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Do lugar da critica*™*

1. CONDICOES DE INSTITUCIONALIZACAO DA PRATICA CRITICA

No dizer de Gidlio Carlo Argan, «as obras artisticas foram sempre objec-
to de juizos de valor e consideradas componentes de um patriménio cultural
que exigia aten¢Ges particulares da sociedade e dos seus 6rgdos representa-
tivos», tendo-se desenvolvido em seu redor, desde a Antiguidade cléssica,
«uma vasta literatura de cardcter diversificado: cronistico ou memorialfstico,
tedrico e preceitual, histérico-biogrifico, erudito e filoldgico, interpretativo
ou de comentdrio»!. Mas foi apenas com o Renascimento que o lugar da
critica, enquanto espago concedido a um corpo social de especialistas na
produgdo discursiva sobre arte, veio encontrar as suas protocondi¢des de
possibilidade de emergéncia histérica, nomeadamente junto do processo de
legitimagdo da prética artistica como prética intelectualmente informada e jd
nfo apenas como prdtica artesanal.

Neste dmbito, vemos surgir no interior do espacgo artistico uma prética
discursiva com objectivos teorizadores, intelectualizantes ¢ implicitamente
criticos em relagdo a arte (sob a forma de tratados, elogios, biografias e
comentdrios), tomada a cargo dessa personagem que foi o intelectual-hu-
manista, primeira casta de cortesdos letrados e conhecedores de arte a
reivindicarem-se das competéncias legitimas para a aferi¢io, compreensdo ¢
aprecia¢iio do objecto artfstico enquanto objecto dotado ndo apenas de mdo,
mas também, e sobretudo, de espirito, de ideia, de génio criativo. A valori-
zagdo na prética artfstica de um saber técnico-te6rico em detrimento de um

* Licenciado em Sociologia pelo ISCTE.

** O presente artigo consiste numa sintese abreviada das principais conclusdes e conside-
ragBes tecidas ao longo do trabalho para a dissertagio de licenciatura em Sociologia (ISCTE,
1995), intitulada Pelos Tempos do Espaco da Critica.

! Argan, Arte e Critica de Arte, Lisboa, Editorial Estampa, 1988, p. 127.
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saber técnico-pritico, ao institucionalizar uma longa distincia entre a lingua-
gem formal das «gentes cultas e de ciéncia» e o senso comum dos «leigos»,
veio, assim, possibilitar a instauragio de um lugar social para uma certa
intelligentsia cultural {que se foi instalar nas academias que propagavam na
altura), lugar esse monopolizado pela figura carismética do intelectual-huma-
nista, que veio confiscar e intermediar o terreno da nomeagdo € consagragio
art{stica até ai ao cuidado de prestigiados nobres e religiosos, principais
consumidores de objectos de arte.

No entanto, foi somente com o processo de fragmentacdo e racionaliza-
¢do dos saberes préprios do campo das artes encetado a partir do século xvii,
no contexto de uma cultura iluminista que cultivava o poder ilimitado na
razdo e que se insurgia contra a arbitrariedade despética da mera opinifio
diletante e sensitiva que tendia a imperar entre 0s comentaristas de arte na
época, que a critica veio a institucionalizar-se como disciplina auténoma,
discurso especifico e prética especializada, a par da estética e da histéria de
arte, suas companheiras disciplinares, onde, embora orientando-se por prin-
cipios e para objectivos tedrico-préticos distintos, muitas vezes passou a ir
procurar elementos conceptuais para a fundamentacdo da sua abordagem
analitica e judicativa.

Vai ser, de facto, em meados do século Xviul que, pela primeira vez, a
histéria de arte é concebida de modo realmente independente das vidas dos
artistas, ganhando rapidamente direitos de pesquisa ¢ de saber erudito, mais
de ordem iconografica e iconolégica do que propriamente biogréfica, sobre
as obras de artistas do passado. No dominio da filosofia, é reconhecida a
autonomia e a particularidade da prética artistica, sendo criada no seu interior
uma area especializada na sua discussio, a estética, fundamentalmente preo-
cupada em reflectir sobre o conceito de arte em si, na sua esséncia, e de
justificar a sua suposta realidade ontolégica.

E, finalmente, o simples comentério faz-se substituir pela critica, que, ao
recorrer aos varios tipos de nomenclaturas técnicas e tedricas disponiveis
sobre arte, dotou-se de instrumentos conceptuais ¢ metodolégicos préprios
que ihe fundamentaram e proporcionaram um crescente monopdlio da legi-
timidade na definicdo das categorias e critérios subjacentes a apreciacao,
classificagio e interpretagdo dos bens simbdlicos que, no insapiente mercado
da época, eram apresentados como artisticos. Em contraste com a estética,
coube-lhe entfio reflectir sobre a experi€ncia da obra concreta e ndo sobre
uma suposta idealidade da nogdo de arte. Simultaneamente, distanciava-se da
histéria de arte na medida em que tendia a debrugar-se fundamentalmente
(mas ndo inevitavelmente) sobre a produgdo artistica que lhe era actual,
aventurando-se 2 avaliacdo imediata da obra acabada de sair das maos do
artista.
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A institucionalizacdo do lugar da critica no campo das artes a partir desse
momento histdrico nos principais centros europeus de irradiacfo artistica e
cultural decorre igualmente da necessidade premente de proteger os diversos
(e florescentes) mercados artisticos locais da invasdo dos falsos, das copias
¢ dos refugos provenientes, na sua maioria, de Italia®. Essa preocupacio
proteccionista verificou-se, nomeadamente, num dominio cultural cujo mer-
cado cedo atingiu propor¢des de vulto, ou seja, no dominio da pintura, onde,
tal como afirma Maria de Lurdes Lima dos Santos, «a destringa entre autores
prestigiados e autores desconhecidos ou anénimos, entre originais e cépias,
apareceu j4 na segunda metade do século XVIII como preocupagdo dominante
nos catalogos de vendas para os coleccionadores»°. Tornava-se, pois, neces-
sdria a constitui¢ao de um corpo de especialistas dotados de um saber espe-
cifico capaz de reconhecer a autenticidade e a qualidade das obras que iam
sendo publicamente apresentadas como artfsticas.

Na sua génese, vai ser no dmbito do espago das academias ¢ dos saldes
que pululavam com vivacidade naqueles centros e, consequentemente, das
oportunidades discursivas que tais instincias concediam (em algumas publi-
cagdes proprias, anudrios, conferéncias e palestras nelas organizadas) que a
prética da critica emerge na sua especificidade, sendo daf por diante assumi-
da como principal modalidade discursiva de imputagio de sentido e de valor
estético a obra de arte, ¢ de nomeagio e consagracio do seu respectivo
criador, em detrimento das tradicionais biografias e tratados. Assim sendo,
Jj4 longe da velha figura palaciana do intelectual-humanista, vemos a figura
do critico a institucionalizar-se como especialista independente e a
autonomizar o seu saber e a sua pritica discursiva sobre as artes em relago
as que provinham dos campos religioso, cientifico ou até mesmo artistico.

Nao obstante ser durante o perfodo setecentista que a critica afirma a sua
independéncia como género discursivo relativamente auténomo de outros
saberes e prédticas discursivas de temdtica artistica, € somente a partir de
meados do século X1x que a figura do critico € catapultada para a ribalta do
mundo das artes e letras, tornando-se personagem piblica imprescindivel na
sua dindmica de funcionamento e vendo o seu poder de intervencdo larga-
mente dilatado em relac@o ao século precedente. Tal acontece na medida em
que € por essa altura que se retinem uma série de factores que, reciprocamen-
te, irdo convergir nesse desenlace.

Por um lado, encontramos a pratica critica a deixar de se circunscrever
ao espago formal e privado da academia para passar a integrar o espago
ptblico da imprensa, que comeca a organizar-se segundo o padrdo de mer-

2 Id, ibid,, p. 133.

3 Santos, «Questionamento 2 volta de trés nogdes», in Andlise Social, vol. xxix (101-102),
1988, p. 700.
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cado criado pelo processo de produgio capitalista e que, nesta medida, vis-
lumbra no campo de producdo cultural uma fonte intermindvel de aconteci-
mentos mediaticamente interessantes ¢ noticidveis, aproveitando o processo
de reorientagfo da audiéncia da arte de uma elite hereditdria para um ptiblico
mais geral que era tentado ¢, simultancamente, assumindo a missao civiliza-
dora de estimular alguns mais a desfrutar com maior intimidade formas de
expressdo que haviam sido até af apandgio de categorias sociais culturalmen-
te privilegiadas.

Ao sair do espago restrito ¢ diletante da academia e ao encontrar, nos
miiltiplos jornais generalistas e especializados que pululavam, um novo es-
pago de acolhimento que toma a forma de um mercado de trabalho privile-
giado, o critico vé& entdio terminado o seu longo perfodo de indeterminagdo
profissional, acumulando ao seu estatuto de especialista em matéria de artes
a sua actual condi¢@o de profissional da comunica¢do, com os consequentes
beneficios que daf advém para o seu lugar social: um substancial alargamen-
to do espaco dos possiveis socialmente disponibilizados em termos de acgio
e de difusdo piblica®, assim como do seu poder de nomeacdo, legitimagio
e consagrag@o no interior do campo artfstico, enquanto participante funda-
mental na construcdo de uma «opinido ptiblica» e dos consensos informais
que a consubstanciam.

Por outro lado, é também a partir de meados do século XIX que encon-
tramos alguns segmentos de artistas mais iconoclastas a decidirem romper
definitivamente com a cultura da figuraciio que, até af, havia dominado na
academia e se havia acomodado ao gosto do grande piblico. O objectivo
destes movimentos de ponta era, em grande medida, o de serem reconhecidos
mais pelo seu pensamento pictérico do que pela sua pericia técnica, enten-
dida como submissdo a inércia da academia e representativa da cristalizago
dos modelos estéticos. Pelo que o virtuosismo técnico e de representacdo
naturalista deixava cada vez mais de ser um objectivo em si, tornando-se o
experimentalismo desses artistas um experimentalismo de ordem conceptual
individualmente conduzido. Os movimentos vanguardistas do inicio do sécu-
lo levaram até as dltimas consequéncias esse egoismo estético que jd carac-
terizava os premonitérios artistas romanticos, conduzindo a arte a um
fenémeno de marginalizagdo académica e de comunicabilidade social ndo

4 A academia, para além de disponibilizar parcos meios de difusfo critica, restringia no seu
seio certas tomadas de posi¢do a favor dos movimentos artisticos iconoclastas que se the
opunham, assim como era pouco tolerante para com determinadas estratégias discursivas
utilizadas pelos criticos nos jornais, como a polémica violenta muitas vezes praticada com
recurso a «grosseria». De facto, no contexto jornalfstico mais facilmente se poderiam emitir
opinides em circunstincias de escindalo e guerra aberta, j4 que tais circunstdncias, ndo
esquecendo que o jornal passava a assumir cada vez mais o estatuto de mercadoria,
propiciavam melhores resultados na sua venda.
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imediata em termos semanticos e valorativos, em virtude da desfiguragdo da
sua morfologia e da sua cada vez mais forte auto-referenciacéo, em detrimen-
to dos seus tradicionais referentes histéricos e/ou empiricos.

O processo de entropia artistica daqui decorrente veio acentuar notoria-
mente a centralidade do lugar critico no espago das artes, nomeadamente no
ambito destas primeiras vanguardas. Estigmatizadas pelas instituigdes até af
consagratérias (mas jid em faléncia) devido a sua intengdo subversiva em
quebrar o ciclo da crenga figurativa instalado, as suas acgdes vieram a ser
convertidas, registadas e consagradas como artisticas, em grande parte, gra-
¢as ao facto de terem sido perseverante ¢ convictamente apoiadas e partici-
padas pela acgdo discursiva e intelectualizante do critico, tido a partir daf
como o Unico agente realmente habilitado a distribuir os elogios e as censu-
ras, a apreciar ¢ a descodificar essa nova arte.

Efectivamente, a extrema ambiguidade dos critérios subjacentes a defini-
¢do do estatuto dessas obras como arte, deslocando os seus elementos
institucionalizadores para dominios cada vez mais imprevistos, foi pdr o
artista na estreita dependéncia das instancias discursivas que o acompanha-
vam de perto, as quais passavam, de agora em diante, a garantir o coeficiente
de valor ¢ de sentido necessdrio ao reconhecimento estético destes novos
objectos ¢ a consagraciio dos respectivos criadores como artistas. Significa
isto que, no Ambito das novas condi¢des estéticas inauguradas na
modernidade, o recurso & palavra escrita tornou-se cada vez mais necessario
como fianga da mais-valia simbdlica atribuida a obra de arte, estabelecendo-
-se um jogo de permanente articulacdo entre os actos de designacgdo ¢ de
demonstracdo discursiva, jogo esse que comecga desde logo pela assinatura
do artista na obra e continua no titulo que a acompanha — gestos
nominalistas e singularizadores da responsabilidade do préprio artista que, se
ndo vio de imediato garantir a passagem do objecto ao estatuto de arte, vio
pelo menos reservar-lhe a oportunidade de serem ajuizados e interpretados
esteticamente, sem os quais tal pretensio ndo teria viabilidade’ —, para
chegar finalmente a essa instincia decisiva que passou a constituir o discurso
critico, dotado do poder de produzir as condi¢des minimas de inteligibilidade
para que tais objectos venham a ser publicamente vistos, entendidos e apre-
ciados como artisticos.

Torna-se entdo notério como a presenca e a acgo do critico, designada-
mente do critico de vanguarda — ou seja, aquele que se consagra como tal
na medida em que consagra obras e criadores cujo valor e sentido estético
¢ dificilmente apreendido pelos amadores mais cultos ou até mesmo pelos
seus concorrentes mais ortodoxos —, vieram a adquirir um lugar central na
malha institucional do campo artistico aquando da viragem para o nosso

5'V. Maria Teresa Cruz, «A obra de arte. Entre dois nomes», in Revista de Comunicagdo
e Linguagens, n. 10-11, Margo de 1990, pp. 117-141.
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século, momento em que se comeca a desenvolver todo um conjunto de
movimentos heterodoxos em relagfio a tradigdo artistica, os quais protegeu
institucionalmente e estimulou do ponto de vista da inovagdo estética, cola-
borando activamente na sua promogdo social ¢ legitimacdo cultural.

Nestas circunstancias, abre-se a pratica critica um espago de autonomia e
um poder de intervenc¢do bastante mais alargado em relacdio ao que detinha
anteriormente, agindo enquanto actividade especializada na produgio de dis-
curso compreensivo e judicativo sobre arte contemporanea no espago da im-
prensa. Ao concentrar no seu perimetro o poder de designar e de demonstrar
discursivamente o sentido e o valor estético que fazem existir a obra de arte
enquanto tal, o lugar da critica tornou-se um espago de investimento prioritdrio
no campo de produgdo artistica, que era necessério ser trabalhado no ambito
de qualquer movimento que ambicionasse ver-se reconhecido nesse estatuto.
E nesta 6ptica que o critico passa a ser uma presenga constante e objectivamen-
te necessdria no seio das vanguardas, ¢ jd nd3o na condicdo de diletante
eloquente dotado do dom da palavra, praticante de uma critica literarizante,
mas no estatuto de especialista dotado do conceito, ou seja, do conhecimento
especifico a drea em que intervém, praticante de uma critica teorizadora.

A produgio e a utilizagio de um vocabuldrio eminentemente analitico em
detrimento da costumada linguagem literdria utilizada vieram a participar
directamente no jogo de usurpag@io do terreno da critica ao criador, nomea-
damente ao literato, ajudando simultaneamente na demarca¢do do critico
face ao receptor «comum». Por via desta estratégia, o lugar da critica torna-
-se assim um espaco cada vez mais auténomo e independente, com requisitos
especificos em termos de competéncias tedricas e histdricas, mais que sen-
sitivas ¢ elocubrativas, exigidas a sua ocupagio.

A ruptura empreendida por aqueles movimentos iconoclastas em relagdo
ao sistema centralizado da academia veio acompanhada, paralelamente, da
dissociag@o e/ou indiferenciagdo em relagfio ao potencial piblico comprador
e/ou contemplador das suas obras, piiblico esse que se alargava na medida
do interesse no investimento simbélico e material em objectos artfsticos por
parte de uma burguesia que crescia em quantidade e em poder, mas que
apostava sobretudo numa arte segura na sua legitimidade e no seu valor.
Todavia, tal como assinala Maria de Lurdes Lima dos Santos, «se, por altura
da revolugo cultural romantica, o dito alargamento representava um factor
de emancipacdo para o autor-criador, solto, enfim, dos lagos de dependéncia
para com o patrono, cedo esse ptiblico constituiria uma nova sujeigio, tanto
mais humilhante quanto lhe aparecia como uma massa anénima albergando
gente ignorante, social e culturalmente pouco qualificada»®.

6 Santos, «Questionamento 2 volta de trés nogdes», op. cit., p. 700.
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Com efeito, pretendendo-se o herdi unico e solitdtio da arte, qual
demiurgo criando a obra de uma vez por todas, livre e independente de todas
€ quaisquer amarras, este novo artista, euforicamente auténomo, proclamava
a irredutibilidade do seu projecto criador n3o s6 contra os clnones estéticos
da academia que estrangulavam a sua criatividade, como também indiferente
aos valores culturais dominantes no gosto do publico ¢ contra a indiferenga
do publico, contra o piblico, nomeadamente esse piblico burgués e incom-
petente, de vesgo olhar comercial e atitude ostentatéria, com arreigado des-
prezo pelo ideal da arte pela arte. A arte nfio académica tornava-se entdo nio
apenas antipopular como impopular, passando a estar, paradoxalmente, em
discordancia com os interesses, gostos e quadros de referéncia culturais
dominantes desse mesmo piiblico e, a0 mesmo tempo, a depender dele cada
vez mais, enquanto seu potencial sustentdculo como comprador.

E neste contexto profundamente marcado pela substituicio de uma fruigdo
estética imediata e «afectiva» por uma outra que se propde produzir um
«prazer inteligente» ¢ reflexivo que emerge a hostilidade ou indiferencga entre
artista e ptiblico em geral em relagdo a arte moderna. No momento em que esta
comega a opor-se conscientemente 2 natureza € a renunciar a uma aparéncia
figurativa, numa atitude de insubordinagio face as convengdes académicas
relativas aos temas e meios de expressdo para os tratar, € sendo possuida por
uma «vontade de estilo» pessoal, o vocabuldrio aparentemente universal da
morfologia tradicional comega a ultrapassar a capacidade de compreensdo
imediata de um publico que se alarga e que se encontra, a priori, interessado
na sua apropriacdo, ptiblico esse que, na melhor das hipéteses, quando nfio a
renuncia, espera sobre ela esclarecimentos e explicagdes. «Isto também eu
fazial», comega-se a ouvir frequentemente.

Tal situagdio, sem divida delicada, ndo deixa igualmente de fazer acrescer
fortemente a dependéncia dos artista em relag@o a acgio piiblica e discursiva
do critico, na medida em que serd esta personagem que, armada de uma
atitude pedagégica e tomada por uma misso civilizadora, vird a assumir-se
(e ser socialmente pretendida) como intérprete ou descodificador da obra
daqueles junto do publico. Dando a sua caugfo intelectual a tais artefactos
¢ explicando o seu ponto de vista justificativo, a ac¢do do critico vai chamar
publicamente a atencdo para o facto «de aquilo, afinal, também ser arte»,
colmatando assim a falta de inteligibilidade imediata no primeiro contacto
com a obra. Deste modo, enquanto lugar de enunciagdo programdtica e de
recepgdo especializada e credivel, a critica propde-se funcionar como clo de
ligagio entre o mundo da artes e os seus segmentos de piiblico potencialmen-
te interessados.

Essa funcio de intermedidrio ao servigo do consumidor cultural ganhou
recentemente ainda mais primazia em virtude da dilatagdo das fronteiras da
arte as chamadas indiistrias culturais, assim como da respectiva intensificago
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da produgdo, da mercantilizagdo e do consumo de toda uma variada gama de
produtos culturais, traduzindo-se hoje o discurso critico ndo apenas em ganhos
de inteligibilidade sobre os objectos fabricados em ambos os pélos — da dita
«arte pura» e das indistrias culturais —, como também em ganhos de facili-
dade no trabalho de selec¢iio do consumidor. Este, disperso entre o inumerdvel
cultural que cada vez mais encontra diante de si, procura efectivamente na
critica contemporanea elementos de informagao, contextualizagio e judicagdo
que, sob diversos moldes, venham facilitar-lhe e orientd-lo nessa tarefa.

O alargamento e a valorizagdo dos tempos de lazer como tempos suscep-
tiveis de investimento cultural também tiveram a sua quota-parte de respon-
sabilidade no aumento do valor de uso da pritica critica junto do consumi-
dor, na medida em que decorre daf hoje uma disponibilidade para a arte e a
cultura em geral que nfo existia até hd bem pouco tempo. Entrando no nosso
imagindrio colectivo como bens de consumo investidos de uma componente
ludica, de distingdo social e de prazer cultural e intelectual, a arte e a cultura
tomaram uma centralidade social nos nossos dias, quer em termos tedricos,
quer em termos pragméticos, que ndo detinham. E isto porque o seu interesse
j4 ndo revela uma atitude diletante e futil ou, pelo conirdrio, uma pose
altamente sofisticada e intelectualizada, verificando-se cada vez mais quer no
dominio politico, quer na nossa vivéncia quotidiana.

E neste contexto profundamente marcado pela intensidade, pela comple-
xidade e pela pluralidade, quer a nifvel da produgdo cultural ¢ de novas
formas expressivas a considerar como artisticas, quer a nivel das instincias
sociais presentes na respectiva legitimagfo, quer ainda a nivel das suas novas
modalidades de apropriag@io e consumo, que assistimos recentemente a uma
ampla inflagdo dos discursos criticos no espago mediatico em geral, com os
acontecimentos culturais e artfsticos a tornarem-se regularmente noticiados,
comentados e debatidos como temas na ordem do dia. De facto, este tipo de
discurso encontra-se hoje omnipresente no vasto universo das artes e letras,
sendo o lento processo de institucionalizagdo do seu lugar de produgdo, atrds
sumariamente descrito, demonstrativo de que o seu cada vez maior grau de
especializagfo ¢ peso cultural até a actualidade corresponde a uma necessi-
dade social objectiva, ndo devendo por isso ser considerado resultado de uma
actividade secunddria, auxiliar ou parasita em relagdo 2 prépria arte.

2. ESTATUTOS SOCIAIS DO CRITICO

No decorrer do processo histérico subjacente & defini¢io do seu lugar
social, o critico, como ficou patente, veio a assumir o estatuto de dispositivo
institucionalizado de mediagdo cultural, operando como destacada interface
estrategicamente localizada entre a esfera de produgdo-criacio e a esfera de
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consumo cultural, sendo, nesta medida, a sua intervengdo importante no
modo como se passaram a articular reciprocamente as relagbes existentes
entre essas duas esferas, que, apesar de separadas e relativamente auténomas
no respectivo quadro de existéncia material e social, sfo indissocidveis e
imprescindiveis uma em relagdo 2 outra para que a nogdo de arte viva e
sobreviva. Com efeito, a interferéncia constante e omnipresente da prética
critica, nomeadamente por via massmedidtica, no dito universo das artes e
letras funciona hoje como um importante mecanismo de arbitragem das
relagGes que se estabelecem entre o pélo do sujeito criador e o pélo do
sujeito consumidor, proporcionando um continuo acordo e/ou reajustamento
entre os quadros de referéncia, cédigos de leitura ¢ modelos de conduta
inculcados ¢ operacionalizados face aos diversos artefactos que naquele
campo sdo fabricados.

Ainda que, desde a sua génese, tenha como objectivo manifesto o de tentar
cobrir a fissura que desde o século XX se vem cavando entre o pélo da criagdo
e 0 pélo da recepgdo cultural, parece-nos evidente o facto de as fungdes
sociais da critica ndo se esgotarem, do ponto de vista analftico, na simples
transmissdo de informagdes sobre o que de novo se vai passando no dominio
artfstico — funcionando apenas como um mero discurso de acompanhamento
promocional das obras que nele se fabricam — nem na conversdo destas
numa forma receptivel e inteligivel —, destinado a favorecer e a facilitar a sna
apreensdio, apreciacfio e interpretagfio. As suas fungSes objectivas estdo, efec-
tivamente, longe de se reduzirem as suas intengdes declaradas.

Na verdade, o comentdrio critico ndo s6 estebelece a intermediag@o entre
as emogdes e reflexdes pessoais de determinado expert perante determinadas
obras ¢ o conjunto da sociedade, como simultaneamente faz com que esta,
nomeadamente algumas das suas zonas particulares, como o Estado e o
mercado, passe a ter com essas mesmas obras um modo de relacionamento
especifico e singular. De facto, ao pressupor uma ac¢do de destaque ptiblico
que compreende um determinado investimento de sentido e de valor estético
sobre determinados eventos e/ou artefactos materiais, a intervencdo discursi-
va do critico detém o poder de os tornar culturalmente relevantes e de os
promover a objectos de excep¢do ou, pelo menos, em realidades susceptiveis
de serem discutidas no ambito do julgamento estético.

As ficgdes cognitivas e modelos de apreciagio que fabrica sobre a realidade
material com que se defronta, dada a sua credibilidade enquanto especialista
em matéria de arte, a par do lugar mediaticamente destacado por onde sdo
difundidos e legitimados, tenderfio a instituir-se socialmente como quadros de
referéncia legitimos diante dos quais a realidade cultural e artistica poder4 ser
credivelmente aferida, ou seja, a partir dos quais 0s agentes internos ou
externos ao campo artistico poderdo estruturar seguramente os seus valores e
representacOes acerca do que nele € produzido e orientar os seus interesses €
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actuagdes estratégicas no seu ambito. Significa isto que a produgio de discurso
critico implica sempre a incorporagiio na sua matéria significante de nogdes,
conceitos, representagdes, valores, normas e principios éticos e estéticos que,
ao serem reprocessados receptivamente, tender@o a ser inculcados e a afectar
os quadros de referéncia através dos quais os leiteres orientam a sua insergo
social no universo das artes e letras, fornecendo modelos de compreenséo e de
apropriac@o simbdlica do que nele é fabricado.

Nesta Optica, o estatuto social da prética critica ultrapassa largamente o
de mero mecanismo de mediag3o cultural, afirmando-se sobretudo como um
importante dispositivo institucionalizado de produgdo de real estético.
Fazedor de encontros e desencontros, promovendo amores ¢ desamores, 0
critico, enquanto participante activo na dimensdo simbdlica subjacente ao
sistema de acgdo colectiva que funda o mundo das artes e letras’, funciona
objectivamente como um destacado operador entre a realidade material e a
consciéncia estética, concorrendo a sua acc¢do discursiva de forma fulcral
para a produgdo, actualizagio e reconhecimento da obra de arte enquanto tal.

Esta maneira de encarar a prética critica enquadra-se perfeitamente no
contexto das novas tendéncias de pesquisa sobre os agentes medidticos em
geral, as quais tendem a conceptualizar actuaimente os meios de comunica-
¢do social como «institui¢des que exercem uma actividade-chave que consis-
te na producdo, reprodugdo e distribuicdo de conhecimentos [...] conheci-
mentos que podem dar um sentido ao mundo, moldar a nossa percep¢io e
contribuir para o conhecimento do passado e dar continuidade & nossa com-
preensdo presente.» Ajudam «a estruturar a nossa imagem da realidade social
a longo prazo, a organizar novos elementos dessa imagem, a formar opinides

e crengas novas»®.

7 Segundo o modelo proposto por Alexandre Melo, podem distinguir-se analiticamente trés
dimensdes de funcionamento no sistema da arte contemporinea: uma dimensdo econémica, uma
dimensdo simbdlica e uma dimensdo politica. Embora os vdrios agentes intermedidrios envol-
vidos neste sistema ndo se vejam obrigados a integrar exclusivamente uma das dimensdes
apresentadas (j4 que podemos encontrar empiricamente os mesmos agentes a trabalhar em
diferentes dimensdes), contribuindo complementar e colectivamente para a promogao dos objec-
tos de arte a objectos de excepgdo, a acgdo especifica desenvolvida por cada um deles nesse
sentido poderd assumir contornos e fungdes caracteristicos, assim como um peso preponderante,
numa delas mais do que noutras. Uns interessam-se prioritariamente pelo beneficio econémico
que a arte proporciona, regulando a sua oferta e incitando ao seu consumo, inserindo-se assim
directamente no processo econdmico de troca que a envolve; outros trabalham sobre os benefi-
cios propriamente politicos que da sua apropriagdo poderdo advir, enquanto signo de sofisticagio
cultural e de desenvolvimento nacional; outros ainda trabalham mais directamente em beneficio
da sua imagem cultural, ou seja, do seu sentido e valor propriamente estético, como € o caso do
critico (v. Melo, O Que E Arte, Lisboa, Difusdo Cultural, 1994, pp. 13-31).

8 McQuail, cit. in Mauro Wolf, Teorias da Comunicagéo, Lisboa, Presenca, 1992, pp. 13
e 126.
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De facto, ao contrario do ponto de vista tradicional que considera a
comunica¢do de informagdo como relato, como mera transmissdo — quase
transparente —, de um real evidente (ponto de vista este associado a desig-
nada teoria hipodérmica e as suas diversas versdes desenvolvidas pela tradi-
¢do americana de pesquisa sobre os meios de comunicagio de massas), O
ponto de partida das actuais tendéncias de estudo sobre os mass media e 0s
seus protagonistas baseia-se no pressuposto de que estes contribuem, de
formas diversas, para a formag@o da nogdo que temos do real (material ou
social), de que eles préprios constroem, fabricam, produzem grande parte das
representagdes que os sujeitos possuem acerca da realidade.

E o que significa tal forma de apresentar o problema? Segundo José Jorge
Barreiros, «falar de produgdo de real implica, desde logo, considerar que o
conhecimento e representagdes da realidade ndo sdo espontineos, ocasionais
ou inatos, obra de uma qualquer natureza humana ou da vontade divina, mas
produzidos socialmente, fruto de influéncias, condicionamentos, orientagdes
— indicativas ou normativas —, resultantes das miltiplas situagdes de inser-
¢do e relacionamento social em que os sujeitos vao participando». Resultam
também, em grande parte, da actuac@o estratégica ¢ objectivamente orientada
e orientadora de determinados «agentes sociais portadores de algum grau de
intencionalidade e com algum nivel de intervengédo (socialmente legitimado)
no patriménio cognitivo e cultural dos sujeitos e na estruturacdo das suas
préticas (sociais ¢ culturais)»°.

O critico €, sem divida alguma, um destes agentes. A legitimidade que
possui por ordem das competéncias especializadas que se pressupde deter, o
poder de intervengdo publica que lhe advém dos meios alargados de difuséo
e de circulagdo do seu discurso e as componentes especificas a sua accio
discursiva (componentes de informagdo, de contextualizagio ou enquadra-
mento, de judicacdo ou avaliagdo, e de interpretagdo ou reflexdo) sdo facto-
res que, entre outros, o transformam hoje num dos principais agentes
actuantes no processo de produgdo de realidades artisticas, traduzindo-se a
sua ac¢do em consequéncias significativas ao nivel da formac@o da conscién-
cia estética dos individuos, dos modelos de apreensdo e cogni¢do e sistemas
de representagdes, valores e normas que a consubstancializam, assim como
ao nivel da orientagdo e regulacdo da sua conduta social dentro do campo das
artes.

De facto, ainda que o prazer estético seja, por principio, acessivel a todos,
a figura do critico, devido as competéncias que lhe sdo socialmente reconhe-
cidas e exigidas, tem o privilégio de fazer reconhecer em si a faculdade de
saber-sentir, de saber-racionalizar e de saber-dizer acerca desse mesmo pra-

Y Barreiros, Imprensa Escrita e Produgdo de Real (Provas Académicas), Lisboa, ISCTE,

s. d., p. 8
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zer, privilégio esse que vem a traduzir-se na sua institucionalizagdo como
produtor e utilizador legftimo das categorias de percepg¢do, classificagdo e
apreciacdo propriamente estéticas e, consequentemente, num considerdvel
aumento da autoridade do seu discurso sobre outros discursos culturais
menos visfveis e/ou mais informais no processo de certificagio do valor
cultural dos objectos. E a convicgdo social na detengdo desse privilégio que
faz o critico receber do mundo das artes e do jornalismo cultural uma espécie
de mandato que o autoriza na procura de uma medida especifica para o valor
estético da obra a que dedica a sua atencdo, assim como das palavras e
significa¢Bes ajustadas ao universo das sensagdes privadas que esta propor-
ciona, mandato esse legitimado na medida das competéncias demonstradas e
do prestigio social e cultural mobilizado ao longo da sua trajectéria profis-
sional, capitais que investe e oferece como garantia do seu veredicto a favor
ou contra o artefacto a que se refere e o artista que lhe estd na origem.

Por outro lado, o lugar privilegiado que o seu discurso detém em termos
de protagonismo publico, pelo facto de ser actualmente difundido através dos
meios de comunicagdo social, torna-o um dos principais protagonistas na
definicdo do que, em termos estéticos, ird ser piblica e colectivamente rele-
vante. Na medida em que o seu trabatho implica desde logo a selecg¢do e
apresentacdo piblica de determinados eventos/obras que considera passiveis
de serem olhados, pensados e discutidos como artisticos em detrimento de
outros, a ac¢do do critico assume-se fundamental como mecanismo de
gatekeeper no campo artistico, detendo o poder de abrir ou fechar os acessos
a projecc@o publica de determinadas alternativas estéticas, logo a possibili-
dade de acréscimo de valor simbélico que daf poderd advir.

Este mecanismo sugere desde ja a importéncia que a dimens@o de visibi-
lidade publica associada ao lugar da critica — que funciona aqui como zona-
~filtro institucionalizada — adquire hoje em dia, na medida em que, actual-
mente, sdo susceptiveis de assumirem o estatuto de realidades estéticas
apenas os bens ou acontecimentos que, triados por aquela instincia, sdo
mediaticamente apresentados e discutidos como tal, operando assim como
mecanismo de controle e de protec¢do do acesso ao campo artfstico. Quer-
-se dizer com isto que o préprio acto de seleccionar objectos ou eventos
merecedores de destaque e discuss@o publica em termos estéticos implica
desde logo uma mais-valia simbdlica sobre os mesmos, a partir do qual é
gerado o contexto de apreciagiio, classificagdio e organizagdo hierdrquica
destes na sua relagido com outros objectos e em fungdo de critérios sempre
histérica e contextualmente situados, sendo-lhes atribuidos conteddos ¢ va-
lores simbélica e socialmente diferenciados.

Nesta perspectiva, a ac¢do do critico revela-se aqui central como produ-
tora de notoriedade piblica sobre o artefacto ou acontecimento que realca
¢ o respectivo criador, integrando-os na lista daquilo que € publicamente
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considerado «necessdrio» ver, ter opinido e debater em termos estéticos. A
valorizagdo desta dimensdo da prética critica encontra-se bem testemunhada
em muitos dos depoimentos que recolhemos junto de vérios criticos, dos
quais o seguinte excerto & bastante ilustrativo!%:

«[...] nem é com o critico que o artista estd preocupado, o artista estd
preocupado € com a difusdo da sua obra. Ele nem quer saber quem € o
critico, quer é saber se aquilo sai, se nfo sai, no canal 2 da televisdo, no
canal 1, ou no Expresso, ou no Didrio de Noticias. O tamanho da noticia,
isso é muito mais importante para o artista, assim como o tipo de meio
de comunicagdo que a divulga, do que propriamente a questio do critico.
[...] A critica hoje em dia faz parte dos media, quer dizer, faz parte do
universo da comunicagdo contemporinea, que € provavelmente a esséncia
da sociedade contemporanea. Hoje a realidade ndo existiria sem informa-
¢do [...] Hoje a realidade nfio € visivel nem audivel a ndo ser através das
redes de comunicagdo. E as redes de comunica¢do multimedidtica sdo
sempre e cada vez mais redes de andlise também, sdo redes de informagio
critica. Logo que se decide informar ou nio informar sobre determinado
assunto, e depois do modo como se informa sobre o assunto, hd sempre
uma descrigdo qualitativa do objecto que € informado [...] informar nas
sociedades contemporineas € informar criticamente. Informar e apreciar
sdo aspectos que estdo sempre ligados. Mas penso é que os canais de
informagdo hoje sdo diversificados. Do ponto de vista da divulgagdo
comercial de uma obra, o importante ¢ chegar a determinados canais
informativos que, por si s6, significam mais-valia. Aparecer no telejornal,
aparecer num determinado programa de um determinado pivét conhecido.
O que eles vdo dizer sobre o artista ou a sua obra ¢ importante, mas a
simples presenca nesse complexo informacional gera mais-valia, mas n&o
gera contengdo critica.

Portanto, de um ponto de vista, o canal € essencial, mas, ji do ponto
de vista de uma legitima¢io mais especializada na produgiio cultural, é
preciso chegar a outros canais de informagio (um € o lugar destinado a
critica). Sdo jd canais mais especializados e por isso canais mais opina-
tivos. Quer dizer que legitimam, por um lado dando visibilidade, mas por
outro também emitindo opinido. Por vezes a visibilidade ¢ grande e a

10 05 excertos que passamos daqui para a frente a apresentar como ilustragdo de algumas das
consideragdes formuladas resultam de um amplo trabalho de campo, realizado entre 1993 e 1994,
que consistiu em 21 entrevistas aprofundadas a criticos activos na imprensa escrita portuguesa,
distribuidos entre os nossos principais semandrios e didrios nacionais (Expresso, Independente,
Jornal de Letras, Piblico, Didrio de Noticias e Capital), e cobrindo quatro dreas culturais de
intervengio critica (artes pldsticas, literatura, teatro e cinema). A sua selec¢iio obedeceu ainda
a critérios de regularidade de escrita e de relevo institucional na 4rea da critica.
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opinido € negativa, e portanto o artista fica numa situagdo mais contradi-
téria, quer dizer, tem visibilidade, mas, por outro lado, a visibilidade €
negativa, o que vai eventualmente fechar-lhe a entrada em determinados
museus, ou galerias, ou mercados, mas que vai manter-se suficientemente
visivel para manter o seu acesso a outros mercados. H4 uma situacéio af
que ndo ¢ unilateral, é complexa [...] Quer dizer, a prépria obra de arte
hoje quase ndo existe sem metalinguagens, pois, se ndo houver a meta-
linguagem que permita a sua visibilidade para além da obra, a obra even-
tualmente € inexistente, existe materialmente, mas nido existe mediatica-
mente, ndo existe virtualmente, ¢ hoje a realidade, se nfo existir
virtualmente, € como se ndo existisse. Portanto, a missdo do critico €
contribuir para essa virtualizacdo da obra de arte.» [Critico de artes plas-
ticas em O Independente ¢ artista plastico.]

Temos entdo que, ao seleccionar ¢ ao passar a informag@o sobre o evento
ou objecto cultural que tem por referente, o critico esté, desde logo, a produzi-
-lo na sua especificidade simbdlica. Mas o critico ndio se limita a orientar os
seus leitores no sentido de informar sobre que bens ou eventos eles se deverdo
pronunciar esteticamente. A sua ac¢@o vai manifestamente mais longe, preten-
dendo também conduzi-los no modo de olhar, pensar e discutir sobre esses
mesmos objectos, concedendo-lhes pistas e possibilidades sobre a maneira, na
sua opinido, mais «conveniente» ou «adequada» de fruf-los, fornecendo-lhes
determinados modelos de enquadramento, de apreciacdo ¢ de compreensio
que, ao serem incorporados no patriménio cognitivo e cultural dos sujeitos
receptores, vao servir-lhes como matrizes préticas de referéncia perante tais
objectos aquando da sua apropriagd@o material e/ou simbdlica.

Nesta 6ptica, o critico ndo se apresenta no campo artfstico apenas como
gatekeeper, mas também como opinion-maker e taste-maker, na medida em
que o objectivo central da sua ac¢do discursiva ndo se reduz a mera informa-
¢do, mas também, numa atitude intencionalmente pedagdgica, a formagdo dos
seus leitores, de maneira a proporcionar-lhes uma certa competéncia estética,
um gosto mais sofisticado e uma certa ordem de inteligibilidade que lhes
permita uma frui¢do mais profunda e activa do objecto que lhes € apresentado.

H4, de facto, a demonstrag@o praticamente unanime de uma certa vocagdo
pedagogica por parte dos criticos que entrevistdmos no ambito desta sua acti-
vidade, vocagdo essa que se traduz nfo apenas na intencionalidade pragmdtica
de «orientar» o consumidor cultural «comum» na selec¢iio que faz de opgdes
estéticas a experimentar, como também no sentido de procurar fazé-lo com-
preender o produto cultural sob determinado ponto de vista, tentando explicar-
-lhe o que para ele poderd néo ser claro com o intuito de lhe tornar a obra mais
acessivel e inteligivel, de decifrar de determinada modalidade a rede de met4-
foras subjacente a qualquer obra (ela prépria semanticamente polivalente).
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Note-se, porém, que esta inten¢fio pedagdgica ndo € necessariamente assu-
mida pelo critico de uma forma tutorial e totalitdria, ji que a sua relagdo com
o produto, tal como a do consumidor «comumy, tende a ser por ele encarada
como uma relagdo sempre pessoal e subjectiva. A expressio pedagégica da sua
pratica, assume-a o critico como um ganho de lucidez e de competéncia
intelectual e estética junto do seu piblico, na medida em que tenta abrir-lhe
novas possibilidades de sentido sobre a obra, proporcionando-lhe, simultanea-
mente, o enriquecimento da sua capacidade critica na fruicfo artistica, para
além do acto de «gostar», através das indicagdes e instrumentos praticos ¢
tedricos que lhe concede para a apropriagdo simbélica do objecto com que se
defronta. Assume-a também como chamada de atengdo para a valorizagdo
estética da vida quotidiana, no sentido de abrir-lhe o olhar a novas dreas e novos
factos estéticos. Sempre contra o amorfismo ¢ a passividade contemplativa,
mas, a0 mesmo tempo, sempre com uma atitude um tanto ou quanto
etnocéntrica em relacdo a fruigdo e ao gosto estético do consumidor «comums»:

[a fungdo da critica é...] ajudar a descobrir, e de certa forma melhorar
e contribuir para que outras pessoas possam pensar também por si, € ndo
pelo que ¢ dito, e ter suporte de opinido. E inegével que a critica pode ter
um efeito pedagdgico, no sentido em que incentiva as pessoas para um
confronto diferente diante de uma obra de arte. A partida sugere-lhes
alguns caminhos e algumas tentativas de resposta que sdo sugestdes pes-
soais, mas que pretendem ser o mais isentas ¢ correctas possivel. Mas, em
termos finais, apresentam apenas indicadores que pretendem apenas ser
tomados como tal. [Critico de cinema no Jornal de Letras.]

[as responsabilidades do critico junto dos leitores...] Sdo muitas res-
ponsabilidades pedagégicas. Responsabilidades de orientagdo, de criacdo
de gosto, de avaliagdo das obras, de contextualizagio das obras do artista
[...] Eu hd bocado disse que a critica devia ser pedagdgica. Mas, o critico
nio tem que ter nenhum respeito desse género pelo leitor. O leitor € que
tem que aprender a ler e a utilizar a argumentag@o do critico. E uma das
coisas mais irritantes que as pessoas dizem aos criticos é dizerem que
«ndo se percebe o que vocé escreve». Entdo vido aprender a ler! Leiam!
Fagam um curso qualquer! [...] E pedagégica, mas ndo é primaria [...] a
critica deve ser pedagégica, mas ndo tem que descer. [Critico de artes
plésticas no Piiblico.]

O critico tem que cumprir a sua ac¢do informativa e formativa [...]
Portanto, conseguir que o leitor ou ouvinte da sua critica fique com uma
ideia de quais sdo os elementos que compdem a obra e qual a qualidade
desses elementos, como é que eles se conjugam e como € que eles todos
Jjuntos ddo lugar a uma obra mais ou menos una, e a que ponto essa obra

tem valor e por que € que tem esse valor. [Critico de cinema na Capital.]
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A intengdo pedagdgica subjacente ao exercicio da critica consubstancializa-
-se, nomeadamente, num conjunto de componentes discursivas que remetem
directamente para a predomindncia da sua actuagdo na producdo da
especificidade simbélica da arte. Na sua componente informativa, correspon-
dente aos elementos factuais de apresentagdo do evento, objecto ou criador em
causa, normalmente assimilados ao vulgar /ead noticioso nas questdes a que
respondem (quem faz ou apresenta o qué, onde e quando), a prética critica é
desde logo, como vimos, produtora de visibilidade piiblica sobre o seu referen-
te, que a partir daqui assume o estatuto de acontecimento notdvel, porque
noticidvel, com os respectivos dividendos simbdlicos que daf poderdo advir-lhe.

Na sua componente contextualizadora ou de enquadramento, respeitante
aos elementos de categorizagdo e classificacdo do referente em andlise num
dominio de regularidades histéricas e culturais (estilos, épocas, tendéncias,
grupos...), captados através de estratégias cognitivas de inclusfio ¢ exclusio,
o discurso critico produz o seu referente na sua tipicidade. Na sua compo-
nente judicativa, correspondente aos juizos de valor nele formulados acerca
da qualidade estética do referente em causa, o discurso critico entra directa-
mente no processo de produgio do seu valor cultural, produzindo-o na sua
singularidade. Finalmente, na sua componente interpretativa ou reflexiva,
quando se tenta desconstruir, compreender ¢ reconstruir o significado do
referente na intengdo declarada de promover as suas potenciais ordens de
inteligibilidade e de facilitar a sua apreensdo e leitura (quer de uma forma
mais conceptual, quer de uma forma mais literdria), a ac¢@io da critica assume
uma posi¢do central no processo de produgdo de sentido(s) que envolve a
arte enquanto matéria significante!l.

As diversas componentes do discurso critico identificadas remetem-nos
directamente para os diversos actos que consubstanciam a pratica critica na
sua especificidade, os quais, seguindo o esquema atrds proposto, se podem
resumir, do ponto de vista analitico, em informar, contextualizar, avaliar ¢
interpretar/reflectir'>. Cada um destes actos tende, por sua vez, a ser dife-
rentemente valorizado ¢ privilegiado (sem detrimento dos outros, note-se)
nas estratégias discursivas de cada critico, o que faz com que essa prética
adquira diferentes configuragdes, sendo a maior ou menor operacionalizacio

™' As componentes intrinsecas 2 prética critica aqui apresentadas seguem de perto a tipologia
dos elementos do discurso critico apresentado por Melo, O Que E Arte, cit., pp. 61-63.

12 Quando dizemos «especificidade», nio queremos fazer ver esta pritica de uma forma
«singular», pois a prépria nogdo de prdtica social deve ser conceptualizada e operacionalizada
tendo em conta a sua pluridimensionalidade, considerando as diversas formas e conteidos em
que cada prdtica social especifica se desdobra e que a consubstancializam. E também a prética
da critica, enquanto prética especifica ¢ como qualquer outra prética social, se desmultiplica
em multiplos actos.
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de cada uma daquelas componentes discursivas dependente quer do quadro
de referéncia do critico que com elas opera e do que ele entende serem as
principais fungdes sociais da sua actividade, quer do espago de possibilida-
des que lhe é dado no seu contexto de produgio — o jornal — em termos
de tomadas de posi¢do discursivas, tendo em conta a sua rotina produtiva e
o tipo de publico que pretendera atingir.

Nesta perspectiva, as entrevistas que realizimos permitem-nos observar
que € junto dos jornais semandrios, tipo de publicacdo hebdomadéria com
uma maior longevidade de leitura, mais vocacionada para a cobertura da
actualidade por-via do comentdrio do que apenas por via da noticia, e com
uma rotina produtiva menos intensa do que as publicagdes didrias, que en-
contramos uma maior disponibilidade por parte do critico para a operaciona-
lizagdo discursiva de componentes reflexivas ¢ interpretativas, fazendo quase
sempre depender a sua tomada de posi¢do judicativa de uma andlise o mais
aprofundada e exaustiva possivel no tempo ¢ no espago concedidos:

Ora, a critica consiste precisamente em desenvolver ¢ em ampliar
aquilo que estd ali (no livro) latente, mas que continuaria latente se nio
fosse lido dessa maneira, fazer com que aquilo produza sentido para além
do sentido que pode ser lido imediatamente [...] Repare que, quando eu
acabei de definir a critica, defini-a s6 segundo um plano, que é o nio
judicativo, ou seja, a critica como mera actividade interpretativa ¢ ndo
judicativa. Estava-me a esquecer desse aspecto, que também me parece
importante. A critica, para além de ter esse aspecto, de interpretagio da
obra e de consegui-la fazer produzir sentido, deve também ter um cardcter
judicativo, de julgamento de valor, que deve vir muitas vezes, julgo eu,
na continuagdo do trabalho anterior, isto &, ndio ¢ anterior mas € posterior
ao trabalho de interpretac@o. Entendo que esse julgamento deve decorrer
primeiro desse trabalho de interpretagdo e de leitura. Isto significa que
sou contra um tipo de critica impressionistica, que se limita a dizer bem
ou a dizer mal, e que corresponde a uma certa estratégia jornalistica muito
bem definida, a que nés estamos muito habituados, mas que ndo me
parece ser a mais interessante. [Critico de literatura no Expresso].

Nos jornais didrios, por seu turno, vamos encontrar uma maior disponi-
bilidade para um tipo de pritica critica que privilegia fundamentalmente os
actos de informar, contextualizar e avaliar, o que, de resto, ndo sera dificil
de compreender, pois, se, por um lado, sdo as componentes discursivas mais
faceis de operacionalizar, tendo em conta o ritmo produtivo bastante mais
intenso ¢ apertado que impera nas redac¢des deste tipo de publicagdes em
relagdo ao dos semandrios, por outro, sd0 0s objectivos pressupostos para a
leitura da critica por parte dos leitores destes jornais. Dado serem publica-
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¢oes com uma longevidade de leitura bem menor do que os semandrios (a
sua actualidade perde o seu valor de uso no dia imediatamente a seguir),
pressupde-se que o seu leitor as compra para estar o mais actualizado e
informado possivel sobre a actualidade cultural, assim como para ser directa
e imediatamente aconselhado e orientado sobre o que ler, ver ou ouvir.

Curioso € o facto de alguns criticos intervenientes neste tipo de hebdo-
maddrios recusarem justamente o rétulo de «criticos», devido ao facto de
identificarem esta actividade com uma prética analitica que ndo podem (ou
ndo querem) desenvolver nas respectivas paginas, identificagdo essa derivada
da sua proveniéncia ¢ formagdo académica, onde a critica aprendida e
exercida exortava as componentes de andlise tedrica e de interpretagio
aprofundada em detrimento das restantes:

Eu ndo disse que sou critico, eu fago recensdes, que € uma coisa muito
diferente. A recens@o para mim € uma coisa extremamente limitada, per-
mite uma vulgarizagdo de ideias gerais, permite um resumo do livro,
permite situd-lo, esclarecé-lo minimamente, as pessoas saberem a que ¢
que aquilo se refere, de onde € que vem, eventualmente o que € que foi dito
sobre ele se alguma coisa foi dita, tratando-se de um clédssico, etc. Portanto,
¢ uma sintese vulgarizadora [...] E uma vulgarizagdo sobre um certo niime-
ro de informagdes e uma opinidio limitada, dadas as préprias limitagoes da
recensdo, sobre o valor de uma obra, no caso de uma obra que nfo tenha
sido ja valorizada mil vezes. E uma pessoa que pegue num jornal tem mais
ou menos uma ideia quanto ao livro, tem as informagdes que eventualmen-
te ndo terd numa introducdo [...] A recensdo literdria € suposto ser uma
espécie de informag@o, uma espécie mais especializada de informag&o.
[critico de literatura no Didrio de Noticias.]

Todavia, o facto de os jornais semandrios concederem uma maior dispo-
nibilidade para a teorizagd@o ¢ a reflexdo analitica sobre os objectos da critica
do que os didrios nao faz com que haja uma sobreposi¢ao directa nas clivagens
existentes entre «criticos analiticos» e «criticos jornalisticos» e, respectiva-
mente, «semanérios» e «didrios», pois o facto € que encontramos ambos os
tipos de criticos em ambos os tipos de publicagcdes, provavelmente como
estratégia de alargamento de publicos (tendo em consideragdo que um dos
objectivos prioritdrios de todas as publicagdes jornalisticas serd vender o
maximo possivel, hd que ndo cultivar demasiado a inclusdo do comentério
elaborado por parte do semandrio) e de obtencgdo de prestigio social e cultural
(com a inclusdo de discursos mais elaborados em jornais de postura mais
informativa do que analitica, como os didrios). Assim sendo, cultivar um certo
eclectismo quer de opgdes estéticas, quer de férmulas de discurso critico, trard
sempre vantagens ao jornal do ponto de vista comercial e cultural.
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Pelo que este contexto de produgdo de discurso critico ndo influencia
mecéinica e deterministicamente as opgdes do critico em termos dos actos
mais valorizados no exercicio da sua pritica e das componentes discursivas
preponderantes no seu discurso. O seu quadro de referéncia pessoal, enquan-
to matriz socialmente construida no decorrer da sua trajectéria de vida, onde
conflui uma série de factores ndo sé contextuais mas também estruturais,
situacionais e até mesmo decisionais, ¢ também orientador da sua prética e
dos valores que nela se interpdem.

Ora, certo € que a articulagdo dos vérios elementos que enuncidmos no
discurso critico faz com que este comporte sempre um determinado grau de
investimento afectivo e/ou intelectual sobre os objectos que aborda, investi-
mento esse que vem a revesti-los de uma dimensdo simbdlica particular em
relacdo aos objectos comuns da experiéncia quotidiana. Nestas circunstan-
cias, os elementos caracteristicos do seu discurso, combinados com as par-
ticularidades associadas ao seu lugar social, fazem do critico uma peca cen-
tral no processo de legitimagdo cultural, permitindo-lhe entrar de forma
discreta, mas concreta, no circuito de elaboracio dos consensos informais em
que assentam os processos de certificagdo e valorizagdo das obras e de
nomeagdo e consagragio dos respectivos autores.

Ao assegurar o testemunho impresso do reconhecimento do criador en-
quanto tal num grau de difusfio mais ou menos alargado, garantindo a quem
o 1&, pelo poder das competéncias de que € socialmente investido, a quali-
dade e o sentido estético das obras apresentadas, o critico ndo deixa, efec-
tivamente, de exercer através da sua acgdo uma pressdo fundamental na
dimens3o simbdlica do sistema das artes, adquirindo uma considerdvel
centralidade no processo de transubstanciagdo simbolica dos diversos arte-
factos materiais pretendentes ao estatuto de artisticos, assim como na cons-
tru¢do da carreira e reputacfo artistica dos respectivos criadores.

No entanto, € necessdrio precisar que, apesar de a acc¢do do critico ser
uma pega fulcral no circulo de produgdo e de legitimagio do autor e da sua
respectiva obra como valores artisticos, ele ndo detém o monopélio do pro-
cesso de nomeagdo, ou seja, da cadeia de actos de designagio que faz existir
aquilo que designa em conformidade com a sua designacdo. Ele ndo é, de
modo algum, o Unico intermedidrio activo, sequer o mais poderoso, naquele
processo. As ac¢des objectivamente concertadas entre toda a rede de agentes
individuais ou institucionais que constituem o sistema de ac¢do colectiva em
que se funda o campo artfstico, embora tomem formas, contetidos e autori-
dades diferentes entre si ¢ dos da prética critica, também interferem activa-
mente naquele processo, esbatendo-se igualmente aqui a ilusdo da acgdo
determinista e mecanica do critico que, sem inteng¢do, poderiamos ter criado.

Por outro lado, embora colabore activamente na constru¢fo quer da pré-
pria nogdo de realidade estética, quer dos sistemas de normas, valores e
principios a partir dos quais essa realidade tende a ser aferida pelos restantes
agentes sociais que com c¢la contactam, interessa precisar que ndo pretende-
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mos dar a entender a intervenc@o social do critico como uma interferéncia
directa e automdtica, com uma influéncia tipo correia de transmissio em
relacdo a qual os seus receptores se encontram necessaria e inevitavelmente
sujeitos, conformando acritica e passivamente a sua conduta no campo artis-
tico em funcdo das apreciagdes e orientagBes cognitivas propostas nas ver-
sdes discursivas do critico.

Com efeito, a acgdo cultural deste agente social ndo resulta imediatamente
em doutrinamento, nfo constitui, inevitavelmente, palavra de ordem: se, por
um lado, o discurso que produz incorpora sempre determinadas referéncias
simbdlicas subjectivamente investidas e socialmente diferenciadas, por outro,
a recepgdo e apreensdo desse discurso por parte dos seus leitores implica
sempre por parte destes o reprocessamento cognitivo dessas mesmas referén-
cias veiculadas, reprocessamento esse realizado a partir dos respectivos siste-
mas de disposicGes éticas e estéticas incorporados e partilhados pelos sujeitos
destinatdrios, podendo traduzir-se na concordéncia total, parcial ou nula com
as opinides, apreciagdes e interpretagdes apresentadas pelo critico.

Assim sendo, se entre os diversos sistemas de disposi¢des éticas e estéticas
respectivamente operacionalizadas nas esferas de produgéo e de recepgao de
discurso critico nio existir, a priori, uma afinidade, um ajustamento mais ou
menos perfeito, é provavel que na relacio estabelecida entre ambas as partes
ocorram multiplas dissondncias semanticas e hiatos culturais que virdo, de
alguma forma, a comprometer a operatividade ¢ a eficdcia simbdlica da acgdo
persuasiva do critico ao nivel da formagao dos gostos e opinides estéticas dos
seus receptores, da estruturagfio e actualizagio dos sistemas de valores, nor-
mas, representagdes e principios estéticos por estes partilhados e da orientagéo
pragmadtica das suas préticas e consumos culturais.

Ora, tomando esta hipdtese como verdadeira, torna-se claro o facto de a
influéncia dos criticos sobre as orientagdes subjectivas (actos de decisdo e de
escolha, de opinifio e de gosto) dos respectivos leitores ndo ser linear, me-
canica ¢ determinista. Na realidade, para que a ac¢fio persuasiva do critico
junto dos seus leitores seja exercida com a mdaxima eficiéncia simbdlica é
necessirio que acontega, entre as mundividéncias destes dois pélos, uma
relagfio de simbiose ética e estética que garanta, desde logo, o reconhecimen-
to e a concordancia dos segundos em relagdo a descodificacdo e avaliagio
realizada pelo primeiro. Para utilizar a linguagem de Elisio Véron, é no
reencontro entre gramdticas de produgdo, ou seja, cédigos de leitura e cri-
térios valorativos que vinculam os criticos na compreensdo, interpretagio e
apreciagdo que fazem da obra em causa, ¢ gramdticas de recepgdo, isto €,
cédigos e critérios utilizados pelos respectivos receptores, que reside a con-
di¢do necessdria para que acontega a circulagdo inteligivel e eficaz de qual-
quer enunciado discursivo, de ordem judicativa ou interpretativa, fenémeno
que ele designa de semiose social'>.

13 Véron, A Produgdo de Sentido, S. Paulo, Cultrix, s. d.



Do lugar da critica

Feitas as devidas ressalvas a um potencial risco de determinismo na andlise
da especificidade da prética critica, convém, todavia, ter presente que: a
visibilidade publica desta figura; a sua omnipresenga nos mass media ¢ destes
na nossa vida quotidiana, geradora de um misto de familiariedade e de natu-
ralidade perante a actividade critica; o forte impacto comunicativo e cultural
do seu discurso por via da sua difusdo medidtica; a acessibilidade (material) do
seu discurso relativamente ao produzido por outras instincias de mediagdo e
de produgdo cultural; a sua proximidade de institui¢des com elevado grau de
notoriedade e de credibilidade social; e as competéncias estéticas especializa-
das que tendem a ser-lhe socialmente reconhecidas e exigidas, sdo factores
que, reunidos, decerto farfio reconhecer 4 pritica critica uma parcela inestimé-
vel de participagdo no funcionamento do campo artistico € nos consensos
informais que a partir dele se estabelecem em torno de determinados nomes,
nomeadamente no que respeita ao seu grau de eficacia em termos de acgéo de
nomeacdo e de consagracdo na esfera de produgdo artistica, assim como em
termos de accdo persuasiva sobre a esfera do consumo. Concorrendo para a
diminui¢do da consciéncia e da resisténcia social face a acgdo efectiva da
prética critica, este conjunto de factores poderd consubstancializar-se objecti-
vamente numa ampliacdo do significado e dos efeitos sociais da sua ac¢io de
mediacdo cultural e de produgéio de real estético.

Assim sendo, ainda que nfio entendamos a intervencgio social do critico
de uma maneira determinista € mecanicista, considerando que existem outros
agentes envolvidos e que os sujeitos nfo sfo receptores passivos e acriticos,
provavelmente ela constituird uma das mais visiveis interferéncias mediado-
ras a nivel do processo de producio de realidade estética, detendo uma
importante influéncia sobre 0 modo como os individuos apreendem e valo-
rizam esteticamente determinados artefactos materiais, singularizam os seus
criadores ¢ reconhecem os seus méritos criativos, estabelecendo com estes
relacdes de afinidade em termos de gosto e de representagdes sobre a arte.
Significa isto que, embora ndo resulte necessariamente numa inculcagfo au-
tomadtica e linear, o discurso critico nem por isso deixa de constituir uma das
mais participantes ¢ cficazes intervengdes no patriménio cognitivo e cultural
dos agentes sociais activos no campo das artes, contribuindo em larga escala
para a (re)organizagio e (re)configuragio dos quadros de referéncia a partir
dos quais se regula a sua inser¢do social e se orientam os seus interesses e
estratégias desenvolvidas dentro desse universo.

3. AUTONOMIA DO LUGAR DA CRITICA

3.1. REQUISITOS DE ACESSO

A admissdo ao lugar da critica € caracterizada por um grau de codificagio
institucional relativamente fraco (como, de resto, os campos das artes € do 997
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jornalismo, embora hoje o sejam cada vez menos, com a institucionalizagdo
e a expansdo dos cursos oficiais de artes e de comunicagio social), sendo
uma das suas propriedades mais significativas a relativa permeabilidade das
suas fronteiras em virtude da diversidade de mecanismos no seu acesso.
Fazendo parte fundamental do conjunto de direitos de entrada num dado
campo a posse de um saber instrumental especifico e sendo o seu processo
de autonomizac¢fio acompanhado da elevagdo, reforgo e especializacio das
exigéncias em matéria de competéncias especificas requeridas, atesta-se,
porém, que a admissdo ao lugar da critica ndo exige, a partida, a posse de
um titulo institucionalmente reconhecido (se bem que, relativamente aos
recém-chegados ao referido espago, se note que, no caso dos nossos entre-
vistados, todos detém uma formago universitdria), ou sequer que, na posse
desse mesmo titulo, ele seja especifico da drea cultural em que o seu detentor
intervém.

Nio quer isto dizer que este seja um espago pouco exigente e extrema-
mente disponivel na ocupagio dos seus postos. A critica sempre correspon-
deu um lugar especifico ao qual o acesso ¢ reservado a uma minoria, a uma
certa intelligentsia cultural. Tem € no seu processo de regulagfio de entradas
um tipo de exigéncias menos explicitas ¢ nfo institucionalmente codificadas
que pressupdem uma componente de saber especializado na drea cultural
onde o critico € suposto intervir — saber esse que a referéncia tedrica (ac-
tualmente importada ndo s6 da estética mas também de outras zonas do
saber, como a histéria, a psicologia, a prépria sociologia, etc.), associa tam-
bém a experiéncia pritica com o produto sobre o qual se debruga —, uma
componente de saber-sentir o objecto, que pressupde um olhar e uma relagio
privilegiada, porque informada, sobre esse mesmo objecto, assim como uma
componente de saber-fazer, associada aos requisitos lingufsticos e concep-
tuais necessdrios para passar a escrita os resultados dessa mesma relagéo.
Estas competéncias que se exigem a partida no acesso ac lugar da critica
poderdo ser acumuladas autodidacticamente, de maneiras diversas, subjecti-
vamente geridas e valorizadas:

Considera necessdrio o critico possuir algum tipo de formagdo acadé-
mica relacionada com a drea de actividade artistica em que intervém?

De forma alguma. Eu comego a ter cada vez mais um parti-pris em
relag@o as academias, porque a academia € um mundo fechado sobre si
préprio que raramente se abre sobre objectos que lhe s@o estranhos. Cu-
riosamente, os melhores académicos sdo académicos que exercem uma
actividade fora da academia. Os melhores filésofos sfo filésofos que
fazem filosofia em jornais, em publica¢des. De forma alguma. O Truffaut
era completamente analfabeto em termos curriculares, por exemplo, e foi
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um dos melhores criticos. Acho que ndo ¢ fundamental. [Critico de cine-
ma no Piblico.]

Nao. Eu tenho, mas nao acho necessério [...] A formagio faz-se fora
da universidade. A que eu tenho n3o me serviu para muito. Se fosse
noutro pafs, se calhar, acharia que sim, que faz muita falta, mas agora cd
em Portugal acho que nfio faz muita falta. Teria feito falta se eu fosse
historiador de arte. Ou ter-me-ia feito falta, porque sempre aprendi algu-
ma coisa nesses capitulos, que me servem também agora, em certa me-
dida. Mas ndo, ndo acho que seja evidente. A formag@o académica geral-
mente é uma formagio atrasada em relag@o a actualidade, e ele tem é que
se actualizar, e isso € nas bibliografias. [Critico de artes pldsticas no
Publico.]

H4, no entanto, uma érea cultural em que a posse de um capital cultural
sob a forma institucionalizada, ou seja, um titulo académico, ¢ bastante
valorizada, tornando-se objectivamente quase imprescindivel na drea da in-
tervengdo critica. Falamos, designadamente, na drea da Literatura. Dos cri-
ticos de livros que entrevistimos, se, por um lado, todos tém estudos univer-
sitdrios nesta drea especifica, por outro, praticamente todos insistem bastante
na sua valorizagao:

Considera necessdrio o critico possuir algum tipo de formagdo aca-
démica relacionada com a drea de actividade artistica em que intervém?

Eu ndo falaria exactamente em formagdo académica. Muito sincera-
mente eu acho que um certo tipo de critica muito impressionista e
autodidacta, salvo rarissimas excepgdes € [...] A maneira como concebo
a critica passa pela aquisi¢io de um saber que geralmente sé por via
académica ¢ que se adquire. Ndo estou com isto a querer atribuir a aca-
demia um lugar formal, o qual ndo reconhego. O que eu acho € que a
critica pressupde um saber que geralmente — e digo geralmente, pode
ndo ser sempre — s6 se adquire por formagio académica, mesmo que seja
para depois abandonar esse saber e adquirir outro saber um pouco dife-
rente. Mas, de qualquer das maneiras, para nio cair em determinado tipo
de vicios de autodidactismo, que eu acho que sdo nefastos, seria preferi-
vel passar por uma formagdo, que é aquela que geralmente é concedida
pela academia. [Critico de literatura no Expresso.]

Eu n#o acredito em autodidactismos; portanto tem que haver, mesmo
que isso mais tarde seja uma coisa que 80% nds jd esquecemos, de facto
uma formagdo prévia. Ou seja, eu acho que € importante, ao fazer critica
de livros, ter uma formacdo universitdria ou equivalente, especifica, por-
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que, se ndo temos, todos os riscos do autodidactismo, que sdo o deslum-
bramento, o estarmos a falar em coisas que ndo [...] A formagdo para mim
¢ muito importante, principalmente numa altura em que muita gente é
muito autodidacta a fazer tudo e que a cultura ¢ feita a base do que se
18 numa revista ou que se 1€ num jornal, pior ainda, do que se ouviu no
café, e as pessoas acham que ja t€ém toda a informagdo sobre o assunto
e falam naquilo como se andassem toda a vida a estudar aquilo. {Critico
de literatura no Piiblico.]

Evidentemente, isso € uma das melhores maneiras de legitimar a sua
critica. E evidente que, se eu tiver um mestrado ou um doutoramento,
pelo menos aos olhos dos outros, tenho mais legitimidade. Que isso
modifique aquilo que eu penso, acho que isso ndo vai modificar. Nio é
que modifique muito eu ter mais um diploma, menos um diploma, mas
a pessoa tem que estar sempre a dar provas, a provar que realmente tem
instrumentos ¢ que 0s scus instrumentos estdo a funcionar bem, se o
motor ndo estd estragado. Eu, nesse sentido, acho que nio sou como
esses meninos da geracdo K que acham que nfo se tem de dar provas.
Eu acho que a pessoa tem que dar provas a academia, ndo é dar provas
ao critico do lado, é & academia [...] [Critico de literatura no Didrio de
Noticias.]

Neste contexto, embora subjectivamente ndo constitua condi¢ido liminar
de acesso ao campo da critica, o facto é que a detengdo de uma formacdo
académica, mesmo que ndo especializada na drea de intervencio artistica em
que se actua, vai constituindo objectivamente uma condi¢do cada vez mais
pretendida e valorizada, nomeadamente se tomarmos em conta que, se, por
um lado, todos os recém-chegados ao campo tendem a deté-la ¢ a utilizarem-
-na na sua forma conceptual e metodoldgica no exercicio da sua actividade,
por outro, sd0 os préprios criticos mais antigos a constatarem essa tendéncia
¢ a valorizarem a posse desse tipo de capital:

Considera necessdrio um critico possuir algum tipo de formacdo aca-
démica relacionada com a drea de actividade artistica em que intervém?

Isso penso que sim. Eu posso falar & vontade, porque ndo tenho, mas
penso que € til haver uma base cientifica para o trabalho critico, pois
penso que € um trabalho de responsabilidade. Claro que tem que ser uma
boa formagfo, em todos os campos € assim. Mas penso que sim, penso
que hd vantagens. E penso que cd em Portugal se estd a seguir um pouco
esse caminho. Lentamente, mas penso que vamos chegar 14.
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No seu caso pessoal...

Nio, eu nfo tenho. Sou uma pessoa que aprende por si prépria, sou
aquilo a que se chama um autodidacta. S6 aprendi a ver espectaculos, s6
que tive a sorte de ver muito bons espectéculos, sobretudo 14 fora. E o
meu contacto com as pessoas, 0 meu trabalho com o Anténio Pedro, etc.,
o meu trabalho de bastidores, isso ¢ a minha formagdo. Néo tenho outra
[...] Eu penso que houve uma mudanga ha alguns anos: primeiro uma
mudanga em que apareceram, como eu disse, criticos com o minimo de
especializagio, os jornais confiaram as suas colunas de critica a especia-
listas. Depois essa especializagio tornou-se mais concreta, € nessa segun-
da fase, que € aquela em que nés estamos actualmente, verifica-se o
aparecimento de criticos com uma formag#o universitdria, por exemplo
no Expresso, vamos dar nomes aos bois, em que hd uma outra linguagem,
h4 uma outra posigdo face ao objecto criticado, € que a mim me parece
muito interessante. Sou leitor dvido desse tipo de critica, e portanto hd af
uma mudanga qualitativa que me parece muito positiva [...] J4 essa mu-
danca tinha sido importante a meu ver, e esta dltima mudanca foi talvez
ainda mais importante, na medida em que se deu um nivel universitdrio
— bem sei que estas coisas sdo muito relativas — a uma actividade que
era muitas vezes desprestigiada, alids injustamente. [Critico de teatro no
Jornal de Letras. Exerce a actividade desde os anos 50.]

O que acontece € que a critica hoje estd especializada. Se for a revista
Coldquio, quem € critico literdrio sdo justamente os professores universi-
tarios. Hoje em dia a universidade tomou conta da critica. Eu sou secretdrio
da Associagido Internacional dos Criticos Literdrios, ¢ todos 0s nossos
associados, maioritariamente, sdo da drea universitdria. A critica jd € en-
carada como uma especializagdo, como uma decorréncia do préprio ensino
da literatura [...] seremos assim uma meia didzia de criticos que fazemos
critica sem nenhuma preparagfo especial, a nfio ser a nossa experiéncia de
vida e de lermos muito, € de irmos acompanhado isto hd trinta anos.
Seremos assim uns seis ou sete, mas somos uma espécie condenada 2
extingdo, porque de facto € a critica universitdria [...] [Critico de literatura
no Jornal de Letras. Exerce a actividade desde os anos 60.]

Mas, seja por via institucional, seja por via autodidictica, o facto € que
o critico, para assumir esse estatuto e ocupar o lugar social que hoje lhe é
reservado, mais do que um «gosto requintado», uma familiaridade pragma-
tica com e/ou interesse diletante pelo mundo das artes, como era outrora, tem
de dar provas puiblicas da detenc¢do e acumulagdo de determinados tipos de
saber incorporado que remetem para vérios tipos de competéncias exigidas.
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Por um lado, um capital livresco de referéncias tedricas, técnicas e histori-
ogréficas directamente relacionado com o campo de saber especifico a area
cultural em que intervém, capital esse que poderd ainda alargar-se por outras
zonas do saber estético ou extra-estético. Por outro lado, um capital acumu-
lado de experiéncias estéticas prdticas, que pressupde uma familiaridade,
um interesse € um contacto sistemdtico e prévio ao desempenho da activida-
de critica com as obras produzidas na drea cultural em que intervém hoje
criticamente, capital esse que muitas vezes comega por ser acumulado desde
bastante cedo, herdado por via familar ou por redes de sociabilidade mais
alargadas, como os amigos ou colegas de escola'.

Uma disposi¢do de sensibilidade para as artes e para todos os fenémenos
estéticos € também exigida ao critico, sendo essa disposi¢do traduzida quer
na sua capacidade de epidermicamente se emocionar perante a obra, de sentir
o «arrepio» {(positivo ou negativo) que ela poderd causar-lhe, quer na sua
capacidade de discernir a «fraude» da «honestidade» estética e ética numa
dada obra e de intuir uma medida para o seu valor, quer ainda na capacidade
de perplexidade ¢ de entusiasmo perante o novo, sensagfio que traduz a sua
atitude de disponibilidade para a inovagdo, de «despreconceitualizagio». E
ainda pedida ao critico, ndo fosse a sua actividade um trabalho discursivo,
uma competéncia linguistica € uma disposi¢do para a escrita que seja con-
substanciada em valores de clareza e de racionalizac@o discursiva de ideias,
para que a sua performance em termos de ponto de vista e de tomada de
posic@o se traduza em efeitos sedutores sobre o leitor:

Desde saber a histéria da arte em geral e a histéria do teatro em
especial, a histéria do teatro universal ¢ a histéria do teatro portugués,
precisa de ter conhecimentos de cardcter histérico sélidos, precisa de ter
conhecimentos a nivel da estética e da sociologia {...] Portanto, exige uma
vasta gama de conhecimentos a vérios nfveis e de vérias dreas. Por outro
lado, tem que ter a qualidade de estar disponivel sob o ponto de vista
mental, moral, ético, ideoldgico, sob todos os pontos de vista. Estar dis-
ponivel para aceitar, discutir, criar uma polémica consigo préprio perante

14 Dos 21 criticos que entrevistdmos, 11 confessaram ter comegado a interessar-se pela drea
cultural em que hoje sdo protagonistas através de contactos familiares: cinco t8m na sua
ascendéncia familiares que trabalhavam do lado da criagfo, quatro viram-se estimulados ao
consumo cultural sistemdtico em determinada drea também por familiares préximos que jd o
exerciam habitualmente, enquanto dois sdo descendentes de donos de estruturas directamente
ligadas & produg@o e visionamento de filmes; para os restantes, os primeiros contactos com a
drea em que hoje intervém como criticos fizeram-se através de um consumo cada vez mais
sistemdtico e habitual, de algumas experiéncias profissionais no meio artistico, da escola ou
universidade, quer no ambito de uma formagdo escolar especificamente artistica, quer no
dmbito de uma formacgdo extra-escolar ligada a actividades extracurriculares desenvolvidas no
espago escolar.
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aquilo que vé, perante os novos caminhos que o espectdculo aponta, ou
os velhos caminhos que traz, ou que segue. O critico deve estar disponi-
vel num caso ou noutro, ndo deve defender a vanguarda por ser a van-
guarda, nem deve defender o tradicional por ser tradicional, deve ser
aberto a todas as linguagens possiveis, sem parti-pris. Por outro lado,
como ja disse e insisto, deve saber escrever, deve aperfeigoar a sua escri-
ta, que € o instrumento que ele tem para exprimir a sua opinido, o seu
juizo [...] Com isso ndo quero desvalorizar a importincia do aspecto
«cientifico» da critica. Mas quero valorizar o papel da escrita, se quiser,
da escrita literdria, que a critica também deve ser. [Critico de teatro no
Jornal de Letras.)

Tem que ter cultura e sensibilidade. Sensibilidade eu acho que € so-
bretudo, no caso da arte, uma capacidade muito grande de empatia, ou
seja, ele tem que se envolver muito profundamente com aquele objecto.
Isto € um bocado paradoxal, porque, a0 mesmo tempo que o critico tem
que se envolver muito, ele ndo pode de maneira nenhuma renunciar a sua
capacidade critica, 2 sua racionalidade [...] E muito importante que ele
sinta o objecto porque uma das componentes mais importantes da arte é
justamente o seu teor afectivo. Portanto, € um factor que o critico nédo
pode escamotear de maneira nenhuma. Agora, por outro lado, ele tem que
preservar a sua racionalidade, quer dizer, como é que essa emocio foi
moldada. Porque a arte é sobretudo uma técnica e o critico é um analista
dessa técnica [...] Um critico de cinema, para a sua formagéo, precisa ndo
apenas de ler sobre a histdria do cinema, sobre a estética cinematogrifica,
sobre técnica cinematografica, como precisa de ver os filmes, obviamen-
te. Assim como um critico musical ndo pode ser um critico se ndo ouvir
as musicas, por mais que ele se informe, leia, fizer pesquisa, etc. [Critico
de cinema no [Independente.]

E a posse destes requisitos especificos que permite, uma vez adquiridos,
operacionalizados ¢ demonstrados em provas-testemunho discursivas, aceder
e utilizar os recursos do lugar social destinado ao critico, requisitos esses
que, reunidos, ndo sdo a priori exigidos nem ao criador dos produtos, nem
ao jornalista cultural que os divulga, nem ao leigo que os consome, nem
ainda a qualquer outro intermedidrio cultural responsével pela sua gestdo,
muito embora o facto de estes protagonistas os reunirem na sua pessoa lhes
abra francas possibilidades de acesso a tal lugar social, que ndo exige exclu-
sividade total.

Com efeito, operando no processo de selec¢o, regulagio e protecgio do
acesso ao espago da critica, este conjunto de capitais e de disposicGes consti-
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tui referéncia privilegiada no jogo de demarcagdes que o critico empreende
face a estes protagonistas, seus concorrentes mais préximos na luta histori-
camente travada pela autonomia do seu espa¢o de actuac@o. Se outrora o
literato, por razio da sua contiguidade ao processo de criagdo e do dom da
palavra que lhe era reconhecido, detinha legitimidade para fazer critica fosse
em que drea fosse, hoje tal situagdo ja seria dificil de conceber. O mesmo
acontece com o consumidor ou o jornalista diletante no mundo das artes,
figuras que no passado também ocupavam frequentemente os lugares desti-
nados & critica. Considerando que o processo de autonomizagfio do espago
da critica foi concomitante a um reforco, elevagio e especializagdo de com-
peténcias culturais especificas, a permeabilidade deste encontra-se actual-
mente cada vez mais restrita.

A par deste tipo de competéncias de ordem propriamente cultural, tere-
mos ainda de acrescentar um outro requisito cuja posse é ndo menos impor-
tante do que aquelas, do ponto de vista estratégico, como condig@o de acesso
ao espaco da critica: a posse de um determinado tipo de capital social, no
sentido bourdiano do termo — ou seja, como «ensemble des ressources
actuelles ou potentielles qui sont liées a la possession d’un reseau durable
de relations plus ou moins institucionalisées d’interconnaissance et d’interre-
connaissance, ou, en d’autres termes, a ’appartenance a un groupe, comme
ensemble d’agents qui ne sont pas seulement dotés de propriétés communes
(susceptibles d’étre percues par I’observateur, par les autres ou par eux-
-mémes), mais sont aussi unis par des liaisons permanentes et utiles»'>.

Com efeito, as possibilidades de acesso ao lugar social da critica véem-
-se altamente dependentes ¢ condicionadas pela mobilizagdo, participacio e
rentabiliza¢do de um amplo capital de relagdes simultaneamente préximas do
meio artistico e do meio jornalfstico, rede de sociabilidades essa que se foi
constituindo ao longo dos seus percursos de vida. A importancia fundamen-
tal da acumulag@o ¢ integragdo deste tipo de sociabilidades na conquista do
acesso ao lugar de critico em determinadas institui¢des jornalisticas (nomea-
damente nas que detém uma maior projec¢do publica e, consequentemente,
uma maior «responsabilidade cultural») encontra-se bem patente na quase
unanimidade da «entrada por convite» como estratégia de recrutamento ac-
cionada pelos vérios 6rgdos de comunicagfo social em que 0s nossos criticos
desempenham a sua actividade!®.

15 Bourdieu, «Le capital social», in Actes de la recherche en sciences sociales, n.° 31,
Janeiro de 1980, p. 2.

16 Verificamos que s6 raramente os criticos iniciaram a sua carreira pela via da auto-
proposta, nomeadamente junto de jornais regionais e pouco prestigiados e/ou invisiveis na drea
cultural.
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Como é que se processou o seu recrutamento nos vdrios orgdos de
comunica¢do social em que jd trabalhou?

Por convite feito por pessoas 14 de dentro [...] Eu tinha estudado
literatura na faculdade, af algumas das pessoas com quem eu convivia e
que foram meus professores estavam também, alguns deles, ligados a
critica literdria em jornais, e convidaram-me se eu queria comecar a €s-
crever. Foi assim que eu comecei [...] O jornal ndo abre um concurso para
decidir quem € que vem fazer esse trabalho. J4 me conhecem. E entra-se
sempre porque, provavelmente, é-se amigo, conhece-se alguém 14 dentro,
é-se convidado. Isto €, os jornais, de facto, nio sdo abertos a valores
novos ¢ a descoberta de valores novos. Nenhum jornal € aberto a essa
espécie de utopia que nés poderfamos pensar. Pode acontecer que alguém
14 dentro seja aberto a descoberta de valores novos e faca um esforgo por
isso. Agora 0 jornal, no seu funcionamento mais geral, jamais € aberto a
entrada de valores novos. O que procura € um nome ja conhecido, porque
o jornal também vende o nome da pessoa que escreve. Nesse caso, eu
comecei a colaborar porque o jornal tinha necessidade de mais colabora-
dores e eu conhecia pessoas 14 dentro. [Critico de literatura no Expresso.]

Normalmente foi porque as pessoas que estio a frente desses 6rgaos
de comunicagio pediram a alguém, normalmente artistas, para ver se
conheciam alguém que estivesse disponivel para, e que estivesse interes-
sado em escrever para, ou fazer um programa para. Normalmente foi
através de artistas. Foi sempre por convite, nunca fiz concurso nenhum
para entrar para qualquer semandrio ou o que fosse. Ou eram os redac-
tores-chefes, ou eram os directores, ou coisa assim, que pediam aos ar-
tistas, a pintores [...] E é um bocado assim. Evidentemente que é um
circuito fechado e que a admissdo de outras pessoas € um bocadinho
restritiva e cerceadora. Mas é um pouco assim que funciona. [Critico de
artes plasticas no Jornal de Letras.]

3.2. DEMARCACOES E NEGOCIACOES

Apesar de se caracterizar por um grau de codificagdo institucional relativa-
mente fraco (na medida em que nio exige, a partida, a detenc¢do de um titulo
oficialmente reconhecido, embora se note que este vai sendo cada vez mais
valorizado), vimos que o acesso ao lugar da critica pressupde objectivamente
a incorporagio por parte dos agentes que lhe acedem de um conjunto de
capitais culturais especializados na drea de intervengdo em se propdem agir,
assim como a posse de um capital social acumulado especificamente junto dos
campos da arte e/ou do jornalismo. Ird ser o reconhecimento social da posse

destes capitais por parte do critico que garante o «crédito» de autoridade que 1005
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o conjunto de agentes que se movem ¢ se relacionam no campo artistico
confere aquela figura, fundamentando toda a rede de crengas que a envolvem
e se reforcam mutuamente: a crenga dos artistas na legitimidade dos criticos e
dos seus veredictos, a crenga do publico no valor estético por eles atribuido e
para o qual cles préprios contribuem, a autocrenga do préprio critico na
legitimidade da sua prética e dos efeitos sociais e culturais que dela resultam.

No entanto, mesmo na posse de um conjunto de saberes instrumentais
especificos que o ajudam na luta pela demarcagdio de um terreno particular
ao longo da sua histéria interna, a caracteristica fundamental deste espaco
social ndo deixa de ser a sua inevitdvel dependéncia em relacdo aos campos
com que se intercruza e que o interceptam, dependéncia essa sentida e reco-
nhecida no préprio campo como fazendo parte da sua especificidade, tendo
sido e continuando a ser, nesta medida, admitida, gerida e combatida a partir
do seu interior. E nestas circunstincias que a prépria doxa em que se fun-
damenta o espago da critica contemporinea apresenta caracteristicas que
traduzem uma preocupagdo constante em manter a autonomia relativa con-
quistada pelos seus agentes.

Localizado numa zona de intercepg¢io entre o p6lo da criagfio e o pdlo do
consumo cultural, o espago da critica estabelece com ambos os pélos rela-
¢Oes privilegiadas na medida em que deles depende a sua existéncia concre-
ta: o critico necessita do criador na medida em que € este que fabrica o seu
referente discursivo, a0 mesmo tempo que, sendo fundamentalmente repre-
sentada como actividade ao servigo do consumidor, a sua prética terd sempre
como destino um determinado pdblico que a justifique e a legitime. Essas
relagdes sdo hoje, no entanto, estabelecidas tendo como matriz de orientagdo
alguns valores fundamentais integrantes do ethos do critico contemporaneo,
como sejam a independéncia e isencdo critica, a abertura e eclectismo es-
tético, o rigor e aprofundamento analitico e a fidelidade ao objecto em de-
trimento do produtor ou do seu receptor.

No caso das relagdes mantidas com o pélo da criagdo, estes valores
traduzem-se na preocupagiio do critico, no exercicio da sua prética, em nio
deixar contaminar as suas cumplicidades intelectuais e estéticas pelas cum-
plicidades vivenciais e afectivas que porventura poderdo ligd-lo aos artistas
criticados (como era corrente quando a critica se via aplicada na defesa
incondicional de um dado grupo ou corrente estética). Isto €, consciente de
que ndo pode nunca prescindir das suas afinidades electivas no momento em
que exerce a sua acgio interpretativa e judicativa, o critico tenta, porém, geri-
-las de modo a que, por um lado, ndo se confundam com afectividades de
ordem pessoal e, por outro, que nfo se tornem demasiado estreitas, evitando
militdncias exclusivas e cultivando a capacidade de estar sempre aberto a
entender o novo.
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Neste sentido, com o objectivo de preservar a0 maximo a sua autonomia
intelectual, a experiéncia contada por alguns dos nossos entrevistados revela-
-nos o desenvolvimento de uma estratégia de distanciamento pessoal em
relagdo aos artistas, rejeitando, tanto quanto possivel, a partilha vivencial e
a proximidade fisica com estes, distanciamento esse que pressupde traduzir-
-se em ganhos de independéncia ¢ de isencdo critica. Aqueles que rejeitam
esta estratégia, voluntdria (muitas vezes partindo do pressuposto de que o
conhecimento pessoal do artista poderd alargar os pardmetros de compreen-
s3o da sua obra) ou involuntariamente (porque desenvolvem outras activida-
des que exigem o permanente contacto com os criadores), fazem-no adoptan-
do uma postura de disponibilidade e eclectismo estético ndo militante, de
abertura vivencial a todos os quadrantes artisticos possiveis, cuidando de nao
se verem comprometidos e vinculados a determinados grupos, e, assumindo
o risco da sua posi¢do potencialmente mais vulnerdvel a interfer€ncias pes-
soais, tentam entdo desenvolver contra isso uma atitude de vigilancia critica
constante em relacdo a sua prdpria postura:

Mantém contactos regulares estdveis com um circulo mais ou menos
definido de artistas?

Sim, ¢ possivel dizer isso [...]
E como ¢ que caracterizaria esse circulo de artistas?

Eu, pessoalmente, tenho dificuldade em caracterizar, porque ele nio €
marcado por uma afinidade geracional, por uma Iégica de grupo. E flu-
tuante e varidvel, com artistas de geragbes e idades muito diferentes [...]
Conheco de facto muitos artistas, mas nio escrevo de facto sé sobre
esses. E principalmente, quando consigo escapar-me desse tipo de regra,
isto €, quando consigo interessar-me por uma obra de que ndo fago ideia
de quem seja, de que ndo conhego as pessoas, gosto muito, porque € a
hipétese de provar que a pessoa estd completamente disponivel e que
fulano tal, que ndo conhece e ndo faz a ideia de quem seja, com quem
ndo mantém relagdes pessoais, se interessa pela obra. Isso acontece
muitas vezes, € até muitas vezes acontece-me quase mais para provar a
mim préprio que existe uma disponibilidade, que a pessoa ndo acompa-
nha, ndo se interessa mais por determinadas obras porque conhece estrei-
tamente os artistas [...] E evidente que hd grupos, ndo se pode negar a
existéncia deles e a vulnerabilidade das pessoas perante o facto de haver
melhor relacionamento com uns grupos do que com outros. Tudo depen-
de da posi¢do que cada um individualmente toma perante esse tipo de
redes ¢ 0 cuidado que tem por ndo se deixar prender por um desses
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grupos ou a pretensdo que tem de poder circular por varios. Pessoalmen-
te, procuro circular por vérios grupos e ter reservas, ou estar alerta, quan-
do um determinado grupo, que pode assentar numa certa conjugacio,
concordancia de interesses, de gostos e de estratégias de afirmacfo de
artistas, se transforma também em poder. E ai é preciso estar alerta em
relagdo a isso e cortar algumas pontes» [Critico de artes pldsticas no
Expresso.]

Considero que a primeira obrigatoriedade que eu tenho € ser honesta
comigo prépria. A partir daqui, pauto, consoante as minhas digestdes, as
minhas mds disposi¢des, os meus cansacos, as minhas afinidades electivas,
as minhas afectividades, ndo tanto as afectividades pessoais. Tento depois
construir os meus textos com base nos estfmulos que o espectéculo me deu.
Mas, para mim, o que eu efectivamente considero ser a grande responsa-
bilidade € nfo ser, tanto quanto possivel, parcial, no sentido de... E-se
sempre parcial, mas ndo se ser parcial no sentido de «eu s6 gosto disto ¢
nio gosto daquilo», «eu n3o gosto destes ¢ s6 gosto daqueles». Tentar
efectivamente, apesar de ndo se poder prescindir das nossas afinidades
clectivas, assumir um olhar tanto quanto possivel receptivo, inocente [...].

Mantém contactos regulares estdveis com um circulo mais ou menos
definido de artistas?

De maneira nenhuma! De maneira nenhuma!
E ¢ uma preocupagdo sua...

De ndo manter! Ndo € uma preocupagio de ndo manter, € uma preocu-
pagdo de ndo ter! Ndo € de manter, é de nfo ter!

Por causa da sua actividade critica?

Exacto. E isso ¢ para mim fonte de sofrimento, porque nio posso ter
amigos, quase em geral ndo posso ter amigos. A minha vida gira em torno
do teatro: na escola e a noite, quando vou ver os espectaculos. E ndo posso
relacionar-me com ninguém, a nfio ser fora do teatro. Como ndo tenho
muito tempo, ndo tenho muito tempo para cultivar amizades fora do teatro,
noutras dreas. Esta actividade exige uma espécie de ascetismo, que muitas
vezes pergunto a mim prépria se vale a pena, se o teatro merece esta forma
de vida que a gente tem de ter, que eu tenho de ter, pelo menos [...]
Portanto, quando olho para os artistas, eu prefiro olhar, ndo para as pessoas,
mas para a produgio dessas pessoas. Porque, normalmente, quando olha-
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mos para as pessoas, temos grandes desgostos. Eu estou a referir-me mais
uma vez ao teatro. E preferivel, para se admirar um artista de teatro, ndo se
conhecer a pessoa que estd por detrds. Ignorar-se totalmente a pessoa que
14 estd, porque o desajuste pode ser tdo grande, a relagdo com o apelo dessa
pessoa ou, pelo contrdrio, a repulsa que essa pessoa pode causar, pode
prejudicar o nosso olhar sobre o artista. Portanto, também aprendi a custa
da experiéncia que mantermo-nos afastados do convivio dos artistas €
salutar para quem tem que produzir discurso judicativo e valorizador.
[Critica de teatro no Expresso.]

Nesta perspectiva, a posi¢do do critico inverte-se efectivamente em rela-
¢do a que detinha no contexto fusionista das primeiras vanguardas do inicio
do século, onde a dimensdo vivencial se confundia com a dimensio intelec-
tual da sua actividade!’: mantendo a sua acgdo interpretativa e judicativa
relativamente auténoma da definigdo das intengdes programdticas
subjacentes a acc¢io criativa, cle deixa de ser o representante do artista e do
seu grupo junto do publico para passar a representar uma espécie de bard-
metro de recepg¢do junto do artista, nomeadamente de uma recepgio que se
supde especializada. Ele deixa de ser porta-voz mandatdrio de um grupo,
pois a no¢do de grupo também ja aparece diluida no mundo das artes, e passa
a ser mandatério do seu préprio ponto de vista pessoal, o qual, nas condigdes
dadas, ird adquirir na actualidade um maior valor de uso junto do pélo do
consumo do que junto do pdlo da criagio.

De facto, sem pretensdes a assumpgio do estatuto de conselheira de talen-
tos ou de definidora de programéticas de acgdo, encontramos hoje a critica a
definir-se jd ndo como prética ao servigo de determinado grupo de artistas ou
corrente estética, mas sobretudo como prética ao servico do consumidor
cultural, encarregando-se da tarefa de o orientar esteticamente, fornecendo-lhe
modelos para uma fruigdo artistica «adequada» que lhe permita gozar a obra
de arte enquanto tal, no sentido de prepard-lo para manejar esses objectos,
tratando de que ele ndo se desvie por percursos de sentido e de valor «menos

aconselhdveis» ou «mais pobres» do ponto de vista artistico's.

17 Onde funcionava, como faz notar Maria de Lurdes Lima dos Santos, uma critica de
camarilha, cujos elementos reciprocamente se protegiam em redes de cumplicidade estética,
que se confundiam muitas vezes com o compadrio, fundando informalmente sociedades de
elogio miituo que se fechavam a ver qualquer coisa «de notdvel ou sequer de esperangoso além
dos horizontes desse mundo criado pelos hébitos de conveniéncia ou pelos lagos de amizade».
Estas sdo palavras de Andrade Ferreira in Os Intelectuais Portugueses na Primeira Metade de
Oitocentos, Lisboa, Presenga, 1985, pp. 150-151.

3 E nesta éptica que Roman Ingarden, destacado tedrico e critico literdrio da década de
60, entende a critica como mdquina da formagdo de concretizagoes adequadas, impedindo que
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Esta postura de didlogo prioritdrio com o pélo da recepg¢do cultural por
parte do critico, embora imbuida de uma certa intengido pedagédgica, nio se
traduz no abandono dos valores de aprofundamento e de rigor analitico e,
consequentemente, ndo se compadece com o leitor que n3o detenha ele
préprio, a priori, os instrumentos necessdrios &2 compreensio do discurso do
critico. Isto porque o critico, empreendendo o seu jogo de demarcagdo face
ao consumidor cultural «comum», tende a posicionar-se num patamar cul-
tural que supde ser superior ao do seu potencial publico, do qual entende
ndo dever prescindir em favor deste dltimo e em desfavor da independéncia
da sua acg@io apreciativa e interpretativa, assim como em desfavor da pro-
fundidade que a prépria obra lhe suscita. Significa isto que a expressdo da
vocagdo pedagbgica inerente & prética critica n3o pressupde uma nivelagdo
por baixo, ou seja, uma nivelagio de abordagem e de linguagem ao nivel
do receptor «comum», mas uma nivelagdo por cima, com este tltimo, quan-
do interessado, a dever esforcar-se por tentar acompanhar o raciocinio cri-
tico.

Na base desta atitude para com o pélo da recepgio cultural estd a convicgao
de que existe uma diferenciagio qualitativa entre a fruigdo e o juizo estético
do consumidor cultural «comum» ¢ a do receptor especializado que se pressu-
pde que o critico seja, estipulando-se, assim, a existéncia de diversos niveis de
aprofundamento na abordagem de qualquer obra de arte. A fundamentar esta
posi¢iio encontra-se, por sua vez, o principio segundo o qual a relagdo do
consumidor cultural «comum» com a obra tende a subordinar-se a uma Ildgica
de adesdo emocional e reactiva (que consiste numa atitude de recusa ou de
aceitagdo intuitiva que se resume ao acto de gostar) e de apreensdo apenas
tdctil (consubstancializada no acto de sentir), na medida em que aparece
associada sobretudo a objectivos de ludicidade e de procura de prazer ime-
diato, baseando-se em meros critérios subjectivos de gosto pessoal.

Isto ao passo que no caso do critico, supostamente dotado de determinados
instrumentos conceptuais € metodoldgicos especificos € motivado por objec-
tivos de ordem cognitiva, essa mesma relagdo serd pautada por uma ldgica de
inteligibilidade e de racionalidade (traduzida no acto de reflectir), a qual lhe
permitird ultrapassar uma mera abordagem epidérmica da obra e chegar a sua
compreensdo. Deste modo, ao estabelecer uma distingdo assimétrica nas 16gi-
cas que informam a apropriagio simbdlica do objecto de arte, o espago da
critica autonomiza-se no campo da recepgdo cultural e fecha-se enquanto

as concretizages subjectivas da obra no consumidor «comum» desfigurem, ocultem ou ponham
em causa a identidade artfstica que ela detém por atribuigio e reconhecimento no interior do
campo artistico (v. Eduardo Prado Coelho, Os Universos da Critica, Lisboa, Edi¢bes 70, 1987,
p. 400).
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corpo dotado de uma legitimidade e autoridade prépria, invocando para os seus
agentes o estatuto de experts, de receptores culturalmente crediveis:

O que é que busca na obra que se propde criticar?

Nio sei o que é que busco. Nio busco certamente prazer, no sentido
em que se fala muitas vezes de prazer de ler, etc. Pelo contrério, até me
provoca alguma irritagdo uma certa ideologia hedonista da literatura, da
arte, da critica, etc. O que eu procuro é que a obra me faga reflectir, me
obrigue a um exercicio de interpretagdo, de decifracfio, de projecgdo de
contetidos, de saberes sobre ela, que estd para além daquilo que ela possa
imediatamente fornecer, isto é, hd af um valor de opacidade da obra que
eu acho muito importante. Procuro muito mais... N&o sei muito bem o que
a palavra significa, mas em relagdo a arte fala-se muito em sensibilidade,
emogdo, essas coisas todas. Mais do que isso, eu procuro uma certa
inteligéncia. Essa suposta qualidade da emocgfio, de sensibilidade, sem a
inteligéncia, parece-me a mim, nem sei se existe sem inteligé€ncia, mas
supondo que existe, ndo significa grande coisa nem me provoca grande
atrac¢ado.

E, na sua opinido, existe alguma diferenga qualitativa na relagdo que
se estabelece entre o critico e a obra e a relagdo que se estabelece entre
o «leitor comum» e essa mesma obra?

Sim. Uma obra tem virios niveis de leitura. Se nés lermos sem estar-
mos obrigados a escrever sobre aquilo, podemos fazer uma leitura des-
preocupada, € ndo estamos obrigados a uma atengio e a uma concentra-
¢80 que nos obriga o facto de sabermos que vamos escrever sobre ela.
E isso tem determina¢des ao nivel da leitura [...] Isso é muito comum, no
€ s6 préprio do critico, s6 que o critico tem que estar mais alerta em
relagdo a isso. [Critico de literatura no Expresso.]

Ele [o critico] tem que manter as duas relacdes. Ele tem que se envol-
ver com a obra emocionalmente, mas também tem que manter a sua
racionalidade, porque, se ele nio se envolver com a obra, ele vai estar a
negligenciar um aspecto muito importante de uma obra de arte, que é o
seu espfrito, que € a sua natureza emocional, a sua natureza afectiva.
Agora, se, por outro, lado ele renunciar 2 sua racionalidade, ele deixa de
ser um critico, transforma-se num espectador comum [...] O critico tem
a sua formag@o especifica. Nesse sentido, a relagdo dele, pelo menos
teoricamente, pelo menos desejavelmente, com o seu objecto € mais rica,
¢ mais profunda, é mais intensa. O espectador ndo tem a preocupagio do
critico, por assim dizer, técnica, formal. O espectador muitas vezes €  J01]
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seduzido pela sua emogdo, pela emogao que o filme desencadeia ou ins-
pira nele, enquanto o critico deve sentir essa emog¢o, mas também deve
preservar a sua racionalidade, para ver o suporte dessa emocgfo, para
analisar, para reconhecer, para depois definir e apontar o suporte dessa
emogdo. E como se estivéssemos a esgrimir dois hemisférios do cérebro.
[Critico de cinema no Independente.]

A autonomia relativa do espago da critica €, todavia, constantemente
ameacada considerando as condi¢des em que € actualmente produzida e
divulgada, nomeadamente em Portugal. Integrados, em grande parte, na es-
trutura organizativa dos meios de comunicagfio social de tipo generalista,
dada a pobreza em termos de circuitos de divulgacdo especializados em
temdticas culturais e artisticas com critérios de noticiabilidade ¢ de aborda-
gem discursiva diferentes dos operacionalizados nos primeiros, os criticos
sentem no nosso pais a insuficiéncia a nivel das suas condi¢des de produgdo
e de difusdo discursiva como redutora da margem de autonomia relativa da
sua ac¢do em alguns pardmetros, nomeadamente aqueles criticos que mais se
distanciam em relagdo ao que se poderd designar como critica jornalfstica,
valorizadora das componentes informativas, contextualizadoras e judicativas
em detrimento das suas componentes de reflexdo:

[...] sinto que [o jornal] ndo € o lugar suficiente para eu poder exercer
a actividade tal como outras coisas, outros prolongamentos da minha
actividade. Teria de ir buscar outros meios que nfo os jornais. [Critico de
literatura no Expresso.]

[...] é globalmente prejudicial que a critica em Portugal se exerga
sempre nesse tipo de 6rgdos, e, se € globalmente, é também para mim.
Permite pouco tempo de reflexdo, de paragem para pensamento, de refle-
xdo, de estudo, etc. [Critico de artes plasticas no Publico.]

Terd o critico, para ser popular, de reduzir o seu exercicio a publici-
dade jornalistica? O exercicio da critica em Portugal é confinado pelas
dimensdes do espago atribuido pelos jornais. Ndo existem revistas espe-
cializadas, nem circuitos de divulgagio internacional suficientemente in-
teressados no produto da periferia [...] o valor e o prestigio social da
critica de teatro reduz-se as dimensdes de um utilitarismo inconsequente.
[Critico de teatro no Expresso.]

Este sentimento de privagdo acontece na medida em que a prética critica
se v& consideravelmente constrangida pelos mecanismos de controle
organizacional que imperam neste tipo de érgdos de comunicagdo social,
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sendo orientada por valores do mercado de informagéo e, por consequéncia, de
procura do grande piblico, valores de algum modo marginais 2 doxa interna
do seu lugar e, como tal, comprometedores da sua total independéncia. De
facto, o critico é muitas vezes compelido a deixar para trds alguns dos princi-
pios e critérios operativos por si préprio mais valorizados em detrimento dos
critérios orientadores da légica de funcionamento produtivo dos media, como
se passa em relacdo aos principios do prazer elou da relevincia cultural na
selec¢do das matérias a criticar, que se véem substituidos pela obrigatoriedade
ao principio da actualidade mediaticamente interessante para o jornal em que
escreve (que nem sempre serd, para o critico, equivalente a esteticamente mais
relevante), ou em relagdo aos principios da profundidade e rigor analitico ¢
da reflexdo maturada, que se véem restringidos a espagos e a tempos dema-
siado curtos, assim como a aplicagdo de uma linguagem que se quer o mais
simplificada possivel, o que no raramente o obriga a indesejadas abordagens
impressionisticas das matérias tratadas:

Quais sdo os condicionalismos, limitagdes ou pressées a que, na sua
opinido, o critico estd sujeito pelo facto de trabalhar num drgdo de
comunicagdo social?

Pressdo do tempo, um prazo reduzido, do estar em cima das obras, o
ser determinado pela actualidade e por aquilo que faz a actualidade. Por
isso € que eu hd bocado estava a falar dos factos, isto &, hd qualquer coisa
aqui que € paradoxal: o jornalista em si, toda a sua matéria € a actualidade
e s6 precisa de seleccionar o que ¢ mais interessante para o publico, se
este aspecto da actualidade, se o outro. No caso do critico, ele €, por um
lado, determinado pela actualidade e toda a sua actividade tem a ver com
actualidade, mas, por outro lado, toda a natureza do seu trabalho deve
leva-lo a ter um recuo em relagdo a actualidade. Porque a actualidade
produz, obviamente, uma espécic de cegueira, a cegueira do novo, a
perda de critérios, quando comegamos a estar sempre, sempre, sempre em
cima da actualidade, e nio lhe tomamos um certo recuo. E uma questdo
de tempo, que limita, evidentemente, as coisas, ¢ de espago. Todos os
jornais sdo, por defini¢do, lugares de espago reduzido. Portanto, temos
também limitagdes de espago. E hd outras limitagbes também, como a
propria actividade do critico entrar em conflito com o acontecimento
encarado do ponto de vista jornalistico [...] hd um critério, que é mera-
mente jornalistico, que se estd a intrometer abusivamente num outro cam-
po, regido por outros critérios, que sfo os meus critérios enquanto critico.
Por isso € preciso arranjar um compromisso mais ou menos astucioso
entre estas duas coisas ¢ ter a consciéncia de quais so as regras do jogo.
[Critico de literatura no Expresso.]
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A pressa € que € terrivel. A pressa leva, por vezes, as pessoas a verem
metade do filme ¢ deduzirem o resto, verem o filme inteiro ¢ terem de
escrever logo a seguir e nfio se informarem o suficiente, ndo estudarem
o suficiente, ndo trabalharem o suficiente o seu ponto de vista, ndo reflec-
tirem, nio amadurecerem suficientemente sobre os filmes e as vezes se-
rem mais opinativas do que... A via da doxa e a via do logos, de ir mais
para a doxa do que para a do logos. Isso € o maior perigo [...] Para j4,
caracterfsticas técnicas: no exceder o ndimero de caracteres que o editor
nos pediu. E muito verdade, é uma guerra constante [...] Tentar argumen-
tar em poucas linhas — porque sdo sempre poucas linhas, sdo sempre de
menos, o editor acha sempre que estd a dar a mais, nés achamos que sio
sempre de menos — € extremamente confuso [...] E muito balizada a
escrita, tem muitos obstdculos, muitas objec¢Ges, sobretudo técnicas, o
tipo de linguagem que se usa, a quantidade de caracteres que tem que se
usar, porque a pagina vai fechar, os prazos de entrega [...] no fundo, todos
os jornais t€ém uma personalidade prépria, e de certa maneira nés adap-
tamos a nossa escrita ao jornal. [Critico de cinema no Piblico.]

Nesta perspectiva, podemos aperceber-nos de que, enquanto profissional
membro da empresa medidtica, integrado num contexto profissional-organi-
zativo especifico que é o jornal'®, a cultura profissional do critico — aqui
definida como conjunto de vectores € convengdes éticas e estéticas de refe-
réncia, de retéricas e de cédigos utilizados, de ticticas e atitudes, de valores
e de modelos de comportamento relativos a0 modo de exercer a sua prética,
assim como a sua forma de abordar os temas culturais e artisticos — passa
a integrar, com um maior ou menor grau de resisténcia, todo um conjunto de
pressupostos decorrentes da rotina produtiva subjacente a l6gica de funcio-
namento desse mesmo contexto, pondo em causa o poder de que o espago
especifico da critica dispSe na defini¢do da sua prépria doxa, assim como na
imposi¢do exterior da sua logica especifica, ou seja, de se impor socialmente
como instincia legitima para criar, sancionar e restabelecer as regras do dizer
e do agir préprias da sua respectiva esfera.

H4, no entanto, um efeito de atenuagdo de todos estes constrangimentos
logo desde o inicio, na fase de recrutamento do critico pelo jornal — efec-
tuado quase sempre através de convites pessoais dentro de redes de relagbes
de sociabilidade que se fundamentam em niicleos de afinidade electiva e
programética —, na qual o jornal tenta encontrar entre os vérios criticos

19 Integragiio essa tanto maior quanto o facto de hoje em dia o critico acumular muitas vezes
essa sua fungio com a de jornalista cultural, deixando deste modo o estatuto de colaborador
externo e entrando nos quadros efectivos dos jornais, embora tendendo a assumir quase sempre
as respectivas distingdes entre as duas prdticas e os respectivos discursos que delas decorrem.
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disponiveis no mercado o detentor do perfil que mais lhe convém, ou seja,
o que melhor perfilar na sua actividade jornalistica o espirito programdtico
do jornal, que mais do que um determinado conjunto de convicgbes que
fundam uma determinada visdo do mundo (designadamente do mundo das
artes e letras), compreende uma determinada forma de fazer ver o mundo
através do jornalismo, forma e conteiido esses que tenderdo, por sua vez, a
corresponder as convicgdes e expectativas do seu piblico potencial®’;

Por que acha que foi convidado para trabalhar no jornal em que
actualmente exerce a sua actividade critica?

Provavelmente, porque o meu modo de fazer critica fazia sentido na
tradi¢do critica que ja existia dentro do Expresso e porque, mesmo intro-
duzindo factores pessoais de diferenca, essa diversificag@o era interessan-
te para o préprio Expresso enquanto jornal [...] se um determinado critico
foi convidado para escrever num jornal, € porque o jornal lhe reconhece
certos valores e certas qualidades que o levam implicitamente a aceitar as
caracteristicas do seu discurso. [Critico de cinema no Expresso.)

Porque, de alguma maneira, se identificavam comigo, cabia ali naque-
le jornal aquilo que eu fazia no jornal. [Critico de cinema no Publico.]

Porque faco parte das afinidades electivas da pessoa que me convidou,
o Torcato Sepilveda, editor da «Cultura». Com certeza acompanhava a
minha critica literaria no JL. Tinhamos muitos pontos comuns: faldvamos
das mesmas obras. Temos um fundo comum. Ele estava interessado numa
pessoa que escrevesse sobre certos temas e assuntos, que pudesse dizer
coisas que neste pafs mais ninguém sabe. [Critico de teatro no Piiblico.]

Por outro lado, existem também estratégias de resisténcia e de luta contra
as directivas impostas pela 16gica do campo jornalistico ao campo da critica,
notoriamente observaveis nas estratégias de demarcagdo operacionalizadas
pelos seus agentes face aos jornalistas «comuns», aos seus modelos e forma-
tos de produgdo discursiva, aos valores e objectivos que partilham, assim
como nos processos de negociagdo que, desenrolados entre criticos e seus
editores/coordenadores de pagina, concedem aos primeiros um espago de
possibilidades de actuagdo no interior do jornal, com direitos a singularida-

2 Queremos com isto dizer que o espirito programdtico de determinado 6rgdo de imprensa
ndo se reduz a uma linha doutrindria de pensamento univoca e consoladora (até por razdes
mercantis), mas sobretudo um determinado estilo de fazer e de encarar o jornalismo, um
determinado modo de abordar os acontecimentos.
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des e valoragdes, a escolhas ¢ a tomadas de posi¢do ideoldgicas, a que o
jornalista vulgarmente nfo acede.

De facto, os nossos entrevistados, mesmo aqueles mais adeptos de uma
«critica jornalfstica» e que ndo se sentem td3o afrontados pelos constrangi-
mentos impostos pela légica de funcionamento medidtica, ofereceram algu-
ma resisténcia quanto & assumpg¢d@o do estatuto de jornalista, demarcando-se
da cultura e da identidade profissional deste com base em quatro pressupos-
tos fundamentais:

a) A relagdo do critico com a matéria-prima noticidvel, ou, neste caso,
«criticdvel», pressupde um investimento pessoal e subjectivo que néo
¢ comummente concedido ao jornalista, que deverd supostamente re-
lacionar-se com o facto de um modo imparcial e de objectivo;

b) Essa relagfo traduz-se, por sua vez, numa maior autonomia do critico
na fase de elaboragdo do seu texto, que, se, por um lado, ndo estd
sujeita as regras convencionais de construg@o de um texto jornalistico,
podendo definir ¢ desenvolver discursivamente um «estilo» préprio,
por outro, estd partidariamente livre de tomar uma posicao e de forgar
uma interpretag@o pessoal em relagéo ao facto junto do leitor, ao passo
que se pressupde que o jornalista deverd abdicar na sua escrita de
qualquer componente de ordem subjectiva, seja ela de ordem técnico-
-linguistica, seja de ordem ideoldgica, deixando ao leitor a maior
margem de interpretagdo possivel em relacfio ao facto considerado;

¢) Pressupde-se ainda que o critico detém competéncias mais especificas
¢ especializadas do que o jornalista;

d) O nfvel de integragio e o préprio estatuto dentro do jornal também s&o
utilizados como estratégia de demarcagfo, pois, enquanto s¢ pressu-
pde que o jornalista se dedica a tempo inteiro a essa actividade e se
encontra «de facto» integrado no jornal, a actividade critica podera ser
acumulada com outro tipo de actividades profissionais, fazendo nor-
malmente parte das listas de colaboragdo externa daquele 6rgdo, com
direitos e deveres distintos dos da actividade jornalfstica.

Pelo facto de trabalhar num jornal sente-se um jornalista?

De maneira nenhuma [...}] Eu gostaria de nunca ser confundida com
uma jornalista, porque sfo préticas diferentes, formagdes diferentes, ob-
jectivos diferentes [...] O jornalismo, para ji, € uma profissdo. A critica
ndo ¢ uma profissdo. O jornalista € suposto trabalhar sobre acontecimen-
tos, sobre actualidades, € suposto ter uma técnica que aprendeu para
escrever sobre as matérias que lhe competem. O critico ndo aprendeu a

2

ser critico, € suposto ndo ser pautado por critérios de actualidade, de
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espectacularidade, de venda de papel, € suposto estar mais livre do que
o jornalista neste aspecto e ¢ suposto ser mais especializado que o jorna-
lista, que é mais generalista [...] O critico ndio tem a ver com informagio
de maneira tdo alargada como o jornalista, mas com informacdo mais
sectorizada. Eu, ao falar sobre um espectdculo estou a informar sobre
aquele espetdculo, mas nio estou preocupada sobre quantas informacdes
tenho de dar, sobre como eu construo o meu texto, agora € o lead, agora
é... Ndo. Sou mais livre. [Critico de teatro no Expresso.]

O critico necessariamente aborda as vdrias questdes de uma forma
opinativa e pessoal, 0 que raramente acontece, ou ndo acontece, com o que
serd uma noticia comum do jornal, que € necessariamente objectiva e
factual. Ali hd uma interpretagio da realidade, embora em todos os jornais
todos os textos que sdo assinados tenham necessariamente um estilo pes-
soal, eventualmente até alguma opinifio, ainda que mitigada. H4 sempre o
necessério juizo. Mas a critica € um campo especifico dentro do jornalis-
mo, que € mais profundo, mais elaborado, ¢ exige um tipo de conhecimento
dentro de uma determinada 4rea que o jornalista poderd ter, mas este pega
numa realidade muito mais vasta. E uma especializagio dentro de um
nicleo geral e mais vasto. [Critico de cinema no Jornal de Letras.]

H4 mais coisas: normalmente os criticos ndo estdo nos quadros do
jornal, s@o colaboradores, o que, profissionalmente, os coloca 2 margem.
Nao t€m as mesmas defesas nem os mesmos direitos e sdo olhados como
se fossem uma raca que estd ali, passa por acaso [...] De certo modo, hd
uma diferenga entre o critico que tem um cabecalho no artigo a dizer
critica e o outro que nfo vé os espectdculos. A partir do momento em que
vejo os espectaculos, é-me dificil falar sobre eles sem estabelecer certas
normas ¢ sem dar alguma coisa de mim, quer dizer, sem me tornar par-
cial. Normalmente, a critica ndo é inofensiva. Tem sempre por detrds o
background daquele que escreve. [Critico de teatro no Publico.]

O jogo de negociacbes envolvido no processo produtivo de qualquer
produto jornalistico, dando conta da «circulagdo biunivoca de propostas e
sugestdes entre editores e analistas em que a iniciativa de «fazer alguma coisa
a prop6sito de alguém» pode partir e ser ou nfo aceite por uns ou por
outros»?! — ressalvando o facto de ser sempre, todavia, em tltima instincia,

2 Melo, O Que E Arte, cit., pp. 69-70. O conceito de negociagdo, quando adaptado e
operacionalizado no estudo da produgio de produtos jornalisticos, tem o inegédvel mérito de
corrigir 0 que poderd parecer um excessivo determinismo de algumas abordagens tedricas e
cmpiricas deste complexo processo.
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o editor que detém a 1ltima palavra, ou seja, o poder e o exercicio da decisdo
sobre o que se publica, onde, quando ¢ como —, permite também ao critico
resguardar alguma da sua autonomia relativa face a intrusdo do modo de
pensar e de agir jornalistico na sua cultura profissional, conferindo-lhe algu-
ma capacidade de resisténcia ¢ de afirmag@o. Com efeito, € no decorrer da
interacgdo entre os diversos criticos do jornal, ou de um determinado critico
com o seu editor, que muitas vezes este agente se v€ ilibado do peso de alguns
constrangimentos propriamente jornalisticos sobre a sua actividade, recla-
mando sobre o evento que foi agendado para si e justificando a sua troca,
reclamando por mais espago para determinado artigo porque acha que o
evento o merece, reclamando a inclusio da cobertura de determinado evento
que ndo foi previsto e que € do seu interesse pessoal destacar e comentar, etc.

Tais procedimentos de negociagido sdo normalmente empreendidos inter-
individualmente, ou seja, entre o critico e o préprio editor ou responsavel de
sec¢do (isto no caso de jornais de pequena dimensio organizativa), ou colec-
tivamente, nas regulares reunides de distribuicio de trabalho, onde normal-
mente sdo feitas as agendas e € discutido o espago € o enquadramento a
conceder a determinado artigo sobre determinado evento. Mais ou menos
informal e tacitamente, nestes espagos de gestdo de conveniéncias, o critico
vai reivindicando a sua autodeterminagio nas opgdes sobre o que escrever ¢
no espago que lhe € concedido, constrangimentos a que frequentemente se vé
submetido, procurando restabelecer o principio do prazer na selec¢éo dos
eventos e/ou autores a criticar’2, Em suma, ¢ através do jogo de negociagdes
que se empreende ao longo de todo o processo de producdo do produto-
-critica que se tenta a articulag@o entre os interesses programaticos do jornal,
as necessidades e os anseios do pdblico que pretende atingir e as idiossin-
crasias cultivadas pelo critico:

O que me leva a escolher €, antes de mais, o regime de didlogo
constante em que nds funcionamos na secgdo de critica de cinema.
Reunimo-nos todas as semanas, somos quatro, ¢ as decisdes tomadas em
relag@io ao que se vai fazer resultam precisamente da avaliagdo da impor-
tancia dos filmes em fungdo, por um lado, da sua prépria importincia em
relagdo ao gosto que cada um de nds tem de escrever sobre os filmes, ao
empenhamento em defend€-los, a importincia histdrica, & sua prépria
raridade — estou a pensar, por exemplo, se for uma reposi¢do que ndo
¢ vista h4 muitos anos, isso € um factor a ter em conta, que pode justifi-
car, por exemplo, um texto de enquadramento histérico a explicar donde

22 Principio que também interessa ao jornal conceder, jd4 que uma avaliagiio pela positiva
ndo desencadeard, a priori, tanta celeuma como uma efectuada pela negativa, celeumas essas
1018  que incorrem sempre no risco de, quando mal orientadas, descredibilizarem o préprio jornal.
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vem aquele filme. Portanto, mais uma vez caso a caso, com factores que
vado desde a histéria dos filmes até ao empenhamento pessoal de cada um
em tratar de determinado filme, as coisas sdo decididas e sdo equilibradas
em fungdo disso [...] Agora € que, nio havendo obviamente unanimidades
de gosto, e ainda bem que ndo h4, um dos valores que nds tentamos
preservar é que, mesmo que determinado filme ndo seja muito querido da
maioria das pessoas, se houver alguém empenhado em defender esse
filme, essa pessoa tem prioridade em escrever sobre ele, independente-
mente de depois haver ao lado um artigo de alguém que nfo gosta do
filme, porque as vezes pode ser interessante favorecer a exposi¢do publi-
ca dessas divergéncias, interessante do ponto de vista do meio
jornalistico. Mas, de facto, um factor que pesa sempre €, mais uma vez,
o factor individual, isto é, haver alguém que tem esse empenho em inter-
vir, mesmo que os outros todos néo se sintam motivados por aquele filme
em particular {...] O empenho que cada um tenha em escrever sobre
determinado filme € sempre um factor essencial. Depois, ndo vou dizer
que € o Unico pela simples razo de que hd que distribuir trabalho. E, se,
por hipétese, hd uma pessoa que numa determinada semana tem muito
trabalho concentrado, em que hd duas ou trés estreias, se calhar, faz
sentido nessas situagdes arranjar um esquema mais equilibrado de distri-
bui¢io de trabalho. Af as regras resultam do préprio confronto semana a
semana com aquilo que hd a comentar, embora suponha, por hipétese,
que hd duas estreias e decidiu-se que o critico A escreve sobre um dos
filmes. E do outro filme ninguém gosta. Ele escreve também sobre esse
filme, independentemente de os outros nessa semana nio terem textos
criticos sobre determinado filme que estreia. H4, de facto, uma tentativa
de equilibrio na distribuigdo de trabalho, por razdes préticas antes de
mais, mas hd também sempre a preocupagio de privilegiar esse ponto de
vista empenhado de alguém que vai escrever sobre determinado filme.
[Critico de cinema no Expresso e coordenador da seccdo de cinema.]

[...] quem designa sobre o que € que eu vou escrever é o jornal. E
claro que a coisa depois € negociada, estou a dar o lado formal, o lado
duro disto. E negociado no bom sentido, ¢ conversado, «eu gostava
muito...» e ndo sei que mais. H4 uma técnica, que quase todos os jornais
praticam, que € quase sempre falar sobre o filme aquele que gosta mais
do filme. Também € escusado ser negativista [...] 0 que acontece é assim:
as vezes fazem-se dossiers, ou seja, quando o Drdcula estreou, foi-se
buscar o critico de literatura para falar do Drdcula, o M. J. veio com uma
ideia que era a histéria dos drdculas no cinema, imaginando que podia
haver um filme com uma parte musical muito importante, o critico de

musica falou disso. E af, geralmente, sentamo-nos € conversamos um
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bocado, isto €, ndo vou falar daquilo de que o outro também vai falar.
Mas isso & extraordinariamente fécil de fazer. As vezes hé uma grande
vontade de duas pessoas falarem sobre o filme, ¢, se se descobrir espaco,
um faz a critica e o outro — nés até gozamos um bocado — faz o side
show. Arranjar uma coisa qualquer para se poder falar do filme, para ndo
haver overlaping, para as pessoas ndo lerem o texto duas vezes, escrito
por pessoas diferentes e com maneiras diferentes. A{ conversamos um
bocado, mas € sé por isso, para que tal ndo acontecga. [Critico de cinema
no Piblico.]

E justamente na gestdo desse espago de possiveis jornalisticamente conce-
dido, em que o esoterismo e subjectivismo déxico aliados a sua condicio de
especialista s3o negociados com o exoterismo e critérios de relevincia noti-
ciosa prescritos pela sua condig¢do jornalistica, que o critico assume a
especificidade da sua actuagdo no interior do campo dos media, nunca deixan-
do de combater em nome do seu estatuto particular e dos principios, valores
e normas que lhe sdo inerentes contra os constrangimentos que aquele tenta
impor-lhe. H4, de facto, todo um capital colectivo de atitudes, representacdes
¢ valores éticos que, ao estabelecer uma confianga ddxica na sua prépria
legitimidade enquanto criticos, ndo se compadece com a légica medidtica, por
mais que esta os atente quotidianamente. Tal como refere Bourdieu a respeito
dos vérios tipos de comentadores ou intelectuais-jornalistas, entre os quais
podemos posicionar o critico, situados num lugar incerto entre o campo do
jomalismo e o campo intelectual mais especializado, estrategicamente «se
servent de leur double appartenance pour esquiver les exigences spécifiques
des deux universes et pour importer en chacun d’eux des pouvoirs plus ou
moins bien acquis dans I’autre»?3.

Mas o nivel de dependéncia que o espago da critica demonstra possuir em
relagdo aos constrangimentos impostos pelo espago do jornalismo generalista
acresce ainda na medida em que actualmente, em Portugal, neste repousa a
capacidade de gerir o acesso aos lugares disponiveis para a prdtica critica.
Embora a selec¢do inicial seja regulada pela detengdo de um determinado
conjunto de competéncias especificas definidas e reconhecidas no espago da
critica, como vimos atrds, esse processo de regulac@o, longe de ser totalmen-
te entregue nas maos dos préprios criticos, surge associado ao campo da
imprensa e aos seus respectivos agentes?*. Mesmo a selecgio que € aplicada

s Bourdieu, «L’emprise du journalisme», in Actes de la recherche en sciences sociales,
n.% 101-102, Margo de 1994, p. 6.

2 Que muitas vezes faz aceder ao estatuto de critico, numa estratégia de racionalizagdo dos
seus proprios recursos humanos e materiais, jornalistas ndo detentores dessas mesmas compe-
téncias, situagdo que alguns criticos mais ciosos do seu estatuto reprovam.
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pelas viérias associagdes de criticos existentes acaba por ser baseada na ges-
tdo previamente efectuada pelos jornais, pois tem como critério base a regu-
laridade com que o critico pratica essa actividade publicamente (estando no
nosso pais essa- dimensdo «publica» praticamente restringida ao jornalismo
generalista).

Por outro lado, ¢ ainda de notar que, num cendrio em que a edigdo de
revistas especializadas e de ensaio € praticamente nula e sem grandes pers-
pectivas de se ver melhorada, o poder de aplicagio de algumas das principais
sangdes negativas (como a excomungagdo do campo) e positivas (a
legitimagdo, promogdo e credibilizagdo social do estatuto de critico e dos
nomes que o preenchem) que fundamentam a organizac@o e hierarquizagio
interna do espago da critica encontra-se praticamente consignado aos jornais
generalistas, enquanto instituicdo de acolhimento praticamente exclusiva do
discurso critico, nomeadamente a quem neles dispde de posi¢des de chefia,
jd que as associagGes de criticos, dada a sua fraca visibilidade e actividade,
se revelam totalmente ineficazes nessas operagdes.

No entanto, temos de considerar o facto de, ndo raramente, as chefias
dentro da érea cultural do campo medidtico, ou seja, aqueles que detém o
poder na regulago das entradas e na aplicac@o desse sistema de sanc¢des, eles
préprios serem ou terem sido protagonistas do espago da critica, o que faz
com que, em ultima instincia, a gestdo do espago da critica ndo se encontre
totalmente alienada no espago da imprensa generalista. Por outro lado, temos
vindo a assistir ultimamente a vérias tentativas empreendidas por parte de
alguns elementos da comunidade critica no sentido de dotarem o seu lugar
especifico de elementos institucionais que lhes assegurem a regulacfio do
acesso a actividade e o reconhecimento da sua legitimidade a partir do seu
préprio interior: o caso mais flagrante serd a criagdo de associagdes de cri-
ticos interligadas a associag®es internacionais ja existentes, embora também
se fale da formulagdo de um cédigo deontolégico préprio e da credibilizago
institucional de competéncias especificas.

Diante do cendrio tracado, apesar de o espago da critica se apresentar na
situagdo constante de uma autonomia ameagada, sendo, nas condi¢Ges de
producido que lhe sdo dadas hoje e em Portugal, bastante sensivel a interfe-
réncia de constrangimentos externos (quer a nivel da contaminagfo da sua
doxa, quer a nivel da gestdo e organizagfo da sua estrutura interna), sente-
-se a partir dele uma capacidade de demarcagdo de um territério préprio e de
gestdo desses mesmos constrangimentos através de miltiplas solugdes de
compromisso, bastante demonstrativa da vontade de preservagio da sua doxa
particular e da autonomia relativa das suas fronteiras, enquanto corpo social
especifico e especializado, dotado de interesses comuns e de uma legitimi-
dade relativamente soberana assente numa ordem especifica de dominagio
— a dominagdo discursiva da aferi¢do, classificagdo € interpretacao das rea-
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lidades estéticas —, corpo social esse que reage como actor colectivo sempre
que o0s seus interesses sdo postos em causa. Nesta éptica, é um verdadeiro
campo que se define ou, pelo menos, que se pretende definir como tal.
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