanguardistas.
No periodo de ascensio simbdlica, o grupo iden-
tificado pelas instancias criticas como suscetivel
de renovar as formas artisticas vé convergir para
ele novos principiantes que vao encontrar la
um capital simbdlico coletivo, o qual pode
beneficid-los individualmente, mas o valor des-
se capital pode ser reduzido pelo surgimento
de um grupo concorrente. Desde entdo, a
atratividade do grupo junto as jovens geracoes
de criadores declina, enquanto o envelhecimento
efetivo e “artistico” de seus membros se revela.
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Todo projeto criador inovador deve criar
seu publico, pois € preciso consumidores para
as producdes de vanguarda. A criacio desse pu-
blico pode ser favorecida por transformagoes
estruturais no campo cultural. Por exemplo, glo-
balmente, na Europa, pode-se observar uma sé-
rie de transformagdes no sistema escolar,!” no
comego do século 20, que produzem diplomas
de um tipo novo, oriundos das se¢cdes modernas
dos liceus, escapando do ensinamento das Hu-
manidades fundado sobre o latim e o grego. Esse
crescimento de titulares de bacharelados “mo-
demos” (linguas, ciéncias) no publico dos consu-
midores de cultura, onde os “letrados” tornam-se
minoritdrios, contribui para a recepcao de for-
mas novas de arte e de literatura que se caracte-
rizam pela reivindicacdo de uma ruptura com a
tradi¢ao letrada ocidental, combinando tematicas
advindas da modemidade mais recente (que se
referem 2 urbanizacao dos modos de vida, a pu-
blicidade, a dinAmica das maquinas ou do cine-
ma) e das temadticas mais “primitivas” associadas
2 inocéncia, ao instinto, 2 pureza (em nome de
uma volta as “verdadeiras” fontes ocultas pelos
valores da civilizacao burguesa e colonial). Mas,
esse fator estrutural €, por si s6, insuficiente para
explicar o sucesso de uma vanguarda particular.
O publico potencial de uma vanguarda € consti-
ido pelas jovens geragcdes do campo cultural,
mas uma analise sincronica permite mostrar que
a eficacia subversiva de um grupo vanguardista
repousa sobre o sustento que encontra junto a
um publico novo e “profano”.

O exemplo do surrealismo dos anos 20
mostra que suas tomadas de posicao politica
lhe permitiram encontrar, também, leitores e
amadores no publico dos intelectuais revolu-
cionarios desse periodo. A tomada de posi-
cao politica de um grupo de artistas reforga,
entdo, sua estratégica de subversao, forne-
cendo-lhe aliados e, nesse sentido, € uma
arma contra os conservadores, mas é também
um perigo, pois o engajamento politico con-
tradiz as manifestacoes de adesio absoluta a
pureza da arte e repde em questao uma regra
fundamental do campo artistico: sua autonomia.

O “éxito” de uma vanguarda se torna
definitivo quando sua notoriedade atinge as
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geracoes seguintes: ele €, entao, medido pela
menc¢ao do nome do movimento na Histéria
da Arte, através de enciclopédias, dicionari-
0s, € manuais escolares, e pela patrimonia-
lizacao de suas criacdes (nos museus ou nas
exposicoes comemorativas...). A adoc¢ao do
rétulo no vocabuldrio corrente das geracdes
seguintes, tais como as palavras “futurista”,
“modernista”, “surrealista”, por exemplo, para
qualificar situacdes precisas, constitui, também,
o indicativo de uma forma de éxito.

DA VANGUARDA A INSTITUCIONALIZAGAO DA LOGICA
VANGUARDISTA?

As diferentes vanguardas da primeira fase
histérica modificaram (definitivamente?) a con-
cepcao de criacio impondo um deslocamento
do limite socialmente admitido entre aquilo que
merecer ser admirado ou conservado num espa-
¢o cultural “extraordindrio” e universo ordinario
do quotidiano. A extensao ilimitada do espaco
dos objetos e temas dignos de interesse estético
e cultural, entdo suscetiveis de serem integrados
ao processo criativo, € uma das condicdes
doravante necessarias da pratica artistica, do mes-
mo modo que a transformac¢ao dos espacos ordi-
nirios em lugares e suportes culturais
momentaneos ou definitivos, torna-se um impe-
rativo da difusao. Nesse sentido, pode-se dizer
que a logica da criacao e da difusio postulada
pelo vanguardismo tomou-se uma das normas
do espago cultural. Todavia, se essa logica pode
se impor, isso se deveu também ao fato dos po-
deres publicos, através de suas intervengdes cul-
turais, e das instituicdbes de ensino terem
contribuido para sustentd-la. Convém, entdo, en-
carar uma analise sociolégica das condi¢cdes de
carreira e as estratégias dos criadores inovadores
apds os anos 50 até nossos dias, estabelecendo
uma compara¢io com a primeira fase.

Notas
Traduzido por Talvanes Sales
1 Cf. Annie Verger, “L’art d’estimer l'art.

Comment classer I'incomparable”, Actes de
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Subversion et subventio. Art contemporain
et argumentation esthétique, Gallimard,
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Nathalie Heinich, La Gloire de Van Gogh.
Essai d’antropologie de I'admiration, Minuit,
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Harris et Cynthia White, La carriére des
peintres au XIXe siécle, Flammarion, Paris,
1991.

Dario Gamboni, “Apres le régime du sabre
le régime de 'homme de lettres: La criti-
que d’art comme pouvoir et comme enjeu”,
in La critique d’art en France, 1850-1900,
Travaux LXIII, Cierec, Université de Saint-
Etienne, Sant-Etienne, 1989, p. 205-220.
H. de Saint-Simon, L. Halévy, O. Rodrigues,
Opmnions littéraires, philosophiques et
industrielles, Bossange Peére, Paris, 1825,
p. 341.

Extrato dos 22 e 32 fasciculos de La
Phalange, revue de la science sociale, 1945.
Cf. Linda Nochlin, “L’'invention de l'avant-
garde: la France entre 1830 et 1880", Les
Polituques de la vision. Art, société et
politique au XIXe siécle, Ed. Jacqueline
Chambon, Nimes, 1995, p. 23-43.

René Lourau, “Sociologie de l'avant-
gardisme”, Lhomme et la société, n. 20,
octobre-décembre 1972, p. 49-68.

Peter Burger estabeleceu nessa obra uma
periodizacao distinguindo as func¢des da arte
em suas relacdes com a sociedade. Apods
“I'Art Sacré”, e “I’Art de Cour”, para Biirger
o periodo contemporaneo caracterizado
por uma arte que atingiu sua plena auto-
nomia, “I'Art Bougois”. Cf. Peter Burger,
Theorie der avantgarde, Suhrkamp Verlag,
Frankfurt, 1974.

Cf. Pierre Bourdieu, Les régles de l'art.
Geneése et structure du champ littéraire,
Seuil, Paris, 1992, e “La production dela
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croyance: contribution a une économie des
biens symbliques”, Actes de la recherche
en sciences sciales, n. 13, fevereiro de 1977,
p. 3-43.

13 Cf. Nathalie Heinich, Le triple jeu de l'art
contemporain, Minit, Paris, 1998.

14 Nathalie Heinich, “Les manifestes de
I’avangarde artistique. Comment étre
plusiers quand est singulier”, in J-O Majastre
(éd.), Le texte, 'oeuvre, I’émotion, La lettre
volée, Bruxelles, 1994, p. 49-64.

1> Citado por Michel Baxandall in Formes de
lintention, Ed. Jaqueline Chambon, Nimes,
1994, p. 101.

16 Cf. Revista de Antropologia, reedicio das
revista literdaria de Sao Paulo — 1928-29,
Ed. Abril/Metal Leve, Sao Paulo, 1975.

7" Por exemplo, na Fran¢a uma reforma do
ensino secundario de 1902 criou os bacha-
relados “modernos”, sem linguas antigas.
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