
Sajnos, az analízisnek le kell tennie a fegyvert a köl-
tõ problémája elõtt.

SIGMUND FREUD: DOSZTOJEVSZKIJ ÉS AZ APAGYILKOSSÁG

Nem hiszek a szabályokban… Én a mûvészekben hi-
szek. Ha Michelangelo gyufaszálakkal dolgozott vol-
na, mindannyian úgy gondolnánk, hogy a gyufaszá-

lak csodálatosak.
KIRK VARNEDOE

1

Bármilyen mûvészi alkotás, mint minden emberi cse-
lekvés, több, néha kimondottan számos egyén közös
tevékenységét feltételezi. A mûalkotás, amelyet végül
hallunk vagy megpillantunk, az õ együttmûködésük

által keletkezik és áll fenn.
HOWARD S. BECKER: ART WORLDS

mûvészet természetével kapcsolatos,
magában a mûvészeti világban vagy a
szociológia és a mûvészet általában is
problematikus határmezsgyéjén foly-

tatott viták egyik fontos kérdése az alkotóra, a mû-
vész személyére, illetve személyiségére vonatko-
zik. Vajon számít-e, hogy ki alkotja a mûvet? Hogy
az alkotó minként válik azzá? Hát az, hogy a mû-
vész egyedül vagy egy csoport tagjaként alkot-e? A
válasz mindezekre egyértelmûen pozitívnak tû-
nik, mint azonban már rámutattam,2 a mûvészet-
rõl szóló diskurzusok kétértelmûségének – jelesül,
hogy a szent vagy a profán birodalmának része-e –
bizonyos, az alkotó személyében megbúvó kétér-
telmûség feleltethetõ meg.

Míg Freud látszólag kétségbeesetten széttárja
karjait a mûvészi alkotás misztériuma elõtt (habár
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A karizma romantikus
auráját nehéz 
elkülöníteni az 
esetleges szublimált 
neurózistól. 
A karrierista vagy a
mûvészeti munkás 
varázstalanított 
szociológiai képzetei
ezért is tûnhetnek 
sokkal ésszerûbbnek.

VERA L. ZOLBERG

SZÜLETIK-E A MÛVÉSZ, 
VAGY AZZÁ LESZ?

Vera L. Zolberg: Constructing a Sociology of the Arts. Cambrid-
ge University Press, 1990. 107–135. A szerzõ és a kiadó engedé-
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ez korántsem gátolja meg abban, hogy megpróbálja átvilágítani annak mélységeit),
Kirk Varnedoe kijelentése azon a mára közkeletûvé lett elképzelésen alapul, mely
szerint olyasfajta központi jelentõséget kell tulajdonítanunk a mûvésznek, amely
mellett a mûalkotások maguk elsikkadnak. Anélkül, hogy a MoMa osztályvezetõje
nyíltan ezt kívánta volna kifejezni, nyilatkozata maga után vonja, hogy az alkotó
mint sztár az, ami valójában számít; a híresség, akinek tulajdonképpeni mûvészi
megvalósításai akár másodlagosakká is válhatnak a hírnevéhez képest. A másik vég-
letet a „szerzõ halálára” irányuló elképzelés3 képviseli, mely alapján a mû szerzõsé-
gét háttérbe szorítja a mû egymást követõ befogadói által kialakított olvasatainak, a
mû folyamatos újrateremtéseinek a jelentõsége. Vagy kevésbé drámaian kifejezve,
mint azt Howard Becker teszi: az egyedi mûvész valójában csapatjátékos, a lehetsé-
ges közremûködõk egyike. Abban a formában, ahogyan õ a mûvészi alkotás folyama-
tát láttatja, nincs túl nagy különbség az alkotás és a befogadás között.4

Feltéve, hogy nem is olyan könnyû megszabadulni a mûvészektõl, mint azt a
szerzõ halálának egyes túlzó hívei gondolnák, figyelemre méltó, hogy jóllehet néhá-
nyat mindközönségesen rendkívülinek, egyedülállónak, úttörõnek és hatalmasnak
ismerünk el (a jellemzésükre használt néhány felsõfokú jelzõvel), a nagy többségük
vagy rutinszerûen dolgozik, vagy a hírességet csupán néhány másodpercre éri el,
hogy nemsokára újra a mûvészi megbecsülés peremére sodródjék. Mindez összhang-
ban van a munka-, foglalkozás- és hivatásszociológia általános nézetrendszerével,
melyben a különféle társadalmi folyamatokhoz kapcsolódó felvételi és karriermintá-
kat is magukban foglaló szokásos tevékenységtípusok nyerik a legnagyobb hang-
súlyt. Az illetõ megközelítés széles körben, az ipari munkásoktól a magas szintû
szakértõkön és a kulturális eliteken végzett vizsgálatokig eredményesnek bizonyult.5

Ám amint mûvészekre és írókra terelõdik a szó, a szociológus hatásköre rögtön be-
határolttá válik. Míg a beckeri elemzés minden megszorítás nélkül alkalmazható a
szokásos mûvészeti munkásokra, sõt a kiemelkedõ mûvészekre is, a rendkívüli mû-
vészrõl nem ad számot kielégítõen.6

Ugyanakkor a „nagy” mûvészek ritkaságából adódóan mintha nem is volna értel-
mes dolog a szociológiai elemzés körébe vonni õket: a nyugati mûvészeti világ a ki-
emelkedõ tehetség, a géniusz körül forog, aki meghiúsítja a mûvészet szociológiai
elemzését.7 Mert annak ellenére, hogy a szociológia inkább nomothétikus, mintsem
idiografikus irányultságú,8 amennyiben az általánosíthatót és nem az egyedit tétele-
zi tárgyául, a jelleg maga, melyet a mûvészet a nyugati társadalmon belül felölt, aka-
dályozza meg, hogy az egyedi mûvész kivonja magát a szociológia hatáskörébõl. A
rendkívüli mûvészt tehát a közönségessel együtt bele kell foglalnunk ebbe a keret-
be. „Demokratikusan” együvé sorolván a kimagasló mûvészeket (mint Duchamp
vagy Ives) a majdnem névtelenekkel, a „támogató játékosokkal” és a „futottak még”
kategóriával, Becker sikeresen normalizálja õket emberi lényekként – annak kocká-
zatával, hogy a mûvészetüket trivializálja. Ez a kortárs szociológia nagy részének
alapvetõ gondja arra való törekvésénél fogva, hogy a társadalmi jelenségeket lelep-
lezve és varázstalanítva értelmezze vagy magyarázza.9

A mûvészekkel kapcsolatos elméletek általában véve két megközelítésmód, az in-
dividualista és a szociológiai mögé sorakoznak fel. Az individualista elgondolások
az esztétikai és a lélektani megközelítésekre alapoznak. A mûvészt különösen a freu-
dista lélektan tudattalan késztetések által vezéreltnek tekinti – afféle kvázi-neuroti-
kusnak, aki társadalmilag megengedett formában vezeti le majdnem-patológiáját.
Freudnak a mottóban idézett figyelmeztetése mégiscsak az esztétákéval rokonítha-
tó,10 akik szerint a mûvészi alkotásban olyan misztérium rejlik, amelynek magyará-
zata problematikus. Ugyanakkor adósa a majdnem-neurotikusok és a kiemelkedõ te-
hetségek azonosításának, mely a reneszánsztól a romantikáig jellemzõ. 48
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Távol állván attól, hogy a pszichoanalitikus elméletekben kimerülne, egy másfaj-
ta lélektan olyan ritka tehetség letéteményesének tekinti a mûvészt, amely tehetsé-
get kognitív szempontból is tanulmányozni lehet az érzelmi helyett. A kognitív meg-
közelítést használó pszichológusok a kreativitás és az intelligencia összefüggõ kér-
déseit tanulmányozzák. Azok, akiknek a munkássága ebbõl a szempontból a legin-
kább releváns, hajlamosak áthágni a társadalompszichológia és a mikrointézményi
folyamatok iránt érdeklõdõ szociológia közötti diszciplináris határokat, amelyek kö-
zös látásmódban osztoznak. Gyakorlatilag mindkettõ kizárja az átfogó makrotár-
sadalmi kontextus elemzését.11

Míg a pszichológusok azt a folyamatot próbálják magyarázni, melynek során a
mûvészi képességek az egyén olyasfajta belsõ vonásainak kivetüléseként megmutat-
koznak, mint amilyen a tehetség és az intelligencia, a késztetések és a személyes ta-
pasztalatok érzelmi visszhangjai, addig a szociológusok a tehetséget rendszerint
adottnak tekintik, és a kulturális alkotást általában övezõ intézményes támaszokra
és kényszerekre összpontosítanak, alapjában véve szerepjátékosoknak tekintve a
résztvevõket. A társadalmi szerepet sokszor úgy kezelik, mintha rögzített és eldolo-
giasított helyzet volna, jóllehet kiépülésben lévõként is elgondolható. Más társadal-
mi szerepekhez hasonlóan a mûvészeké is egyes makrotörténelmi folyamatok és az
illetõ szerepet eljátszani óhajtók mikrostratégiáinak a kölcsönhatása folytán kristá-
lyosodott ki.12 Az, amiben a szociológusok és a társadalompszichológusok egyetérte-
nek, a társadalmi tényezõk meghatározó szerepe a mûvészi tehetség kibontakozásá-
ban, felismerésében és támogatásában. Õk a kölcsönös, valamint a szélesebb társa-
dalmi trendekhez és makrostruktúrákhoz kapcsolódó intézményi összefüggésekben
próbálják megragadni a mûvész szerepét.13

Habár a mûvészrõl alkotott elméleteik igen eltérõek, a gyakorlatban mégis szá-
mos átfedés tapasztalható, ami részben annak tulajdonítható, hogy a mûvész kategó-
riája meglehetõsen heterogén, és hogy típusuktól függetlenül a mûvészek számos
miliõben (vagy mezõben) dolgoznak egyszerre, különféle feladatokon.14 Mivel a mû-
vészrõl mint romantikus héroszról alkotott népszerû elképzelés meglehetõs elis-
mertségre tett szert, a mûvészhez mint hõshöz társított aurát a mûvészet kevésbé
eredeti gyakorlói, sõt az amatõrök is igyekeznek kisajátítani. A pszichológusok, a
szociológusok és egyre inkább a mûvészettörténészek vonatkozó megközelítéseinek
ellentmondásai is három alapkérdés különbözõ értelmezéseire vezethetõk vissza.
Hogyan is lesz valakibõl mûvész? Miként és mit alkot? Mibõl él meg?

Ám annak ellenére, hogy a mûvészrõl vallott felfogásaik különböznek, mind-
annyian problémamentesen elõfeltételezik a „mûvészet” fogalmát. Csakhogy, mint
rámutattam,15 ezt a felvetést meghazudtolja az a nyilvánvaló tény, hogy a mûvészet
társadalmi konstrukció. A jelen gondolatmenet végén pedig azt fogom sugallni, hogy
bármilyen módon fognánk is fel a mûvészt, mint az érzelmek individualista szakér-
tõjét, virtuóz elõadót vagy szerepjátszót bizonyos intézményi mikrovilágban, sõt
esetleg mint elidegenedett bábut, melyet szélesebb, strukturális társadalmi erõk von-
szolnak erre-arra, a mûvész leginkább mégiscsak a társadalmi erõk összjátékában
megképzõdõ és az illetõ erõkkel kölcsönhatásban álló entitásként értelmezhetõ. Más
szóval a mûvész is társadalmi és történelmi konstrukció, akárcsak a mûvészet. […]

Szociológiai közelítések a mûvészhez. Egy használható szintézis felé

Ha Bourdieu és Becker elemzései a mûvészet termelési folyamatait megvilágítják
is, egyikük sem tér ki érdemben arra a folyamatra, melynek során bizonyos egyének
a mûvészi szerepkör vonzásába kerülnek, és a mûvészetet választják hivatásként
más munkalehetõségek helyett. Becker „mûvészeti világokon” alapuló megközelíté-
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se a közös cselekvésre és az intézményes folyamatokra helyezett hangsúlyával a mû-
vészeket szélsõségesen passzívnak tünteti fel. Bourdieu szerkezeti elemzése a siker-
re való esélyei maximalizálása közepette láttatja az egyént (amennyire esélyeit saját
maga érti, és a lehetséges következményeket elõre látni képes), anélkül hogy más
szakmai törekvésektõl elkülönítve, pontosabban is felmutatná a mûvészek viselke-
dése mögötti késztetést. Bár világos, hogy a mûvészek és az értelmiségiek számos vo-
nása közös, a kognitív pszichológiai kutatások arra mutatnak rá, hogy a két típus
mégsem azonos.16 Tekintettel a mûvészeti világ(ok) összetettségére, a lélektani elem-
zés mégsem elegendõ bizonyos egyének mûvészi alkotás iránti vonzalmának a ma-
gyarázatára. Emellett, mint arra Becker emlékeztet, egy olyan mûvészeti munkameg-
osztás résztvevõinek is kell tekintenünk õket, melynek keretében nem sajátosan mû-
vészi szerepeket is játszhatnak.17

A mûvészeket csoportosíthatjuk aszerint, hogy megszokottat vagy rendkívülit al-
kotnak; Becker terminológiájával élve, hogy a „beilleszkedett szakmabeliek” rutin-
szerû munkáját végzik, vagy a „függetlenek” paradigmaváltó újításaival jönnek. Mint
megfogalmazásom is sugallja, Becker kategóriái Thomas Kuhn elgondolásával mu-
tatnak bizonyos hasonlóságot – a rutinszerûen alkotó mûvész a „normál tudomány-
nak” megfelelõ munkát végez, a független „forradalmat” hajt végre –, ám a mûvészet
és a tudomány analógiája mégsem tökéletes.18 A tudományos forradalmak hozama
valóban újdonság, míg a mûvészi forradalmak jelenthetnek újdonságot és felélesz-
tést is. Mi több, az egyes „mûvész” által ellátott konkrét feladat alapján (hogy õ a fõ
alkotó, vagy a támogató személyzet tagja), az elõnyben részesített vagy a követelmé-
nyekhez leginkább alkalmazkodott mûvészi személyiség és a tehetség típusai széles
skálán mozognak.19

A mûvészet lehet újító vagy hagyományos; szokatlanul kreatív egyének vagy
megbízható mûvészeti munkások által újonnan elõállított vagy újra felfedezett. Az
avantgárd mûvészetet alkotókkal kapcsolatos bevett elvárás az, hogy a szokatlanul
kreatív típushoz tartozzanak; érvényes lehet ez ellenben azokra is, akik régi és elfe-
ledett mûvészi formákat ismernek fel, és fedeznek fel újra. Bizonyos értelemben
éppolyan ihletettek lehetnek õk is, mint Csíkszetmihályi és Getzels „problémafeltá-
rói”, akik a problematikusat képesek meglátni.20 Másrészt, mint Harold Rosenberg
The Tradition of the New (Az új hagyománya) címû írásában rámutat, az újdonság
elõállítása is rutinszerûsödhet. Mindezeket a lehetõségeket a következõ táblázatban
foglaltam össze:

A mûvészek munkájuk stílusa és tartalma szerint2150
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A táblázat utal arra, hogy az újító mûvészet lehet szokatlanul tehetséges, ritka (és
gyakran karizmatikusnak tekintett) egyének munkája, amilyenek a 19. és a korai 20.
század avantgárd mozgalmaihoz kapcsolódnak. Akárcsak az új mûvészetben ható al-
kotóerõk, a régi újrafelfedezõi is gyakran lépnek fel csoportban, egyesek mint alap-
gondolatok spontán felismerõi, mások mint munkatársak;22 gyakran inkább összees-
küvõkként, mintsem a manapság természetesnek tekintett rutinszerû módon. Ilyen
antiakadémikusokra példa a képzõmûvészet terén Courbet, Monet, Gauguin, Van
Gogh, Cézanne vagy Picasso. A zeneszerzõk közül a leghíresebbek Berlioz és Wag-
ner vagy Schönberg és John Cage.

Az elhanyagolt mûvészeti formák és stílusok feltámasztásaként és újraértékesíté-
seként megvalósuló újítás adott esetben ugyanolyan lendületet igényelhet, mint az
„ex nihilo” alkotás. Történetileg  a két tevékenységi forma nem zárja ki egymást: a
régebbi mûvészet felfedezése sok esetben olyan kreatív egyénekhez kötõdik, akik
maguk is mûvészek voltak, és mások segítségével, akik a magyarázók és a népszerû-
sítõk szerepét vállalták – mint a „támogató személyzet” Beckernél –, azáltal újítottak,
hogy az érdeklõdést keltették fel újra valami iránt, átértelmezve vagy beépítve azt sa-
ját mûvészetükbe. Az elõzõleg a természetrajzi gyûjteményekbe számûzött primitív
mûvészetet többek között Picasso, Braque és Matisse fedezte fel; Sir Walter Scott a
középkor iránti érdeklõdés újabb fellendülésében és a történelmi regény mûfajának
megteremtésében játszott szerepet; Viollet-le-Duc a gótikus építészet elemeit hasz-
nálta fel; a Preraffaelita Testvériség tagjai az „itáliai primitívek” újrafelfedezésében
(vagy újraértékelésében) játszottak szerepet, akikhez saját antiakadémizmusukat iga-
zították. De mint Francis Haskell rámutat, a régebbi mûvészet felfedézése által újí-
tók nem csupán ihletre vadászó mûvészek lehetnek, hanem mûvész mûkereskedõk
(J. P. B. Le Brun), mûkritikusok és mûvészettörténészek (Bernard Berenson), múze-
umigazgatók (Hugo von Tschudi), régiségkereskedõk (Duveen) vagy éppenséggel úti-
kalauz-írók (Maria Graham, vagyis Lady Callcott) és még sok más olyan egyén, aki a
mûvészet létrehozásában tudatosan vagy szándékolatlanul „közremûködött”.23

Mint láttuk, Becker elemzése arra figyelmeztet, hogy ne ítéljük a mû létrehozását
egyetlen mûvésznek elhamarkodottan, mert a mûvészet olyan kollektív folyamat,
mely a megfelelõ támogató szereplõk hiányában nem mindig jut nyilvános kifejezõ-
désre. Alighanem a mûvészeti újítás kapcsán is hasonló a helyzet, annál is inkább,
hogy az új gondolatok bevezetése a már megrögzült érdekekkel szemben meglehetõ-
sen komplex stratégiákat igényel. Mint Charles Kadushin kifejti, az új ötleteket szá-
mos területen szûkebb körök vagy csoportosulások szokták támogatni24 – márpedig,
teszem hozzá egy régebbi, a századforduló avantgárd mûvészeirõl szóló tanulmány-
ban, ezek más mûvészekbõl (a legismertebbeknél nem is feltétlenül tehetségteleneb-
bekbõl), sokszorosítókból, mecénásokból, mûvészeti írókból, mûkereskedõkbõl,
könyvkiadókból és állami tisztségviselõkbõl állnak.25 Ezeknek a támogatóknak elté-
rõ kvalitásaik, készségeik vagy „intelligenciatípusaik”26 lehetnek, például üzleti ér-
zék, nyelvi kifejezõkészség, személyes varázs, a befolyásos emberekre gyakorolt
vonzerõ, megbízhatóság és kitartás. Csak a szószólóknak – a kritikusoknak és a pub-
licistáknak – szükséges a mûvészekéhez hasonló, sõt akár ugyanannyira fontos talá-
lékonysággal rendelkezniük. A többiek másféle módokon mûködnek közre, a támo-
gatás sokféle lehetséges formáját  nyújtva. Ha ezek a szereplõk nem töltik be szere-
peiket kielégítõen, viszonylag könnyen lecserélhetõk,27 vagy a mûvészeti forma (stí-
lus, mozgalom, ötlet) nagy valószínûséggel eltûnik.

Mindez a szépmûvészet mellett a mûvészeti tervezés, különösen a divat világá-
ban ugyanígy tapasztalható. Az újító alkotás itt is, mint az üzleti alapon mûködõ,
népszerû mûvészeti ágakban általában, ritkaságértékkel bír. Ha nem is örvendenek a
szépmûvészek presztízsének, se nem függetlenek esztétikai praxisukban, az iparmû-
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vészeti és a divattervezõk számos, a mûvészekkel közös készséget gyakorolnak. Ér-
vényes ez a kommersz zenére is, legyen az popdal, filmipari vagy reklámzene. A kü-
lönbség az, hogy a kommersz alkotóval szembeni fõ elvárás az, hogy megbízható ter-
melõ legyen, akinek sikere akár a karizmatikus spontaneitás rovására is számszerû-
en mérhetõ.28

De mi a szóban forgó mûvészek alkotókészségének érzelmi forrása? Feltételezhe-
tõ érzelmi állapotaikról sajnos keveset tudunk, az utólagos elemzést pedig az érde-
kelt felek – néha maga a mûvész – mítoszteremtése gátolja. A karizma romantikus
auráját nehéz elkülöníteni az esetleges szublimált neurózistól. A karrierista vagy a
mûvészeti munkás varázstalanított szociológiai képzetei ezért is tûnhetnek sokkal
ésszerûbbnek. Ezeket a típusokat mégsem könnyû a mûvészek táblázata fölé helyez-
ni. Elõször is, hogyan szuszakolható bele három dimenzió mindegyik mezõbe? Azt
javaslom tehát, hogy a mûvészet bármely kategóriáját ne tárgyiasított struktúrának,
hanem „készülõ munkának” („work in progress”) tekintsük. Még a szépmûvészet
esetében is, ahol a leginkább kézenfekvõ, hogy egyetlen személyt tekintsünk alkotó-
nak, más résztvevõk is számos és sokféle kiegészítõ feladatot látnak el (szerkeszte-
nek, kiadnak, vásznat preparálnak, stb.). Mindez persze még nyilvánvalóbb az
olyan, együttmûködésre épülõ mûvészetek esetében, mint az elõadómûvészet, az
iparmûvészeti és a divattervezés vagy a mûépítészet.

A karizmatikus típus a maga szakrális vagy kvázi-szakrális hátterével és a köve-
tõire, valamint a közönségre gyakorolt lehetséges hatásával az újító mûvészet szûk
kategóriájában a leggyakoribb, de néha felbukkan a többi kategória kreatív sávjában
is.29 Ugyanakkor ahhoz, hogy eljusson a közönséghez, illetve terjedjen, bármilyen
mûvészeti formának szüksége van a támogatók szervezõi készségeire. Márpedig a
karizma nagyon is találó jellemzése lehet az olyan vállalkozónak, aki ilyen összetett
mûveletet irányít.30 Ellenben a karizmatikus mûvész státusa különösen bizonytalan
amiatt, mert a karizmatikus vezetõhöz és a szublimált neurotikushoz hasonlóan –
mely két típus nem zárja ki egymást – egészen addig imádják, amíg csodákat hajt
végre. A freudi értelemben vett szublimált neurotikust csak olyan mértékben hagy-
ják kibontakozni, amilyenben innovatívnak, spontánnak, nehezen utánozható és
ésszerûen felfogható módon váratlannak tekintik. A karizmatikus mûvész fennma-
radásának szükségszerû feltétele a siker. A siker mérésével kapcsolatos konszenzust
azonban nehéz kialakítani a szépmûvészet terén. Míg az üzleti alapon folytatott mû-
vészeti termelésben általában könnyû mércéket alkalmazni, például a kommersz ze-
nében, ahol a lemezeladásokra és más, többé-kevésbé megbízható mutatókra hivat-
koznak (Nielsen-index, a reklám gazdaságossága), a nem anyagi érték nehezen meg-
fogható, és (a hosszútûrõ vagy posztumusz elismert mûvész mítosza alapján is) sok-
szor igen késõn ítélik oda.

Az a kérdés, hogy valakibõl hogyan is lesz mûvész, a tudományos kutatók szá-
mára szakirányuk szerint többféleképpen talányos. A társadalomtudósok a mûvészi
karriereket övezõ jutalmazási és esélystruktúrákat,31 valamint a mûvészi pályaképe-
ket32 tanulmányozták. Eltekintve a fentiekben vizsgált szociálpszichológiai kutatá-
soktól, az egyének alkotói szerepkörök iránti vonzalmának kezdete az életrajz- és a
regényírók témája maradt. Ha mint azt a szociológusok és a szociálpszichológusok
megállapítják, a személyiségi irányultságokat, az intelligenciaszintet és a tehetséget
a társadalmi kényszerek olyan könnyen semlegesítik – például a társadalmi nemmel
szemben adódó elvárások, melyekhez a belsõvé tett szereppreferenciák, vagyis a ha-
bitus járulhat –, megérteni, hogy egyesek miként válnak mûvésszé, és maradnak meg
annak, csupán a társadalom szélesebb támogató struktúrái által a mûvészekre gya-
korolt hatások tanulmányozása révén lehetséges. A mecenatúra, a politikai élet és a
kultúrpolitika vizsgálatából33 az derül ki, hogy a mindenkori ideológia, a kultúrpoli-52
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tika és a különféle támogatási struktúrák kisebb-nagyobb mértékben mindig is hatást
gyakorolnak az alkotók által preferált mûvészeti formákra és stílusokra, sõt az alko-
tókra magukra. Jóllehet ezek a struktúrák nem határozzák meg teljes mértékben az
alkotói folyamatot, egyfajta válasszal szolgálnak arra nézve, hogy egyesek hogyan és
miért vonzódnak a mûvészi szerephez, miféle szelekciós folyamatokon esnek át, mi-
ként rajzolódik ki a pályaképük, mit alkotnak, és mindezt (néha) hogyan élik túl.34
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