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Por mais longe que se possa voltar nos textos ocidentais, pelo me-
nos até o século V a. C., quando se argumentava sobre valores, era
raro tratar de arte ou de obras de arte. Os dialogos de Platio, en-
cenando Socrates, versam sobre o Bem e o Mal, o Justo e o Injusto,
o Bom e 0 Mau, o Belo e o Feio, portanto, sobre valores propostos
para a discussdo dos participantes, mas n3o de arte ou obras de arte,
pois esses termos e conceitos simplesmente nio existiam. O que era
chamado de “arte”, mais precisamente de saber-fazer do oleiro, do
escultor, do pintor, do poeta, como também do pescador, do politico,
do sapateiro ou do orador, eram technai, e ndo praticas artisticas,
tais como seriam compreendidas somente a partir do Renascimen-
to e, sobretudo, a partir do século XVIII, periodo fundamental da
constitui¢do conjunta da autonomia da arte, da estética e da critica.
Os gregos da Antigiiidade sabiam criticar (krinein significa distin-
guir) a moral, a ética, a politica, a vida social e disputar sobre os con-
tetidos e as formas dos seus valores especificos. Eles conceberam,
para esse fim, dois géneros de discurso: o deliberativo e o forense,
sendo um terceiro, o epidictico, dedicado ao louvor e a censura pu-
blicos. Este altimo é, sem davida, o antepassado muito distante da
critica de arte, pratica que, no entanto, s6 nasceria cerca de dois mil
anos depois da invencdo da retérica e da dialética. Durante todo o
periodo que antecede a Estética de Baumgarten (1750) e os Saldes
de Diderot (1759-1781), ndo se argumentou sobre valores estéticos
e artisticos, embora aprecia¢des nunca tenham faltado. E surpreen-
dente que uma prética critica paiblica tenha sempre existido, sem
que se sentisse a necessidade de teorizar seus fundamentos ou sim-
plesmente suas regras e usos, dentro da linguagem e por ela.

Sdo varias as razdes. A primeira é uma razao interna, propria
do desenvolvimento da histéria das artes, que remete a prépria nogio
de “arte”, cujo conceito moderno apenas apareceria no Renascimen-
to italiano, periodo que registrou acaloradas discussdes e disputas
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sobre a primazia entre as artes, principalmente entre pintura e es-
cultura, durante os célebres debates do paragono, termo que signifi-
ca justamente “comparacio”. Parecia dificil estabelecer claramente
os modos de discussado apreciativos a respeito de um objeto do qual
nem o estatuto conceitual, nem o estatuto ontolégico estavam defini-
dos — o que nio era o caso para os objetos proprios do deliberativo
e do forense, que simultaneamente continuavam se desenvolvendo.
Se os amadores continuavam emitindo apreciaces na pratica, sem
poder acompanha-las na teoria com no¢des que deveriam lhes cor-
responder, é porque uma segunda razdo, externa desta vez, impedia
um retorno do tedrico sobre o pratico. Pois falar e discorrer sobre as
obras é uma coisa, compreender como e por que sabemos e pode-
mos falar a respeito delas é outra.

Essa segunda vertente foi conscientemente escamoteada,
porque os métodos discursivos que a tornavam possivel — retdrica e
dialética — mal surgiram, foram quase interrompidos pela Retérica
e pelos Topicos de Aristoteles. Platdo estd na origem da condena-
¢do da retérica dos sofistas que, segundo ele, é a arte (techne) de
enganar, dizer o falso e n3o o verdadeiro, e que ele opde a filosofia.
Mal Aristételes consegue mostrar, rebatendo Platdo, todo o interesse
da retérica e da dialética, ressurge imediatamente, pela voz de outros
autores, a condenacdo platonica, que ird dominar durante séculos,
até que a retérica, “arte de persuadir”, fique reduzida a uma pratica
formal dos tropos e das figuras do discurso, e a dialética, “arte de ar-
gumentar”, caia no esquecimento. Alids, durante as disputationes da
Idade Média, as técnicas da retérica serdo exploradas, enriquecidas,
essencialmente com vistas a poder interpretar as Escrituras e discur-
sar sobre querelas teologicas.

A terceira razao, igualmente externa a lingua natural, é, por-
tanto, ideologica. Platdo rejeita a retérica e a dialética argumentativa
em nome da verdade do mundo das Idéias, assim como a Igreja con-
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denara toda forma de argumentacio livre que se afaste da Verdade
do dogma. A ideologia pode também proibir ou desviar os discursos
argumentativos para fins sociais ou politicos, o que n3o é nada me-
nos que a instrumentaliza¢do da razao e dos corpos. Dessa forma,
joga-se o descrédito sobre a racionalidade pratico-moral em geral e,
portanto, sobre todos os atos de linguagem que dela derivariam, en-
tre os quais constam as apreciagdes estéticas.

A quarta razdo, ligada a anterior, quando se estima que a lin-
guagem natural n3o é capaz de dizer o verdadeiro e de ser clara, é o
cientificismo. Com o triunfo do racionalismo de Descartes, o modelo
que serve para medir qualquer saber — portanto, qualquer palavra e
asser¢do — € a ciéncia. O racionalismo légico-cientifico cartesiano vai
afundar ainda mais qualquer outra forma de racionalidade, precisa-
mente a produgdo de argumentos racionais sustentados por razdes e
nio por causas cientificamente explicaveis, o que ja defenderam jus-
tamente autores como Aristételes e Cicero. Essa longa controvérsia —
sempre em beneficio do discurso logico-cientifico — dura até hoje sob
a forma da querela explicar/compreender. Segundo os partidarios de
uma linha diviséria entre ciéncias duras e ciéncias humanas, explica-
se com causas e entende-se gracas a razdes. Na via da racionaliza¢do e
do cientificismo herdados de Descartes, pensa-se, pelo contrario, que
tudo pode ser explicado por causas, tanto a linguagem como a a¢3o, as
preferéncias, as emogdes ou o cérebro. Cabe notar que quando surgem
as primeiras criticas, no fim do século XVII, ou elas procuram adotar
um “discurso do método” ou “regras para a dire¢do do espirito”, com
vistas a formular “idéias claras e distintas”, ou se refugiam no relati-
vismo do sentimento pessoal e do sensivel, ratificando dessa forma a
idéia de que n3o pode nem deve haver discussdes em matéria estética.’

1. Ver secdo 23 das Reflexdes criticas sobre a poesia e a pintura (r719) do abade Dubos, precisa-
mente intitulada: “Que a via da discussdo n3o é tao boa para conhecer os méritos dos versos e
dos quadros quanto a do sentimento”.
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Um excesso de obrigacdes logico-cientificas aplicadas ao discurso
corrente nio permite que este desenvolva uma racionalidade espe-
cifica; a recusa de regras minimas sustentadas por razdes destréi o
proprio principio da critica e da argumentacao, que é o de ser pro-
posto ao assentimento de outrem.

Chegamos a quinta razdo, talvez a mais importante e que
concentra todas as outras, evidentemente interdependentes (e lem-
bradas aqui de forma esquematica): durante dois mil e quinhentos
anos, com rarissimas excecdes (Aristdteles, Dumarsais, Vico), o dis-
curso foi produzido a partir do individuo fechado em si mesmo, sob
a Unica autoridade da autolegitimacio e da auto-afirmacio. Os ho-
mens falavam entre si, porém, mais uma vez, nio foi teorizada essa
pratica. A filosofia ndo foi dialdgica, e sim monoldgica. Serd preciso
esperar os trabalhos de Edmund Husserl entre 1900 e 1935, para
que sejam teorizadas e pensadas rela¢cbes que os homens sempre
tiveram, e que Husserl foi o primeiro a chamar de “intersubjetivi-
dade”. Ora, se a maneira genérica de pensar as relacdes humanas
nio era intersubjetiva, estd claro que o pensamento estético também
nio o era. Ou seja, embora a critica de Dubos, Diderot, Baudelaire,
Mallarmé ou Lanson seja enderecada a um leitor, ela ndo integra no
seu propésito critico o outro como intersubjetividade, e sim como
uma outra subjetividade ou uma subjetividade outra, que deve per-
manecer como tal e, portanto, ser vivida e entendida como subjetiva-
¢do. Por monoldgico, cabe entender também o discurso dominante
e excludente de uma classe, de um grupo social ou campo politico.
O contrario supde uma teoria da linguagem que nio seja monologi-
ca e sim dialégica, um pensamento que ndo se subjetivize, mas se
desenvolva gracas a outrem.

Quando surgem, juntas, a autonomia da arte, a critica e a
estética, no século XVIII, desenha-se verdadeiramente a no¢io mo-
derna de sujeito — em Descartes o sujeito ainda é garantido por Deus
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— em especial por meio da filosofia de Kant. O fato de o sujeito ser
uma nogio recente — 1641, data da publica¢do das Meditagdes metafisi-
cas de Descartes — explica parcialmente a subjetivacio a todo custo
das produgdes do pensamento, inclusive da “faculdade de pensar”,
em Kant. Era preciso ocorrer o advento do sujeito. Isso aconteceu.
Enquanto a autonomia da arte e o nascimento da critica pareciam
tender para uma possivel reabertura da partilha, do didlogo, da troca,
enfim, de uma argumentagio liberada de todas as obrigacdes citadas
anteriormente, na qual os sujeitos finalmente estariam livres, por
assim dizer, de suas preferéncias estritamente subjetivas — sem davi-
da, necessarias aquele momento da humanidade —, por um efeito
contrario, a subjetivacio se transformou em recusa da argumentacio
sobre as avaliacdes estéticas. E mister admitir que, desde Aristételes,
dispomos de uma teoria da linguagem argumentativa que foi rapida-
mente subtraida, ocultada, desviada para diversos fins que n3o sio
proprios da linguagem humana. Depois do “erro de Descartes”, que
foi a separagido do corpo e do espirito, o “erro de Kant” foi definir a
esséncia do homem, e por conseqiiéncia, do homem estético, como
pura subjetividade a pronunciar inelutavelmente juizos subjetivos
e, com isso, ter separado linguagem e razdo. Como acabamos de ver
rapidamente com algumas teorias filoséficas abandonadas ou des-
prezadas, a esséncia subjetiva do homem em nada é um dado, e sim
resultado de um processo histérico. O subjetivismo ndo é inerente a
natureza humana. Muito pelo contrario, esta é intersubjetiva.

Em certo sentido, poderiamos afirmar, forcando um pouco
os textos, que essa intersubjetividade estd presente em Kant, que
postula a universalidade do juizo de gosto para evitar a armadilha
da célebre antinomia do gosto, no {56 da Faculdade de julgar: 1° Tese.
O juizo de gosto ndo se fundamenta em conceitos: caso contrdrio, poder-
se-ia disputar a seu respeito (decidir através de provas). 2° Antitese.
O juizo de gosto se fundamenta em conceitos; caso contrdrio, apesar
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da diversidade contida nesse juizo, ndo se poderia disputar a seu res-
peito (elevar a pretensdo a unanimidade necessiria para esse juizo).
Mas trata-se, na verdade, de um sentimento postulado entre todos
os homens, um “substrato supra-sensivel da humanidade”, um
principio subjetivo que todos compartilhamos e que, por ter sido
inscrito originalmente no homem, de modo algum pede que dis-
cutamos ou disputemos a respeito do que sentimos quando exer-
cemos a nossa faculdade de julgar. No que tange a esse sensus com-
munis diretamente herdado de Shaftesbury, Kant n3o afirma que,
numa situacdo ideal, poderiamos disputar ou discutir sobre o gosto
com o auxilio da linguagem corrente — o que suporia uma teoria
da linguagem que ele n3o podia conceber — e sim que a linguagem
n3o é necessaria para a apreensio da minha subjetividade. Ora, tal
hipdtese ndo apenas fica exposta a critica wittgensteiniana da lin-
guagem privada — pois como conceber uma subjetividade sem lin-
guagem — como também uma subjetividade sempre se constitui
na e pela intersubjetividade. Portanto, n3o é a subjetividade, como
substrato supra-sensivel, que é preciso postular no homem, e sim
a intersubjetividade como constituicdo da linguagem. E necessario
doravante substituir o sensus communis pela significatio communis.
A subjetividade e a intersubjetividade nao sao dadas antes ou fora da
linguagem. Elas s3o construidas pela linguagem.

Mesmo que se possa avaliar uma obra para si s6, serd pos-
sivel avalia-la por si s6? Para Kant, nao pode ser por si s, pois tenho,
universalmente postulada, a humanidade atrds de mim e... diante
de mim. Mas sentir isso ndo é o mesmo que dizé-lo. Ao dizer algo
para outrem, ao trocar com ele, transformo precisamente esse senti-
mento de humanidade, o qual de quebra, em decorréncia dos meus
argumentos e dos seus, nao é mais um mero sentimento, ou a isso
nio poderia ser reduzido, e sim um compartilhamento de sentido.
O sentimento supra-sensivel universalista é indizivel, até mesmo
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indemonstravel (alias, ele é postulado por Kant), enquanto que os
argumentos sdo diziveis. A conseqiiéncia final da subjetiva¢do esté-
tica pela qual triunfa o inefavel e o indiscutivel é que as discussdes
sobre o sentido, a significa¢do, a semantica das obras de arte n3o
sdo apresentadas. Se o sentido que elas podem ter estd submetido
a apreciacdo estética, 3 medida que estd igualmente proposto aos
projetos humanos, em interacdo com as tematicas sociopoliticas e,
assim, com a reconsideracio da fatal dicotomia entre fato e valor
concebida por Hume. Argumentar sobre as obras de arte nio é ape-
nas discutir suas formas plasticas; é também engajar-se ou nao, to-
mar partido ou nio pela sua significagdo, o que equivale dizer que
é preciso avaliar o seu conteido. Pode-se, ao extremo rigor, aceitar
a atitude que reivindica o “a cada um conforme o seu gosto”, mas é
dificil imaginar como se poderia afirmar “a cada um conforme a sua
significacdo”, pois seria preciso entender-se sobre a seméntica sem
a qual uma significa¢io subjetiva ndo poderia nem mesmo tomar
forma. Em uma teoria da significa¢do, esta se torna comum por e
através da argumentaco.

Ora, isso foi voluntariamente impossibilitado na estética, em
razdo: do descrédito lancado sobre qualquer racionalidade discursiva
da lingua natural; da submissao a autoridades diversas; da subjetiva-
¢do que gerou também o relativismo e o pluralismo, outras formas
de recusa das relagdes intersubjetivas. Voluntariamente, pois na fi-
losofia moral e politica, ou ainda no direito, as regras da argumenta-
¢do prosseguiam o seu avanco. E quando nos debrucamos sobre os
ensaios de Vico, Dumarsais ou Wilhelm von Humboldt, preconizan-
do regras e modos de reflexdo escorados principalmente na lingua-
gem e nascidos durante o periodo da estética moderna, entendemos
que a opgio pelo sentimento, pelo sensivel, pelo subjetivo, ou dito
de outro modo, a fim de retomar os géneros tradicionais, a escolha
pelo pdthos e pelo éthos contra o ldgos foi verdadeiramente filosofica,
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nio um acaso da histéria ou do espirito do tempo. A opgio pesara,
bloqueara por muito tempo as tentativas que visavam conceber uma
racionalidade estética.

Ao mudarmos de “teoria do sujeito”, mudamos necessaria-
mente de “teoria do sujeito estético”. E preciso ter clareza de que a
subjetividade nio é um a priori, um dado eterno, e sim uma cria¢do
intelectual da comunidade humana. Sem duavida, necessaria, mas
inteiramente construida, como, alids, a intersubjetividade, com a
diferenca que a subjetividade monoldgica muitas vezes nos é apre-
sentada como inelutavel, insubstituivel, a solu¢do Gnica para certos
questionamentos, principalmente estéticos. Isso ainda leva alguns
tedricos, na esteira do sensus communis kantiano, retomado e defen-
dido por Lyotard, a privilegiar “a partilha do sensivel”, e muito menos,
ou até em nada, a partilha do sentido na e pela linguagem. Caso seja
necessario, dramatizam os efeitos da linguagem ou a demonizam,
conservando apenas os seus aspectos negativos que, sem duvida,
existem, para melhor se desfazer de qualquer argumentagdo através
de razdes. Percebe-se entdo que a corrente emotivista, desde Charles
Stevenson, que na filosofia ético-moral confere valor fundamental as
preferéncias subjetivas, as quais se resumiriam quaisquer decisdes
e posicionamentos, se sobrepde em grande parte a outro tipo de
“emotivismo”, estético desta vez, em que apenas as preferéncias e
as avaliacGes subjetivas tém valor. Esse fechamento emotivista da
estética contemporinea, na qual transbordam os afetos, as paixdes e
o sensivel, parece-me arcaico e incapaz de fazer jus as obras de arte
atuais e as problematicas que elas levantam. Enquanto ndo tiver sido
demonstrado de fato que o ser humano é ontologicamente definido
apenas pela sua subjetividade, devem ser exploradas outras vias.

A situacdo que herdamos é o resultado de longa esquizofre-
nia mantida com paixdo: quando da elabora¢io das teorias da signifi-
cac¢do na retérica e na dialética, o sujeito nio tinha lugar, embora os
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interlocutores estivessem imergidos continuamente em processos
semanticos; quando surge a teoria do sujeito, é a vez da teoria da
significacdo dialdgica ser evacuada ou posta entre parénteses. Cisao
fatidica, a qual precisamos acrescentar sua conseqiiéncia imediata e,
de fato, conexa, em termos de critica: separam-se sistematicamente
a compreensio, a interpreta¢do e a avalia¢do das obras. Podemos es-
tar em presenca de um ou dois desses termos, quase nunca dos trés.
Nada ilégico, ja que sua reunido teria implicado uma teoria da argu-
mentacio adequada. Uma teoria da significa¢do, separada daquele
que a enuncia e daqueles a quem este se dirige, ndo pode dar lugar
a argumentacio. Ao mudar o rumo, ao enveredar por uma teoria da
significacdo intersubjetiva, vé-se claramente que é possivel disputar
e discutir sobre as artes e as obras de arte, ligar assim compreensio,
interpretacio e avaliagdo, perceber finalmente que subjetivismo, rela-
tivismo e pluralismo n3o s3o inelutaveis nas avaliacdes artisticas,
nem s3o uma fatalidade para a estética. Significar sempre é signifi-
car para outrem e com outrem.

Além dos trabalhos do tltimo Wittgenstein — Investigagdes
filoséficas — as tentativas de lancar passarelas entre as antigas teorias
da argumentacdo dos valores, nascidas na Antigiiidade grega, e o
mundo contemporaneo, surgem muito tardiamente com as obras
de Stephen Toulmin, Os usos do argumento,* e de Chaim Perelman e
Lucie Olbrechts-Tyteca, Tratado da argumentagdo,? ambos publicados
em 1958. Essas obras foram fundamentais, pois renovaram o inte-
resse pelo estudo da argumentacdo dos valores, praticamente intoca-
do desde Aristdteles, e, no mesmo movimento, procuravam fundar
modos de racionalidade e raciocinio bastante diferentes daqueles

2. Stephen E. Toulmin, Os usos do argumento. Sao Paulo: Martins Fontes, 2001.
3. Chaim Perelman e Lucie Olbrechts-Tyteca. Tratado da argumentagio. Sao Paulo: Martins Fontes,
2002.
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que, justamente, impediram o seu desenvolvimento. Desde entio,
muitas obras foram publicadas sobre a argumentacio dos valores
(as de Michel Meyer,* da Escola de Amsterda,s passando por Karl
Otto Apel® e Jiirgen Habermas?), porém sdo sempre reflexdes sobre
a moral, a ética e o politico. Quase nada sobre a estética, cujo atraso
tedrico a esse respeito é consideravel. Entretanto, alguns poucos fil6-
sofos se debrugaram sobre a questdo, como Morris Weitz,® Monroe
Beardsley® ou, mais recentemente, Rainer Rochlitz, notadamente
em Subvention et subversion e L'art au banc d’essai.”®

Uma das primeiras dificuldades encontradas por uma teoria
da argumentagdo dos valores estéticos é, justamente, a de especificar
o seu “campo de argumenta¢3o”, dado que ela precisa, a0 mesmo
tempo, estar inserida na linhagem de uma racionalidade geral das
praticas e dos usos correntes, morais e sociopoliticos, e dela se dife-
renciar. Segundo Toulmin, que langou essa nocao, dois argumentos
pertencem ao mesmo campo quando os dados e as conclusoes que cons-
tituem cada um desses dois argumentos sdo do mesmo tipo légico. Dir-
se-G que pertencem a campos diferentes quando os fundamentos ou as
conclusdes ndo forem do mesmo tipo légico. Dessa forma, as provas que
constam dos Elementos de Euclides pertencem a um campo, enquanto
que os cdlculos que embasam uma edigdo do Almanaque nautico perten-

4. Michel Meyer. A retérica. Sdo Paulo: Atica, 2007.

5. Frans van Eemeren e Rob Grootendorst. La nouvelle dialectique. Paris: Kimé, 1996 ; A systema-
tic theory of argumentation. Cambridge University Press, 2004.

6. Karl Otto Apel. Expliquer-comprendre (1979). Paris: Cerf, 2000; Le logos propre au langage
humain. Paris: LEclat, 1994.

7. Jirgen Habermas. VErité et justification. Paris: Gallimard, 1999; Idéalisations et communica-
tion. Paris: Fayard, 2006.

8. Morris Weitz. “Le role de la théorie en esthétique” (1956). Em Philosophie analytique et esthé-
tique (ed. Danielle Lories). Paris: Méridiens Klincksieck, 1988, p. 36-37.

9. Monroe Beardsley. Aesthetics, problems in the philosophy of criticism (1958). Indianapolis: Hac-
kett Publishing Company, 1981.

10. Rainer Rochlitz. Subvention et subversion. Paris: Gallimard, 1994 ; Lart au banc d’essai. Paris:
Gallimard, 1998.
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cem a outro.™ Para Toulmin, a esses campos especificos correspon-
dem normas e critérios ad hoc, que nos orientam na argumentacio.

Sob ares de perfeita evidéncia, este é um ponto importante,
pois a estética, sem deixar de distinguir esferas de racionalidade que
remetem A moral, A ciéncia ou ao politico — um dos aportes funda-
mentais da modernidade — nio deve cortar a argumentac¢io avali-
ativa na arte, da realidade, com uma autonomizacio excessiva que
contribuiria para fazer a cama para o subjetivismo, o pluralismo e
o relativismo, dado que as avalia¢Bes estéticas ndo teriam outra sus-
tentagdo sendo um sujeito avaliando s6 e para si mesmo. Segundo
os seus partidarios, essas avaliagdes nio comprometeriam senio o
sujeito que as enuncia, e como “a arte ndo compromete ninguém”,
isso ndo teria maiores conseqiiéncias. Ora, esse sujeito vive em uma
sociedade, atua moral e eticamente, é um cidaddo que toma par-
tido, e n3o sendo as obras de arte objetos axiologicamente neutros,
aparta-las das outras esferas avaliativas nao é apenas artificial, como
também e, sobretudo, inquietante e perigoso. Causa estranheza
recusar-se a argumentar e recusar que outros argumentem na es-
tética, enquanto essa postura é exigida nos campos do deliberativo
(politico) e do forense (direito). Seria a avalia¢do da arte um campo
a parte, teria sua apreciagdo um estatuto tio excepcional, a ponto de
n3o se poder argumentar a respeito dos valores e das aprecia¢des
enunciadas?

Tanto se pode argumentar na estética quanto na moral ou
na ética, embora nem as formas, nem os contetidos, nem os de-
safios sejam os mesmos, nio sendo comparaveis seus “campos de
argumentac¢do”. Dessa forma, o fato de seguir as regras dos campos
de argumentag¢des implica normas de argumentacio, as quais sao
definidas, segundo Toulmin, com base em certos critérios. Para que

11. Os usos do argumento. Op. cit.
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0s nossos argumentos sejam considerados, aceitos ou discutidos, é
preciso integrar as normas das argumentagbes em pauta e se valer
dos critérios que nos levaram até elas, submeté-los a validagio, acei-
tabilidade ou receptibilidade. Vale frisar, a esse respeito, que até os
partidarios do subjetivismo, do relativismo e do pluralismo estéticos
fundamentam sua reflexdo no campo, por assim dizer, de n3o-argu-
mentacio ou de argumentacdo parcial da arte e/ou da estética — e
nio no campo da ciéncia ou da moral — demonstrando com isso que
inscrevem suas idéias em um campo argumentativo do qual nio
podem dispor a seu bel-prazer, nem desviar em beneficio préprio.
O campo argumentativo, suas normas e seus critérios podem, com
certeza, e felizmente, ser revistos, criticados e modificados, mas eles
tém forca de regra minima para que possa surgir um contra-argu-
mento ou outra proposta. Ser contra qualquer forma de argumento
nio é sendo recorrer ao que, na retérica, hd muito é chamado de
“argumento de autoridade”. Ora, o campo da argumentacio s6 exi-
ge regras e procedimentos porque toda opgdo intelectual, qualquer
que seja, toma necessariamente posicdo, de forma sui generis, em
um campo da reflexdo, da palavra e da linguagem. Por agirmos e
falarmos no dmbito de uma significacdo compartilhada, que nos
constitui como agentes de a¢des e palavras, nio podemos nos com-
portar como se em determinado momento, na aprecia¢do estética, o
sentido ndo fosse mais compartilhavel, ou fosse tdo valido quanto o
de qualquer outro, e em outros momentos, ao decidir politicamente
ou responder perante a justica, eu participasse do mesmo sentido.
Claramente, n3o argumento da mesma forma quando se trata de
arte ou estética e quando se trata de ac¢do politica. Deve ficar claro
também que o fato de argumentar de outro modo na estética nao sig-
nifica que os argumentos sejam menores, diminutos, falhos, sem
gravidade, sob pretexto que os objetos a que se referem seriam me-
nos importantes que o objeto forense e o objeto deliberatério.
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Embora o argumento possa parecer ardiloso, trata-se do
seguinte: na estética, argumenta-se sobre objetos artisticos e n3o so-
bre sujeitos (pessoas); argumenta-se acerca de qualidades e éxitos,
e nao de fatos. Estimar que um objeto artistico tenha determinado
valor para mim é ressaltar um fato subjetivo sem ter de modo algum
avaliado o objeto dado, pois o que é reconhecido e declarado sdo
os contetdos e as formas de uma subjetiva¢io. Com isso, ndo faz
muito sentido decretar que os objetos artisticos possuem qualidades
e éxitos. Mesmo que isso fa¢a sentido para mim, ndo ajuda em nada
para saber, conhecer e avaliar a importincia e o significado do ob-
jeto; além disso, trata-se da expressdo de um estado de um sujeito
dirigida a outro, por meio de um ato de linguagem e no pelo ob-
jeto. O que esta expresso, legitimamente, é o reconhecimento de um
fato psiquico, ainda que valorizado — isso é belo ou agradavel para
mim, para nds — a partir, a propésito ou por ocasiio do objeto que,
entretanto, nio interveio em si no processo de valoriza¢do. Entio,
seja o objeto ndo ter valor algum, o que é contraditério com o fato
que, desta relacdo com ele, eu tire apreciagdes e satisfacdes; seja os
valores estarem em mim e ndo no objeto, o que é contraditdrio com
o fato de eu ser obrigado, para experimentar esses sentimentos e
prazeres, a lancar mio desse objeto preciso e singular. Sem davida,
pode ter um valor para mim e n3o para outra pessoa, o que equivale
dizer que aplicamos as nossas avalia¢des ao objeto e ndo as quali-
dades dos sentimentos de outrem: nio avalio seu estado psiquico,
seus afetos, suas emocdes — o que seria voltar ao deliberativo e/ou ao
forense, ou ao pratico-moral — mas o que ele enuncia quanto a um
estado de valorizacao tirado de um objeto.

No caso das avalia¢bes morais e praticas relacionadas com
fatos, a¢Oes, eventos, os sujeitos estdo sempre na sua origem, e estdo
diretamente envolvidos no processo de avaliacio, sendo inseparaveis
como atores da avalia¢do. No caso das avalia¢bes relacionadas com
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objetos de arte, certamente os sujeitos (0s seus autores) estio na sua
origem, mas eles passam por objetos para se dirigirem a outros sujei-
tos que devem avaliar os objetos. Os criadores ndo se dirigem direta-
mente a sujeitos, e sim mediatamente, por meio de objetos artisticos.
Pode-se discutir e deliberar sobre toda sorte de objetos nio artisticos
— é preciso ou ndo construir tal tinel? Serd mesmo verdadeiramente
necessario o escapamento catalitico? Serd necessario acabar com o
desmatamento? — se, e apenas se, forem trazidos para o seu campo
de argumentacido respectivo, o que, sempre que a arte nio estiver
em jogo, tem sujeitos como origem e finalidade. No caso do pratico-
moral, apenas sujeitos estdo em causa, em discussao, em desacordo,
ou em perfeito entendimento. No caso da atitude estética, os obje-
tos é que estdo em causa e que sdo o suporte da avalia¢do, nunca
sujeitos. Cabe frisar que a teoria do sentimento estético e do senti-
mento moral se fundamenta, em Gltima instincia, na apreciacio do
sentimento dos sujeitos, sentimento natural que n3o é sendo uma
naturaliza¢3o da raz3o e, portanto, uma naturalizaco da linguagem.
Ou seja, o sentimento estético e moral é explicado por causas naturais
e ndo por razdes. Contra essa teoria, o campo argumentativo em esté-
tica requer entdo uma racionalidade de argumentos proprios a esse
estranho dominio do mundo da arte, onde apenas objetos, mais do
que isso, objetos ficticios, sao avaliados.

Diante desses objetos ficticios, por serem especificas as nos-
sas abordagens visando a sua compreensdo, interpretacdo e avalia-
¢do, o que podemos ser levados a argumentar, legitimar ou justificar
a seu respeito também deve ser especifico, ndo apenas em virtude
do fato que meus argumentos estéticos s6 valem para objetos artisti-
cos — seriam inoperantes no campo pratico-moral — como também
porque sdo consubstanciais do tridngulo interdependente formado
pela compreensdo, pela interpretacio e pela avaliacio. Isso porque,
desde o momento em que enuncio ou assevero que entendi o objeto,
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que sou capaz de interpreta-lo, eventualmente de avalia-lo, enuncio
de imediato - mesmo que de maneira implicita — que sou capaz de
justificar, fundamentar, argumentar sobre essas questdes se alguém
assim pedir. O ato de compreensdo-interpreta¢io-avaliagdo implica
que eu sou potencialmente capaz de responder a perguntas, dividas
ou criticas, pois a linguagem na qual foi expressa essa avalia¢do é
a mesma, em todos os aspectos, que aquela em que se expressard
a argumentacdo. A argumentacdo ndo é uma metalinguagem que
ocorre ulteriormente, depois do cumprimento de um ato critico, ela
ja estd embutida no ato critico. Ambos os momentos estio reuni-
dos no Ambito de uma mesma linguagem. Uma critica incapaz de
explicitar seus argumentos ndo foi corretamente argumentada no
momento do ato critico. Muitas vezes, quando alguns argumentos
sdo explicitados, desenvolvidos, percebe-se que eles sio muito mais
fracos do que deixava supor o ato critico final, o que é uma forma
de desvendar os pressupostos ou preconceitos da critica, mas revela
essencialmente que os argumentos, por sua vez, sdo avaliados em
relacdo ao objeto criticado. Dai a importincia do objeto: ele é que é
o ponto de amarracio da critica, o objeto a respeito do qual é preciso
se entender, debater e argumentar.

Tal objeto, candidato a aprecia¢io para integrar o mundo
da arte, pretende inserir-se em uma histéria das formas, ja que foi
realizado, dentre outras coisas, para este fim, e pretende veicular um
sentido, que nao se resume a sua forma mas também n3o pode se
apartar dela ou fazer sentido fora dela. Essa ndo-separabilidade do
material e do sentido, a antiga complementaridade da forma e do
contetido, é o que eu chamaria de significincia do objeto de arte. Ele
significa nesta forma, por esta forma, com esta forma ou ainda gracas
a esta forma; de qualquer modo, o sentido a que ele pretende passa
por ela e, justamente, a informa. A significincia do objeto ira condi-
cionar, em parte, um discurso argumentativo critico e, em retorno,
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ser condicionada por esse discurso. O ob]'eto sera instituido, ou n3o,
como obra de arte ou como tendo tal valor, porque seres falantes
entrardo em acordo, ou n3o, para que assim seja. Como nio existem
critérios estéticos definitivos ou a priori, regras definidas para todo
sempre, normas indefectiveis, o objeto s6 é valorizado ou desvalori-
zado depois de uma interpretacdo que o constitui de maneira ima-
nente como obra de arte, e que implica que se possa argumentar a
seu respeito. Sem discussdo, sem debate critico e argumentacdes
diversas, a significincia nao é efetiva. Ela s6 ganha sentido e se cons-
titui por meio da relag¢do critica.

A inter-rela¢do constitutiva entre objeto candidato e recep-
tor tem o mérito de evitar defini¢Ges aprioristicas ou essencialistas,
tanto para o objeto sobre o qual devemos estatuir, determinando
se se trata de arte, e se é arte de qualidade, como para o receptor
que regula seu campo de argumenta¢do, suas normas e seus crité-
rios sobre os parimetros que a obra lhe fornece. Reciprocamente,
seus argumentos fornecem pardmetros para avaliar a obra — a qual
nio é, em si, boa, ruim, mediocre ou bem-sucedida — e os parime-
tros da obra (sua histoéria, seus sentidos e interpretacdes possiveis)
fundamentam ou nio, suportam ou ndo, correspondem ou nio ao
campo de argumentac¢do do critico. Se o campo de argumentagdo
do critico corresponder pouco ou nada aos pardmetros da obra, é
porque o campo de argumentagdo é inadequado. Um objeto que nao
conseguir preencher certos requisitos do campo de argumentagdo
nio é vazio de pardmetros — dado que é possivel determinar que ele
nio satisfaz determinadas condicdes —, ele é simplesmente pobre ou
mediocre, sua significincia é reduzida ao minimo. Dizer que ele é
vazio ou rico em pardmetros ja é interpretar, avaliar, e conseqiiente-
mente, inserir nele argumentos para que assim seja. Inversamente,
nio podemos, apenas pela for¢a dos argumentos, preencher o objeto
de significincia a vontade e segundo os nossos desejos, pois 0 nosso
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campo de argumentacdo, suas normas e seus critérios, devem neces-
sariamente corresponder as exigéncias do objeto para que os nossos
argumentos sejam pertinentes. N3o se pode criar argumentos ex ni-
hilo, nem criar critérios do nada. Essa inter-relacdo ndo é sendo uma
compreensio e uma interpretagio bem-sucedidas do objeto — estas
também passiveis de argumentacdo — e ja integra uma avaliagdo.

Nas argumentacdes sobre as obras de arte, em especial so-
bre suas qualidades e seus valores — realidades que existem desde
que o homem é homem mas que muitos esteticistas, criticos e ama-
dores fingem ignorar, ou rejeitam pura e simplesmente, como por
uma denegac¢do em massa — os atos de linguagem ndo sio apenas
técnicas ou logicas discursivas. Eles criam, antes de tudo, um “elo
normativo entre pessoas, que se estabelece pelo fato delas perce-
berem as razdes pelas quais uma obra pretende, legitimamente, ser
bem-sucedida e significativa do ponto de vista artistico”.”> Esse elo
normativo nos compromete uns para com os outros e condiciona
todo o processo que vai da compreensio-interpretagio-avaliacio as
obras, das obras as normas e aos critérios, e destes as obras.

Os critérios e as normas, submetidos a revisoes e discussoes,
por serem debatidos intersubjetivamente, sdo o marco referencial
ideal em relacio ao qual as condi¢des e propriedades das obras sdo
compreendidas, interpretadas e avaliadas. Esses critérios e normas
nio sdo, portanto, rigidos, fixos e definitivos, pois existem por deter-
minadas razdes e gracas as razdes que produzimos para defendé-
los e criticd-los. N3o sdo relativos, nem pluralistas, pois nem todos
os critérios e normas que pretendem integrar, gracas a argumentos
e razdes, o marco referencial sdo aceitaveis ou legitimos. Critérios e
normas nao sio equivalentes, nem sio substituiveis entre si; caso
contrario, de critérios e normas sé teriam o nome. Esse marco é ideal,

12. Rainer Rochlitz. Subvention et subversion. Op. cit., p.127.

257



CRIAGAO E CRITICA

é mais um projeto estético que uma realidade concreta e esta con-
tinuamente ao alcance do pensamento. N3o é, no entanto, idealista,
nio é formado por vagas idéias gerais sobre a forma ou a unidade da
obra de arte, muito menos por idéias platonicas, de onde tudo bro-
taria, pois se aplica e atua neste campo especifico que é o dos objetos
concretos candidatos a apreciacio artistica e estética. J4 existem usos
e objetos, e usos de objetos que, em ltima instincia, sdo o Gnico
marco referencial existente que nos permita progredir no marco ide-
al em construgio: a arte estid em andamento, é contemporinea. Sem
os objetos, com os quais critérios e normas estio necessariamente
relacionados, e na verdade, teorizados, porque existem esses estra-
nhos “objetos de arte” dos quais precisamos dar conta, ndo pode-
riam existir teorias da arte, nem critica, nem estética. Isso parece
6bvio mas, como no caso da redundéncia, fica melhor repetindo-o.

Normas e critérios nio sio dados a priori, e sim construidos.
S3o construidos, nio para ficar ao nosso dispor conceitual quando
precisamos recorrer a eles — seria dar-lhes um estatuto e uma es-
trutura externos ao seu uso — mas so sio construidos de fato, s6
ganham consisténcia, apenas ao entrarem em atividade no proprio
processo da avaliacdo. Independentemente desse processo, da sua
ativacdo iminente no ato critico, eles ndo existem.

Por formarem um marco referencial ideal, critérios e
normas sio diversos, diferentes, cambiantes, mas todos sdo, por
principio, argumentaveis, e n3o fazem sentido, a ndo ser em relagao
a razdes. Assim, podemos encontrar o principio “da uniformidade
na variedade” em Hutcheson (1725), ou os critérios da unidade, da
intensidade e da complexidade em Beardsley (1958), o “teor da ver-
dade” em Adorno (1969) ou ainda a coeréncia, o carater pablico da
obra em Rainer Rochlitz (1994). Poder-se-ia objetar, entdo, que as
normas e critérios aos quais nos referimos sio falhos na medida
em que s3o sempre os do momento, submetidos ou envolvidos em
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um movimento da histéria dos usos e das idéias que, amanh3, serd
totalmente diferente. Sem diivida, os tempos mudam e a Roda gira.
Mas os usos de normas e critérios do momento, se respeitarmos os
processos basicos da argumentagdo, as discussdes intersubjetivas e
compartilhadas, n3o s3o sendo aqueles que s3o ou foram discutidos,
que estdo em debate e tomados no diilogo. Por natureza, nio podem
ser impostos. Apenas pedem para ser criticados e debatidos. Além
disso, podemos esperar que, embora os usos das normas e dos cri-
térios possam ser diferentes nos tempos futuros, continuario sendo
submetidos a debates onde prevalecam razdes e argumentos. Uma
vez entendido o interesse artistico e estético (como também moral,
ético e politico) de se poder criticar por e com razdes, seria suicidio
retornar aos modelos nos quais nio se queria ou entio se proibia a
apresentacdo de razdes. A critica seria entdo totalmente diferente,
por ndo mais ser critica.

Pensando bem, n3o ha tantos principios e critérios, ou pelo
menos ndo ha tantos principios e critérios apliciveis a um niimero
suficiente de casos para serem probantes. Se tomarmos o seu exa-
to contraponto, para derruba-los ou critica-los, percebemos rapida-
mente que os termos opostos ndo sdo vidveis. Nesse sentido, os
trés principios que Beardsley pensa encontrar em todas as obras de
qualidade, ou seja, unidade, complexidade, intensidade, se tornam
disparidade, simplicidade, fraqueza. Ou ainda, coeréncia se tornaria
incoeréncia, etc. Parece muito dificil erguer uma critica ou uma teo-
ria em tais critérios. O que seria uma obra dita de qualidade fun-
dada em componentes como disparidade, simplicidade, fraqueza,
teor de falsidade, incoeréncia, carater privado etc.? Até agora, nio
se conseguiu demonstrar que varios séculos de obras mediocres
tenham gerado teorias pertinentes. Pelo contrario, é porque existem
obras de qualidade que boas teorias puderam nascer. Mas como res-
salta Beardsley, embora nio possamos determinar quais seriam as
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propriedades necessarias e suficientes para que uma obra seja boa,
podemos pelo menos explicar, quando faltam algumas propriedades,
por que razdes as obras nio podem ser consideradas bem-sucedidas
ou certos objetos nio sio arte. Os principios de Beardsley, ou de ou-
tros que participam do mesmo processo, devem ser considerados
em uma acepcio fraca e ndo tracos definitorios fortes.

Vale ressaltar, en passant, que se soubéssemos quais as
propriedades necessarias e suficientes para que uma obra de arte
seja boa, também saberiamos o que é uma obra de arte e 0o que é a
natureza mesma da arte. Como ja aconselhava Morris Weitz, seria
vao procurar a esséncia ou a ontologia da arte, sua teoria Gltima,
pois esta simplesmente nao existe. Existem, no entanto, condigdes e
propriedades em quantidade suficiente para dizer, pelo menos, que
tais objetos podem ser candidatos ao mundo da arte, e n3o outros,
e que tais objetos do mundo da arte sdo artisticamente melhores
que outros. Segundo Weitz: Ndo existem condigdes necessirias e sufi-
cientes, existem as condigbes que consistem em faixas de similitudes, ou
seja, feixes de propriedades as quais nenhuma precisa estar presente, mas
cuja maioria estd, quando descrevemos coisas como uma obra de arte.
Chamarei essas condicdes de “critérios de reconhecimento” das obras de
arte. [...] Nenhum dos critérios de reconhecimento € um critério determi-
nante, necessario ou suficiente. Mas ele acrescenta logo em seguida:
Se nenhuma dessas condigdes estivesse presente, se ndo estivesse presente
critério algum para reconhecer uma coisa como obra de arte, ndo a des-
creveriamos como uma obra de arte.s

Para que o encontro com esses objetos possa ocorrer de
forma correta, estes devem preencher determinadas condicdes e
propriedades, ja mais ou menos definidas idealmente por critérios e

13. Morris Weitz. “Le réle de la théorie en esthétique” (1956). Em Philosophie analytique et esthé-
tique (ed. Danielle Lories). Paris: Méridiens Klincksieck, 1988, p. 36-37.
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normas. Sem objetos de arte, ndo ha tendéncia a refletir sobre nor-
mas e critérios, mas sem critérios e normas artisticos e estéticos,
nunca poderiamos fazer a diferenca entre qualquer objeto do mun-
do e aquele que é candidato a apreciagdo estética, nem nunca distin-
guir, entre todos os objetos ja considerados artisticos, aqueles que
sdo melhores que os outros.

As condi¢des e as propriedades dos objetos candidatos pode-
riam ser as seguintes:

Significincia

A significincia deve ser inteligivel, e formar uma coeréncia interna,
podendo ser comparada tanto com os objetos que pertencem a uma
mesma produgdo artistica quanto com objetos oriundos de outras
producdes. Formas e contetidos, inseparaveis, sdo assim compara-
dos, como coeréncias internas e como coeréncias externas que de-
vem poder se medir as pretensdes e desafios de outras significin-
cias. A nogdo de significancia evita a forma para si mesma, a “forma
significante” defendida por Clive Bell e Roger Fry, tanto quanto o
conteudismo, essencialmente orientado para os significados transi-
tivos das obras (sociopoliticos, religiosos, morais etc.). A significan-
cia deve ser coerente; alis, é a sua natureza princeps: problematicas
importantes inscritas em formas mediocres perdem sua substincia,
ou formas esmagadoras que relegam ou evacuam sua problematica
— coisa impossivel, em tltima instincia, nenhuma obra diz respei-
to a nada, “sempre ha algum assunto”, dizia Picasso — confinam a
arte pela arte, o academismo, a arte oficial. Inventar formas artisti-
cas, o que ndo significa afirmar a originalidade a qualquer preco
(a lingua classica de Genet para expressar opg¢les estéticas sub-
versivas) me parece ser uma das condi¢des fundamentais de uma
obra de qualidade, rica, sem a qual as obras seriam ou todas exce-
lentes ou todas mediocres, e sem a qual seriam expressos contetidos
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que, eventualmente, poderiam ser estéticos, mas nunca se tornari-
am artisticos.

Inscric¢do historica

O objeto estd inserido no mundo da arte, e essa inser¢io estd sub-
metida a avaliacio. Sem davida, a inserc¢do existe de fato, ainda que
apenas no plano material. A questio aqui é o aporte da obra candi-
data atual, em compara¢io com as outras obras das quais pretende
fazer parte e as quais procura se medir. S3o essencialmente aportes
de significancia (forma/contetido). No que tange a forma, isso supde
que o marco de critérios e normas considere a invengdo formal, pre-
cisamente, critério, o que nem sempre é o caso — como na pintura
chinesa produzida durante milénios, fundamentada na cépia e nio
na invenc¢do. Mesmo deixando de lado as civiliza¢des, a invengio for-
mal pode n3o ser um critério para um grupo e, entdo, sera preciso
argumentar sobre as razdes pelas quais se deveria ou ndo aceitar
esse critério. A razdo, sobretudo bastante simples quando se olham
as obras, que leva a tender para uma criteriologia formal é que os
objetos candidatos devem, pela vertente das condicdes, tomar forma,
ter uma ou varias formas historicizaveis e, pela vertente das proprie-
dades, assumir uma forma, ter uma ou varias formas (quaisquer que
sejam) para que delas se faca a experiéncia, sendo artistica e estética,
ao menos perceptual, para distingui-la de qualquer outra forma que
nio tenha nenhuma relagio com as normas e os critérios evocados,
nem com o campo de argumentagdo ao qual pretende.

Semantica

O objeto ndo é um aerdlito caido do céu; estd inscrito em uma histéria
das formas. Nao pode ser neutro relativamente a sua significancia,
nem relativamente as condi¢des historicas. Ele sempre significa.
Portanto, a sua semantica — e nio sua inteligibilidade, mesmo que
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esta pressuponha aquela — também deve ser avaliada. O que o ob-
jeto pretende dizer, o que ele diz implicita ou explicitamente, quais
sdo suas possiveis significa¢bes e quais sdo as significagdes que lhe
atribuimos ou negamos? A questio semantica costuma ser relegada
pelos esteticistas que, sem davida, falam de contetidos, problemati-
cas e significa¢des, mas nunca aprofundam esta condigdo como tra-
co essencial das obras. Ora, esse traco é fundamental, e também é
submetido a avaliac3o.

Cabe notar que propriedades e condi¢Ges interagem, porém
se mantém distintas. As propriedades sio essencialmente materiais,
embora essa materialidade redunde em condi¢Ges sem as quais nao
atentariamos para elas. As condi¢des histéricas, os usos de uma de-
terminada época podem canalizar as condicGes da nossa percepgio
dos objetos, sem, no entanto, afetar as propriedades, como foi o caso
durante o debate plurissecular (de Aristételes aos impressionistas)
entre partidirios do desenho e partidirios da cor. Embora quase
sempre tenha havido cor nas pinturas — portanto, visivel para um
olhar que a procurasse ver — ela nio era percebida como propriedade
estética das obras, pois as condi¢des perceptuais nio permitiam. A
propriedade, contudo, estava ai, mas nio era reconhecida naquele
momento como propriedade estética, pois a condi¢do nio a identifi-
cava como traco distintivo.

As propriedades das obras s3o o suporte das argumentagdes
e dos critérios validos no campo de argumentacio correspondente.
Entretanto, o que é reconhecido como valido e as razdes entdo alega-
das n3o sio, nem se tornam, propriedades das obras. S3o atribuidas
as obras. E podem continuar sendo-lhes atribuidas enquanto outras
razdes nao vém questiona-las. Em virtude do fato de que em nada
se pode atribuir tal compreensio ou tal interpretacio que nio seja,
de uma forma ou de outra, evidencidvel na obra por corresponder a
uma propriedade, os argumentos avaliativos valorizam propriedades,
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mas nio s3o nem se tornam propriedades das obras. Atribuidas, no
sentido de que constituimos a obra pelo ato critico de compreensio-
interpretacio-avaliacdo, e que os critérios pelos quais avaliamos o
éxito da obra se devem a essas construgdes de linguagem, a contex-
tos culturais e aos usos destes. Somos nos, seres falantes, seres de
linguagem, que podemos dizer, intersubjetivamente, que esta obra
é bem-sucedida e que tal outra é mediocre. A obra em si nada diz.
Ou melhor, sua significincia fundamental consiste justamente em
ser entregue a aprecia¢do de suas propriedades. Se o que falamos,
inclusive intersubjetivamente, n3o for encontrado entre as proprie-
dades, é que a nossa abordagem é inadequada ou que nio estamos
no processo do ato critico.

As propriedades s3o o suporte das argumentagdes, inclu-
sive das avaliativas; as avaliacdes sdo atribuidas as obras, mas nio
se tornam parte, fisica e/ou intelectual, das obras. S3o e permane-
cem um discurso sobre as obras, a respeito das obras, e ndo sio a
transposi¢do do suposto discurso das obras. As propriedades nio
sdo transpostas sob forma criteriolégica na argumentacio Ontica
— 0 que equivaleria possuir condicdes objetivas, portanto, ser capaz
de produzir critérios igualmente objetivos. Lembremos que se pos-
suissemos condi¢bes necessarias e suficientes, poderiamos, como
sugerido por Kant, argumentar através de provas, que funcionariam,
além disso, segundo um processo mecanico de causa e efeito. Os cri-
térios estdo na argumentacio, nio nos objetos a respeito dos quais
disputamos. N3o podemos esquecer que tudo que falamos, atribui-
mos, compreendemos, interpretamos sobre ou a respeito de obras
de arte envolve objetos ficcionais. Mas embora suas propriedades
operem ficticilamente, a nossa argumentacio nio é ficticia como
discurso que busca uma validade. A racionalidade estética perma-
nece racional, passivel de criticas argumentadas, legitimacdes e jus-
tificativas, embora seus objetos sejam ficcionais. As propriedades
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nio sdo, sui generis, a expressdo do éxito ou da qualidade — como foi
o caso durante séculos, quando regras e principios eternos eram o
marco referencial — e sim os simples suportes ficcionais das nossas
discussdes interpretativas e avaliativas.

Haveria critérios de argumentabilidade sobre as proprie-
dades das obras — o que delas dizemos deve ser adequado, correto,
corresponder a certos tragos da obra — mas n3o ha critérios das pro-
priedades em si, embora haja condi¢des das propriedades. H4 me-
nos ainda regras, cédigos, principios ou preceitos artisticos defini-
dos para todo o sempre, com base nos quais as propriedades seriam
determindveis, por sua vez, através de critérios. Pela simples razio
que o intérprete é quem atribui as propriedades estéticas e artisticas.
A confusio vem do fato que se pode, ou ainda se quer, transformar
as propriedades das obras em critérios para uma argumentagio, en-
quanto que possuir propriedades n3o leva, ipso facto, a estabelecer
critérios de compreensio, de interpretacao, e muito menos de avalia-
¢do. Ou seja, as propriedades e as condi¢bes ndo causam os critérios.
Elas podem valer, no entanto, como razdes para recorrer a tais cri-
térios. Contudo, embora n3o haja propriedades objetivas das obras
que pudessem servir como critérios de avaliacio, resta que as obras
tém propriedades — até certo ponto objetivas, tais como: o material
é marmore; é uma sonata para piano e nio para cravo; é um rondé
medieval e ndo um poema simbolista — sobre as quais se apdiam os
critérios da argumentacdo, mas que ndo podem ser critérios para a
argumentagdo, visto que tais propriedades ndo sdo critérios.

Tenho razdes que me levam a compreender, interpretar ou
avaliar o objeto desta forma com base em algumas de suas proprie-
dades, e argumentos, segundo tais e tais critérios do campo de ar-
gumentag¢do no mundo da arte, que correspondem ao objeto, a sua
histéria, sua forma que fazem com que os critérios da minha argu-
mentabilidade possam postular certa validade com rela¢3o ao objeto
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em questdo, se e apenas se o que eu falo condizer o suficiente com
certas propriedades que percebemos no objeto. Naturalmente, pode-
se contestar a presenca dessas propriedades, contestar que sejam
importantes, interessantes, ou enxergar na obra propriedades total-
mente diferentes, mas a estrutura da argumentac¢io permanecera
similar: uma asserc¢do contraditoria serd aceitavel ou nio na sua rela-
¢do com o objeto apenas segundo certas normas e certos critérios que
pertencem ao campo de argumentagdo concernente. Para que razdes
nio sejam relativas ou relativistas, ou para que apenas pelo meu dis-
curso, a imagem do idealismo de Berkeley, eu atribua o seu ser as
coisas, algumas regras, alguns critérios e normas de argumentacio
devem ser respeitados, nem tanto em si ou para si mesmos quanto,
mais especificamente, na medida em que remetem ao objeto que,
por seu lado, nio tem nem regras, nem normas nem critérios, em-
bora possua propriedades que condicionam, necessariamente, o re-
curso argumentado a determinados critérios, normas e regras, e nao
a tais outros que seriam totalmente estranhos ao objeto criticado.
Condicoes e propriedades estio do lado da obra; critérios
e normas estio do lado dos atos de linguagem, das argumentag¢des
intersubjetivas. Se, segundo os critérios e as normas vigentes, sem-
pre revisiveis e cambiantes, as condicdes e as propriedades nio
correspondem a determinadas expectativas, ou seja, se condi¢des
e propriedades n3o forem preenchidas, entdo n3o pode acontecer
qualquer experiéncia que nos leve a designar o objeto como artisti-
co, muito menos como submetido a avalia¢bes estéticas. Mas se,
segundo as condi¢bes e propriedades vigentes em tal época dos
contextos historicos do mundo da arte, os critérios e normas tam-
bém nio forem cumpridos, no sentido de que nio encontram a obra
ou n3o podem de maneira alguma entrar em relagdo com ela, ou é
porque a obra estd A frente do seu tempo, além dos préprios crité-
rios e normas que, portanto, precisam ser atualizados, ou porque os
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critérios e as normas n3o sio adequados ou foram mal elaborados.
A obra é mal compreendida, mal interpretada, sua avalia¢io é ino-
perante, incongruente, enfim, o ato critico é ineficaz, errado, ou
mesmo nulo.

Os critérios e as normas nao sao os que regulam e gerem
a linguagem entendida como sistema, apenas significam no am-
bito da linguagem por serem utilizados intersubjetivamente em
relacdo a ac¢Oes, eventos, pessoas ou objetos candidatos a avaliacio.
E preciso entender que as palavras utilizadas e as maneiras como s3o
utilizadas para significar de forma geral — sustento isso, ou defendo
aquilo — ou para remeter especificamente a certos objetos — tal obra
de Bacon é melhor que tal outra de Hockney — n3o podem se aplicar
diretamente ou de forma imanente as propriedades das obras, pois
a linguagem nao é motivada e sim arbitraria. Se conviermos que o
arbitrario da linguagem, a natureza imotivada dos sinais lingtiisti-
cos, nao mantém nem compartilha qualquer rela¢ao intrinseca com
as coisas, os seres e os objetos a que podemos referir, o mesmo
deve valer para as qualidades estéticas atribuidas as obras. Embora
a palavra “c3o” designe mesmo aquele animal de quatro patas que
late, a palavra n3o tem nada a ver com o animal em si, nem possui
qualquer de suas propriedades. Portanto, a palavra “melhor” pode
muito bem designar tal quadro, sem ter as propriedades do quadro
assim qualificado. Como todas as palavras da linguagem, aprecia-
coes e avaliacdes s6 fazem sentido para nés dentro da lingua. E um
truismo, mas muito facil de se esquecer quando se pensa que as
qualidades estdo na obra e dela fazem objetivamente parte. Como se
a linguagem apenas precisasse extrai-las da obra. Se admitimos que
os diversos contetidos semanticos atribuidos ao cdo nio sio, eles
proprios, partes ou elementos de cdo, entdo temos de admitir que
a regra lingiiistica vale em todas as areas, e que as palavras e o que
elas significam na minha argumentacio avaliativa n3o sio parte da
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obra, nio constituem elas proprias objeto candidato a aprecia¢do.
Inatil insistir no fato de que, se esses contetidos semanticos do cdo
fossem atribuidos a um animal que mia, as propriedades atribuidas
ndo seriam certas para esse referente, e as pessoas teriam excelen-
tes razdes para me explicar que errei as propriedades, o referente
e o campo de argumentac¢do. Mais uma vez, é o objeto, o tao bem
chamado “referente”, a que devemos nos referir. A obra é o referente
das propriedades que lhe sdo atribuidas por uma argumentagdo em
uma linguagem imotivada.

Como na parabola do ovo e da galinha, a teoria nao vem antes
da préatica, e a pratica nao pode dispensar a teoria. A interdependéncia
é total, mas a completude e a incompletude também: as obras levam
a alterar as teorias; as teorias ajudam a melhor apreender as obras.
O momento em que o seu didlogo infinito toma forma e corpo é o ato
critico. O ato critico, formado pelo tridngulo compreensio-interpre-
tagdo-avalia¢do, é o que cria o elo normativo entre critérios-normas
e condi¢bes-propriedades. Nesse termo de “ato critico”, cabe insistir
no ato, pois por ele é que é ativada, literalmente, a critica; por ele a
critica é praticada, ato sem o qual critérios-normas seriam intteis
e condi¢bes-propriedades inexistentes. Um momento fundamental
desse vinculo normativo da critica como ato é a fenomenalidade da
obra — seu emergir — por onde tudo comega. Preciso primeiro es-
cutar a musica, ler o texto, assistir ao filme, perceber os bailarinos,
enfim, engajar-me de modo perceptual (fisica e mentalmente) no
objeto que me é proposto para, justamente, perfazer a obra. O que
pressupde, neste estagio, aprofundamentos quanto a uma teoria da
percepcdo e uma teoria da experiéncia estética. Isso serd deixado de
lado, nao sem ressaltar sua relacio direta com a primeira pergunta
— “Por que a argumentacdo estética foi impedida?” — a qual cabe
acrescentar: “Por que o objeto artistico foi ignorado?” e “Por que a
experiéncia corporal foi obliteradar”
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Um dos temas recorrentes das teorias da argumentagdo é
que devemos tender para resolver conflitos. Sera esse o caso na es-
tética? Deve-se tender para resolver os conflitos sobre as avaliaces
criticas, e o que se ganharia com isso? Na estética, trata-se antes
de resolver questdes de significancia e de avaliagdo dessa significan-
cia, as qualidades ou n3o-qualidades do objeto em si. Além disso,
resolver os problemas ou as questdes da avalia¢io na estética nio
pode ser feito de maneira definitiva. Ao contrario do préatico-mo-
ral, a interpreta¢do na arte, se nio for infinita, é sujeita a diversas
reelaboracGes e reavaliacbes, possibilidades estas muito mais limita-
das na esfera pratico-moral, felizmente, sob pena de cair na anomia,
no irracionalismo total e na cria¢do de novos conflitos gerados por
aqueles mesmos que nao foi possivel regular, muito menos resolver.
Sendo o objeto também a propdsito de algo, conforme as tematicas
ou os assuntos que ele encena, podemos ser levados a falar de cer-
tos elementos na sua relacio com a realidade extra-artistica sem, no
entanto, renegar ou ignorar as questdes de significincia, visto que
o objeto do qual falamos, sobre o qual eventualmente deliberamos
no intuito de condeni-lo moral ou politicamente, continua sendo um
objeto ficcional pertencente ao mundo da arte. A dificuldade, portanto,
consiste em poder falar da possivel factualizagdo do objeto de arte
sem deixar de manter o seu campo de argumentagdo na esfera da
estética.

A interpretacdo é constituinte da obra, e essa interpretacio é
avaliacdo imanente, mesmo que ainda n3o explicitada, nem mesmo
explicita, para o intérprete. E impossivel interpretar sem avaliar. Em
uma argumentacdo intersubjetiva, levamos em consideragdo o que
diz o outro a respeito da forma e da semaintica da obra. Levamos
em consideracdo a sua argumentacio propriamente dita para rela-
ciona-la com a obra — o argumento pode, para nés, estar deslocado
com relac¢do ao objeto, condizente com ele quanto ao fundo mas nio
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quanto a forma, ou inversamente, etc. — o que nos permite avaliar
o discurso do interlocutor. Se as interpreta¢des sdo constituintes da
obra, resta saber até que ponto a interpretacio de outrem consti-
tui ndo apenas o objeto escolhido como obra, mas, sobretudo, até
que ponto sua argumentacdo é receptivel como avaliacdo do objeto.
Considerando que s3o os receptores-interlocutores que, pelas suas
interpretacdes e avaliacbes, constituem ou nio esses objetos em
obras bem-sucedidas ou nio, é preciso dar conta, a0 mesmo tem-
po, do processo de constitui¢cdo nas suas normas, regras e critérios
relativamente ao objeto, e do processo de argumentagdo entre inter-
locutores no que remete as significagdes dos proprios discursos a
respeito da obra. Os dois momentos sio interdependentes: se avali-
armos apenas a qualidade, a pertinéncia, a legitimidade do discurso
do interlocutor sem relaciona-lo com o objeto, além de estar girando
no vazio, transformando-se em trivial processo de inten¢io ou mera
empatia, eliminamos o fato que a sua fala remete a um objeto que
ela constitui como obra bem-sucedida ou n3o. N3io devemos nem
nos apoiar apenas em discursos de receptores, pois falam de algo
que estdo criticando, nem nos referir apenas aos objetos, visto que
precisamente o conflito das interpretacées e das argumentagdes
criticas a respeito dos seus valores é que os constitui como objetos
de arte... passiveis de discussio. Nem as obras em si s3o excelentes,
ruins ou mediocres, nem os argumentos avaliativos s3o justificaveis,
legitimos e evidentes por si. Nao se trata aqui do estilo, da forma de
expressio, da eficicia de uma fala ou de um texto criticos — o tradi-
cional éthos — e sim da correspondéncia do campo de argumentacio
com o seu objeto, o qual integra no processo de compreensdo-inter-
pretagdo-avalia¢do a possibilidade de questionar o processo, total ou
parcialmente. Pela razio que esse processo nio pode tomar forma
ou vida sendo no campo das outras argumentacdes. Pode-se refletir
ou racionalizar para si, mas argumenta-se para o outro.
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Isso parece, mais uma vez, um truismo, salvo se lembrar-
mos que os argumentos trocados a respeito das avalia¢des de uma
obra sdo véalidos ou nio, ao passo que a obra em nada é avaliada no
que tange a sua validade ou n3o. Ela ndo é nem verdadeira nem
falsa. Mas ela pode ser mediocre, média, malograda, desequilibrada,
ou boa etc. O problema, portanto, é o das propriedades da lingua-
gem e das propriedades dos objetos candidatos a aprecia¢io. Nio
avaliamos os discursos como avaliamos as obras. Entretanto, dessa
intera¢do é que nasce o discurso critico.

As obras de arte s3o, simultaneamente, os objetos de uma
experiéncia perceptual sobre a qual se pode discutir, e os objetos de
uma experiéncia semintica sobre a qual também se pode discutir
— partes da atengdo critica constituida na significincia da obra. Ora,
os argumentos que se pode apresentar quando de uma avalia¢io nio
sdo discutiveis, perceptual e semanticamente, da mesma maneira
que para o objeto, embora esses argumentos estejam sendo apre-
sentados precisamente a respeito desse objeto. O risco principal da
argumentagdo avaliativa de obras de arte é a tentacio continua de
pdr no mesmo plano a validade do discurso avaliativo da obra e a
pertinéncia quanto 2 avaliacdo da obra. E ficil compreender que um
discurso avaliativo possa ser perfeitamente valido como discurso,
sem, no entanto, ser clarividente, como avaliacdo critica, sobre a
qualidade ou a nio-qualidade da obra. Isso explica que uma mes-
ma obra possa ser objeto de interpretacbes diferentes e, portanto,
de diversos discursos validos, sem ser seguidos por uma avaliagdo
pertinente. A nio ser que afirmemos que existam tantas avalia¢cdes
quanto interpretagdes correspondentes. Ora, nem todas as avalia-
¢Oes sao justificiveis, tampouco sdo equivalentes. Sem duvida é mais
céomodo criticar e argumentar sobre a validade de um discurso
em si do que sobre as razdes que nos levam a valorizar ou desvalo-
rizar tal objeto.
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Parece que a argumentabilidade relativa as validades dos
discursos seria mais alcancavel, nisso que disporiamos de critérios
semanticos e cognitivos para determina-los, enquanto que na arte,
tais critérios fazem falta. Alguns até lamentam esse terrivel estado
de coisas em que “ndo ha mais critérios” para julgar as obras de arte.
Eis algo espantoso: como se pode afirmar que ndo ha mais critérios
de julgamento, quando, pelo contrdrio, hd critérios demais, devido ao
desenvolvimento consideravel das praticas artisticas, e com isso fin-
gir que os critérios sempre existiram, quando somente surgiram no
século XVIII? Além disso, cdnones, codigos, regras, principios ou
preceitos relativos ao Belo, ou a qualquer termo que o substitua, nao
sdo, nem nunca foram critérios. Temos aqui uma confusao insigne,
uma cegueira, ou melhor, uma negacdo, visto que ha dois mil anos,
os intelectuais vém fazendo de tudo para que nio possa vir a luz a
argumentabilidade a respeito das avaliaces estéticas. O desequili-
brio entre os grandes desenvolvimentos das argumentag¢des pratico-
morais, e sua grande lentiddo na estética explica, em parte, que a
argumentabilidade sobre a validade dos discursos pareca estar mais
a0 nosso alcance do que a argumentabilidade relacionada com a per-
tinéncia da avaliagio, embora se entenda facilmente que nem todas
as assercOes avaliativas tenham a mesma pertinéncia. D4 vontade
de escrever que isso, simplesmente, se deve ao fato que os objetos
sobre os quais se discute n3o s3o equivalentes.

Se, no que tange a argumentabilidade, permanecemos
ainda em uma racionalidade alicercada em razdes veiculadas, pro-
duzidas e concebidas no seio da lingua natural, poderiamos crer,
sobretudo depois dos trabalhos de certos lingiiistas,™ que critérios
de argumentabilidade — tais como os “marcadores argumentativos”

14. Oswald Ducrot e J. C. Anscombre. Largumentation dans la langue, (1975-1981). Bruxelas: P.
Mardaga, 1983.

212



ARGUMENTACAO E AVALIAGAO

— sdo suficientemente identificiveis e discerniveis para nos per-
mitir circunscrever o que entendemos, de fato, por argumentacao.
Ora, a n3o ser para os sémio-logicistas e os lingiiistas positivistas, e a
despeito de certas caracteristicas logicas da linguagem, nao existem
critérios aos quais se remeter. Mais exatamente, e é neste sentido
que cabe entender Toulmin, critérios discursivos so validos ape-
nas em um determinado campo de argumentac¢io, mas n3o o sio
em todos os tempos ou em todos os lugares — nio se argumenta de
qualquer forma, a respeito de qualquer coisa ou de qualquer um,
sob pena de n3o ser compreendido ou de ser duramente criticado.
Nesse sentido, Ducrot lembrou repetidas vezes que “a argumen-
tacdo na lingua” sempre é vinculada a contextos de enunciacio e
de acdo, e que ela em nada é separada dos sujeitos que a usam.
Ora, se também n3o existem critérios estéticos, tampouco podemos
nos apoiar no objeto. Nem sobre a subjetividade, pelas razdes evoca-
das acima. Resta, portanto, a argumentagao intersubjetiva a respeito
do objeto.

Da mesma forma que é possivel explicitar as razdes cer-
tas ou erradas quanto a validade do préprio discurso, quando de
um didlogo sobre a avaliagdo de uma obra, é possivel explicitar as
razdes certas ou erradas que se tem de aceitar, acolher como justo
e legitimo, ou rejeitar como inexato, inoperante ou inadequado,
determinado discurso sobre a obra. Entende-se melhor a importin-
cia da interdependéncia entre compreensdo, interpretacio e avali-
acdo, pois em cada etapa ou momento (inseparaveis na pratical),
podem me perguntar as razdes que me levaram a compreender a obra
dessa forma, a interpreta-la e avalid-la assim. Da mesma forma que
os argumentos e os critérios da compreensdo e da interpretacio
da obra vio sendo construidos a medida que enuncio e avango na
minha relacdo critica, constituindo-a como obra, a avaliacio nunca
€ ausente do processo. Progredir em uma compreensao ja é uma
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escolha, uma preferéncia, rejeitar ou tomar, afastar ou seguir. Ja é
parte do ato critico, do ato do krinein, do ato de usar e aplicar critérios,
sem o qual n3o distingo o que é para ser entendido e assim entendo
errado, mal ou nem um pouco. Situar-me no campo de argumenta-
¢do idéneo me coloca, de saida, em toda a cadeia de requisitos con-
clamados por esse campo de argumentabilidade através do que pode
me perguntar o outro: que razdo(des) tenho para acreditar no que
vocé diz a respeito, no que vocé interpreta ou avalia?
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