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Nota de Apresentacao

OS destaques de capa deste namero vinte e dois da revista
Diacritica — série de Filosofia e Cultura remetem para dois dossiés
expressamente construidos para o efeito. O primeiro ocupa-se
da Estética Analitica actual e foi coordenado por Vitor Moura,
reunindo contribui¢ées do préprio, de Noél Carroll e de Jarrold
Levinson. O segundo resulta de um simpdsio em torno da obra
Profession Ethicien, de Daniel Weinstock, realizado na Universi-
dade do Minho em 21 de Abril de 2008, com a presenca do autor.
Este evento partiu de uma ideia de Roberto Merrill e foi organi-
zado conjuntamente por ele e por Jodo Cardoso Rosas. Os textos
que aqui se publicam incluem, para além de uma introdugao e
dos comentarios ao livro de Weinstock, a «resposta aos criticos»
por parte deste autor.

Merece também especial destaque neste niimero da Diacri-
tica a sec¢do que intitulamos «Teoria Politica». Ela abre com um
texto fundamental de Joseph Eugene Mullin, sobre John Taylor
of Caroline. Esta é a primeira vez que o Professor Mullin publica
na série de Filosofia e Cultura da Diacritica. Nao queria por isso
deixar de assinalar que esse facto constitui para o editor da
revista um prazer e uma honra especiais. Nesta mesma secg¢éo,
sao publicadas outras contribuicoes de grande qualidade acadé-
mica: por Angel Rivero, sobre Arendt e Berlin; por Marta Nunes
da Costa, sobre o futuro da democracia; e por Tiago Fontes,
sobre o pensamento do Papa Inocéncio III.

Na secgao «Varia», a Diacritica publica textos que se afigu-
ram de grande interesse. Susana Cadilha versa sobre o tema do
realismo moral, Eduardo Pellejero aborda a ideia de cultura em
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Deleuze e, por fim, Luis Cabral e Sun Lam reflectem sobre o
confucionismo num contexto pés-moderno.

Quisemos também assinalar neste nimero da Diacritica
dois momentos significativos. O primeiro é o centenario de
Claude Lévi-Strauss, um pensador desde ha muito estudado na
Universidade do Minho. Jodao Ribeiro Mendes faz uma breve
introdugdo ao autor, enquanto Sofia Adriana Maciel mostra de
que forma Lévi-Strauss tem orientado o seu proéprio trabalho
antropolégico e filoséfico. Ainda no corrente ano — mais pro-
priamente, no dia 5 de Dezembro - realizar-se-a nesta universi-
dade um coléquio dedicado a Lévi-Strauss, com a presenca de
especialistas nacionais e estrangeiros.

Tal como prometéramos no nimero anterior, assinalamos
aqui o desaparecimento de Lucio Craveiro da Silva com uma
homenagem feita, por assim dizer, em discurso directo. Para
além de um texto bio-bibliografico de José Marques Fernandes,
esta homenagem inclui testemunhos de Anténio Guimaries
Rodrigues, Sérgio Machado dos Santos, Manuel Gama e Acilio
da Silva Estanqueiro Rocha.

No final, como de costume, surgem algumas recensdes,
desta feita da lavra de Virginia Soares Pereira e Sérgio Vieira.

JoAo CARDOSO RosAS
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The End of Art?

NOEL CARROLL
(Universidade de Temple, EUA)

Abstract: This article focuses on the arguments that Arthur Danto
has advanced for alleging that the developmental history of art is over.
The author is skeptical of Danto’s conclusion and maintains that Danto
has failed to demonstrate that art history is necessarily closed. The
author also contends that Danto’s end-of-art thesis is better construed
as a specimen of art criticism than as an example of the speculative
philosophy of art history.

Resumo: Este artigo centra-se sobre os argumentos avancados
por Artur Danto para alegar que o desenvolvimento histérico da arte
terminou. O autor mostra-se céptico em relacao a conclusao tirada por
Danto e sustenta que Danto ndo conseguiu demonstrar que a histéria
da arte estd necessariamente concluida. O autor defende também que
a tese do fim-da-arte, de Danto, funciona melhor como um espécime
de critica de arte do que como um exemplo de filosofia especulativa da
histéria de arte.

Palavras-chave: Arthur Danto, estética, critica de arte, histdria
de arte, definigao de arte, Hegel, filosofia da pintura, vanguarda.

In 1986, at a time when things looked bad — with Neo-Expres-
sionism ascendant everywhere and appropriation flourishing as the art
worldequivalenttothelever-aged buyout-ArthurDantohadascandalous
idea.! He said that art history had come to an end. Nor was this a passing
journalistic jeremiad — a grumpy, cyclic doldrum of pessimism meant

' Arthur Danto, “The End of Art,” in The Philosophical Disenfranchisement of Art (New
York, 1986), 81-115.
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to be forgotten and consigned to the kitty litter with the onset of better
days. Danto’s verdict came armored in philosophical argumentation
and apparent deductive finality. This really was the end of art.

Perhaps at first Danto greeted the conclusion of his own argu-
ment with despair. The end of art appeared to be a fall from grace.
But as time went on, Danto learned to live with his findings. He no
longer thinks that the end of art is such a bad thing. The end of art, by
his account, has ushered in an age of plural-ism where thousands of
different flowers may bloom. For just at the moment when art history
was divested of its goals and direction, art acquired a plenitude of new
freedoms.

This is the story that Arthur Danto wishes to tell in After the End
of Art.? He intends to explain how art history came to an end, what it
means to say that art history is over, and why this is a good thing. But
all of this, of course, presupposes that art history has come to an end.
And yet it seems to me that not only are the alleged reasons for this
almost never interrogated in the literature, but also that Danto’s own
arguments on behalf of this conclusion are so hurried and elliptical
that they are easy to miss. This is at least surprising, since so much
would appear to hang upon them. Thus, in this essay, I would like to
concentrate on the questions of why Danto believes that art history is
over and whether his reasons are compelling.

Here it is important to begin by clarifying what Danto does not
mean by the end of art. Frequently, when people hear Danto’s con-
jecture, their first response is to say that it is obviously wrong - for,
as anyone can see, there are still lots of artists making artworks.
In fact, there are probably more artists working today than in any
other period in history. There are certainly more art schools, art fairs,
galleries, museums, shows, artists, and artworks than ever before. How
could art history be over when art is being produced at such a dizzying
rate? But this objection rests on a misunderstanding.

For when Danto speaks of the end of art, that is an abbreviation for
the end of the developmental history of art. Historical accounts may be
divided into two sorts: narratives and chronicles. A chronicle of events
is a list of time-ordered happenings. First x happens, then y happens,
then z, and so on. But in a narrative, the events are connected by more
than temporal succession: there is a beginning that gives rise to com-

2 Arthur Danto, After the End of Art: Contemporary Art and the Pale of History (Princeton,
1997).
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plications that converge on closure. Events compose a story; they head
toward a climax. When Danto says that the history of art is over, he
means a certain development — a certain narrative development — is
finished. He does not mean that the chronicle of art history is done.
Artworks will still be created ad seriatim. What is over is a particular
process of evolution.

Events follow each other helter-skelter in time. However, on occa-
sion, events coalesce in large-scale developments or movements. In
human affairs, this often occurs when people embark upon a project
that has a determinate goal or end. Human flight, for example. The
history of flight can be told as a narrative. Successive attempts, theo-
ries, and inventions can be configured as an evolutionary process
culminating in Kitty Hawk.

Similarly, large swaths of art history can be told as a linear, devel-
opmental narrative. Beginning with the Greeks, artists embraced a
project: verisimilitude. That is, they aspired to render the appearance
of things with such surpassing accuracy that any normal viewer could
recognize what pictures were pictures of simply by looking. Artists
aspired to pictorial realism — to making images that bore greater and
greater likenesses to whatever they were images of. This project under-
wrote the production of artworks for centuries. It enabled writers from
Vasari to Gombrich to write narratives of art history — developmental
stories tracing impressive and more impressive feats of realism (closer
and closer approximations to the look of things).

Narratives like this nave a definite structure. They posit a goal;
events are included in the story inasmuch as they contribute to the
realization of the goal. Moreover, insofar as the goal is well-defined,
it is conceivable that it could be achieved. And if and when such a
goal is achieved, the story — as a progressive, developmental narrative
— is over. Furthermore, Danto contends, this happened to art history
when, in the nineteenth century, photography and cinema perfected
the mechanical means to render appearances - including the appear-
ance of movement — accurately. At that point, a certain narrative was
finished, though, of course, pictures continue to be made. The chronicle
of picture-making is still being told, but the story — the evolutionary
saga of the conquest of visual appearances - is, for all intents and
purposes, over.

But if film and photography closed one chapter of art history,
they did not shut the book. For eventually artists found other projects
to pursue, and at least one of these was developmental. Verisimilitude
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as the object of high artistic ambition appeared otiose in a world of
mechanical reproduction. But artists came to reconstrue their aspira-
tion in terms of another target. Art — or at least serious art — was no
longer dedicated to capturing the appearances of things, but to char-
acterizing something even more elusive — the nature of art itself. Art,
that is, became engaged in the project of self-definition.

Recounted magisterially by critics like Clement Greenberg, modern
— or, more aptly, modernist — art conceived of itself as a Kantian cri-
tique of its own conditions of possibility. Step by step, the picture plane
contracted, putatively to disclose its essential nature as a flat thing.
Insofar as art has a determinate nature, the project of self-definition,
like the project of verisimilitude, had a developmental structure. And
presumably the project could be brought to completion.

However, at this point, Danto introduces a complication to the
story of modernism as it is traditionally told. In 1964, as part of the
continuing project of art’s self-definition, Andy Warhol, presaged by
Duchamp and his ready-mades, presented his Brillo Box at the Stable
Gallery in New York. For Danto, this work has enormous theoretical
repercussions. On his account, demonstrates that something can be a
work of art at the same time that its perceptually indiscernible, real-
world counterparts are not. This raises the question of why Warhol’s
Brillo Box is art whereas identical-looking Brillo boxes by Proctor and
Gamble are not. According to Danto, this is to pose the question “What
is art?” — the question of art’s definition - in its proper philosophical
form.3

But, Danto continues, once artists like Warhol posed the question
“What is art?” in its proper philosophical form (that is, as an indis-
cernibility problem), they could make no further theoretical contribu-
tion. Answering that question is a job for philosophers, not artists.
Danto writes: “The artists have made the way open for philosophy
and the moment has arrived at which the task must be transferred to
philosophy.” 4

That is, once embarked upon the project of the definition of art,
there was only so far that artists qua artists could take it. They could
visually focus the question “What is art?” in its proper philosophical
form - as the problem of indiscernibles — but they could pursue it no
further as artists doing the things that artists do. Any further progress

3 Tt is a long-standing metaphilosophical conviction of Danto’s that paradoxes of
perceptual indiscernibility are the natural topics of philosophical research.
4 Danto, “The End of Art”, 111.
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on the definition of art would require the kind of work typical of
philosophers.> If artists were to undertake this chore, they would
have to give up being artists — and working in the manner typical of
artists — and become something else, namely, philosophers.

Thus the second developmental narrative of art history comes to
an end, as artists turn over the project of defining the nature of art
to philosophers. Unlike the end of the project of verisimilitude, the
project of defining the nature of art does not end in completing the job,
but in assigning it elsewhere. Nevertheless, with Warhol, art advances
the plot as far as it can, and art history as a progressive linear narra-
tive comes to an end, or, at least, a stopping point. That is why Danto
calls the present epoch of artmaking “post-historical art” — it is art
after art history, constructed as the progressive, developmental narra-
tive of art’s self-definition.

Artworks will continue to be made after the end of this story,
but they will no longer fall within the trajectory of a linear evolution
converging on the discovery of the nature of art. Nor, Danto consoles
readers, is this so horrible, since artists, now freed from the burden of
self-definition, can experiment in every which way, liberated, as well,
by Warhol’s revelation that art can look like anything. The chronicle
of future art production will be multifarious. But the narrative of art
history as an evolutionary (teleologically driven) process is over.

This is a nice story. Not only does it have a happy ending — indeed,
one quite uplifting for a period like ours that consistently flatters
itself for its pluralism — but it also appears to do a serviceable job
of explaining the stunning diversity of art practices on offer today.
But the account pretends to do more than simply illuminate what has
happened. It also predicts the future. Art history will never be develop-
mental again for reasons of philosophical necessity. But I am not really
certain that we should believe this.

The crux of Danto’s argument is that artists can only take the
question of the definition of art so far. As anyone familiar with artists
knows, this is like waving a red flag at a bull. Modern artists specialize
in exceeding the limitations philosophers of art attempt to foist upon
them. So why is Danto so sure that he has located a barrier that
contemporary artists cannot breach? Danto is not always very forth
coming about this. However, his suggestion seems to be that in order

5 Presumably: framing theories in terms of necessary and sufficient conditions and
arguing for them.
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to take the project of defining art further than posing the indiscern-
ibility question, artists would have to give up being artists and become
something essentially different — philosophers — where the underlying
assumption is that one cannot be an artist and a philosopher at the
same time. But why not?

Danto must be presuming that not only is what artists and phi-
losophers do essentially different, but that the one activity precludes
the other. What artists do is put paint on canvases and design visual
appearances. And this is just the wrong medium for framing defini-
tions. Making definitions is not what artists qua artists are trained to
do, and paintbrushes and canvases are not the right tools for the job
in any case.

But if this is what Danto has in mind, there is a problem with the
argument at the outset. For this version of the argument equates art
with painting, and that is surely an equivocation. Art, including visual
art, today (and for many yesterdays), is no longer a matter of painting
in the narrow sense of that concept. Visual artists engage in all sorts of
inventions, including installations that frequently mix word and image
in rebus-like structures where text, context, and visuals operate like
cinematic montage, juxtaposing fragments in order to elicit inferences
from spectators. Why can’t verbal/visual arrays like these be contrived
such that view-ers are brought to an awareness of the nature of art
maieutically, after the fashion of Socratic puzzles?

Perhaps some may be persuaded that painters doing what
painters traditionally do cannot advance insight into the definition of
art. But visual artists are not just painters — they are rebus-makers,
performance artists, conceptual artists, language artists, collagists,
and so on. Danto knows this; indeed, he commends Warhol for making
this proliferation of genres historically possible. But why then suppose
that these genres necessarily cannot contribute to the definition of art?
Danto does not say. But without closing off these possibilities, there is
no reason to think that art history as the story of the self-definition of
art is necessarily over.

The place where to my knowledge Danto most explicitly and elab-
orately propounds the reasoning behind his end-of-art thesis is in the
essay “Approaching the End of Art.” Because this argument is so impor-
tant to his overall project, I will quote it at length. Danto writes:

My sense is that with the trauma to its own theory of itself,
painting had to discover, or try to discover, what its true identity was.
With the trauma, it entered into a new level of self-awareness. My view,
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again, is that painting had to become the avant-garde art just because
no art sustained the trauma it did with the advent of cinema. But its
quest for self-identity was limited by the fact that it was painting that
was the avant-garde art, for painting remains nonverbal activity, even
if more and more verbality began to be incorporated into works of
art — “painted words” in Tom Wolfe’s apt but shallow phrase. Without
theory, who could see a blank canvas, a square lead plate, a tilted beam,
some dropped rope, as works of art? Perhaps the same question was
being raised all across the face of the art-world but for me it became
conspicuous at last in a show of Andy Warhol at the Stable Gallery in
1964 when the Brillo Box asked in effect, why it was art when some-
thing just like it was not. And with this, it seemed to me, the history of
art attained that point where it had to turn into its own philosophy. It
has gone as art as far as it could go. In turning into philosophy, art had
come to an end. From now on progress could only be enacted on a level
of abstract self-consciousness of the kind which philosophy alone must
consist in. If artists wished to participate in this progress, they would
have to undertake a study very different from what art schools could
prepare them for. They would have to become philosophers.®

Here it is quite clear that Danto is collapsing the prospects of paint-
ing with art in general — including all sorts of visual art — despite his
reference to lead plates, tilted beams and dropped ropes. Apparently
he does this on the grounds that painting is the avant-garde art, and,
therefore, a reliable indicator of the possibilities and limitations of art
in general (That is just what it means to be the avant-garde art: to be
in advance of all the others in pertinent respects). But, since painting
is nonverbal (presumably by definition), trading essentially in appear-
ances, and since answering the question “What is art?” requires a
capacity for verbal articulateness, Danto surmises that painting — and,
by extension, art in general — can at best show forth (demonstrate)
the problem of indiscernibility, but can make, so to speak, no further
“comment.” Here Danto’s view seems loosely analogous to Hegel’s
suggestion that Romantic art must cede pride of place to philosophy
because in its aspiration to render an imperceivable rational idea per-
ceivable, Romantic art aimed to do something that art was ill-suited
to do, especially when compared to philosophy (and religion). Danto’s
argument, then, is roughly:

1) If x is the avant-garde art, then the condition of x reveals the
condition of all the arts. (premise)

¢ Arthur Danto, “Approaching the End of Art,” in The State of the Art (New York,
1987), 216.
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2) Painting is the avant-garde art. (premise)

3) If painting is to advance the project of the self-definition of art,
then it must be verbal, (premise)

4) Painting is essentially not verbal, (premise)

5) Therefore, painting cannot advance the project of the self-defi-
nition of art. (from 3 and 4)

6) If painting cannot advance the project of the self-definition
of art, then we have reached the end of the art of painting.
(premise)

7) Therefore, we have reached the end of the art of painting —
such is the condition of painting. (from 5 and 6)

8) Therefore, we have reached the end of art — all the arts have
ended. (from 1, 2 and 7)

This argument is proffered not merely as an explanation of why it
is the case that artists today have in fact left off the modernist project
of self-definition. It is an argument designed to prove that art — that is,
the developmental history there-of — is over. But though the argument
is logically sound, most of its premises are deeply controversial.

The first premise seems to me essentially definitional. It stipu-
lates that if anything is the avant-garde art, then it reveals the condi-
tion of all the other arts. It does not claim that there is such an art, but
only states the criterion such an art form would have to meet, if there
were one. Since this is a matter of stipulation, I think we should grant
Danto this premise for the purposes of argument. However, further
premises in this argument are less acceptable.

Danto maintains that painting is the avant-garde art. His reason
is that cinema brought about a epochal identity crisis for painting in
a way that was more traumatic than the identity crisis suffered by any
other art. This is a historical hypothesis, one difficult to evaluate. Was
the identity of painting really more shaken by cinema than that of
theater? But, in any case, there are also philosophical problems with
Danto’s claim.

One would suppose that if anything were the avant-garde art in
Danto’s sense — an indicator of the possibilities and limitations of all
the other arts — the so-called avant-garde art would be so in virtue of
some property or set of properties that it shared with all the other arts.
That is, the avant-garde art will share certain necessary conditions with
the other arts, and variations along this dimension of correspondence
will predict variations along the same or similar dimensions in the
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other arts. But by Danto’s own account, there are strong disanalogies
between painting and at least some of the other arts. He claims, for
example, that painting is necessarily not verbal. But many other arts
— like literature and theater — are verbal. On the one hand, this leads
us to ask why the prospects for verbal arts should be predicted on the
basis of a putatively nonverbal art. But on the other hand, with respect
to the second premise of Danto’s argument, it also prompts one to
suggest that perhaps Danto should not regard painting as the avant-
garde art. For on his account, it is marked by a peculiarity — its alleg-
edly nonverbal nature - that it does not share with a number of other
art forms. Thus, it will not be a reliable indicator, along certain perti-
nent dimensions (namely, the capacity to articulate), of the condition
of various other arts (including other visual arts, like installations),
and, therefore, it should not be taken to be the avant-garde art — that
is, a predictor of the destiny of art in general.

In other words, the second premise of Danto’s argument may be
false in a way that indicates that one cannot infer from the prospects
of painting to the prospects of art in general. In this respect, the second
premise may be the origin of Danto’s tendency to equivocate between
painting and art in general. But if painting is nonverbal in the way that
Danto alleges, then it cannot be the avant-garde art in his sense, since
other arts may possess the verbal means to articulate the problematic
of self-definition in the way he requires. Other arts, like literature,
are articulate in the requisite sense. Indeed, in his “The Last Work of
Art: Artworks and Real Things,” Danto hints playfully that his article
is an artwork;” but if his article is an artwork — perhaps an exercise
in belles lettres — then surely artists are capable of doing philosophical
aesthetics.

Admittedly this is a paradoxical example. Maybe Danto is just
speaking ironically here. But there are other examples of art — indeed,
of visual art — that Danto should accept and that are articulate in a
way that Danto thinks painting is not. These include installation art,
conceptual art, language art, performance art, collages, and rebuses
of configurations not yet imagined. Possibly just because these genres
have the capacity or the potential to take the problematic of the defi-
nition of art further than does painting, as Danto conceives it, they

7 Arthur Danto, “The Last Work of Art: Artworks and Real Things,” in Aesthetics:
A Critical Anthology, ed. George Dickie and Richard J. Sclafani (New York, 1977),
551-562.
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should be considered the avant-garde arts.® But then painting is not
the avant-garde art, and its putatively nonverbal status has no implica-
tions about whether the history of art, including visual art, is neces-
sarily foreclosed.

The third premise of Danto’s argument claims that if painting is
to advance the project of the self-definition of art, then it must be
verbal. This presupposes that if any art is to advance the project of
self-definition, it must be verbal. This seems to be pretty commonsen-
sical; language appears to be the natural medium for framing defini-
tions and for mounting the kinds of arguments necessary to sup-port
such definitions. Nevertheless, as art history richly illustrates, there
may be an aspect of the dialectic of the self-definition of art which is
not necessarily verbal — not necessarily a matter of stating or defend-
ing a definition — to which artists may contribute without literally traf-
ficking in words.

What I have in mind is the use of the artwork as a counterexam-
ple. Throughout the twentieth century — from Duchamp’s ready-mades
to Warhol’s Brillo Box — artists have created problem cases designed
to challenge prevailing art theories and to provoke the formulation of
new, more accommodating theories. A work like Fountain, on the one
hand, problematized aesthetic theories of art, while, on the other hand,
it also alerted philosophers to the importance that context, including
institutional frameworks and art history, might bear on art status. That
is, Fountain functioned both as a putative refutation of certain views
about particular necessary conditions for art status, while also contex-
tually suggesting (conversationally implicating?) the need to consider
other possible necessary conditions. In its role as a counterexample
or provocation, Fountain made a contribution to the evolution of the
project of the self-definition of art and it did so in a way that did not
necessarily rely on words. Posing a deft example — even a nonverbal
one — then can advance the project of self-definition. Therefore, it is
not the case that art must be verbal for art history to continue to move
forward philosophically.

8 Here it is important to emphasize that I am not claiming that these art forms
have in fact advanced research into the definition of art, but only that Danto has not
supplied any reason to suppose that, in principle, they cannot do so. Since they are not
as remote from verbal expression as Danto alleges painting to be, he at least owes us an
explanation for thinking that they cannot — as a matter of logic — continue to contribute
to the developmental history of art (construed as a process of self-definition).
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Of course, it is true that the preceding examples are just the ones
that Danto invokes to commend artists for raising the indiscernibility
problem. And he adds that artists can go no further than this. But
why? In the past, artists used telling inventions to address theoreti-
cal issues not reducible to indiscernibility issues. Painters refuted the
representational theory of art by means of abstractions. On what
grounds can Danto argue that future “theoretical” examples, hailing
from the precincts of art, won'’t provoke further theoretical insight and
refinement? Perhaps even nonverbal artworks can sometimes “test”
theories, both in the sense of contesting settled views and suggesting
new lines of research.’

In After the End of Art, Danto presents a theory of art, but one
that he admits only proposes two necessary conditions for art status
which, he concedes, are not jointly sufficient.!® This leaves room for
the addition of further necessary conditions; even philosophy — or at
least Danto’s — hasn’t completed the project of the definition of art. But
why does Danto presume that it is beyond the ingenuity of nonverbal
artists to contrive hard cases of the sort that might reveal maieutically
further essential criteria of art status?!!

I do agree that there are profound limitations on the type of con-
tribution that avant-garde artworks can make to producing art theory
and that many of the ways in which art critics describe such works as

9 Danto may think that after Warhol’s indiscernibles there can be no further
counterexamples — that Warhol makes the last counterexample — not only because it is
essentially visual but because it has either said it all or because any other indiscernible
would say the same thing. The latter is not true, as Danto himself has shown; different
sets of indiscernibles — such as Danto’s own nine red canvases and the Menard case —
make different points. So, future indiscernibilia may have something new to say that is
pertinent to the project of self-definition. Furthermore, there is no reason to think that
art world counterexamples can only take the form of indiscernibles. Aleatoric music,
poetry, and pictures (The Exquisite Corpse) need not take the form of indiscernibles and
yet they effectively challenge expression theories of art. Thus artists may advance the
project of self-definition — even in exclusively visual terms — without resorting to indis-
cernibles. Warhol’s indiscernibles have not said it all nor must all that remains to be said
be “phrased” in the idiom of indiscernibles.

10 Danto, After the End of Art, 195. 1 have discussed this theory in Noel Carroll,
“Danto’s New Definition of Art and the Problem of Art Theories,” British Journal of
Aesthetics 37 (October, 1997), 386-392.

11 One might suspect that Danto believes that the project of defining art is over
because he thinks he’s come up with the definition, thereby leaving artists nothing else
to do in this line than - at best - to illustrate it. But since Danto allows that he’s only
supplied two necessary conditions for art status so far, there is still work to do, and, if
the arguments above are right, there is nothing to stop artists from pitching in.
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“theoretical” are exorbitant.!? Insofar as avant-garde artworks are by
definition disjunctive and elliptical, they are not, for example, func-
tional vehicles for presenting detailed philosophical arguments.!3 But
this concession does not preclude the possibility that avant-garde
works, even nonverbal ones, can make some contribution to art theory,
including the definition of art. For carefully chosen and/or crafted hard
cases can not only undermine existing art theories; they can pointedly
indicate new theoretical directions.

If philosophers can imagine and/or describe counterexamples that
dialectically advance theoretical breakthroughs — such as the addition
of a necessary condition to an essential definition — then artists, even
nonverbal ones (even painters), can make them. Counterexamples
can, so to say, be proposed either abstractly or concretely. Thus, it is
too draconian to maintain that only if art is verbal can it advance the
project of defining art. Consequently, even if painting were essentially
nonverbal, it would not, in principle, be debarred from continuing to
contribute to the definition of art, and, thereby, to keeping art history
in the evolutionary sense a going concern. Logically, that is, whether
or not painting or any other art is nonverbal provides no grounds for
presupposing that the project of the definition of art “from inside” art
history has necessarily reached its ultimate limits of possibility.

The fourth premise of Danto’s argument is that painting is essen-
tially not verbal. This is not strictly true, since paintings can literally
incorporate words, and there can even be paintings of words. Nor is
the former merely a modern possibility. It is a recurring feature of
several established genres, including religious, didactic, and historical
painting. Perhaps it is true that pre-moderrn painting never incorpo-
rated words for the purpose of making art theory outright. But inas-
much as the tradition of painting provides a legitimate space for the
use of words, it cannot be that painting is essentially nonverbal, nor
can it be said that, because it is nonverbal, it provides no possibility to
contribute to the definition of art.

12 For further argument, see Noel Carroll, “Contemporary Avant-garde Art and

the Problem of Theory,” Journal of Aesthetic Education 29 (Fall, 1995), 1-13.

13 Of course, this observation does not entail that there cannot be artworks of a
non-avant-garde, verbal nature that can pose philosophical definitions and arguments in
a coherent, classical manner. Perhaps Danto’s “The Last Work of Art” is one of them. But
if this is so, then we have good reason to believe that art faces no logical impediment to
advancing the project of self-definition from “the inside.”
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Moreover, if what is really at stake in this premise is the issue of
whether or not visual art (or art in general) is verbal, then, as we have
already shown, many forms of visual art, including collage and instal-
lation art, literally possess verbal resources and, therefore, cannot,
without further argument, be alleged to be disqualified from the defi-
nition game.

And, of course, as Danto himself concedes, much modern painting
(and visual art) is “verbal” in the extended sense that it occurs in an
atmosphere of art theory. As a result, many visual choices (such as
emphasis on the shape of the sup-port) can be “read” in charade-like
fashion as implicating theoretical points. This is the “painted word”
phenomenon to which Danto alludes in the preceding quotation. But
doesn't this afford painting enough of what Danto calls “verbality” (or
verboseness) to make it theoretically possible for painters (and other
visual artists) to continue to engage (in some sense) in the project of
the self-definition of art?

Here it might be argued that insofar as painters are verbose, they
are not really painters as such; they are not engaged in pure painting.
But isn't this just a modernist conceit? It begs the question about the
nature of painting, and, anyway, it is irrelevant when it comes to visual
artists in the extended sense of the term.

Perhaps it can be said that such a presupposition concerning
painterly purism supplies reasons internal to the modernist project of
why it could not carry its conception of self-definition further after
the arrival of Brillo Box. Danto says as much in After the End of Art.14
But the limitations of modernist painting on its own terms cannot
be mistaken for the limitations of either visual art or art in general.
Modernism as conceived by Greenberg may be historically closed in
Danto’s sense, but the possibilities for the developmental history of art
may still be open. That is, the Greenbergian project for pure painting
may be finished, but it is misleading to herald that as “the end of art
history” — at least as that phrase has been standardly taken since Danto
reintroduced it in 1984.15

14 Danto, After the End of Art, 14-16.

15 T think that the phrase has generally been regarded as describing a condition that
putatively ranges across the arts. For example, Warhol's achievement in visual art was paral-
leled by Cage’s in music and that of the Judson Dance Theater with respect to choreography.
One naturally supposed that, as with the case of Warhol, these artists also brought the history
of their forms to an endpoint. It would come as a bit of a philosophical let down, then, to learn
that the end-of-art thesis was only meant as a comment on an episode, albeit an important
one, in American painting.
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In After the End of Art, Danto writes:

My own sense of an ending suggests that it was the remarkable
disjunctiveness of artistic activity across the entire sector, not the rather
reduced formulas of monochrome painting, that provided evidence that
the Greenbergian narrative was over, and that art had entered what one
might call a post-narrative period. The disjunctiveness became internal-
ized in works of art which also might nave included painting. Whereas
Crimp sees evidence of the “death of painting” in painters allowing
their work to be “contaminated with photography,” I see the end of the
exclusivity of puré painting as the vehicle of art history.!®

But if this is Danto’s current interpretation of the end-of-art thesis,
then it is not so dramatic a claim as it has seemed for nearly a decade
and a half. For it only amounts to the assertion that pure painting is
no longer the best candidate for the vehicle of art history. And that
leaves open the logical possibility that there may be other vehicles to
do the job — other vehicles to carry the develop-mental history of art
forward. Moreover, since talk of a task that only philosophy can acquit
has dropped out of the story, there is no reason in principle to suspect
that there are no other available vehicles conceivable. The only limit
here is the ingenuity of artists, and that is a contingent matter.

Danto also presupposes that if painting cannot advance the
project of the self-definition of art, then art history — or the history
of painting — in the developmental sense is over. This, in turn, pre-
sumes that self-definition is the only available engine for art history
in the evolutionary sense. That is, if either painting, visual art, or art
in general can no longer play in the definition game, then art history
as a progressive, linear narrative is done for. But why is the project
of self-definition taken to be the only available engine for art history?
In earlier times, by Danto’s own account, verisimilitude was sufficient
to drive art history forward. So even if Danto has prescinded self-defi-
nition as a possibility for art history, why does he think that no other
project can propel art history onwards?

In a perhaps Hegelian mood, Danto appears to “privilege” self-
definition as the highest goal that art history could have - the artistic
variant of consciousness becoming aware of itself through an unfold-
ing process of self-disclosure. But his argument is about the prospects
for the continuation of a linear, developmental history of art, and such

16 Danto, After the End of Art, 171.
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a narrative logically requires only that art have a goal, not that the
goal be the allegedly highest one. Possibly artists convinced by Danto’s
arguments about the project of self-definition will enlist in another
project — albeit not such a lofty one — and that project will yield a
developmental narrative. They might rededicate themselves to discov-
ering the most effective means for delivering visual pleasure. And, with
the promise of evolutionary psychology, who is to say that there may
not be some fairly determinate strategies to this end that artists can
approximate successively as they did the rendering of visual appear-
ances? There is no a priori argument to show that there are no projects
like this one to be embraced and, therefore, no reason to suppose
that there can be no more developmental histories of the sort that the
projects of representation and self-definition entailed.

It is interesting to note that Hegel himself - though agreeing with
Danto that art history is over — did not think that the engine of art
history was the project of self-definition. For Hegel, art was not about
the self-disclosure of the nature of art, but about the revelation of the
nature of consciousness to itself, an enterprise he thought philosophy
was better qualified to discharge. I do not wish to endorse Hegel’s
viewpoint on this matter. However, the fact that he and Danto locate
the developmental prospects for art in different projects illustrates the
point that there are more grounds for an evolutionary history of art
than self-definition. And if there are more grounds for an evolutionary
history of art than self-definition, they may remain in principle to be
discovered and implemented by artists. Thus, even if Danto has shown
that the project of self-definition is necessarily fore-closed to artists
- a conclusion that I resist — it still would not follow that art history is
necessarily over.

Danto’s argument that art history is finished is an ambitious
philosophical conjecture. It is philosophical because it pronounces
finality of necessity. But if premises 2), 3), 4) and 6) of the argu-
ment, and their underlying presuppositions, are imperiled, then the
case seems an unlikely one. Art, in an evolutionary sense, is not over.
It remains, at least in principle, open.

On the other hand, Danto’s philosophy of art history might be
“demythologized” in a way that reveals something important about the
contemporary state of the visual arts. The prospects for the continua-
tion of the developmental history of art and the project of self-defini-
tion may not be necessarily foreclosed, as I hope that I have shown.
And yet, as a matter of contingent fact, it does seem that for at least
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a decade or more, many serious artists are no longer concerned — no
longer obsessed — with the project of self-definition. Someone like
Robert Gober is more preoccupied with the theme of trauma than he
is with the essence of art, and many of his peers care more about what
they think of as politics than ontology. There has been a palpable shift
in mainstream artworld concerns since the early 1970s and the heyday
of modernism, and maybe Danto’s end-of-art thesis can be reconstrued
as a partial explanation of this.

For Danto has, in effect, skillfully elucidated the way in which
the purist modernist project of the self-definition of the medium of
painting faced limitations, limitations that cannot be surpassed by
modernist painting for reasons internal to the Greenbergian dispensa-
tion. This, in turn, forced ambitious artists to look elsewhere for their
inspiration and many of the interests that they have taken up in the
wake of modernism’s demise are not congenial to the prospects for
a developmental history of art. And this accounts, in part, for why
we find ourselves in a moment where art history conceived of as the
pursuit of the project of self-definition seems stalled.

But, as I have argued, there is no reason in principle to suppose
that this is anything more than a hiatus, a resting point. Logically, it is
possible that the project of the self-definition of art could be revived,
or that another suitably developmental end might be anointed. And yet
Danto is right that something has happened; something has changed.
The modernist project has collapsed internally for the reasons he bril-
liantly, if left-handedly, dissects, yielding the outbreak of pluralism
he so astutely describes in After the End of Art. Thus, though the
end-of-art thesis fails as an argument in the speculative philosophy
of art history, as art criticism, it is exemplary and important. What
Danto calls “post-historical art” is not a philosophical category. Rather,
it is a telling description of a significant, though contingent, stylistic
interlude.!?

17 T would like to thank Arthur Danto, David Bordwell, and Sally Banes for their
help in the preparation of this paper, though the flaws herein are my doing, not theirs.
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Resumo: Este artigo pretende examinar o estatuto do critico de
arte no interior da teoria do gosto proposta por David Hume, repu-
tada, precisamente, por ser uma teoria sentimentalista que submete
a dimensdo racional a ordem das paixées. Procuraremos escrutinar
a relacdo que se podera estabelecer entre o elemento cognitivo/inte-
lectual e o elemento emotivo/sentimental da experiéncia estética. Sera
avaliado, em particular, o que significa afirmar de um determinado
objecto que ele é belo, i.e., o que determina um juizo de gosto e o que
ele nos autoriza a pensar.

Abstract: This paper examines the role of the art critic within
David Hume’s theory of taste. This is a theory renowned for its senti-
mentalism and for the way it submits the rational dimension to the
order of the passions. We shall test the possible connection between
the cognitive/intellectual and the emotive/sentimental elements of the
aesthetic experience. We shall assess, in particular, what it means to
say that a given object is beautiful, i.e., what determines a judgment
of taste and what it allows us to think.
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1. Introducao
A prevaléncia da nogao de desinteresse na teoria da arte, desde

o século XVIII, provocou um problema recorrente. Se a auténtica
experiéncia estética s6 se obtém por um desapego contemplativo em
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relagdo a obra, entdo toda a abordagem técnica a mesma fica fora do
registo da experiéncia estética porque constitui ja uma certa forma
de interesse. Assim, o trabalho do critico na avaliacio de um objecto
de arte nunca poderia conduzir a uma fruicio do objecto, como se
avaliar e fruir fossem dois estados mentais mutuamente exclusivos.
A mesma distin¢do seria retomada pelas teorias contemporaneas da
experiéncia estética!, herdeiras do desinteresse setecentista como
condi¢do necessaria do prazer estético.

Esta questao torna-se particularmente probleméatica numa teoria
do gosto como a de David Hume, que poderiamos classificar como
sentimentalista na medida em que nio concebe uma experiéncia esté-
tica que nao seja sentida. O critico de arte, para Hume, é alguém que
possui uma sensibilidade superior e a capacidade para articular esse
sentimento nao lhe retira nada no momento de fruicio da arte nem o
coloca numa condic¢éo aparte, por demasiado interessada ou afastada,
do leigo espectador de arte. HA uma diferenca de grau mas nao de
natureza.

Uma consequéncia, que muitos consideram desastrosa (cf. Carroll,
1984), do ponto de principio sentimental desta teoria de gosto consiste
no facto de Hume néo permitir antecipar a hipétese de uma arte pura-
mente conceptual ou intelectual pois a afeccdo das paixdes é indis-
pensavel para o seu préprio conceito de arte. Como veremos, Hume
propde razdes fortes para acreditarmos que a prépria classificacido
dos objectos como belos ou feios constitui um trabalho emocional,
um daqueles casos em que seria mais evidente a submissiao da raziao
ao dominio das paixoes. Que lugar, entdo, para aquela arte que apela
mais ao pensar que ao sentir?

Este artigo pretende examinar o estatuto do critico de arte na
teoria do gosto proposta por Hume, no sentido de escrutinar a relagiao
que se podera estabelecer entre o elemento cognitivo/intelectual e o
elemento emotivo/sentimental da experiéncia estética. Sera avaliado,
em particular, o que significa afirmar de um determinado objecto que
ele é belo, i.e., o que determina um juizo de gosto e o que ele nos auto-
riza a pensar. Dada a escassez de informacio sobre o assunto, apesar
da extraordinéria fecundidade de «Sobre o Padrdao do Gosto» (segura-

I Cf. Edward Bullough, «'Psychical Distance’ as a Factor in Art and an Aesthetic
Principle», in Aesthetics. A critical anthology, Nova Iorque: St. Martin’s Press, 1977;
Jerome Stolnitz, Aesthetics and philosophy of art criticism, Boston: Houghton Mifflin,
1960.
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mente um dos textos na histéria da filosofia que, proporcionalmente
ao seu tamanho, mais literatura gerou), tentaremos, sempre que tal se
justifique, tracar um paralelo entre a teoria do gosto de Hume e a sua
teoria da ac¢éo, por um lado, e a sua teoria moral, por outro. As ana-
logias que dai decorrem, embora discutiveis, sdo esclarecedoras.

2. O paradoxo estético

Numa breve nota de rodapé do Treatise, Hume anunciava que
«em que sentido poderemos falar de um bom ou mau gosto em maté-
rias de moral, eloquéncia ou beleza, serd considerado mais tarde.
Por enquanto, pode observar-se que reina uma tal uniformidade nos
sentimentos gerais da humanidade, que torna todas essas questdes de
somenos importancia» (Hume, 1740: 547). Teremos de aguardar 17
anos para podermos ler a continuacio deste breve e indirecto comen-
tario as questdes do belo. E nio deixa de ser surpreendente que, apesar
do significativo lapso de tempo, em 1757, quando o autor divulga as
suas opinides sobre a possibilidade de uma teoria do gosto estético,
ja ndo seja a «uniformidade» mas antes a «variedade» e o relativismo
sobre estas matérias que parecem atrair a sua atenc¢ido: «a grande
variedade de Gosto, bem como de opinido, que prevalece no mundo,
é demasiado 6bvia para nao ter sido ja verificada por todos» (Hume,
1757: 133).

Este assumir do relativismo do gosto constituir-se-ia como um
dos lados do célebre paradoxo que funciona como base de sustentagdo
para a reflexdo estética de Hume. Se, por um lado, devemos contar
sempre com uma variedade militante em matérias de gosto, por outro,
é com naturalidade que os espectadores aceitam a existéncia de uma
hierarquia axiolégica a organizar o universo das obras de arte, e é
com a mesma militAncia que o publico recusa as tentativas de subver-
sdo desta hierarquia: Milton serd sempre melhor poeta que Ogilby,
Debussy melhor compositor que Respighi. O ensaio sobre o padrio
do gosto comeca por se dedicar a expor as razdes para o relativismo
em matérias de gosto. Faz-se notar, desde logo, que o relativismo se
encontra cuidadosamente escondido sob uma «miragem linguistica»
(Carroll, 1984: 181). Ha unanimidade geral quando se trata de aplaudir
conceitos gerais como a elegiancia ou a beleza. Mas «quando os
criticos descem aos pormenores» (Hume, 1757: 134), a unanimidade
desvanece-se e verificamos que cada um fala de coisas diferentes
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quando fala de elegncia ou de beleza. A filosofia de Hume explica
esta variedade, atribuindo-a ao abismo que existe entre sentimento e
juizo. Os juizos, ou as «determinacdes do entendimento», porque iden-
tificam e relacionam estados de coisas externos, podem estar certos
ou errados, uma vez que possuem, necessariamente, um valor de
verdade que decorre do facto de reportarem ou nio, correctamente, a
sua referéncia, seja ela um «espirito» [«wit»] ou uma «matéria real de
facto». Os sentimentos, contudo, nunca podem estar errados pelo que,
se «excitados pelo mesmo objecto», podemos ter «mil diferentes senti-
mentos (...) estando todos eles certos» (Hume, 1757: 136)2.

Tal como ja havia sido descrito no Treatise, os sentimentos e as
emogdes, possuem o estatuto de «existéncias originais», o que signi-
fica que carecem das «qualidades representativas» que os reduziriam a
uma mera «cépia» de uma outra existéncia qualquer (cf. Hume, 1740:
415). Portanto, é inutil procurar neles uma representacao de alguma
coisa que «esteja realmente no objecto» (Hume: 1757: 136). Em que
consiste, entdo, um sentimento? O emotivismo de Hume atribui-lhe
uma importancia singular: o sentimento é a marca de uma «certa
conformidade ou relagdo entre o objecto e os 6rgaos ou faculdades
da mente». E a isto Hume junta uma cldusula muito interessante:
«se essa conformidade nao existisse realmente, o sentimento nunca
poderia ter existido». O que ha de real no sentimento da beleza, por-
tanto, ndo é uma qualidade do objecto mas apenas uma espécie de
conformidade entre uma estrutura exterior e uma estrutura interior.
Nao existe uma «beleza real» como também néo existe uma «deformi-
dade real» depositadas entre as caracteristicas formais de uma obra de
arte, e que pudessem, por exemplo, resolver externamente uma disputa
estética: «cada individuo deve aquiescer no seu préprio sentimento,
sem pretender regular o dos outros (Idem, 137). Ergo, de gustibus non
est disputandum.

Em seguida, encara-se o outro lado do paradoxo do gosto.
A assumpcgio tradicional do relativismo é sempre contrabalangada
por uma outra «espécie de senso comum», que insiste na constatagiao

2 Em «Hume and the paradox of taste», Mary Mothersill levanta, a este respeito,
uma questdo que se tornou cléssica: se os individuos diferem tdo conspicuamente no
que respeita as suas preferéncias estéticas, como se explica que certas opinides sdo
imediatamente descartadas como falsas por todos aqueles que conhecem minimamente
a obra em questao? Esta questdo é importante porque pdoe em questido a «evidéncia»
da relatividade em matérias de gosto e, consequentemente, a manuten¢ao do paradoxo
estético.
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geral de que ha algumas obras de arte que sdo simplesmente melhores
do que outras e que os juizos comparativos que estabelecem a hierar-
quia das obras de arte sdo tdo objectivos como afirmar que o oceano
é maior que um lago3. Qualquer pessoa que pretenda defender que
Ogilby é um poeta tao elegante como Milton serd ignorada ou acusada
de ser absurda e ridicula®. O relativismo do gosto, por um lado, e o
caracter evidente da hierarquia existente entre as obras de arte, por
outro, constituem-se como os dois lados de um paradoxo que desafia
a «igualdade natural dos gostos» (Idenz, 137). A nota breve do Treatise,
que referimos no inicio, acaba por ser contestada logo a entrada do
ensaio de 1757.

Como sera entido possivel prosseguir na busca por um padriao do
gosto, dada a aparente evidéncia de ambos os lados deste paradoxo?
E mais especificamente, como € que € possivel continuar a reconhecer
que existe «um padrdo decisivo e verdadeiro para o espirito, a exis-
téncia real e a matéria de facto»? Comecemos pela primeira parte do
paradoxo — de gustibus non est disputandum —, olhando com mais cui-
dado para a caracterizacdo que Hume faz dos sentimentos estéticos,
designadamente, a beleza e a deformidade. Sustentando o principio
humeano segundo o qual a beleza e a deformidade estao, literalmente,
«no olhar do observador»> e nio constituem qualidades observaveis
nos objectos externos, encontramos o fio principal que Hume segue
ao longo da sua Ciéncia do Homem, nomeadamente, que é submetidos
as nossas paixoes que nos cedemos a determinacio inevitavel de «pro-
jectar» sobre o mundo qualidades que o mundo, de facto, ndo possui.
E isto que sucede com as conexdes causais necessarias ou, mais gene-
ricamente, com «quaisquer conexdes reais entre existéncias distintas»
(Hume: 1740: 636), ou ainda o que sucede com o modo como tendemos
a avaliar as ac¢des como virtuosas ou viciosas. Os casos da «virtude» e
do «vicio» sdo particularmente relevantes neste contexto e permitem-
-nos transpor para o par correlativo da beleza e da deformidade algumas
das observacdes que Hume desenvolveu no seu tratamento das distin-
¢des morais. Os sentimentos morais e estéticos constituem «paixoes

3 Cf. Hume, 1757: 137.

4 De notar que Hume nao defende que os criticos heterodoxos devam ser regu-
lados, o que estd em consonancia com a sua afirmacao anterior, segundo a qual deve-
riamos simplesmente aquiescer no nosso préprio sentimento sem pretender impor aos
outros a nossa opinido, por mais justificada que seja. O preco a pagar pela dissidéncia
critica é apenas o de ser deixado de lado, como demasiado excéntrico.

5 Carroll, 1984: 182.
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secundarias directas»®. Encontram-se ligados entre si por uma origem
comum, designadamente, pelo apetite geral pelo bem e pela aversio
pelo mal, «considerados como tais» (Idem, 417). Portanto, para o
tratamento desta questdo, vamos assumir que o tratamento geral dos
sentimentos da virtude e do vicio é, mutatis mutandis, transponivel
para as nocoes correlativas de apreciacdo (beleza) e de condenacio
(deformidade) em estética.

Deve ser feito um ponto prévio. Tal como no caso de nogdes como
necessidade ou virtude’, Hume nunca chega a explicar o que é que
estamos a atribuir a uma obra de arte quando dizemos que ela é bela.
Uma defini¢ao segura de «virtude» ou de «beleza» ou de «necessidade»
nao esta simplesmente disponivel porque Hume considera todos estes
conceitos como simples, ou seja, como nomes de «existéncias origi-
nais»: sdo criaturas da paixdo, ndo da razdo. O autor nao esta inte-
ressado em expor o significado efectivo destes termos; esta antes
interessado naquilo que nos conduz a produzir tais termos, i.e., inte-
ressa-o aquela determinacdo da mente que proporciona um «deslizar
facil» entre ideias (da ideia simples do quadro a ideia do belo, por
exemplo) e que é, no fundo, responsavel pela «projeccdo» de caracte-
risticas sobre o mundo externo.

3. O papel limitado da razao

Nos termos do Treatise, s6 podemos chegar a defini¢es através
do raciocinio demonstrativo ou mediante inferéncia a matérias de
facto. Ora, nenhuma das vias é suficiente para produzir as definicoes
de conceitos como virtude, beleza, necessidade ou vicio, o que torna,
portanto, impossivel remontar as suas causas através de um processo
puramente especulativo racional.

Em primeiro lugar, o raciocinio demonstrativo € ineficaz. As qua-
tro relacoes que podemos demonstrar racionalmente — semelhanca,
contrariedade, os graus de qualidade, e as propor¢des em quantidade e
namero (cf. Idem, 464) — sdo insuficientes para explicar o que é «belo»
numa estrutura formal8. Isto deve-se, em particular, ao caracter, por

6 Cf. Eng, 1996: 240 ¢ Kemp Smith, 1941: 164-169.

7 Cf., Stroud 1977: 186.

8 Uma tentativa (necessariamente inconclusiva) de explicar qual a relagao entre as
qualidades externas de uma obra e o sentimento do gosto pode encontrar-se em William
Halberstadt, <A problem in Hume’s Aesthetics».
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definicdo, mutavel e transgressivo da criacdo artistica, e que é revelado
justamente no momento da avaliacdo estética: a critica demonstrativa
do objecto de arte é inutil uma vez que «examinar os meandros da
imaginacéo e reduzir todas as expressoes a uma verdade geométrica e
a exactidao, seria totalmente contrario as leis da critica» (Hume: 1757:
138). Obras de arte como as de Ariosto?, por exemplo, sdo, em larga
medida, violacoes de regras estabelecidas, transformando «erros» em
fontes de «incontaveis prazeres inesperados» (Idem, 138), de tal modo
que o canone das «regras de composi¢cdo» estd sempre sob constante
reapreciacdo. Hume sublinha a via indemonstrdvel para a beleza,
acrescentando que mesmo uma consideracdo adequada das «regras
gerais da arte» ndo é suficiente para aceder «a for¢a que tem qualquer
beleza ou deformidade» (Idem, 139). Mais do que um processo gerido
por regras, a apreciagdo estética é um estado que resulta de condi¢oes
envolventes muito especificas, que tornam possivel a «conformidade
entre o objecto e os 6rgdos da mente». E Hume néo hesita em com-
pendiar estas condi¢oes: uma «perfeita serenidade de espirito», um
«recolhimento de pensamento» e a «devida atengdo ao objecto» (Idem,
139). A boa critica de arte deve, no limite, ajudar a atingir a unido
destas trés condicdes e a arte justifica-se por ser sobre os seus objectos
que mais facilmente o ser humano podera alcangar esta reunizo.

Em segundo lugar, a inferéncia a matérias de facto é igualmente
insuficiente. A beleza, tal como a virtude ou o nexo causal necessa-
rio, também nao pode consistir «<numa qualquer matéria de facto, que
possa ser descoberta pelo entendimento» (Hume, 1740: 177). Seria em
vao que tentarfamos procurar por aquela «matéria de facto, ou exis-
téncia real, a que chamamos vicio» (Idem, 468-469) por entre os factos
que constituem uma cena de crime. Se o fizéssemos, apenas depara-
riamos com «certas paixdes, motivos, volicdes e pensamentos». E isto
permanece vélido se substituirmos o termo «vicio» por «deformidade»
e «cena de crime» por «pintura». O vector entre o interior € o exterior
tem de ser invertido uma vez que tanto o sentimento do vicio como o
da deformidade, dadas certas condi¢oes factuais, emergem «do nosso
préprio peito» em conjunto com a determinacdo para os projectar
imediatamente sobre a «existéncia real». Nao €, repita-se, da existén-
cia real que tem origem o sentimento da deformidade ou da beleza.
Quando classificamos um objecto como belo, estamos, de facto, a ir
muito para além de tudo o que pode ser razoavelmente detectado na
obra de arte e estamos a afirmar mais do que aquilo que é justificado

° Cf. Hume, 1757: 138.
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pela experiéncia. Além disso, tudo o que é verdade de uma obra de arte,
ou verdade de uma cena de assassinio, é apenas uma outra «matéria
de facto» em concatenacdo com o todo. Mas a beleza nao pode fazer
parte, strictu sensu, da verdade de uma obra de arte, no sentido em que
seria uma propriedade do objecto que estd intersubjectivamente dispo-
nivell%. Dai que «mil sentimentos, excitados pelo mesmo objecto, estdao
todos certos» (Idem, 136). A proposigdo «x é belo» nao é sequer uma
proposigdo, estritamente falando, porque o seu valor de verdade ira
permanecer sempre indeterminado. Além disso, um dos critérios que
Hume utiliza para caracterizar as matérias de facto consiste na possi-
bilidade da sua distin¢cdo mutua. Todas as coisas 1o objecto podem ser
conhecidas através de inferéncia, como sendo uma parte, e podem ser
discriminadas pelo raciocinio demonstrativo. O motivo do crime pode
ser distinguido do acto de apunhalar; a composi¢ao formal do quadro
pode ser distinguida da paleta do pintor ou do objecto representado.
Mas ndo podemos conceber o acto violento que conduziu ao assas-
sinio voluntario sem o classificar, supervenientemente, como vicioso!!,
tal como ndao podemos separar o quadro qua organizagdo formal da
qualidade superveniente da beleza. Nao sendo uma parte intrinseca
da obra de arte, a beleza torna-se uma caracteristica modal da obra e,
portanto, uma condi¢do essencial da sua percepc¢ao. Alids, o caracter
superveniente destes sentimentos projectados que se tornam qualida-
des dos eventos, das accdes ou dos objectos faz com que eles adiram
ao estado de coisas em geral mais fortemente do que qualquer uma
das suas caracteristicas reais. Esta forte adesividade esta, obviamente,
ligada a determinac¢do com que a mente impde o sentimento as caracte-
risticas observadas. O facto de nao podermos pensar numa obra de
arte que admiramos sem o sentimento de beleza que, por assim dizer,
a envolve, é mais um argumento a explicar porque a beleza é pensada
como uma projec¢do mental que paira sobre toda a obra, ndo podendo
ser relacionada com nenhuma das suas partes especificas: «Olha para
aquele canto, a beleza esta ali!» A questdo é remetida, de novo, para a
inevitabilidade que determina a nossa projec¢do de um sentimento ou
emoc¢ao sobre um estado de coisas em observacio, e que é o objecto
geral da investigacdo de Hume sobre o que é o humano!?.

10 Cf. Carroll, 1984: 182.

11 Cf. Stroud, 1977: 177.

12 Em «Hume and the foundations of taste», Carolyn Korsmeyer procura também
examinar a sua estética integrando-a no contexto mais geral da sua teoria da natureza
humana.
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Devemos distinguir entre dois usos do termo «causa» que podem
surgir neste contexto. Por um lado, é evidente que é a obra de arte,
enquanto arranjo formal, juntamente com as condi¢bes necessérias
para uma observacdo adequada (serenidade de espirito, recolhimento
de pensamento e a devida atengdo) que causa o nosso sentimento de
beleza, no sentido em que nao teriamos esse sentimento fora desta
conjuntura. Por outro lado, contudo, é de facto o despertar do senti-
mento que causa a beleza no objecto. Devemos ressalvar aqui que
Hume provavelmente acrescentaria que acreditar que uma obra de
arte é bela nao implica que acreditemos, meramente, que ela possui
aquele conjunto especifico de caracteristicas observaveis. E mais do
que isso.

Existe um outro argumento importante em apoio da ideia
segundo a qual afirmar «x é belo» nao significa descobrir uma verdade
acerca de x. Fazer um juizo estético — tal como estabelecer um juizo
moral!? — implica que ndo somos indiferentes ao objecto em questao.
H4 obras de arte as quais devotamos uma «admiracdo duradoura»
(Hume, 1757: 139) e que se tornam constitutivas da nossa identidade
cultural e moral. As «decisdes da ciéncia» e as teorias cientificas sdo
constantemente sujeitas as «revolucdes da sorte e da moda» (Idem,
148). Uma vez que se trata de produtos do raciocinio, sendo a verdade
o critério para a sua sobrevivéncia, tais teorias sio sempre vulneraveis
a infirmacdo. Mas tal ja ndo acontece com as «belezas da eloquéncia e
da poesia» (Ibidem) pois a arte é muito mais perene do que a ciéncia:
«Aristételes e Platdo, e Epicuro e Descartes, podem suceder-se uns aos
outros; mas Teréncio e Virgilio mantém um dominio universal e incon-
testado sobre as mentes dos homens» (Iden, 149). Posto que a beleza
destas obras nido é uma verdade, no sentido em que pode ser descoberta,
ou nao, através do raciocinio, como parte das suas «existéncias reais»,
o efeito duradouro das obras-primas tem de ser explicado mediante
o «caracter activo» (Stroud, 1977: 179) dos juizos estéticos, i.e., do
facto de eles serem uma instincia de uma espécie de compromisso
profundo com o que esta a ser contemplado ou escutado.

Tudo aquilo que nao pode ser comprovado por referéncia ao
estado de coisas depende do empenhamento do sujeito na sua afir-
macdo. O que ajuda a perceber o caricter militante e frequentemente
aguerrido com que sdo defendidas as opinides de gosto - mas também
as opinides morais ou religiosas. Porque todas estas matérias, literal-

13 Cf. Stroud, 1977: 178.
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mente improvaveis, tém directamente a ver com o que nos faz funcio-
nar como seres humanos, o acordo sobre elas, uma vez estabelecido,
conserva-se tacitamente e reagimos mal as tentativas de o alterar.
Descobrir a beleza num objecto é, portanto, muito diferente — e, em
certo sentido, muito mais — do que descobrir uma solucéo inteligivel
para um dado problema:

Aquilo que é honroso, o que € justo, o que é apropriado, o que é nobre,
o que é generoso, acaba por tomar posse do coragdo e anima-nos a
adopta-lo e a manté-lo. Aquilo que é inteligivel, que é provavel, que
é verdadeiro, apenas procura o frio assentimento do entendimento, e
gratificar uma curiosidade especulativa pée um fim as nossas pesquisas
(Hume, 1777: 172).

A apreciacdo estética acaba, assim, por se tornar num outro
terreno para o ataque que Hume lanca a fal4cia filoséfica tradicional,
segundo a qual «a eternidade, a imutabilidade, e a origem divina [da
razdo] tém sido demonstradas com vantagem para esta: a cegueira, a
inconstancia e o caricter enganador [da paixdo] tém sido fortemente
enfatizadas» (Hume, 1740: 413). A defesa do império das paixoes
repete-se na estética de Hume e na sua teoria da acc¢do. Na sec¢do
IIT do Livro Segundo do Treatise, Hume defendia que «é a partir da
perspectiva da dor ou do prazer que surge a aversio ou a propensio
relativamente a qualquer objecto» (Iden, 414). As manifestacdes de
deformidade ou de beleza constituem perspectivas de dor ou de prazer
e provocam, consequentemente, emocdes de aversio ou de propensio,
i.e., impulsos que fazem com que tentemos «evitar ou adoptar aquilo
que nos da esse embarago ou essa satisfacdo» (Ibidem). O impulso,
contudo, nao pode surgir da razdo porque a razdo, por si s6, nao é
capaz de causar nenhuma existéncia original, ou seja, uma ac¢io ou
um acto de vontade (cf. Idem: 414). A razao revela-se, contudo, muito
util na descoberta de certas ligacoes e relacdes entre os objectos, a
partir das quais a aversdo ou propensio originais podem ser transfe-
ridas do objecto original para as suas causas ou efeitos. Quando obser-
vamos uma cena de crime, a aversdo perante aquela demonstragio
violenta de dor e de sofrimento é transferida para o motivo do assas-
sino ou para a arma utilizada. Quando contemplamos um quadro, a
propensio em relagdo a pintura no seu todo pode ser transferida ao
longo da discriminacio das partes envolvidas, e é assim que passamos
a sentir uma emocio idéntica perante a paleta do pintor, o motivo
que esta a ser representado, as regras de composicdo grafica, ou uma
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pequena sec¢do que parece resumir o todo. Proceder a esta trans-
fusdo de admiragdo é justamente a fun¢ao do «<bom senso», que é uma
das cinco condi¢des propostas por Hume para identificar o verdadeiro
apreciador de arte, o bom critico: «bom senso, unido a um sentimento
delicado, aperfeicoado pela pratica, melhorado pela comparagdo e
despido de todo o preconceito» (Hume, 1757: 147)14.

Na teoria da ac¢do de Hume, o raciocinio estabelece os meios
para levar a cabo uma accédo especifica mediante a descoberta das
relacdes que envolvem as causas e os efeitos das acgdes. No caso da
arte, o bom senso, ou a razdo, é fundamental ndo s6 para combater
a influéncia do preconceito mas também (a) para captar a «relagdo
mutua e a correspondéncia das partes (...) de modo a perceber a
consisténcia e a uniformidade do todo» (Ibidem) e (b) para «ajuizar
até que ponto os meios empregues se encontram adaptados aos seus
objectivos respectivos». A pratica no exercicio deste bom senso per-
mite ao espectador dissipar a névoa que antes «parecia pairar sobre
o objecto» (Idem: 143) que ele antes achava ser genericamente belo
ou deformado, e alcancar um «sentimento claro e distinto» porque é
agora capaz de perceber a beleza e os defeitos de cada parte.

Contudo, se nos lembrarmos do argumento aduzido por Hume
no Treatise, torna-se claro que a beleza e a deformidade, posto que
sdo paixdes, i.e., existéncias originais, ndo podem ser causadas pelos
argumentos produzidos por este bom senso. Se uma paixdo original
dirigida ao objecto original nao existir de antemao, nenhum raciocinio
sera suficiente para produzir um impulso, positivo ou negativo, relati-
vamente a obra de arte. Isto mesmo estava ja anunciado no momento
em que Hume introduzia a sua defini¢io de beleza no Treatise:
«a beleza é uma certa ordem e constituicdo que, seja pela constituicdo
primdria da nossa natureza, seja pelo costume, ou por capricho, é apro-
priada para dar prazer e satisfacdo a alma» (1740: 299). No Treatise,
a beleza é uma forma que produz prazer e a deformidade uma forma
que produz dor; uma vez que «os poderes de produzir dor e prazer
formam, deste modo, a esséncia da beleza e da deformidade, todos os

14 As caracteristicas do «bom critico» sdo excepcionais e tornam-no uma pessoa
excepcional. Mas entdo porque é que o homem comum, ou seja, o leigo amador de arte
que nédo possui este conjunto excepcional de qualidades, devera interessar-se pelas obras
recomendadas por esses seres extraordindrios, ao ponto de as preferir sobre todas as
outras? Este é, segundo Jerrold Levinson, o verdadeiro problema por detras da teoria
do gosto de Hume. Uma possivel resposta é oferecida em «Hume’s Standard of Taste:
the real problem».
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efeitos destas qualidades tém de ser derivados da sensacdo» (Ibidem).
Ou seja, o bom senso do critico pode muito bem detectar e descrever
a ordem e constituicio das partes de uma obra, mas tal nunca sera
suficiente para produzir as emocdes de aversio e propensio que deri-
vam da deformidade e da beleza, e que sio, no limite, causadas apenas
pela «sensacao». Isto explica por que motivo Hume tinha de caracte-
rizar a experiéncia estética como passiva e nao-intelectival>. Qualquer
juizo de gosto é apenas um efeito de algo pré-predicativo. Portanto,
o entendimento e o raciocinio surgem como pré-condi¢cbes impor-
tantes para a operagdo do bom gosto mas nao fazem, eles mesmos,
parte dessa operacdo. O bom senso nio é, assim, uma parte essencial
do gosto porque — e regressando a posicdo defendida por Hume no
Treatise — «<nao pode ser por seu intermédio que os objectos conseguem
afectar-nos» (Idem: 414).

Nesse sentido, o papel da critica de arte sera estritamente orto-
pédico: o critico mostra-nos o que acontece quando nos colocamos
numa posi¢do ideal'® para uma contemplacdo adequada do objecto de
arte. Mostra-nos, designadamente, que seremos capaz de atingir um
veredicto objectivo, «x é belo» ou «x é disforme», devidamente acom-
panhado pela emocgéo respectiva de propensio ou de aversio. E em
boa parte este trabalho é feito através da apresentacdo de obras onde
esta contemplacdo adequada estd mais facilitada, ou seja, através das
obras que constituem o padriao do gosto. Dai que, em rigor, seja mais
correcto dizer que o bom critico de arte ndo é um arbitro do gosto
mas antes um arbitro do padrao do gosto!”. Isto, que parece uma limi-
tagdo do seu estatuto nao o é, de facto. Decorre apenas dos limites da
razdo tal como Hume a descreve. Para além de estar completamente
de acordo com a evidéncia do paradoxo estético, que ndo se resolve
com a infirmacdo de um dos seus lados: continua a ser valido que
ndo ha argumentos que unifiquem os mil sentimentos que ocorrem a
partir do mesmo objecto de arte; mas é também valido que ha quem
nos indique obras sobre as quais essa variedade de sentimentos nao
se verifica.

15 Cf. Carroll, 1984: 185.

16 Uma posicao livre de preconceito e distanciada daquilo a que Hume chama
«a posi¢do natural»: «A person influenced by prejudice complies not with this condition,
but obstinately maintains his natural position, without placing himself in that point of
view which the performance supposes» (1757: 145).

17 Sobre a forga normativa do padrao do gosto e o caracter vinculativo (ou nao) do
«veredicto conjunto» dos criticos, ver James Shelley, <Hume and the nature of taste».
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4. Um sentimentalismo critico

Varios comentadores'8 sdo de opinido que a identificacdo humea-
na das propensoes e aversdes com a ordem dos sentimentos nao se
justifica. Transpondo esta critica para o campo estético, tal significa
que os juizos estéticos, tal como os juizos morais, poderiam continuar
a ser «activos»!? (i.e., continuarem a manifestar um engajamento, uma
propensdo ou uma aversdo em relacdo ao objecto) sem requererem a
presenca de uma emogdo ou de um sentimento. Poderiamos, entio,
encarar a hipotese de prazeres estritamente intelectuais ou cognitivos 2.
Estes constituiriam uma componente essencial do prazer geral que
retiramos da experiéncia estética e, de facto, uma fonte fundamental
de juizos estéticos. Quer seja através do reconhecimento de que exis-
tem «varias espécies de descobertas que o espectador activamente
persegue na sua relagdo com a obra de arte» (por exemplo, o jogo
interpretativo de encontrar novos significados, simbolos, motivos ou
temas para uma obra ja familiar) ou mediante uma aten¢éo votada ao
modo como a estrutura da obra de arte manipula a experiéncia que
temos dela, deveriamos chegar a conclusido de que «o juizo de gosto
nao é, por esséncia, um efeito causal dos estimulos artisticos sobre um
espectador passivo» (Carroll, 1984: 186). Aparentemente, s6 admitindo
a existéncia deste espectador activo, mais interessado em pensar do
que em sentir, é que se explicaria por que motivo regressamos cons-
tantemente as grandes obras-primas na esperanca de um contacto
renovado e mais profundo. E cada regresso supde uma experiéncia
diferente. O espectador intelectualmente passivo de Hume néo parece
ter motivos para regressar a uma obra que ja o impressionou antes.

Contudo, ndo s6 Hume fornece razoes alternativas importantes
para justificar o nosso retorno devotado as obras que admiramos como
h& espago para pensar um certo grau de actividade nesta nogdo de um
espectador dominado pela paixdo. Para avaliar o primeiro ponto,
regressamos a Sec¢do V do Livro IT do Treatise. Ai, ao discutir as vanta-
gens do habito e da repeti¢do, Hume distingue claramente dois efeitos
originais: com o habito, a) instaura-se uma facilidade na concepcio de
qualquer objecto, e, em seguida, b) da-se uma tendéncia ou inclinacdo
relativamente a esse objecto. Quando contemplamos pela primeira vez

18 Cf. Stroud, 1977: Capitulo VII
19 Stroud, 1977: 180.
20 Cf. Carrroll, 1984: 186.
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um objecto completamente novo, «o sentimento que o acompanha ¢é
obscuro e confuso» (Hume, 1757: 143). A «novidade» e a «surpresa»
afectam-nos por uma espécie de sobre-estimulacio, «um turbilhdo ou
uma pressa de pensamento» (Hume, 1740: 144), que coloca o nosso
espirito em forte agitacao (cf. Idem: 423), exponenciando a aversdao ou
propensio que normalmente sentiriamos em relagdo aquele objecto.
E uma vez que todas as emog¢des que acompanham paixdes tendem
a converter-se, elas mesmas, em paixdes, uma nova obra de arte, por
exemplo, dd-nos «mais prazer ou mais dor do que o que, estritamente
falando, lhe pertence naturalmente» (Hume, 1757:423). Através da
«repeticdo» — o termo que é usado no Treatise — ou da «pratica» — o
termo que vamos encontrar em «Sobre o padrdo do gosto» — a mente
humana encontra outra «infalivel fonte de prazer»: uma «facilidade
moderada» pela qual o «fermento dos espiritos» da novidade é transfor-
mado num «movimento ordeiro» (Hume, 1740: 423). Parece, portanto,
que nio precisamos da introducio de «prazeres intelectuais» para
poder explicar o nosso regresso recorrente as obras-primas. De facto,
apenas com recurso a familiaridade é possivel calibrar o nosso senti-
mento pelo objecto. E isso é ainda uma questio de tornar «o sentimento
mais exacto e agradavel» (Hume, 1757: 143) e ndo exclusivamente uma
questdo de obter satisfacdo cognitiva. Para além disso, dada a comple-
xidade intrinseca de tais obras e as dificuldades que elas apresentam
a «delicadeza da imaginacio», e o facto de «os esforcos que a mente
faz para ultrapassar o obstdculo, excitarem as paixdes e vivificarem a
paixdo» (Hume, 1740: 421), parece claro que o esforco devido a com-
preensdo plena da obra (mesmo que esta seja, no limite, inatingivel), e
que é um instrumento importante para a vivificagdo [«enlivenment»]
da paixdo, ndo pode, por si s6, ser criador do prazer.

Se nos apoiarmos de novo, por analogia, na sua teoria da acgio,
verificamos que tem de existir pelo menos um desejo, nao criado pela
razdo, para que uma acg¢io se produza, dado que «a razdo, por si so,
nunca poderda motivar uma acc¢ido da vontade» (Hume: 1740: 413). De
igual modo, na avaliacdo estética deve existir pelo menos um senti-
mento em relacdo ao objecto, e esse sentimento nao pode ser criado
pela razdo. Regressamos sempre as grandes obras-primas ndo na
expectativa de uma experiéncia completamente diferente mas porque
queremos explorar, calibrar ou focar um sentimento previamente
sentido por aquele objecto. Isto ndo invalida que possamos vir a ter
diferentes experiéncias intelectuais de cada vez que regressamos a uma
obra: uma sinfonia dificil ou um quadro complexo podem ser abor-
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dados de muitas maneiras, prestando atencio a certas caracteristicas
em vez de outras, testando uma nova ligacdo entre as partes, obser-
vando como uma seccdo assume uma func¢io de pivot em relacdo ao
objectivo geral. Contudo, nés nao regressariamos a obra se nao tivés-
semos um sentimento precedente que pode ser intensificado.

O problema do «espectador activo» remete, por outro lado, para a
questdo da relacdo entre o gostar e o avaliar. Qual sera a relagdo que
se obtém entre aquilo que eu sinto «no meu préprio peito» e o juizo
estético que pronuncio? Os criticos do sentimentalismo humeano con-
cluem que Hume confunde o gostar e o avaliar, como se «x é belo»
tivesse, afinal, um significado praticamente interjeccional, como um
sintoma que sinaliza a emergéncia de um sentimento. Isto mesmo
parece estar demonstrado pelo uso de duas nocoes diferentes de
«gosto» no ensaio sobre o padriao do gosto: o gosto simples do leigo,
que exprime aversio ou propensio relativamente a uma obra (e que se
traduz na primeira vertente do paradoxo estético), e o exercicio critico
do bom gosto, que culmina num veredicto que vem acompanhado de
razdes e argumentos?! (e que justifica a prevaléncia do segundo lado
do paradoxo estético).

O facto de Hume distinguir os dois «gostos» parece indiciar que,
afinal, ndo h4 uma ligagdo necessaria entre gostar de uma obra (na
respectiva clave sentimental) e julgd-la como bela. Actualmente, é Noél
Carroll quem mais sistematicamente tem defendido o racionalismo na
actividade da critica de arte, sustentando, por exemplo, que «o valor
para a cogni¢do de uma obra de arte pode ser reconhecido e avaliado
sem o acompanhamento de sentimentos de prazer»?2, ou, mais gene-
ricamente, que «podemos experienciar o objecto de arte e prosseguir
para a sua avaliagdo sem sofrermos sensagdes de prazer, fruicdo, ou
afecto»23. E esta posicio que deve ser medida, comparando-a com o
sentimentalismo de Hume, segundo o qual declarar uma obra como
bela ndo implica que acreditemos que a obra possui um conjunto de
caracteristicas observaveis nem que estas sdo apreensiveis pela razao
(ou seja, por inferéncia a matérias de facto).

Vamos procurar abordar este problema, analisando as varias
possibilidades de pensar a relacdo entre sentir e julgar. No caso da
moralidade, Barry Stroud?* distinguia quatro modos de ler a expli-

21 Cf. Carroll, 1984: 187.

2 Carroll, 1984: 188.

3 Carroll, 1984: 189.

24 Cf. Stroud, 1977: 180-185.

NN
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cacdo que Hume da para o papel que os sentimentos desempenham no
julgamento moral: a explicagdo psicologista, a explicagdo emotivista, a
combinacio de ambas numa forma de psicologismo mais sofisticado
e, em quarto lugar, uma versdo proposta pelo préprio Barry Stroud.
A reconstrugio avangada por Stroud é tdo convincente que tentarei
transpo-la para o dominio do juizo estético.

O que dizemos quando dizemos que algo é belo? Em primeiro
lugar, apresenta-se a versdo psicologista, segundo a qual, sempre que
caracterizo uma obra de arte como bela, estou a declarar que tenho
um sentimento de aprovag¢do em relacdo a ela. Assim, ndo estarei a
referir-me a algo no objecto mas apenas aquilo que se passa «<no meu
peito», pois o juizo ndo é mais do que uma declaracdo mentalista, uma
«afirmacao sobre a mente do locutor»?3. Isto implica que o juizo esté-
tico, tal como acontece com o discurso moral, seja sempre autobiogra-
fico. A grande vantagem desta interpretacio est4, é claro, no facto de
ela sublinhar bem a importancia das emocoes e dos sentimentos nas
questdes estéticas pois o juizo de gosto seria falso se tais emog¢des nao
estivessem presentes na mente 2%, o que também implica que seriamos
incapazes de alcancar um tal juizo se apenas recorréssemos ao racio-
cinio. A grande desvantagem, porém, é que se trata de uma solugéo
solipsista para a questdo. Creio que a grande licio que ha a tirar do
exemplo dos provadores de vinho, que Hume vai buscar ao D. Quixote
de Cervantes?’, estd na prova de que é possivel chegar a um acordo
em matérias de gosto. A diferenca estd em que, na arte, nio encon-
traremos nenhum porta-chaves de cabedal no fundo do tonel. Mas o
padrido/canone do gosto funciona como seu substituto e é algo que
pode sempre ser invocado pelo critico como caminho para fora de um
enunciado que poderia ficar enclausurado nesse solipsismo original.
Quando o critico afirma «x é belo», ele esta a proferir algo que vai para
além do mero relatério sobre a sua situacdo emocional actual 28: esta,
desde logo, a estabelecer uma ligacdo entre x e as obras que constam do

N

5 Stroud, 1977: 180.

26 Cf. Stroud, 1977: 181.

27 Sobre a importancia deste exemplo para a teoria do gosto de Hume, cf. Steven
Sverdlik, «<Hume’s key and aesthetic rationality» e Redding Sugg, «Hume’s search for the
key with the leathern thong».

28 Poderia estar, também, a reivindicar um acordo inter-subjectivo. Quando afirmo
«x é belo», estou também a pedir aos meus interlocutores que considerem a beleza de
x e que concordem comigo. Esta é, evidentemente, a nogdo kanteana do juizo de gosto,
provavelmente a perspectiva mais oposta ao solipsismo da interpretagdo psicologista.
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padrdo do gosto. Isso da-nos a sensacao nitida de que ele est4, de facto,
a atribuir uma qualidade a um objecto. E mesmo que nio haja, lite-
ralmente falando, qualquer beleza no objecto??, estamos autorizados
a atribuir-lhe essa qualidade apenas porque o critico declara uma
sensacdao quando o contempla (aquela que sentimos diante das obras
do canone). Sem a sensacdo, nio existiria o juizo «x é belo». Mas dai
nao se segue, como supde esta primeira interpretacdo psicologista,
que o juizo seja meramente uma descrigio da sensacio. E, antes, sina-
lizacdo da sensacdo mais a atribuicio de uma qualidade (via ligaciao
ao padrio do gosto).

Uma segunda op¢do consistiria em considerar que uma propo-
sicdo como «x é belo» constitui apenas uma exclamagdo que exprime
uma certa inclinac¢éo por x, tal como proferir «ah!» ou como fazer um
gesto diante da obra admirada3?. Tal expressao nem sequer chega a ser
uma proposicao; ela funciona antes como uma saudacdo de apoio a
obra, tal como os aplausos no final de um espectaculo ou os gritos dos
adeptos durante um jogo de futebol. Tal como muitas outras expres-
sdes emocionais (sorrir, por exemplo), ela surge como manifestacio
imediata de uma sensacdo e nada mais do que isso. As vantagens
deste emotivismo sdo as mesmas da interpretagido psicologista, i.e.,
uma apresentacido correcta do papel desempenhado pelas emocoes
e a recusa da razdo como fonte de juizos estéticos. Mas contra esta
interpretagido estd o facto de Hume considerar os veredictos morais e
estéticos como algo mais do que simples interjei¢cdes. Ele descreve-os
como verdadeiros «pronunciamentos», i.e., declaragbes que, embora
néo literalmente verdadeiras em relacdo a nenhum aspecto de uma
accido ou de uma obra, podem ser, contudo, tomadas como «objectiva-
mente verdadeiras» (Stroud, 1977: 182), dada a determinacdo com que
a mente projecta, inevitavelmente, o predicado de tais juizos sobre o
seu objecto. E o que «Sobre o Padrio do Gosto» defende é que alguns
veredictos em particular acabam por adquirir a importancia de crité-
rios para determinar a verdade de todos os outros juizos da mesma

29 Qu a «vermelhidao» ou qualquer outra qualidade secundéria 2 qual Hume tende
a comparar as paixoes secundérias do vicio, da virtude, da beleza ou da deformidade
(cf. Hume, 1740: 468-469 e Stroud, 1977: 177).

30 Encontramos uma concepgdo do uso interjeccional da palavra «belo», por
exemplo, nas Ligdes sobre Estética, Psicologia e Fé Religiosa, de Wittgenstein: «Se eu digo
de uma pega de Schubert que é melancélica, é como se lhe estivesse a dar um rosto
(nao estou a manifestar aprovagdo ou desaprovagido). Poderia estar a fazer um gesto.
De facto, se quisermos ser precisos, fazemos um gesto ou uma expressio facial.»
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espécie: «o veredicto conjunto dos criticos (...) é o verdadeiro padrio
do gosto» (Hume, 1757: 147). Ele constitui a condi¢do para a possibi-
lidade da verdade (no sentido de acordo intersubjectivo) em matérias
de gosto3!: «uma regra pela qual os varios sentimentos dos homens
podem ser reconciliados; pelo menos, uma decisdo que confirma um
sentimento e condena outro» (1757: 136).

Podemos ainda combinar o psicologismo e o emotivismo numa
terceira alternativa. De acordo com esta interpretacido, afirmar algo
como «x é belo» seria, a um tempo, relatar a presenga de uma certa
emogio e exprimir essa emocdo («aclamar x», por assim dizer).
Mas isto continuaria a ser um relatério e um relatério nao é capaz de
explicar o sentido pleno de «x é belo».

No ambito das afirmac¢des morais, Barry Stroud propde uma
quarta interpretagdo para explicar a ligacdo entre «sentir» e «avaliar».
Transposta para o terreno da estética, a sua hipétese traduzir-se-ia no
seguinte. Observo uma obra de arte e sinto uma espécie particular
de emogdo e um sentimento de aprovagdo da obra. Declaro, entéo, o
objecto como belo. Esta atribuicdo deve ser tomada como a atribuicéo,
ao objecto, de uma certa caracteristica objectiva, ainda que saibamos
que ela nao existe como caracteristica real do objecto. Isto significa
que, ao dizer «x é belo», nés estamos a afirmar que x tem uma quali-
dade, qualquer que ela seja nesse momento3?, que causa o despertar
desse sentimento de aprovagdo da obra.

Note-se que essa qualidade causal — ou conjunto de qualidades —
nao pode ser equacionada com a beleza. Nao s6 porque, ao falarmos
de causas, no universo humeano, teremos de usar uma regra de pru-
déncia e admitir, como provada, apenas a existéncia de uma sequéncia
de dois episédios (a observacdo da obra e o despertar do sentimento
de aprovag@o) mas porque hé iniimeras qualidades que podem despertar
esse sentimento. Essa qualidade causal pode nao ser sempre a mesma,
quer no decurso de uma experiéncia da obra, quer em cada retorno
a obra, quer mesmo ao longo da vida do espectador, uma vez que,
lucidamente, Hume chama a atencao para o facto de a nossa fisiolo-
gia perceptiva e a nossa receptividade se modificarem a medida que
envelhecemos; e estas podem também néo ser iguais em todos 33. Alias,
devemos estar preparados para situacbes em que a justificacio que

31 T.e., a uniformidade mencionada na nota do Treatise.
32 Cf. Stroud, 1977: 183.
33 Cf. Hume, 1757: 150.
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damos para afirmar «x é belo» varia de espectador para espectador
(o que nao varia é certa ligacdo ao padriao do gosto). Concluindo: as
condicoes formais que produzem em nés o sentimento de repulsa ou
de aprovacdo nao podem ser identificadas com a beleza tal como a
conjuncao constante de uma série de dois eventos nao pode ser identi-
ficada com uma conex@o causal necesséria.

Se optarmos por esta interpretacio, nio me parece que estejamos
a assimilar duas coisas que devem ser discriminadas — o gostar e o
avaliar, como critica Noél Carroll34. Esta leitura ajuda-nos a entender
a ligacdo intima entre as duas ao mesmo tempo que preserva a sua
distincdo. E certo que, de acordo com a explicacio de Hume, tera
sempre de existir uma ligacdo necessaria entre gostar de uma obra
de arte e avalid-la como boa. A segunda é sempre a expressdo da pri-
meira. E verdade que ao afirmar «x é belo» eu nio estou apenas a
declarar algo sobre o meu préprio estado mental — de outro modo,
estarfamos a cair na armadilha solipsista da primeira interpretagdo
— se bem que s6 profiro esse juizo porque estou a sentir o que estou
a sentir?>, Estou também a exprimir a minha aprovacao de x, o que
supde uma ligacdo ao cAnone. E esta expressdo nao existiria sem que
estivesse la a emocao original.

O veredicto do critico é, assim, uma espécie de vaivém entre duas
impressoes ou «existéncias originais»: o conjunto observavel de carac-
teristicas da obra de arte e o sentimento do belo. O critico procura,
em certo sentido, uma forma de melhor associar as duas existéncias,
de facilitar o deslizar entre as ideias de ambas, e esse sera o papel
do padrido do gosto. Poderiamos, com efeito, rever todo o corpus de
veredictos criticos, relacionando-os com a investigacio de Hume sobre
o que faz com que os homens acreditem que as duas impressoes se
devem a uma impressao exterior, acabando por acreditar, como se
espera, que é o objecto que é belo. Todos esses veredictos constituem
instancias importantes do modo como os homens lidaram com aquela
determinacdo em transformar sentimentos interiores em qualidades
exteriores. O discurso dos criticos de arte estd, portanto, profunda-
mente envolvido com a questdo de saber como distinguir e/ou corre-
lacionar as duas causas dos pronunciamentos axioldgicos: a ligacdo
causal entre as caracteristicas observaveis e a emoc¢ao ou o sentimento,

34 Cf. Carroll, 1984: 187.
35 Cf. Stroud, 1977: 184.



46 DIACRITICA

e a ligacdo causal entre o sentimento interior e a atribuicio de uma
qualidade especifica ao conjunto de caracteristicas observaveis.

Nao podemos ter avaliacdo sem esse vaivém e, portanto, sem um
sentimento prévio3¢, Mesmo o veredicto do critico sobre a superiori-
dade de uma dada obra de arte, consistindo num conjunto de razoes
e argumentos, nao teria surgido se nao fosse expressio de um senti-
mento. Avaliar sem gostar implicaria que a beleza de uma obra de
arte poderia ser captada apenas por raciocinio, extraindo-a do objecto
sem contar com o sentimento apropriado, como segundo pélo desse
vaivém, nem com o padrao do gosto, como catalisador desse vaivém.
Sem os sentimentos apropriados nao haveria juizo estético, nem vere-
dicto critico, nem um padriao do gosto. A axiologia estética, tal como
a moral?’, é uma questdo de sentir e ndo uma questao de raciocinar.

E possivel imaginar formas pelas quais o critico induz o senti-
mento do belo sem com isso pressupor uma identidade entre «belo» e
as caracteristicas exteriores da obra. Em «Schonberg e o Progresso» 33,
Adorno analisa a revolu¢do dodecafénica e defende a relevancia esté-
tica da producdao musical de Schonberg. O autor segue um método
que consiste numa mistura de «analise técnica descritiva», «comen-
tario apologético» e critica musical. A analise musical extremamente
técnica e elaborada tenta demonstrar, por exemplo, como as dimen-
soes distintas da melodia, da harmonia, do contraponto, da dinAmica
e da orquestracao sdo desenvolvidas simultaneamente por Schénberg,
0 que contrasta radicalmente com o modo como a musica tonal as
desenvolvia: segregando-as e desenvolvendo-as independentemente
umas das outras. A originalidade radical de Schoénberg € afirmada e
defendida com vigor. Contudo, é importante a forma como Adorno
nunca deixa de tracar paralelos ou ligacoes genéticas entre o sistema
de Schonberg e a musica de Mozart, de Brahms e, em especial, de
Beethoven. O uso por Schonberg de contrastes profundos encontra um
antecessor em Mozart3°. O modo como as tltimas obras de Beethoven

36 Apesar de podermos sentir sem avaliar: «Not to mention that there is a species of
beauty, which, as it is florid and superficial, pleases at first; but being found incompat-
ible with a just expression either of reason or passion, soon palls upon the taste, and is
then rejected with disdain, at least rated at a much lower value» (1757: 144).

37 Cf. Stroud, 1977: 184.

38 In T. Adorno, Philosophie der Neuen Musik.

39 «Os temas de Mozart incorporam frequentemente o principio da oposi¢io;
encontramos na sua obra antecedentes densos e consequentes diluidos. Schonberg volta
a usar o principio da acc¢éo directa de contrastes, reunindo varias oposi¢des ao longo do
desenvolvimento de um tema.»
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tentam ultrapassar as «convengdes aridas» é comparavel a forma como
o ultimo Schonberg também tentou ir além das suas préprias regras
dodecafénicas. Adorno também menciona o modo como Alban Berg
procurou mostrar como a «rigidez» inicial do sistema dodecafénico
podia ser matizado através do uso de formas tradicionais, como o
rondo, a berceuse, ou a passacaille*®. Igualmente sintomaética é a sua
citacdo de Ernst Krenek, segundo a qual o dodecafonismo seria um
herdeiro legitimo do sistema polifénico de Palestrina.

Do ponto de vista do leitor, os paralelos de Adorno produzem
uma espécie de osmose critica. Ao estabelecer uma linha de continui-
dade entre os Ultimos Quartetos de Beethoven e o Primeiro Quarteto de
Schénberg, a andlise do critico permite compreender melhor algumas
caracteristicas da altima peca ao mesmo tempo que proporciona uma
perspectiva nova sobre os bem conhecidos (e admirados como parte
do canone) Quartetos de Beethoven. Por outro lado, o levantamento de
um lago genético entre as obras dos dois compositores induz o ouvinte
a transpor para a musica de Schénberg o sentimento de aprovacao
que nutre por Beethoven. Apesar da anélise cuidada que Adorno faz
de Erwartung ou do Quinteto para Instrumentos de Sopro, e de todos
os argumentos que aduz em apoio da Nova Musica, o sentimento do
belo s6 é projectado sobre a musica de Schénberg porque se encon-
trava ja associado a obra de Beethoven. Isto é possivel mediante o
processo osmoético de juntar o novo e o cdnone (o padrdo): «Sé atra-
vés da comparacao é que fixamos os epitetos de louvor ou de lastima,
e aprendemos a atribui-los em graus diversos.» (Hume, 1757: 144).
Esta interpretacio esta de acordo com a insisténcia que Hume faz na
necessidade de encontrar uma emog¢éo ou um sentimento — por mais
distante que seja — que sirva como causa da nossa paixao de aprovaciao
ou reprovacao®!,

5. Conclusao
Podemos derivar um avaliar, mais ou menos complexo, de um

gostar mas nao seremos capazes de fazer derivar o gostar do avaliar.
Os argumentos do critico de arte sugerem-se-nos como uma forma ideal

40 Wozzeck, de Alban Berg constitui um exemplo perfeito da insercio de uma
técnica dodecafénica num repositério exaustivo de formas musicais tradicionais adop-
tadas em cada uma das cenas da Opera: sonata, fantasia e fuga, suite, rapsddia, etc.

4l Uma consequéncia deste argumento esta em que nenhuma obra de arte poderia
alguma vez ser classificada como bela ou disforme fora de um enquadramento histérico.
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de nos posicionarmos perante o objecto de arte, como correlacionar as
partes no todo ou como reconhecer a proficiéncia dos meios escolhidos
em func¢ido do fim ou objectivo da obra. Mas estas ndo sao condicoes
suficientes para nos fazer gostar da peca; de outro modo, estariamos a
identificar a sua beleza com o somatdério das suas caracteristicas reais.
Se a beleza fosse apenas isso — pelo que seria perscrutdvel por meio de
simples raciocinio e observagio, ou seguindo estritamente as instru-
¢oes ditadas pelo critico de arte -, entdo o objecto seria capaz de reter
essa qualidade mesmo que ndao houvesse ninguém para o aprovar ou
reprovar. Mas, nesse caso, a importancia da procura por um padrao do
gosto, entendido como o veredicto conjunto dos criticos que suporta
(e é suportado por#?) um canone artistico, esfumar-se-ia. Nem sequer
haveria necessidade de criticos de arte uma vez que «Podemos fazé-lo
nés mesmos!» 43, Ficarfamos apenas com a primeira parte do para-
doxo que constitui a base da questdo do gosto para Hume.

A importancia dos criticos de arte assenta também no facto de
estes constituirem a prova de que podem existir sentimentos de apro-
vacdo e de desaprovagdo relativamente as obras de arte. Nao €, portanto,
a sua argumentacao, estritamente falando, que importa aqui, mas antes
o facto de essa argumentagéo revelar ou exprimir um sentimento rela-
tivamente a certos objectos mais a determinacdo em aplicar-lhes uma
certa qualidade. Se néo fosse por isto, teriamos de concluir que ter um
certo sentimento nio é essencial para a existéncia de objectos belos,
i.e., que o sentimento nao é constitutivo da beleza artistica**. E isto
esta fora das intencoes de Hume.

O «Olha para aqui!» do critico de arte ndo nos diz o que iremos
sentir quando olhamos para la. Respeitar o veredicto do bom critico
é mais uma questdo de reconhecer nele um especialista do sentir do
que uma questdo de seguir um especialista da argumentagio estética.
Ou melhor: ao seguir os «melhores argumentos que a invencao [do
critico] lhe sugere» (Hume, 1757: 148), o leigo esta simplesmente a
seguir a expressao sofisticada de uma sentir sofisticado. Mas depois
disso, o resto é com ele.

42 Sobre a possivel circularidade dos argumentos de Hume — uma boa obra de arte
é aquela que é aprovada pelo bom critico e o bom critico é aquele que aprova boas obras
—cf. Carroll, 1977: 189-192; P. Kivy, «<Hume’s Standard of Taste: Breaking the Circle».

43 Cf. Carroll, 1984.

4 Para uma analise desta consequéncia «impalatavel», cf. Stroud, 1977: 183.
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Refinando historicamente a arte

JERROLD LEVINSON
(Universidade de Maryland)

Resumo: Recentemente, temos assistido, em Estética, a uma grande discus-
sdo critica sobre as teorias intencionalistas e institucionais da arte. Simultanea-
mente, temos presenciado uma certa emergéncia das descri¢coes historicistas da
arte. Consequentemente, tem-se prestado cada vez mais atencéo a ideia segundo a
qual o conceito de arte é, de algum modo, um conceito indexical, ou que implica
uma designacao rigida. Finalmente, e como reac¢do a tudo isto, tem havido um
claro ressurgimento de tentativas para definir a arte de uma forma tradicional, ou
seja, esteticamente. E contra esta matriz intrigante de ofertas teéricas que eu pre-
tendo erguer a minha voz, uma vez mais, para defender a minha prépria proposta
sobre esta matéria, e que apresentei ha ja alguns anos.

Palavras-chave: Estética, teorias institucionais da arte, teoria histérica da
arte, Richard Wollheim, Monroe Beardsley.

Abstract: Recent aesthetics has seen much critical discussion of intention-
alist and of institutional theories of art. Concurrently we have witnessed the rise
of historicist accounts of art. As a related development, attention has been drawn
to the idea that the concept of art is somehow indexical, or that it involves rigid
designation. Finally, as a backlash to all of the above there has been a noticeable
resurgence of attempts to define art in the traditional way, that is, aesthetically.
Against this bewildering array of theoretical offerings, I wish to raise my own
suggestion on this matter, offered some years ago.

Recentemente, temos assistido, em Estética, a uma grande dis-
cussao critica sobre as teorias intencionalistas e institucionais da
arte!. Simultaneamente, temos presenciado uma certa emergéncia das

I Ver Richard Wollheim, «Supplementary Essay I» in Art and its Objects (Cam-
bridge UNiversity Press, 1980), pp. 157-166; Monroe Beardsley, «Redefining Art» in The
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descrigdes historicistas da arte?. Consequentemente, tem-se prestado
cada vez mais atencdo a ideia segundo a qual o conceito de arte é, de
algum modo, um conceito indexical, ou que implica uma designagéo
rigida3. Finalmente, e apesar de este nao ser o tema deste artigo, como
reacgio a tudo isto, tem havido um claro ressurgimento de tentativas
para definir a arte de uma forma tradicional, ou seja, esteticamente®.

E contra esta matriz intrigante de ofertas teéricas que eu pre-
tendo erguer a minha voz, uma vez mais, para defender a minha proé-

Aesthetic Point of View (Cornell University Press, 1982), pp. 298-315; Goran Hermeren,
Aspects of Aesthetics (Lund: Gleerup, 1983); Ben Tilghman, But is it art? (Oxford, Basil
Blackwell, 1984); Timothy Bartel, «Appreciation and Dickie’s Definition of art», British
Journal of Aesthetics 19 (1979): 44-52; Robert MacGregor, «Art-Again», Critical Inquiry
5(1979): 713-723; Jeffrey Weiand, «Can there be an institutional theory of art?», Journal
of Aesthetics and Art Criticism 39 (1981): 409-417; Susan Feagin, «On defining and
interpreting art intentionalistically», British Journal of Aesthetics 22 (1982): 65-76;
George Todd, «Art and the concept of art», Philosophy and Phenomenological Research
44 (1983): 255-270; Randall Ripert, «Art, Artifacts, and regarded intentions», American
Philosophical Quarterly 23 (1986): 401-408; George Dickie, The Art Circle (New York,
Haven, 1985) e a minha recensao deste livro em Philosophical Review 96 (1987): 141-146.
Devo sublinhar que esta é uma lista muito parcial.

2 Ver Arthur Danto, «Artworks and real things», Theoria 39 (1973): 1-17, e The
Transfiguration of the Commonplace (Harvard University Press, 1981); Anita Silvers, «The
artworld discarded», Journal of Aesthetics and Art Criticism 34 (1976): 441-454; Graham
McFee, «The historicity of art», Journal of Aesthetics and Art Criticism 38 (1980): 307-324.

3 Ver James Carney, «Defining art», British Journal of Aesthetics 15 (1975): 191-206
e «What is a work of art?», Journal of Aesthetic Education 16 (1982): 85-92; Peter Kivy,
«Aesthetic concepts: Some fresh considerations», Journal of Aesthetics and Art Criticism
37 (1979): 423-432; Robert Matthews, «Traditional Aesthetics defended», Journal of
Aesthetics and Art Criticism 38 (1979): 39-50; Joseph Margolis, Art and Philosophy
(Atlantic Highlands, N.J.: Humanities Press, 1980); Catherine Lord, «Indexicality, not
circularity: Dickie’s new definition of art», Journal of Aesthetics and Art Criticism 45
(1987): 229-232. A ideia de que a arte é uma espécie natural rigidamente designada
é bem criticada em Thomas Leddy, «Rigid designation in defining art», Journal of
Aesthetics and Art Criticism 45 (1987): 262-272. Apesar de eu reconhecer que ha um certo
elemento indexical num dos modos da producio de arte, acrescento logo a seguir que,
na minha perspectiva, a arte ndo é nada parecida com uma espécie natural.

4 Monroe Beardsley, «An aesthetic definition of art» in What is Art?, ed. H. Curtler
(Nova Iorque: Haven, 1983); William Tolhurst, «Toward an aesthetic account of the nature
of art», Journal of Aesthetics and Art Criticism 42 (1984): 261-269; George Schlesinger,
«Aesthetic Experience and the definition of art», British Journal of Aesthetics 19 (1979):
167-176; Harold Osborne, «What is a work of art?», British Journal of Aesthetics 21
(1981): 3-11; Richard Eldridge, «<Form and content: an aesthetic theory of art», British
Journal of Aesthetics 25 (1985): 303-316; a explicag¢@o de Schlesinger € criticada, de uma
forma muito interessante, por Douglas Dempster em «Aesthetic experience and Psycho-
logical definitions of art», Journal of Aesthetics and Art Criticism 44 (1985): 153-165; € o
recuo para as teorias estéticas, em geral, é criticado por Noél Carroll em «Art and inter-
action», Journal of Aesthetics and Art Criticism 45 (1986): 57-68.
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pria proposta sobre esta matéria, e que apresentei ha ja alguns anos?.
Tenho verificado que a minha opinido sobre o assunto tem intrigado
aqueles que dela se tém ocupado devido ao modo peculiar como ela
faz a fusdo de algumas das tendéncias ja mencionadas, e a forma
como se posiciona no espago légico dessas varias orientagbes. Supo-
nho, pelo menos, que é assim. A minha perspectiva pode ser descrita
como sendo intencionalista e historicista, ndo-institucional, e é aquilo
que podemos designar como internamente lexical. Esta-me a ser dificil
expd-la de novo, com o devido refinamento, por uma razido: nove
anos mais tarde, ela ainda me parece ser superior a qualquer outra
perspectiva que tenha sido apresentada, se a avaliarmos segundo os
critérios da adequacio extensional e da sua acuidade face a natureza
da arte actual. Nenhuma outra perspectiva que eu conheca parece
estar mais préoxima de captar aquela coisa que actualmente pode ser
vista como responsavel por fazer de uma coisa arte.

Qual é, pois, esta perspectiva? Em resumo, ela defende que uma
obra de arte é uma coisa (um item, objecto ou entidade)® que foi seria-
mente projectada para ser-tratada-como-obra-de-arte, i.e., para ser
tratada’ segundo uma qualquer forma pela qual as obras de arte pré-
-existentes foram ou sdo correctamente tratadas?®.

5 Jerrold Levinson, «Defining art historically», British Journal of Aesthetics 19
(1979): 232-250.

¢ Incluo os termos entre paréntesis em parte para responder a uma reclamagio
registada por Goran Hermeren, segundo a qual a minha teoria, tal como é proposta,
«ndo é capaz de lidar com a arte pds-objectos» (Aspects of Aesthetics, p. 62). Nunca
pretendi que, na minha teoria, «objecto» fosse entendido de uma forma estrita, restrita,
por exemplo, aqueles pedacos de tamanho médio de bens em que podemos por a mao.
Quis referir-me, por «objecto» a qualquer coisa de qualquer espécie. Portanto, os objectos
materiais estdo obviamente incluidos, juntamente com palavras, pensamentos, estru-
turas, eventos, situagdes — tudo o que é de algum modo identificavel, indicavel, suscepti-
vel de ser escolhido, pelo menos em pensamento.

7 Deve entender-se que tratar, nesta formulagdo tem um sentido mais lato que
meramente o de ver, ou mesmo de considerar, abrangendo modos mais activos como
tomar, tratar, abordar, ligar-se a, etc. Pretende-se que o termo seja suficientemente largo
para abarcar, em abstracto, qualquer modo de interac¢io com um objecto, que possa
ser apropriado a uma obra de arte. Ao invocar uma nogdo abrangente de considerado-
-como-uma-obra-de-arte, estou, tal como foi indicado no meu ensaio anterior, a seguir a
pista de Wollheim na sec¢io 40 de Art and its Objects. A leitura que fago desta expressio,
porém, e como foi explicado, é provavelmente mais lata do que a que Wollheim tinha
em mente.

8 No meu ensaio original, desenvolvi esta defini¢do basica em trés variantes: uma
simples e descomplicada, semelhante a que foi dada aqui, uma segunda, em que o esta-
tuto de obra de arte num dado periodo é explicitamente introduzida, e uma terceira, que
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Como expliquei no meu ensaio anterior, esta férmula deve ser
interpretada no sentido de permitir quer uma leitura opaca quer uma
leitura transparente da passagem em itélico, o que corresponde a duas
formas muito diferentes de fazer arte, a dois modos muito diferentes
de dar conta da intencdo com que se faz arte. Segundo uma das lei-
turas, alguém pode estar a fazer arte pelo facto de pretender directa-
mente que o seu objecto seja objecto de um conjunto complexo de
tratamentos (de abordagens, de atitudes), tais como: {com atengdo
cuidada a forma, aberta a sugestdo emocional, com consciéncia do
simbolismo, ...} sem que tenha em mente, ou pretenda invocar inten-
cionalmente, quaisquer obras de arte, géneros, movimentos ou tradi-
¢oes do passado. Segundo a outra leitura, alguém pode estar a fazer
arte precisamente porque pretende directamente que o seu objecto

acrescenta uma indicag@o explicita da maneira pela qual a analise torna o conceito de
«obra de arte» num dado periodo em termos da extens@o de «obra de arte» num periodo
anterior. Fiz uma alteracdo na terminologia da férmula simples que irei trabalhar
neste artigo. A expressdo «pretende de uma forma ndo passageira», na minha defini¢ao
original, foi substituida pela expressao «pretende seriamente». Em todo o caso, qualquer
que seja a expressio usada, o que quero sublinhar nao é a sobriedade do caracter, mas
antes a firmeza, a estabilidade da inteng¢do - i.e., que se queira mesmo. Nao faz parte da
minha proposta excluir as obras de arte — ou os actos de produgéo de arte — humoris-
ticas, espirituosas, sardénicas ou irreverentes. Ha dois assuntos importantes, que foram
tratados no meu ensaio original, mas que nao serdo revisitados aqui. O primeiro é uma
condicao de direitos de propriedade em que se poderia insistir para a ocorréncia de
producdo de arte, em especial perante certas préticas contemporaneas, como as do
objecto «encontrado» e as da arte conceptual. Numa palavra, podemos transformar em
arte coisas que nao possuimos nem as quais temos legitimo acesso? (Podem as pessoas,
por exemplo, ser transformadas em obras de arte — em «pecas» — contra a sua vontade?)
O segundo ponto consiste na questdo de saber se a minha analise, que faz com que a
producdo de arte seja necessariamente retrospectiva (ou pelo menos retroferente), sera
capaz de lidar com a arte que repudia expressamente o passado - i.e., arte revolucio-
néria, em oposi¢do a arte evolucionaria. Sobre estes dois pontos, limito-me a remeter
o leitor para o meu ensaio original. Nesse ensaio, por fim, a somar a defini¢ao basica,
ofereci uma outra espécie de defini¢do, uma defini¢do recursiva. Isto, contudo, nao pre-
tendeu ser uma explicacdo do conceito de obra de arte mas antes um método idealizado
de gerar a extensdo da classe das obras de arte, de uma forma que poderia ser, grosso
modo, paralela a sua geragido histérica efectiva como arte, isto se a minha explicagdo
estava correcta. Para ser um método efectivo, como foi entdo real¢ado, seria preciso,
entre outras coisas, ter identificado as obras de arte-ur das nossas tradi¢coes actuais —
uma tarefa nada facil! Esta defini¢ao recursiva foi uma tentativa de seguir uma sugestao
apresentada na secc¢do 60 do livro, acima mencionado, de Wollheim, onde ele faz notar
que poderfamos procurar, com proveito, «ndo uma defini¢io, mas um método geral
para identificar obras de arte». (O método que acabei por propor, contudo, niao pertence
a espécie estilisticamente substantiva que Wollheim pretendia.) Nao irei ocupar-me da
defini¢do recursiva no presente ensaio.
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seja tratado como uma ou varias obras de arte do passado foram ou
sdo correctamente tratadas, sem ter em mente, ou pretender invocar
intencionalmente, quaisquer tratamentos, ou conjuntos de tratamen-
tos, intrinsecamente caracterizados®. Podemos dizer que, na primeira
instancia, certas formas intencionais de tratar o objecto transformam
algo em arte porque acontece que sdo formas de tratamento que foram
apropriadamente concedidas a obras de arte do passado. Na segunda
instancia, pelo contrario, as formas intencionais de tratamento trans-
formam algo em arte porque assumem explicitamente esta forma: as
formas de tratar estas-ou-aquelas obras de arte do passado foram apro-
priadamente aplicadas — quaisquer que elas sejam quando caracteri-
zadas em si mesmas. Para referéncia futura, podemos chamar a estes
dois modos ou intenc¢des de fazer arte, o modo intrinseco e o relacional.

Afirmei anteriormente que esta perspectiva € intencionalista,
historicista, de certo modo indexical, e nao-institucional. E intencio-
nalista porque da prioridade a uma nog¢éao individualista, e baseada
sobre o agente, sobre aquilo que a arte é e como chega a sé-lo, insis-
tindo em que uma determinada orientacdo intencional de uma pessoa
em relacdo ao seu produto ou actividade é uma condicao sine qua non
do seu estatuto como arte. E historicista porque reconhece directa-
mente o modo no qual a producido de arte num dado periodo esta
essencialmente ligada e pressupoe logicamente a produc¢do de arte
de periodos anteriores, de tal forma que as op¢des para a produgio
de arte em épocas posteriores sdo necessariamente condicionadas ou
afectadas por opcoes para a producdo de arte em épocas anteriores.
E indexicalista no sentido restrito em que reconhece, como um dos
dois modos primarios da producido de arte, o relacionamento inten-
cional de uma dada coisa com outras coisas que sdo invocadas de um
modo meramente indexical ou demonstrativo (por exemplo, «tal como
as obras de arte anteriores ao presente foram correctamente tratadas»,
«tal como aquelas coisas foram apropriadamente tomadas»). E final-
mente, é nao-institucional porque, apesar de conceder que tem de
existir um minimo de alguma espécie de pano de fundo ou contexto
para que ocorra produgio de arte, a sua concep¢do deste pano de

9 Deve notar-se que (i) tratar algo como uma obra de arte é subtilmente diferente
de (ii) tratar algo como se isso fosse uma obra de arte (quando acreditamos / sabemos
que ndo o é). E portanto, pretender que algo sofra um tratamento da primeira espécie
nao é o mesmo que pretender que algo sofra um tratamento da segunda espécie. Apesar
de nao ser possivel investigar aqui esta diferenca, quero deixar claro que acho que s6 a
primeira espécie de intencdes é caracteristica da producao de arte.
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fundo ou contexto é muito escassa — grosso modo, trata-se de uma
histéria precedente de actividades humanas do tipo certo, e as quais
o agente se pode referir intencionalmente, no todo ou em parte, cons-
ciente ou inconscientemente!?. Em todo o caso, o pano de fundo ou
contexto necessario nao precisa de ser institucional nem semelhante
a uma prética, no sentido, um pouco exagerado, que é proposto por
Dickie ou Danto. Néao precisa de ser um mundo da arte, que presumo
que consista, pelo menos, num certo tipo de estrutura social ou comu-
nidade. Basta que seja uma histéria da arte (referindo-se apenas a uma
qualquer actividade artistica anterior), ndo precisando de ser institu-
cional nem auto-consciente.

Apesar de nao ser capaz de recordar aqui todas as consideracdes
que me conduziram a esta perspectiva, irei tentar reproduzir uma
parte da motivagao basica que se acha aqui envolvida. Se reflectirmos
sobre todas as variedades de arte e de producio de arte do ultimo
meio século, ndo podemos deixar de ficar surpreendidos pelo facto
de, intrinsecamente falando, simplesmente nao existirem quaisquer
limites. Qualquer coisa, vista, por assim dizer, do exterior, pode ser
arte. Ao mesmo tempo, isto dificilmente quer dizer que tudo é arte,
e que niao aqui nenhuma distin¢cdo a fazer. Ainda assim, ficariamos
profundamente insatisfeitos se nos dissessem que tudo o que restava
do caréacter artistico era um sinal puramente trivial, tal como a condi-
¢ao de ter sido chamado ou intitulado «arte». Por outro lado, o regresso
a uma nogéo tradicional de finalidade estética ou de experiéncia esté-
tica parece bloqueado pela evolugdo inegavel da arte, que vai muito
para além desta espécie de paradigma contemplativo e baseado sobre
a percepcao, o que pode ser demonstrado através da arte conceptual,
minimal ou performativa. Portanto, parece que precisamos de pro-
curar algo mais substancial do que a mera nogéo verbal, por defeito,
de arte, mas também algo menos restritivo do que as explicacdes clas-
sicas, no que diz respeito ao caracter intrinseco, quer das entidades
que podem ser arte, quer dos tipos de empenhamento que se espera
que elas suscitem, e que, no entanto, e ao contrario do que as teorias
institucionais tém para oferecer, seja algo que possa ser visto, plausi-

10 Tsto é complicado pela questdo daquelas coisas que se revelam como obras de
arte-ur para todas as histérias ou tradi¢cdes de arte posteriores. [Ver nota 8.] Se elas
proéprias se contarem entre as obras de arte — e é discutivel se o devem ser, sendo isso
talvez apenas uma questdo de estipulagido — entdo pelo menos algumas (temporaria-
mente, apenas obras de arte muito remotas) sdo arte nao devido a uma ligagdo a um
contexto anterior de actividades, por mais diminuto que seja.
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velmente, como um aspecto essencial da producdo de arte desde as
suas fases mais precoces, dentro ou fora dos contextos sociais, atraves-
sando todos os periodos da producio de arte, desde a mais tradicional
e paradigmatica até a mais outre e vanguardista.

Juntamente com outros autores, sou de opinido que este aspecto
essencial é apresentado mais claramente pelas actividades bésicas
que tém sido desenvolvidas pelos artistas actuais que correspondem
a segunda variante. Consideremos um artista ostensivo como Jaspers.
Jaspers dirige a nossa atenc¢io para uma pilha de aparas de madeira
no chao, um cartéo verde, de 3 por 5 polegadas, preso a sua parede, e
para o facto de Montgomery ser a capital do Alabama. Chama a este
conjunto de coisas John. Afirma, entdo, que esta é a sua obra de arte
mais recente. NOs, porém, que nao estamos dispostos a condescender
quanto a nocdo meramente verbal do que € o artistico, ndo deixamos
que o assunto se resolva tao facilmente. Perguntamos-lhe o que quer
dizer quando afirma que aquele grupo é uma obra de arte. Ele pode
replicar que ndo quer dizer nada com essa afirmacao. Se isso é ver-
dade, entdo muito provavelmente nio se trata de uma obra de arte.
Mas suponhamos que ele quer de facto dizer alguma coisa com isso,
embora nio esteja certo do que seja. N6s tentamos ajuda-lo. Sera que
ele estd a projectar este grupo para deleitamento estético? Nao, ele
nao esta interessado nisso. Serd que ele esta a tentar fazer uma decla-
ragdo? Nao, ele acha que néo, e, em todo o caso, se se tratasse de fazer
uma declaracido, bastava-lhe pér um antncio num jornal. Sera que
ele estd apenas a reconhecer que, ao designar este grupo, ele esta a
actuar como um agente do mundo da arte? Nao; por mais improvavel
que possa parecer, ele ndo tem quaisquer ligagoes ao mundo da arte,
nunca leu nada sobre critica de arte, e desconhece a teoria da arte em
sentido robusto.

J4 quase sem ideias, forcamo-lo a considerar a razao por que
diz que John é arte, e, finalmente, chegamos a este tipo de pergunta:
o que é que John tem a ver com todas aquelas outras coisas que sdo
arte, i.e., que foram anteriormente reconhecidas como arte? Por outras
palavras, qual é a ligacdo entre John e a arte anterior? Deve haver
decerto alguma ligag¢do, ou entdo niao conseguimos perceber o que se
quer dizer quando se diz que John é arte. O olhar de Jaspers ilumina-se.
Sentimos que estamos na boa direc¢do. Sera que ele pensa que este
item se assemelha intrinsecamente a alguma da arte anterior? Nao,
Jaspers acredita, muito resolutamente, que John possui uma frescura,
uma ousadia e uma originalidade completamente diferentes de tudo
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aquilo que ja viu. Sera que ele acha que John é capaz de oferecer expe-
riéncias semelhantes as oferecidas por alguma da arte anterior? Nao;
uma vez mais, Jaspers acha que John tem algo completamente inédito
para oferecer, e que ira afectar as pessoas de uma forma completa-
mente nova — desde que, bem entendido, seja abordado da maneira
correcta. Aha, exclamamos nés, e que maneira sera essa? Chegados
a este ponto, parece que Jaspers tem duas jogadas possiveis. Pode
descrever, em termos intrinsecos, como é que gostaria que John fosse
abordado, ou pode simplesmente afirmar que gostaria que John fosse
mais ou menos abordado, pelo menos quanto ao resultado, como
certas e determinadas coisas sdo ou foram abordadas. No primeiro
caso, se a abordagem descrita for tal que a podemos identificar como
relacionada adequadamente com alguma da arte pré-existente, entao
ficaremos satisfeitos porque teremos percebido o que Jaspers quer
dizer quando afirma que John é arte. E no segundo caso, se as coisas
citadas forem uma seleccdo, ou mesmo o conjunto completo, da arte
pré-existente, entdo ficaremos igualmente satisfeitos porque fomos
capazes de encontrar um sentido ndo trivial para a afirmacio de
Jaspers. A ligacdo que procuravamos foi estabelecida: Jaspers estaria,
de facto, a dizer: «Tens de lidar com isto, pelo menos no inicio, tal
como lidaste com aquilo (no todo ou em parte)». Nao vejo outra
forma plausivel de assegurar esta liga¢do e que esteja de acordo com
as restri¢des impostas a analise do conceito de arte que revimos ante-
riormente. E suspeito que Jaspers e os seus confrades também nio.
Contudo, a ligacdo proposta neste caso é tal que pode ser encontrada,
sob uma forma ou outra, em qualquer caso identificavel de produgéo
de arte, em qualquer momento histérico.

Esta explicacdo é intencional, como ja frisei. Tal como varias das
suas concorrentes, ela acha que a verdade estd na nocdao de que, na
actual situacao cultural, a arte é tudo aquilo que tem a intencao de ser
arte, e tenta mudar esta perspectiva para algo que seja menos circular
e mais informativo''. O apelo as inten¢des humanas, neste contexto
como em muitos outros, é muitas vezes tido como problematico porque
se cré que a objectividade da arte e dos seus significados saira preju-
dicada, que se esta a lidar com entidades impossiveis de verificar, que
o caracter publico das obras de arte serda menosprezado, etc. Contudo,
o apelo as intengdes — ou a intencionalidade — para explicar o conceito

11 Nao confundir, é claro, com o slogan, bem mais cru e vazio, «a arte é tudo o que
for chamado arte», e que foi habilmente criticado por Beardsley em «Redefining art»,
p. 313.
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de producdo de arte nio significa que nos vamos comprometer com
uma perspectiva particular sobre o modo como as intengées dos indi-
viduos sdo materializadas no mundo, ou naquela parte do mundo que
constitui a situagdo particular que temos entre maos. As intencoes sdo,
ao que creio, estados psicolégicos ou propriedades dos individuos que
as tém, mas nada nos obriga a considera-las como ocorréncias psicol6-
gicas ou como instantes da vontade. Em principio, é possivel chegar as
intengdes que presidem sobre uma dada obra, e em particular aquela
que determina se o esforco em questio é arte. Em muitos casos, isto
é sugerido pelo aspecto exterior do objecto, o seu contexto de criacéo,
o processo pelo qual ele passou a existir, o género a que pertence, etc.
E muito raro que o cepticismo sobre a maneira pela qual um objecto
estd realmente a ser projectado nos conduza para além das caracte-
risticas superficiais e dos indicios situacionais, a procura de uma
inten¢édo verdadeira que esteja em desacordo com eles. Mas se e quando
isto acontece, nao ficamos, de todo, a deriva. Ha pessoas que podem
ser interrogadas, revistas que podem ser consultadas, pronunciamentos
de fora a que ha que atender, comportamentos subsequentes a serem
estudados, o restante corpo de obra que tem de ser tratado, etc.
Portanto, parto do principio de que, se ter sido criado com a intengéo
de ser lidado de uma certa maneira é, de facto, o que transforma algo
em arte, ndo nos precisamos de preocupar porque isto tornaria o
caracter do artistico numa coisa misteriosa!2,

Uma ultima chamada de atencdo de natureza geral. O ataque de
Wittgenstein contra o essencialismo, e portanto contra as tentativas de
estabelecer andlises clédssicas de conceitos vulgares, exibindo os seus
elementos e mostrando como eles sdo logicamente postos em con-
junto, convenceu muitos filésofos da arte, a comegar por Morris Weitz
e Paul Ziff, a levantar a Ancora e zarpar, sempre que se viam a bragos
com questdes de definicdo’3. Os avisos cépticos constituiram um
correctivo muito util, mas parece que os wittgensteinianos, na arte
como nos outros dominios, exageraram a medida em que os conceitos
culturais sao vistos como incapazes de ter esséncias extraiveis e bastante

12 Para alguns comentarios tuteis sobre a encarnagdo de intengdes em situagdes
artisticas, veja-se Stephen Davies, «The aesthetic relevance of author’s and painter’s
intentions», Journal of Aesthetics and Art Criticism 41 (1982): 65-76.

13 Ver Richard Eldridge, «Problems and prospects of Wittgensteinian aesthetics»,
Journal of Aesthetics and Art Criticism 45 (1987): 251-261, para uma revisio e uma
avaliacao judiciosas da for¢a dos escripulos de Wittgenstein sobre a teorizacdo sobre
a arte.
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utilizaveis. O facto de um conceito poder mudar ao longo do tempo
ndo é, certamente, razio para deixar de tentar discernir em que é que
ele basicamente consiste, numa dada altura. Que um conceito possa
carecer de condi¢bes estritamente necessarias e suficientes para a sua
aplicacio (e este é, provavelmente, o caso de todos aqueles conceitos
que sao explicitamente introduzidos num contexto formal) ndo é uma
razdo suficiente para abandonar totalmente a tentativa de teorizar,
numa veia definicional (ainda que temperada com algum cuidado),
quanto as condi¢des nucleares de operacdo do conceito. Devemos, por
certo, ser capazes de dizer mais do que apenas que um dado conceito
é elusivo, contextual ou aberto ao futuro. Podemos mesmo assumir,
no minimo, que nao se trata de um caso de fios de semelhanca irre-
dimivelmente dispersos — estilhacos de sentido — e, em conformidade,
tentar chegar ao nucleo de sentido mais central que conseguirmos
descobrir.

II

O que estou a sugerir, uma vez mais, é que uma obra de arte, tal
como usamos este termo nos dias de hoje, é uma coisa que foi criada
com a intencdo séria de ser tratada-como-obra-de-arte, i.e., tratada
segundo uma forma pela qual as obras de arte pré-existentes ou ante-
riores foram ou sdo correctamente tratadas. Quando esta férmula é
lida na sua aparéncia transparente, de tal modo que se esta a afirmar
como arte certos itens que foram criados com a intencdo de serem
submetidos a certas formas de tratamento intrinsecamente caracte-
rizadas e que estdo na mente de um agente, esta féormula é sujeita
a uma espécie de ma interpretacdo, que agora tentarei exorcizar.
O problema estd no facto de a férmula poder ser facilmente consi-
derada como demasiado ampla, uma vez que parece que muitos dos
objectos que nao sido arte (por exemplo, os sinais de transito) sdo, de
facto, tratados (e foram criados com a intencdo de serem tratados)
de uma forma (por exemplo, com atengdo a cor) pela qual obras de
arte do passado (por exemplo, a pintura Impressionista) foram ou sdo
correctamente tratadas.

A solugdo para este problema estd no facto de que apenas as
formas de tratamento relativamente completas ou totais tém autoriza-
¢do para funcionarem como instancias de substitui¢ido desta férmula:
nao as formas de tratamento simples, isoladas, tal como normalmente
as individualizariamos, mas apenas as formas complexas ou os con-
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juntos de formas. Assim, com atencdo a cor nao seria capaz de contar,
por si s6, como uma forma através da qual algumas obras de arte do
passado foram correctamente tratadas, contando apenas como parte
de uma bem mais completa orientacio relativamente a um objecto de
arte. De outro modo, como € evidente, a defini¢cdo acabaria por incluir
inadvertidamente, para além dos sinais de transito, mapas politicos,
amostras de tapetes, graficos, slides de microscopio, etc. Algo que esti-
vesse proximo de uma forma compreensiva de tratar correctamente,
digamos, qualquer pintura sobre tela, teria esta constelagdo: {com
atencdo a cor, com atengdo ao detalhe pictérico, com consciéncia das
caracteristicas estilisticas, com consciéncia do pano de fundo ao nivel da
histéria da arte, com sensibilidade a estrutura formal e ao efeito expres-
sivo, com um olho no ver representacional, com disposi¢do para observar
paciente e demoradamente, ...}. Qualquer coisa que agora tivesse sido
criada para ser mais ou menos submetida a este tratamento complexo
ou forma de tratamento (sejamos optimistas ), dificilmente deixaria de
ser considerada uma obra de arte.

Alguém pode fazer com que uma coisa seja arte ao projecta-la
intencionalmente com vista a uma espécie de forma de tratamento
que foi correctamente atribuida a arte anterior. Mas estamos agora a
ver que tém de ser formas de tratamento integrais, para que a férmula
possa ser valida. A invocacdo retrospectiva nio pode ser apenas rela-
tiva a uma parte singular ou a um elemento da forma complexa com
que alguma da arte precedente foi tratada, mas tem de ser feita relati-
vamente ao conjunto completo ou a abordagem global. Isto quer dizer
que o candidato a produtor de arte, ao encarar tipos de tratamento-do-
objecto intrinsecamente concebidos, deve ter ja uma nocdo bastante
completa que, no seu todo, corresponde ou esta concatenada com
algum tratamento no registo pré-existente das formas através das quais
as obras de arte foram correctamente abordadas. Alguém que cria um
objecto com a simples inten¢do de que ele seja olhado, ndo produz
automaticamente uma obra de arte, apesar de ser correcto olhar para
as pinturas. Apenas se produz o estatuto de obra de arte neste modo,
quando se tem a inten¢édo (o que implica uma adverténcia implicita) de
uma forma relativamente inclusiva de tratamento, a qual foi correcta-
mente aplicada a alguma da arte anterior — apesar de, habitualmente,
nao ser possivel articular explicitamente todos os elementos que fazem
parte da forma complexa de tratamento que é pretendida'4.

14 Pode surgir aqui a preocupacido de saber se a forma complexa de tratamento
(chamemos-lhe @) que foi correctamente concedida a certa arte do passado teve de ser
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Finalmente, temos de nos lembrar que este tipo de confusdo com
a definicéo, e que eu quero aqui afastar, constitui um problema apenas
para um dos modos de producdo de arte reconhecidos na minha
analise, aquele que envolve uma intencéo intrinseca (ou artisticamente
inconsciente), por oposicdo a intengdo relacional (ou artisticamente
consciente). No primeiro modo, o agente e artista potencial pode ser
desconhecedor da arte, em geral e em particular, ndo tendo em mente
nem objectos nem tradi¢do nem histéria, com os quais se esforca
por se relacionar, mas apenas certas formas sob as quais ele prevé
que o que esta a produzir serd tratado, trabalhado ou feito!>. Como
vimos, se estas formas, no seu todo, estiverem, de facto, no repertério
certo (i.e., no repertério das formas passadas de tratar a arte), entdo
esta producdo é producdo de arte e deve ser reconhecida como tal.
No segundo modo, por outro lado, o agente tem em mente, de uma
maneira explicita, obras de arte particulares do passado ou géneros
de arte ou formas de arte ou movimentos de arte ou mesmo a arte no
seu todo, e transforma em arte o seu proprio esfor¢o ao relaciona-lo
intencionalmente com todos eles, da maneira prescrita, pelo que o
problema do mau funcionamento da descri¢do ndo ocorre.

Qualquer coisa que seja proposta para ser tratada explicitamente
tal como uma certa porc¢io identificada do passado artistico, mais
préximo ou mais remoto, foi apropriadamente tratada, acaba por
contar claramente como arte nesta era pés-Duchampiana — e isto de
uma forma praticamente incontestada.

Devemos ainda sublinhar dois outros pontos no que se refere ao
contraste entre estes dois modos da produgio de arte. Em primeiro
lugar, o modo relacional e artisticamente consciente é, sem duvida, o

unicamente concedida a essas ou a outras obras de arte, para que o problema em aprego
nao volte a por-se. Por outras palavras, vamos supor que esse mesmo complexo era
também, apropriada e comummente, imposto a outra espécie de coisas, os zorks, que
nao parecem ser obras de arte. Entdo, se eu agora quisesse seriamente que um objecto
fosse tratado como os zorks sdo correctamente tratados, e isto para @, isso faria com que
0 objecto se tornasse arte? Faria também, de um modo revisionério, com que todos os
zorks se tornassem arte? Apesar de ter dado algum seguimento a estas questoes, na ver-
dade, nao acredito que constituam um problema genuino. Seria mesmo possivel existir,
por exemplo, objectos que néo sdo arte que, de facto, fossem apropriadamente tratados
ou tomados do mesmo modo completo com que, digamos, as pinturas impressionistas
sdo tratadas, mas que, mesmo assim, permanecessem como nao-arte? Acho que nao.

15° A minha perspectiva é oposta a de Danto, cuja teoria faz com que toda a pro-
dugdo de arte seja necessariamente artisticamente consciente. Parece-me que isto é
um tipo errado de teorizacdo sobre a arte, centrado sobre a arte contemporanea.
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mais comum, estatisticamente falando, como se podera constatar ao
pesquisar a histéria da produgio de arte no nosso mundo, ou seja, o
numero de produtores de arte que desconhecem completamente todos
os esforgos artisticos anteriores e contemporaneos e que nao relacionam
mentalmente aquilo que estdo a fazer com nada que tenha sido feito,
antes deles, com certos objectivos, é, sem duvida, muito pequeno, e é
representado, principalmente, por casos isolados (do tipo H. Rousseau
ou R. Crusoe), e destes provavelmente a percentagem maior estard
concentrada nos comecos obscuros (as pinturas rupestres de Alta-
mira e Lascaux?) daquilo a que poderiamos chamar arte, num sentido
capaz de os ligar — a esses comegos — as varias tradigbes artisticas
que temos hoje. Se pusermos a pesquisa histérica de lado, o modo
da producido de arte artisticamente consciente torna-se, ainda mais
claramente, o modo dominante actual. Ele adequa-se, em particular,
e de uma forma natural natural, a tendéncia reflexiva, auto-referente
e auto-consciente de toda a arte modernista, apesar de constituir, se
eu estiver correcto, algo bem mais fundamental do que esta tendéncia
especifica do modernismo (a qual, como foi sublinhado por Steinberg,
entre outros, proporciona, por si s, um tipo especial de contetdo),
sendo, antes, caracteristica da grande maioria das producdes de arte
de todos os tempos!®.

Em segundo lugar, produzir arte para a qual prevemos formas,
concebidas intrinsecamente, sob as quais o nosso esfor¢o sera tratado,
pode facilmente coexistir com a producao de arte, através do relaciona-
mento consciente do nosso esforco com um contexto artistico anterior.
E evidente que, em tais casos, que sdo, sem duvida, os mais frequentes
de todos, o reconhecimento histérico-retrospectivo explicito assegura
o estatuto de arte para o esforco em causa, antecipando-se ou margi-
nalizando qualquer estatuto que as pretendidas formas de tratamento
intrinsecamente caracterizadas poderiam ter assegurado, por si sos,
para o mesmo esforco. Este caso «misto (misto porque tanto o pen-
samento intrinseco como o pensamento relacional relativos ao trata-
mento pretendido estdo presentes na atitude do agente para com a
sua criagdo) pertence, para mim, a rubrica da intencdo de producio
de arte artisticamente consciente, uma vez que o elemento relacional
(pensar na arte anterior) assegura, por si s6, o estatuto de arte aquilo
que esta a ser feito.

16 Leo Steinberg, «Other Criteria» in Other Criteria (Oxford University Press, 1978).
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III

Nesta secc¢do, vou discutir uma segunda objeccdo que pode ser
dirigida contra a minha proposta. Ao invés de ser considerada dema-
siado ampla, devido ao facto de muitas formas correctas de tratar a
arte no passado terem também sido atribuidas a muitos objectos que
claramente nao sido arte, pode pensar-se que a analise falha porque a
noc¢ao de formas correctas de tratar a arte nao pode ser, ela propria,
estabelecida dentro dos termos de anélise prescritos. Monroe Beardsley
registou esta objeccido da seguinte maneira:

A nocao da forma correcta de tratar um objecto de arte é dificil de
estabelecer’, confessa Levinson numa nota de rodapé. Contudo, trata-se
de um dos elementos cruciais do definiens. Uma vez que ele tornou
claro que «comummente» ou «compensadoramente» ndo podem ser
substituidos por «correctamente», sinto-me inclinado a recear que ha
aqui um dilema. Ou damos uma explicacdo geral para o «correcta-
mente» através de uma qualquer versdo da adop¢do de um interesse
estético por X, ou entdo fazemos uma lista aberta das «formas de trata-
mento» especificas que foram permitidas no passado e que, entre elas,
irdo provavelmente permitir praticamente tudo, no futuro. No fim de
contas, esta definicdo pode nao ser utilizavell”.

Nao nos surpreende que Beardsley tente demonstrar que toda a
definicao viavel de arte tenha de remontar, mais tarde ou mais cedo,
ao interesse estético. Mas sou de opinido que este seu ataque especi-
fico confunde a ideia bésica da explicacdo que eu estava a desenvolver,
e que consistia em evitar claramente uma caracterizacao da arte e da
correccao da forma de tratar a arte em termos qualitativos. Tal como
a natureza intrinseca dos objectos que sdo arte num dado momento
se desenvolve historicamente, o mesmo acontece com os modos de
interac¢cdo ou de abordagem que se apresentam como correctos em
relacdo aos objectos enquanto obras de arte. Eles variam e desenvol-
vem-se de um periodo para outro, de uma forma de arte para outra, de
um género para outro. E claro que isto nio pode estar agora confinado
a apreciacao estética, num sentido classico ou similar, pois tal seria
simplesmente demasiado constrito, dada a variedade de tratamentos

2

apropriados, para a arte recente e para a mais antiga, que é neces-

17 Monroe Beardsley, «Refining art» in The Aesthetic Point of View, p. 302.
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sario compreender!8. De facto, continuo a achar que a questdo de
saber quais sido as formas correctas (admissiveis, validas, apropriadas)
de lidar com a arte num dado momento, é uma questéo dificil e impor-
tante. Mas ndo era entdo, nem sera agora, meu intuito tentar dar-lhe
uma resposta completa. A minha tentativa de tracar um esbog¢o das
consideracoes que poderiam estar envolvidas numa reflexdo, em geral,
sobre a correc¢do em arte (na nota de rodapé a que Beardsley alude)
tera sido talvez contraproducente uma vez que sugeria que a validade
da minha analise da arte (ou da obra de arte) pressupunha que esse
esboco, ou uma versao mais refinada desse esboco, constituiria uma
explicagdo adequada. Mas penso que nio constitui.

O modo como vejo as coisas é antes o seguinte. E provavel que
seja impossivel fazer uma analise geral sobre quais sdo as formas
correctas de tratar a arte em vigor numa dada fase da histéria da arte,
e para um grupo especifico de obras de arte. Mas eu s6 preciso que
seja um facto que tais-e-tais sdo (eram) as formas correctas de tratar
aquelas obras naquele periodo, tal como é um facto que tais-e-tais
objectos sdo (eram) as obras de arte de um dado periodo do passado.
Nesse caso, o que a minha andlise propde é que ser uma obra de
arte, digamos, agora, consiste em nada mais nada menos do que ser
intencionalmente ligada a esses objectos anteriores e/ou a essas formas
anteriores, da maneira como eu descrevi. Isto pode ser conseguido de
duas formas: através de um acto indexical directo de produgéo de arte,
invocando a arte anterior de um modo explicito, e consequentemente
as formas correctas que estdo a ela associadas, ou através de uma
intenc¢do de producéo de arte, que se torna efectiva porque é dirigida
explicitamente a uma forma de tratamento que, de facto, faz parte
de um conjunto muito amplo embora concreto: o conjunto de todas
as anteriores formas correctas de tratar a arte que emergiram até ao
presente.

Mas nao fara parte do registo histérico, num dado ponto, que
durante um dado periodo anterior, certas coisas sdo obras de arte
— tomadas, aceites, certificadas e conhecidas como obras de arte —
e certas formas de lidar com elas sdo reconhecidas como sendo as

18 Tsto foi bem defendido por uma série de autores contemporaneos. Veja-se George
Dickie, Art and the Aesthetic (Cornell University Press); Timothy Binkley, «Piece: contra
aesthetics», Journal of Aesthetics and Art Criticism 35 (1977): 265-277; Robert Schultz,
«Does aesthetics have anything to do with art?», Journal of Aesthetics and Art Criticism
36 (1978): 429-440; Noél Carroll, «Art and Interaction»



66 DIACRITICA

correctas, correctas para elas como arte?'® Vamos admitir que assim é.
Nesse caso, a minha analise diz-nos como é que algo é arte subsequen-
temente, na relagdo com esse registo historico (essa explicagdo descri-
tiva da cena artistica precedente) tal como € ele dado. Ocorre-me aqui
uma analogia. Vamos supor que queremos descobrir os descendentes
actuais de Carlos Magno. Bom, em primeiro lugar temos que assumir
que houve um Carlos Magno, que se tratava de uma pessoa particular,
supostamente acerca de 800 d.C. E possivel, entdo, que sejamos capa-
zes de determinar a sua descendéncia nos anos imediatamente a seguir,
se tivermos fontes suficientemente fiaveis. Mas por agora regressemos
ao presente. Podemos dizer quem, de entre nés é, hoje, descendente
de Carlos Magno se soubermos (se nos for dado a saber) quem era
tido como seu descendente na geracdo precedente. E podemos deter-
minar quem eram os descendentes, nessa geracdo precedente, se nos
for dado a saber quem eram os descendentes na geracdo que precedeu
essa, e assim sucessivamente. Em cada fase, podemos dizer quem sio
os descendentes de Carlos Magno, e como os distinguir, se nos tiver-
mos certificado de quem eles sdo no periodo anterior.

Sugiro que o mesmo se passa com o conceito de arte no ponto
em que ele agora se encontra. Trata-se de uma nogao quase puramente
histérica, em que o que é essencial para ser arte é ter o tipo certo de
relagdo (intencional, como se tem visto) com os predecessores artis-
ticos — e o mesmo pode ser afirmado desses predecessores, e dos seus
predecessores, e assim sucessivamente??. A série pressupoe, como é
evidente, que, em qualquer momento, exista uma verdade, por mais
imprecisa que possa parecer, sobre o que conta como obra de arte e
o que conta como as suas correspondentes formas correctas de trata-

19" A nogdo de tratamento correcto de que preciso tem que ser, de facto, entendida
juntamente com a cldusula enguanto arte, para evitar que o assunto nao descambe
devido a existéncia de tratamentos correctamente conferidos (em certo sentido) as
pinturas, por exemplo, enquanto investimentos. Mas tal ndo constitui grande problema
uma vez que tudo o que pressuponho é que esta no¢do tem uma extensdo, sem incluir
0 que a sua analise podera ser. Seja o que for que signifique que, num dado periodo,
tais-e-tais eram tratamentos correctamente conferidos as obras de arte enquanto arte, é
claro que isso seria verdade para alguns desses tratamentos mas nao para outros.

20 £ claro que nesse tempo, digamos 1800, ser arte era, e era concebido como sendo,
mais do que uma relagido intencional adequada a algo precedente. Envolveria, talvez,
uma representagdo imaginativa da vida, expressdo de sentimentos, significado moral,
etc., como caracteristicas necessarias, ou proximas disso. Mas envolveria também a
condi¢do ou caracteristica minima que tenho vindo a identificar. O ponto a reter aqui
é que andamos a procura de uma nogdo univoca de arte, aplicavel no presente, e que
pareca abranger toda a arte, presente e passada.
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mento em periodos precedentes. Quanto mais impreciso for esse facto
numa qualquer época, mais imprecisos serdo os limites daquilo que
pode acabar por contar como arte, numa época subsequente. Esta
é uma consequéncia que eu estou pronto a aceitar, uma vez que me
parece que é mesmo assim que as coisas se passam.

No meu ensaio original, tentei defender o ponto que estou aqui
a desenvolver, sublinhando que a andlise pde a nu o que significa ser
uma obra de arte numa dada época por relacdo com o que, em épocas
precedentes, eram as obras de arte e o conjunto de formas com que as
pessoas interagiam correctamente com elas. Posto de uma forma mais
formal, isto quer dizer que a intensdo de «obra de arte em t» tem de
ser explicada nos termos da extensdo de «obra de arte» e das «formas
pelas quais as obras de arte sdo correctamente tratadas como arte»
para épocas anteriores a t. A ideia segundo a qual ndo eram apenas as
préprias obras de arte anteriores mas também os modos apropriados
de envolvimento a elas associados, que tinham de ser reconhecidos,
em extensdo, para que a andlise (da «arte hoje» nos termos da «arte
até hoje») fosse efectiva, nao foi, de facto, transmitida com clareza no
meu ensaio original. Estou grato a Beardsley por me ter criticado e
levado a tornar isto mais claro.

Regressando, pois, ao dilema que Beardsley me coloca, estou
disposto, em certo sentido, a aceitar a sua segunda vertente, embora
rejeite duas das implicacdes que ele considera estarem ligadas a essa
solugdo. Uma € a responsabilidade de proporcionar uma analise geral
do que é uma forma correcta de tratar uma obra de arte, ou entido
uma lista exaustiva de todas formas correctas de tratamento até uma
dada época. Espero que aquilo que disse até aqui seja capaz de indi-
car a razdo por que isto é desnecessario. Segundo a minha analise, o
significado de «obra de arte em t» ndao envolve nem os contetidos de
uma andlise desse tipo nem uma qualquer concepcio explicita do que
serdo os membros de tal lista. Apenas é requerido que uma tal lista
exista, potencialmente, e, como é evidente, que exista a lista, ainda
mais basica, das obras de arte (e que como tal sdo reconhecidas) até
essa data. A outra implicacdo que é rejeitada é que a minha formu-
lacdo acabard, no limite, por admitir como inten¢des de producio de
arte «praticamente qualquer coisa que surja no futuro». Respondo que
isto ndo € assim se apenas forem contempladas, ao aplicar a férmula,
formas de tratamento relativamente repletas, formas de tratamento
concebidas como totalidades complexas, tal como foi explicado na
seccdo anterior. E evidente que a definicio permite que praticamente
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qualquer coisa ou item pode tornar-se arte no futuro, mas esse é um
problema que ja nenhum teérico da arte leva a sério hoje em dia.

Por fim, resta o tema da usabilidade de uma teoria da arte e que
foi levantado por Beardsley. Para mim, nao é completamente claro o
que esta exigéncia representa. Em todo o caso, falar de um uso pra-
tico ndo parece muito pertinente quando se trata de defini¢oes filo-
soficas. Ninguém precisa, por exemplo, de uma anélise filosofica de
pessoa para ser capaz de reconhecer pessoas e para as distinguir dos
macacos, dos manequins ou dos computadores IBM. O que é preciso,
entdo, é que uma definicdo de arte proporcione uma forma de dizer
em principio se um objecto aleatoriamente dado é ou ndo uma obra
de arte. Uma das formas que este requisito pode assumir consiste no
chamado «teste do armazém»2!: sera que alguém, dispondo apenas da
definicdo e dos seus sentidos, serd capaz de distinguir, com seguranca,
de entre todos os objectos guardados num armazém, aqueles objectos
que sdo arte daqueles que ndo o sdo? Mas creio que deve ser evidente
que eu nao aceito, nem vejo razdo para aceitar, um tal teste como
critério de adequacédo. De facto, eu iria mais longe e diria que qual-
quer definicdo de arte que passe um tal teste revelar-se-ia, desse modo,
como inadequada, e ainda mais obviamente se se trata de alguma da
arte mais recente deste século. Por outro lado, se uma definicao filo-
sofica apenas precisa de proporcionar uma forma de dizer, ou uma
regra para determinar, se um objecto particular é uma obra de arte
mediante uma descri¢do completa do objecto e o contexto teleolégico,
cultural e histérico de onde emergiu, entao parece-me que a defini¢do
corresponde a este padrdo tido bem como qualquer outra teoria. Final-
mente, podemos pedir a uma definicio filoséfica que seja utilizavel no
sentido de ser teoricamente fértil. Ainda esta por saber se a defini¢do
histérico-intencional consegue sé-lo.

v

Irei agora considerar algumas das objeccoes que Richard
Wollheim dirigiu recentemente contra a teoria institucional da arte,

21 Ver William Kennick, «Does traditional aesthetics rest upon a mistake?», Mind 57
(1958): 317-334; Dempster, «Aesthetic experience and psychological definitions of art».
A prop6sito, Dempster faz notar que definir «obra de arte» nao é exactamente o mesmo
que definir «arte», algo com o qual concordo, embora nao tenha sido meu objectivo
sublinhar esta distin¢ao neste ensaio.
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uma vez que se pode julgar que essas objec¢coes também tém forca
contra a minha prépria teoria, dadas algumas das semelhangas entre
ambas?2. Wollheim caracteriza como institucional toda a teoria que
defina a arte «por referéncia aquilo que é dito ou feito por pessoas
ou orgdos constituidos por pessoas cujas funcdes constituem factos
sociais» (p. 157). Apesar de nao ser completamente despropositada,
é claro que esta caracterizacdo ndao se aplica totalmente & minha
perspectiva, e isto devido a dois pontos, em particular. Primeiro, eu
ndo ponho a énfase na acgdo exterior — dizer ou fazer — mas antes
na instancia intencional, qualquer que seja a sua encarnacdo, como
sendo crucial para transformar alguma coisa em arte. Segundo, eu
nio exijo, antes nego, que os produtores de arte devam ocupar certas
funcgoes sociais, fungoes dessa infra-estrutura obscura a que os insti-
tucionalistas chamam mundo da arte. Mesmo assim, vale a pena olhar
para as reservas de Wollheim sobre a teoria institucional (TI), uma vez
que elas também sio relevantes para a minha teoria.

Tanto quanto me apercebo, as suas reservas resumem-se, basica-
mente, a quatro:

(1) A TI viola a intuicdo de que existe uma ligagcdo interessante
entre ser uma obra de arte e ser uma boa obra de arte, ou
seja, que algo para além daquela serve como pressuposicao
légica desta.

(2) A TI viola a intui¢ao de que a produgio da arte é uma activi-
dade importante, independentemente do valor artistico, se é
que este existe, daquilo que é produzido.

(3) A TI torna central a produgio duchampiana de arte, ao passo
que uma teoria da arte deveria apresenti-la como um caso
especial, tdo irénica quanto provocante por relacio a arte
normal ou vulgar.

(4) Finalmente, a TI tem de responder a questdo de saber se
aqueles que propdem os candidatos para apreciagdo tém de
ter boas razdes, ou mesmo quaisquer razdes compreensiveis,
para o fazer, mas seja qual for a forma como responde, ela
revela-se sempre insatisfatoéria.

22 Wollheim, «Supplementary Essay I». O préprio Wollheim parece ler a minha
explicagdo como uma variante da teoria institucional (ver Bibliografia, p. 269). Mas esta
é uma caracteriza¢do que eu nao aceito.
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Se um proponente tem boas razdes, entido parece que o facto de
se ter essas razdes seria, ou poderia tornar-se, uma explicac¢éo virtual-
mente adequada da artisticidade. No entanto, se um proponente nao
precisar de ter tais razdes — o que sera a resposta institucionalista mais
provavel — entdo surgird um problema epistémico: o de saber como
é que alguma vez ndés poderiamos acreditar, justificadamente, que,
quando um tal agente, «ao chamar a nossa aten¢do para um certo arte-
facto, o estd a apresentar para ser apreciado, a ndo ser que também
possamos atribuir-lhe alguma ideia sobre o que devemos apreciar no
objecto e, mais ainda, acreditar que é por causa disso que ele nos esta
a chamar a atencao para o artefacto» (p. 165).

Vou responder a tudo isto por etapas. Admito que a intuicdo
(1) estd muito bem enraizada. Como é que a minha teoria lhe pode
prestar tributo? Bem, existe uma ligacdo, embora nido seja daquele
tipo de ligacoes que, nas teorias tradicionais, permite derivar padroes
concretos de avaliacdo a partir de critérios de associagdo. A ligacao é
esta. Uma «boa obra de arte» possui propriedades e potencialidades
que a tornam digna de ter sido intencionalmente projectada para o
tipo de tratamento que a arte anterior apropriadamente recebeu (cujo
tratamento, por regra, é de modo a tornar valioso o envolvimento com
essa arte anterior). Portanto, uma «boa obra de arte» é aquela que
é adequadamente ligada a tradi¢do, a qual, ao ser propositadamente
adequada a obra, é capaz até de a sustentar enquanto obra de arte.
Se a nova arte é necessariamente ligada, por invocacido intencional,
a arte duradoura que a precedeu, entdo temos uma explicacdo pode-
rosa e uma justificacdo para o processo padrio com que avaliamos a
arte actual, pelo menos inicialmente, por referéncia aos objectivos e as
conquistas da arte do passado. Se a nova arte, em virtude de ser arte,
tem necessariamente de ser abordada — pelo menos no dealbar - atra-
vés de algo semelhante as formas com que a velha arte é correctamente
abordada, entdo ndao ha questdo mais natural do que a de perguntar
se fazer isto com a nova oferece recompensas comparaveis as obtidas
com a velha?3. Parece-me que esta é uma consequéncia bem-vinda e
que constitui um tributo suficiente a intui¢io em aprego.

23 Este ponto pode voltar a ser colocado, referindo-nos ao caso de Jaspers, discutido
acima. Ao ligar o seu objecto, da forma requerida, aqueles dos seus antecessores que
eram arte, Jaspers, num sentido relevante, traz o seu objecto para o horizonte da arte:
nio se trata apenas de ser chamado arte, mas de ser abordado como (alguma) arte foi
abordada. Mas se assim é, entdo esta natural e apropriadamente sujeito a um padrao de
avaliacdo semelhante aquele que foi importo a arte anterior: como é que, na sua conjun-
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A intuicdo (2), apesar de ser igualmente veneravel, é mais vaga e
tenho menos coisas a dizer em jeito de resposta. Nao percebo porque
é que a arte ndo pode ser importante, particularmente nesta altura
da histéria da arte, em virtude dos seus modos de desenvolvimento
tipicos ou tradicionais, em virtude das suas possibilidades e perspectivas,
e ndo tanto em virtude das suas condi¢bes de defini¢do. Talvez a arte
seja importante por causa do tipo de coisas que se podem fazer no
seu ambito, e devido ao tipo de experiéncia que pode resultar dai e
do tipo de vida que pode surgir da devogao a arte, e nao tanto devido
aquilo que tem de ser necessariamente verdadeiro em relacdo a todas
as coisas que caiam sob o seu Ambito. Mas se me pedirem para indicar
algo de importante que se deve a natureza essencial da arte, segundo
a explicagdo que dela dou, posso responder desta maneira: se qual-
quer producao de arte é necessariamente um relacionar de uma activi-
dade actual com um passado artistico, entdo possui a virtude humilde,
embora ndo insignificante, de se constituir como parte daquilo que
designamos por cultura, essa rede de actividades humanas caracteri-
zadas pela aprendizagem e pela recolha, pela tradicdo e pela preser-
vagdo, pela comunidade e pela continuidade, em resumo, pela refe-
réncia e pela memoria. Isto deve ser suficiente para satisfazer a
segunda intuicio de Wollheim.

Em terceiro lugar, surge a questao do modo como esta explicagdo
parece colocar como central a producdo duchampiana de arte (3). Eu
diria, em defesa prépria (mas também, mutatis mutandis, em defesa
de Dickie), que esta aparéncia é o resultado inevitavel de se tentar
destilar a esséncia minima da produgdo de arte na situacdo actual.
Nao quero com isto insinuar que a maior parte da producdo de arte
consistiu, ou consiste sempre, num simples acto histérico-intencional
de posicionamento. Nio, a arte é normalmente muito mais do que
isso: dominio de um meio fisico, expressio de emocdo, veiculo de
declaracao social, solu¢do para problemas artisticos, etc. Mas nao é
nenhuma destas coisas irredutivelmente ou essencialmente — ou, pelo
menos, deixou ja de o ser.

Acrescentaria 2 minha resposta a esta terceira preocupac¢io uma
contra-observac¢do. Temos de distinguir entre as exigéncias razoaveis
que fazemos a uma (a) teoria geral da arte e aquilo que exigimos razoa-
velmente de uma (b) definicdo bésica de arte. Ndao podemos esperar

tura histérica, ele recompensa ser-tratado-como-uma-obra-de-arte, quando comparado
com os seus antecessores, na sua conjuntura histérica?



72 DIACRITICA

que (b) seja capaz de explicar tudo aquilo que esperamos que (a) con-
siga explicar. Para além da adequacido e do discernimento nos seus
préoprios termos, uma exigéncia mais vasta e mais apropriada que
podemos fazer a (b) é que seja satisfatoriamente integravel em (a),
naquilo que vier a desenvolver. Esperamos que a ironia e o carécter
provocatério da producido duchampiana de arte ressurja no contexto
de uma teoria compreensiva da arte, que parta da histéria e da socio-
logia da arte e que com elas comunique, ainda que tal néo seja visivel
numa defini¢do analitica do nosso conceito actual de arte.

A ultima reserva de Wollheim (4) é, provavelmente, a que tem
mais peso, € leva-me a considerar se algo, por analogia, nao tera ficado
de fora da minha prépria explicacdo. Sera que € preciso ter uma boa
razdo, ou tdo simplesmente uma razio, para ter a inten¢ao de que algo
seja tratado-como-uma-obra-de-arte, para que esse acto conte como
producio de arte? E provavel que esteja implicita, na nocio de pro-
jectar algo para ser tratado desse modo, a suposicdo segundo a qual
aquele que tem essa inten¢ao acredita que vai valer a pena fazé-lo, que
esse agente tem alguma razao para prescrever essa atitude, uma razao
que, posta da forma mais geral possivel, significa que a experiéncia que
se teria, se se seguisse a prescricao, seria, de alguma forma, valiosa.
A possibilidade de, em principio, ser capaz de chegar a uma razao
deste género, nem que seja tirando-a a ferros, é o que nos permite
acreditar, segundo Wollheim, que um agente tem a inteng¢do que con-
sideremos certo item como uma obra de arte. A questdo estd em saber
se esta suposicdo implicita exige ou merece uma referéncia explicita
numa definicdo de arte?4.

Estou indeciso sobre este assunto. Por um lado, parece haver
razao para resistir a esta complicacdo da definicdo em nome de pouco
mais do que uma chamada de atencdo para o facto de a producio
de arte, como tantos outros aspectos da cultura, dever ser concebida
como uma actividade fundamentalmente racional, e ndo como uma
actividade alucinada ou sem sentido. Por outras palavras, isto apenas
sublinharia que a produc¢io de arte é um fenémeno inteligivel, ndo
acrescentando nada que seja distintivo da produc¢ao de arte em oposi-
¢do a outras actividades humanas dotadas de uma finalidade. Mas,
mais ainda, vale a pena notar que ha razdes que, em muitos casos,
podem ser pensadas como estando jd incluidas nos varios tipos de tra-

24 A ideia segundo a qual fazer arte envolve um pressuposto de compensagdo para
os eventuais receptores é explorada de um modo interessante por Jeffrey Weiand em
«Quality in art», British Journal of Aesthetics 21 (1981): 330-335.
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tamento em func¢io dos quais os produtores de arte projectam as suas
ofertas. No meu ensaio original, distingui entre teorias de arte que
focam o modo como as obras de arte candidatas devem ser tratadas
ou fomadas, € aquelas que se concentram sobre as experiéncias que
supostamente elas oferecem, ou sobre as reacgdes que elas devem
despertar. Apesar de eu ter argumentado a favor da primeira estratégia,
e de a ter escolhido, h4, de facto, ainda algumas coisas a dizer a
respeito da segunda. Aquilo que nela é valido pode, penso eu, ser legi-
timamente subsumido na outra, como se segue. Projectar uma coisa
com a intencdo que ela seja tratada da mesma forma como obras de
arte anteriores foram apropriadamente tratadas, é ter a intengdo que
essa coisa seja abordada de certas formas (designadas neutramente), de
modo a retirar disso certas recompensas vivenciais. Ou seja, as recom-
pensas vivenciais previstas por abordar desse modo uma obra, pode-
riam ser entendidas, pelo menos nos casos normais de produc¢io de
arte, como partes, ou como elementos inseparaveis, do modo comple-
tamente caracterizado de tratamento que um produtor de arte almeja
para o seu esforco, recomendando-o, implicitamente, ao seu publico
potencial. Um exemplo disto mesmo seria projectar um filme ou um
romance com a intencao: jogo interpretativo de modo a proporcionar
prazer cognitivo, um modo de tratamento artisticamente valido e que
esta presente em muitas das intencdes da producdo de arte total®.

Por outro lado, se ndo pudermos exigir que tais razoes pré-embu-
tidas se encontrem nas formas de tratamento especificas que sdo
projectadas em todos os casos admissiveis de producao de arte (e, de
facto, ndo podemos), mas ainda assim sentirmos que a racionalidade
subjacente a producao de arte deveria ser explicitamente captada por
uma defini¢do, entdo podemos simplesmente acrescentar, 2 minha
formulagdo basica, uma cldusula com esse objectivo. O resultado
seria este:

Uma obra de arte é uma coisa (item, etc.) que foi seriamente pro-
jectada com a intencdo de ser tratada-como-obra-de-arte, i.e., tratada
de uma qualquer das formas segundo as quais as obras de arte pré-
-existentes sdo ou foram correctamente tratadas, de modo a obter uma
experiéncia com algum valor?®.

25 Tal como foi sublinhado por Noél Carroll em «Art and interaction».

26 Uma forma alternativa, mais especifica, que esta clausula poderia assumir seria:
de tal modo que uma experiéncia de valor algo semelhante ao que a arte do passado propor-
cionava, pode ser desse modo obtida.
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Deixarei que outros decidam se isto constitui realmente um aper-
feicoamento da definicéo.

\"

Chego agora ao ultimo dos desafios lancados contra os recursos
da minha explicacio, e aquele que é, sob varios aspectos, o mais inte-
ressante?’. Ele consiste na critica segundo a qual fodas as teorias
relacionais da arte estdo fundamentalmente erradas, pelo menos na
medida em que tentam fornecer condi¢des necessarias para a artisti-
cidade, uma vez que certas qualidades intrinsecas dos objectos sdo, de
facto, suficientes para os tornar obras de arte, independentemente do
contexto intencional ou do pano de fundo de finalidades que rodeia o
objecto. Caso em aprec¢o: os romances de Kafka.

E bem sabido que Kafka, quando ainda de boa satde, deixou ao
seu amigo e executor testamentario, Max Brod, instrugdes escritas que
proibiam a publicacdo péstuma de todos os seus manuscritos. Isto
incluia os manuscritos de O Processo e de O Castelo. Para tornar o
caso mais claro, tendo em vista os nossos propdésitos, vamos supor,
indo além daquilo que acabei de referir, que o desejo de Kafka, no
seu leito de morte, era que estes textos inédits fossem completamente
destruidos apés a sua morte. Ora, um desejo de morte literdria deste
género parece ser claramente incompativel com a intencdo séria de
que os escritos fossem tratados ou tomados de acordo com uma das
formas com que a literatura anterior foi tratada — de facto, parece ser
claramente incompativel com a intencdo de que sejam tratados seja
de que forma for! No entanto, é claro que estes escritos de Kafka, que
felizmente acabaram por lhe sobreviver, sdo arte literaria, e de valor
muito elevado. A consequéncia parece ser que, contrariamente ao que
eu defendia, a inten¢do artistica ndo é necessaria para fazer de algo
arte, ndo é necessaria para que algo exista como arte.

Como é hibito, ha uma grande quantidade de respostas que podem
ser aduzidas como formas de lidar com este caso bastante intrigante.
Em primeiro lugar, pode ser observado que houve, sem davida, uma
inten¢do-de-arte em muitos momentos antes, durante e possivelmente
até depois do periodo de composi¢do. Ha lugar para perguntar por que

27 Devo o impeto deste desafio, e o exemplo central que é discutido a seu respeito,
a Daniel Kolak.
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motivo se ha-de dar, automaticamente, prioridade as inten¢des finais
quando se trata de decidir sobre o estatuto de arte. Em segundo lugar,
e mesmo que isto fosse concedido, podemos questionar-nos se o desejo
de queimar os manuscritos é absolutamente inconsistente com a per-
sisténcia da intengdo-de-arte por parte de Kafka. Kafka podia estar
mergulhado num conflito profundo, acoitando intencoes ou desejos
contraditérios, em que uma certa necessidade de comunicacdo com-
petia com uma ansiedade perfeccionista. Ou entdo ele pode ter inten-
cionalmente projectado a sua obra em fun¢ao de certos leitores ideais
(que ele teria desejado que tratassem os seus escritos de uma determi-
nada maneira) mas, ao acabar por acreditar que eles nao existiam entre
os seus leitores provaveis, e que provavelmente nio viriam a existir
num futuro préximo, resignou-se a entregar o seu trabalho as chamas.

Em terceiro lugar, se tivéssemos recusado tirar partido destes
argumentos, poderiamos optar por ver este exemplo como um daqueles
casos anémalos em que, devido ao excepcional valor literario poten-
cial em questio, temos de reconhecer que a comunidade dos leitores
e criticos pode, com efeito, apropriar-se justificadamente de certos
textos e projecta-los para tratamento literdrio, cancelando desse
modo, e contra o que é habito, a intengdo ponderada do criador.
O texto torna-se literatura, por assim dizer, «quer ele queira quer nio».
As condi¢bes deste acontecimento, porém, sdo muito especiais. Para
que a propria comunidade literaria possa ultrapassar deste modo a
recusa sincera de inteng¢éo literaria por parte do criador, sugiro que
é necessario que o texto (a) seja anormalmente valioso como litera-
tura, (b) seja desadequado para qualquer outro uso, e (¢) seja algo que
dificilmente deixariamos de tomar como literatura. Os textos possivel-
mente nao intencionados de Kafka (embora, felizmente, nao destrui-
dos) correspondem certamente a estas condigoes.

Por fim, o caso de Kafka pode servir para nos lembrar que a
nogao de arte que tentei analisar (aquela que, insisto, é a nocao cen-
tral para o uso e pensamento contemporineos) é aquela em que os
experimentadores, os espectadores e o publico sdo um sine qua non.
Ou seja, é uma nocao que descende, superando-a, daquela segundo a
qual a arte é, de algum modo, a producédo de obras de arte para apre-
ciadores. Poderiamos, contudo, querer reconhecer uma nogao sectin-
ddria de arte, mais centrada sobre o processo criativo do que sobre o
objectivo da apreciacio, e segundo a qual algo é arte se a sua produgio
tiver resultado de algum dos elementos de uma classe de impulsos
identificados como artisticos, ou se a sua producdo tiver culminado
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no alcangar de certos estados ou na libertacdo de certas energias
por parte do seu produtor28, E claro que nesta espécie de concepgio
(bastante Collingwoodiana) do que é ser uma obra de arte, e que se
baseia sobre o seu processo, os textos de Kafka seriam deixados inc6-
lumes, independentemente de quaisquer intengdes que tenham prece-
dido ou seguido o seu aparecimento. Reconhecer este facto pode
ajudar-nos a ver, de um outro angulo, que os casos semelhantes ao de
Kafka nio lancam, de facto, qualquer divida sobre a adequacido de
uma analise relacional, e que apele a intencionalidade, da nossa actual
nocao central de arte.

VI

Terminarei com um sublinhado. A minha perspectiva, que requer
uma certa intengdo ou orientagido segundo um objectivo da parte do
eventual produtor de arte, ndo estd comprometida com a ideia segundo
a qual estes produtores deverdao formular explicitamente essas inten-
¢oes, nem implica que eles deverdo estar conscientes da existéncia
destas ou que a sua relagdo com a arte anterior deve ser algo que lhes é
evidente (apesar do que defende Danto). A minha perspectiva implica,
porém, uma espécie de teste definitivo, que poderia ser expresso
como se segue. Se um eventual produtor de arte nao tiver, ele mesmo,
reconhecido que teve o tipo de inteng¢do que estou a propor — ou seja,
se lhe perguntarmos, a queima-roupa, se o seu objecto foi intencio-
nalmente projectado, pelo menos no inicio, para ser tratado de uma
qualquer forma sob a qual a arte do passado foi tratada, e a sua resposta
for negativa, e ndo admitir nenhuma outra forma de tratamento que
pode ser identificada como fazendo parte da classe das formas de
tratamento do passado — e se ndo encontrarmos nenhuma justificagao
para lhe atribuir essa intencéo, entdo, de acordo com a minha expli-
cacdo, aquilo que ele esté a fazer ndo pode ser arte?®. E se um agente

28 Se quiséssemos continuar a explorar este ponto, poderiamos até dar uma forma
relacional-historicista a uma anélise desta noc¢ao de arte centrada sobre o processo: Algo
é um objecto de arte se for feito da mesma maneira que alguma da arte do passado
foi feita, ou a partir dos mesmo impulsos, ou oferecendo a mesma satisfagio aquando
da sua produgio, etc.

29 Ao implicar um juizo definitivo desta espécie, a minha perspectiva difere da,
aparentemente semelhante, perspectiva institucional de Binkley, desenvolvida em
«Piece: contra aesthetics», segundo a qual uma obra de arte ndo é mais do que algo
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sem nenhum desejo declarado de estar a fazer arte estiver, no entanto,
a projectar algo para ser inequivocamente tratado-como-a-arte-do-
-passado-é-correctamente-tratada, quer isto seja segundo a versao opaca
ou segundo a versdo transparente da minha teoria, entdo, segundo a
minha explicacdo, o que ele esté a fazer tem de ser arte. Proponho que,
doravante, isto é o que significa ser uma obra de arte3°.

(Traduzido por ViTOR MOURA)

que foi indexado como obra de arte, de acordo com as conven¢des do mundo da arte.
A perspectiva de Binkley exclui explicitamente o reconhecimento de que a forma como
se pretende que um item seja tomado ou tratado tem alguma coisa a ver com o facto de
ser tido como arte. Isto, penso eu, é uma falha grave. Espero também que, ao contrario
de Binkley, eu nao venha a ser acusado de, pura e simplesmente, me esquivar ao pro-
blema da aparente circularidade na analise proposta.

30 Desejo reconhecer o apoio prestado pelo General Research Board da Univer-
sidade de Maryland durante a escrita deste artigo, num periodo em que fui também
Visiting Fellow no Departamento de Filosofia da Universidade de Princeton. Gostaria
ainda de agradecer a Stephen Davies, Douglas Dempster, Richard Eldridge e Goran
Hermerén pelos comentarios que teceram a versdes anteriores deste artigo.






A ETICA COMO PROFISSAO






Introduction

ROBERTO MERRILL
(Universidade do Minho)

L’éthique appliquée, contrairement aux branches plus abstraites
de la philosophie morale, comme I'’éthique normative ou encore la
méta-éthique, dont la recherche et I'intérét restent souvent confinés au
cercle restreint des spécialistes universitaires, suscite depuis quelques
années un intérét certain, aussi bien aupres de toutes sortes d'institu-
tions publiques et privées, que du grand public. En effet, une demande
toujours plus accrue de « gouvernance éthique » semble se confirmer
dans nos sociétés. Pourtant, trop rares sont encore les ouvrages qui se
penchent, du moins de maniére aussi accessible, sur le métier d’expert
en éthique appliquée : que font-ils exactement les spécialistes de I'éthi-
que, et comment devraient-ils exercer leurs compétences de la maniere
la plus adéquate ? Dans son livre Profession: éthicien, publié en 2006
aux Presses de I'Université de Montréal, Daniel Weinstock, titulaire de
la Chaire de Recherche du Canada en Ethique et Politique, et directeur
du Centre de Recherche en Ethique de I'Université de Montréal (CREUM),
réussit a nous présenter de maniére particulierement claire les princi-
paux aspects de cette profession, de méme qu’il nous invite a réflé-
chir aux difficultés les plus importantes auxquelles le professionnel
de I'éthique peut étre confronté. Un autre aspect original de ce livre
concis - et ceci est peut-étre d(i en bonne partie a la maniere d’écrire
franche et sans prétention de 'auteur, réside dans sa capacité a contri-
buer a modifier quelque peu la perception négative que peuvent
avoir beaucoup de personnes qui s’'intéressent a I'éthique appliquée,
mais qui ont tendance (parfois pour de bonnes raisons) a considérer
I'éthicien davantage comme un donneur de lecons de morale avec des
réponses toutes faites, et non pas comme quelqu'un capable, de part
ses connaissances précises, d’éclairer et d’accompagner les débats éthi-
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ques auxquels se trouvent confrontés en permanence les citoyens des
démocraties libérales.

Nous résumons ici trés succinctement les idées principales du
livre, lesquelles sont examinées et discutées avec pertinence et exhaus-
tivité par les auteurs participant a ce dossier consacré a Profession:
éthicien.

Daniel Weinstock commence par faire part dans son introduction
de ses réticences a écrire un livre sur la profession d’éthicien étant
données les connotations dérangeantes que le terme peut avoir, tout
en retracant son parcours académique l'ayant conduit a devenir un
professionnel de I'éthique presque malgré lui. L'auteur divise ensuite
en deux parties ses réflexions sur la profession d’éthicien, la premiere
consacrée a la recherche universitaire éthique, la seconde consacrée a

I'éthique de I'éthicien.

Dans la premiére partie, 'auteur expose sa conception de I'éthi-
que de méme qu’il délimite son champ d’application, en particulier
I'éthique telle qu’elle est concue par la recherche universitaire. L'exposé
de ces quelques éléments de théorie morale lui permet de défendre
ensuite sa conception des rapports entre I'éthique et les institutions.
Cet exposé et sa défense particuliere des rapports entre I'éthique et les
institutions constituent I'une des théses centrales de 'ouvrage, et natu-
rellement, 'un des points les plus discutés par les commentateurs
participants a ce dossier.

Dans la deuxieéme partie de 'ouvrage, Daniel Weinstock défend
sa conception du roéle de I'éthicien dans la cité qui le conduit & exposer
par la suite ses idées sur ce a quoi devrait ressembler I'éthique de I'éthi-
cien. Selon l'auteur, 1'éthique de 1’éthicien doit se situer en quelque
sorte dans un juste milieu entre 'attitude de partisannerie et le respect
pour une exigence de neutralité. Cette conception de I'éthique de I'éthi-
cien constitue également I'une des theses centrales de ce livre, laquelle
fait 'objet d'un nombre important et varié de commentaires de la part
des auteurs participant a ce dossier.

Nous espérons que la lecture de ce dossier aura permis de contri-
buer a donner au lecteur intéressé par I'éthique appliquée une idée plus
accessible et démystifiée de ce que constitue la profession d’éthicien.



Profession Ethicien :
COMMENTAIRE

ALEXANDRA ABRANCHES
(Universidade do Minho)

Le principe libéral de légitimité du pouvoir politique affirme
ce que les libéraux croient étre le plus important dans la vie sociale
humaine: I'idée que dans les conditions de pluralisme que caractéri-
sent les sociétés modernes, les citoyens individuels doivent étre recon-
nus comme ayant le dernier mot sur ce qui a valeur dans leur vies;
le pouvoir politique et les principes politiques qui définissent le bien
commun dans une association politique libérale doivent étre capables
de cerner une conception morale minimale, un ensemble de valeurs
concernant la conduite correcte a adopter vis-a-vis des autres, ces
valeurs étant partagées par la plupart des citoyens malgré leurs diffé-
rences, sans affirmer ou méme présumer la validité ou vérité d'une
quelconque conception particuliére de la vie bonne.

Cette position, impliquant une prétendue neutralité de I'Etat
vis-a-vis des différentes conceptions du bien, est, dans les termes de
la tradition philosophique occidentale, identifiable avec une concep-
tion du bien substantive, et controversée, de la nature de l'individu en
tant qu’agent moral. Autrement dit, on a, au cours de la discussion de
I'idéal libéral de neutralité de I'Etat, reconnu la présence, et pour quel-
ques auteurs l'imposition, dans cette proposition de la valeur de I'auto-
nomie et/ou de l'individualisme - c’est-a-dire, la vue selon laquelle les
différentes formes de vie ont du sens et de la valeur parce qu’elles sont
librement choisies par les individus (le libre choix individuel, et pas un
quelconque résultat du choix, est ce qui est moralement important) —,
une valeur qui pourrait ne pas étre partagée par tous les citoyens dits
raisonnables d'une société libérale moderne et qui, par conséquent,
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serait de trop dans une conception morale minimale qui 1égitimerait
le pouvoir de I'Etat sur tous les citoyens.

Le libéralisme politique de Rawls, qu’il est nécessaire de distin-
guer du libéralisme éthique ou compréhensif de penseurs comme Kant
ou Mill, donne une plus grande attention a la profondeur du fait du
pluralisme raisonnable dans les sociétés démocratiques modernes, y
compris le défi que pose ce fait du pluralisme aux idéaux éthiques libé-
raux. L’espoir des libéraux éthiques de faire valoir leur conception de
la nature morale humaine par des arguments philosophiques n’est pas
vraiment réaliste : on argumente toujours ! Politiser la justice signifie
alors qu’on ira chercher une base morale commune dans I'ensemble
des idées morales que les personnes possédent déja, mais maintenant
a propos de leurs vies politiques seulement. Le travail de justification
se fait au sein de chaque conception morale non partagée, ce qui veut
dire que dans une société libérale pluraliste des personnes différentes
et des groupes différents de personnes peuvent affirmer les mémes
principes communs pour des raisons diverses (ce que Rawls appelle
la formation d'un « consensus par recoupement ») et ainsi réaliser la
légitimité et la stabilité des institutions qui leur permettent de vivre
ensemble dans des conditions de justice.

Il m’a parut nécessaire d’initier mon commentaire sur le livre de
Daniel Weinstock avec cette description de la différence entre libéra-
lisme éthique et libéralisme politique mettant 'accent sur la question
du pluralisme, de la justification et aussi de la stabilité, parce que
Profession Ethicien présente la méme préoccupation libérale de neutra-
lité vis-a-vis des conceptions du bien. En effet, comme I'écrit Weinstock,
«il y a toutes sortes de manieres de concevoir les valeurs et les prati-
ques qui constituent la vie bonne. Une éthique qui chercherait a les
hiérarchiser risquerait de devenir trés rapidement une justification
a peine voilée de l'intolérance. Elle doit dans un contexte pluraliste
céder le pas devant une éthique plus minimale qui accepte que les gens
se livrent a ce que J. S. Mill appela des ‘expériences de vie’ plurielles »
(p. 16).

Daniel Weinstock identifie le domaine théorique de I'éthique
contemporaine comme celui «des principes qui devraient régir nos
interactions avec autrui » a 'exclusion d’autres questions qui ont jadis
fait partie de la discipline, les « deux familles de théories cherchant
a répondre de maniere systématique a la question de savoir quelle
devrait étre la nature de ces principes » étant les suivantes: le consé-
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quentialisme («notre seule obligation morale est de maximiser les
bienfaits causés par nos actions, ou a tout le moins d’en minimiser
les conséquences néfastes ») et le déontologisme («certaines regles
ont une autorité morale catégorique (...) la théorie des droits indivi-
duels »). Il ajoute que « la vérité morale se situe quelque part entre le
conséquentialisme et le déontologisme ‘orthodoxes’ » (p. 18). L’éthique
minimale qui conviendrait alors a une société pluraliste, se situerait
quelque part entre déontologisme et conséquentialisme. On pourrait
ici se demander si le contenu de 'éthique minimale n’est pas trés rapi-
dement rempli. A la fin, ces deux « familles de théories » non seulement
continuent controversées comme supposent des vues substantielles sur
I'action morale qui sont aussi controversées. Rawls a senti la nécessité
de développer son libéralisme plus explicitement comme un libéra-
lisme politique justement pour ne pas importer des valeurs apparte-
nant a une éthique libérale en risquant ainsi d’aliéner les citoyens avec
des valeurs raisonnables différentes. Mais Daniel Weinstock expose
ses raisons pour ses préférences en théorie éthique. Il est vrai que
I'éthique qu'il nous propose de pratiquer ne fait qu'« éclairer les situa-
tions », par exemple lorsqu’il suggere que «le role de I'éthicien dans
une démocratie n'est pas de régler nos plus graves problemes d’éthi-
que, mais de les éclairer, pour que le débat démocratique puisse se
faire dans des termes adéquats » (p. 9). Ca veut dire que I'éthique au
plan théorique a un but, qui est celui de déterminer les principes qui
devraient régir nos interactions avec autrui; elle est normative. Et au
plan pratique I'éthique prend un but différent, celui d’aider au débat
démocratique éclairant les problemes d’éthique a l'aide des principes
de I'éthique théorique; elle se prétend neutre, et, par conséquent poli-
tiquement libérale, au sacrifice de sa normativité, parce que le fait du
pluralisme le demande; elle n’est qu’'épistémologique ou pédagogique,
pour ainsi dire; elle enseigne le point de vue adéquat d’oti 'on peut
voir les problémes. L'auteur va jusqu’a affirmer que « certaines contro-
verses morales sont indécidables dans une société démocratique »
(p. 25) et qu'une des tiches de I'éthicien serait d’aider a imaginer des
institutions de délibération et de décision (p. 31). Ce n'est peut-étre
pas un réle normatif mais cela est tout de méme porteur d’autorité,
peut-étre pas l'autorité de la réponse mais de la forme de poser des
questions dans une situation. Cette autorité se fonde sur une image
de la scientificité de I'éthique en tant que discipline académique (cela
me fait penser a la critique littéraire, qui ne fait plus de jugements sur
la valeur des ceuvres, mais les substitue pour des analyses sociologi-
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ques, économiques, psychologiques, etc.), ainsi que sur la neutralité de
I'éthicien dans les débats concrets.

De toute fagon, ce que l'on disait autrefois dans la tradition libé-
rale sur les relations entre éthique et philosophie politique, que la
philosophie politique était un chapitre de la philosophie morale, est
maintenant un peu différent: I'éthique, en tant qu'éthique pratique et
peut-étre méme I'éthique théorique telle qu’elle a été décrite, est un outil
de la philosophie politique : dans la mesure ou la vie sociale moderne
dans toute sa complexité et sa dynamique nous présente toujours de
nouvelles et délicates situations morales et que nos capacités de juge-
ment et décision morales sont inadéquates; dans la mesure aussi,
comme le dit le texte, ol1 les questions les plus importantes auxquelles
a a faire face I'éthique contemporaine sont de nature institutionnelle,
I'éthicien aide le débat démocratique par une illumination des « points
les plus saillants sur le terrain de la moralité » (p. 19) avec les théories
et concepts des théories éthiques, pour que ces débats « se fassent sur
des bases solides » (p. 43). L'éthicien vise, ainsi, la formation d'une
décision qui soit vraiment compatible avec le fait du pluralisme, c’est-
a-dire, la formation d'un compromis comme base d'une décision légi-
time pour que les individus puissent vivre de maniere pacifique avec
ses voisins (p. 30). On peut alors se demander quelle serait vraiment la
différence entre éthique et philosophie politique : peut-étre cette diffé-
rence se réduirait-elle a2 une question d’échelle et de gradation ? Dans
ce cas, les problémes qui se posent a une conception de la philosophie
politique doivent se poser aussi & une conception de 'éthique qui ne
semble pas se distinguer d’elle.

Chaque fois que je suis amenée a penser sur les exigences du
pluralisme, je pense a Hobbes. Lui aussi il prenait « les gens comme
ils sont, avec leurs motivations diverses et parfois contradictoires »,
tout comme le faisait déja Machiavelli et comme le fait maintenant
Daniel Weinstock ; et lui aussi se proposait dans sa théorie politique de
«mettre en place des institutions et des ensembles de regles favorisant
les motivations morales avouables et tendant a neutraliser les autres. »
(p. 7), comme le propose Weinstock. Bien qu’'on associe 2 Hobbes un
autoritarisme incompatible avec nos sociétés plurales modernes, il
s’est aussi préoccupé avec les conditions qui pourraient garantir une
adhésion des individus au pouvoir de I'Etat au-dela d’'un calcul rational
de pertes et d’avantages dans l'obéissance a la loi civile. Les solutions
hobbesiennes pour I'adhésion stable a la vie politique sont 'éducation
formelle (les Universités) mais aussi la création d'une culture morale-
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politique informelle (quelques exemples hobbesiens ont peut-étre un
peu de crudité pour nous aujourd’hui, comme la « sécularisation » des
dix commandements ; mais il parle aussi de I'importance du caractere
exemplaire de I'Etat dans la réalisation de ses devoirs) qui résultent
dans le respect mais aussi dans 'amour du Souverain. On peut, bien
sir, ne voir ici qu'un lieu commun de la rhétorique politique du temps.
Et ce n’est pas un aspect de sa théorie que Hobbes ait développé. Mais
dans ces considérations de Hobbes on peut déja voir le probleme d'une
association politique pluraliste: qu’elle ne soit qu'une chose acceptée
de maniere circonstancielle, préte a plonger dans des crises ou des
conflits internes, par exemple quand il y a des problemes économiques
et les personnes radicalisent leurs différences et identités. Il ne faut
pas seulement subir le pouvoir, tout en reconnaissant ses bénéfices
et craignant ses peines, mais étre membre volontaire et fier du corps
politique, tout en admirant sa valeur. Le probleme de Hobbes n’est
peut-étre pas le méme qui se pose de nos jours: pour lui, la pluralité en
question était celle des subjectivités, et peut-étre des vues religieuses,
mais la vérité morale était la méme pour tous les hommes, il s’agissait
seulement des moyens de la faire voir et de la faire fonctionner. Mais
le point est clair: pour un étre rationnel, comprendre une regle, dans
le sens qu’elle est justifiée ou démontrée, c’est I'accepter.

De nos jours, le fait du pluralisme a poussé le libéralisme a séparer
d'une telle facon le domaine des regles de conduite publique du
domaine des conceptions privées de la vie bonne qu'on ne cherche
plus la légitimité des valeurs politiques libérales seulement dans une
éthique libérale ou dans une conception libérale de I'action morale.
Comme je 'ai suggéré au début, pour Rawls non seulement I'Etat doit
étre neutre entre les différentes conceptions du bien, mais aussi la
stabilité de I'association politique exige que 1'on distingue une accepta-
tion de la démocratie comme modus vivendi de son intégration comme
résultat d’'un « consensus par recoupement », c’est-a-dire que les gens
trouvent des justifications pour les valeurs publiques de la justice dans
les termes de ses conceptions du bien non publiques. Cela rend l'asso-
ciation stable parce qu’elle est justifiée pour tous et pas seulement
pour les libéraux. Un probleme avec cette distinction rawlsienne a été
bien décrit par Kymlicka: il écrit qu’« une facon de comprendre le libé-
ralisme politique de Rawls c’est de dire que pour Rawls les personnes
peuvent étre communautaires dans leurs vies privées et libérales dans
leurs vies publiques » (one way to understand Rawl’s political liberalism
is to say that for Rawls, people can be communitarians in private life,
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and liberals in public life) (Contemporary Political Philosophy, p. 236).
Etre raisonnable pour Rawls semble prendre la place de ce qu’était étre
rationnel pour Hobbes (a ce propos, la stratégie d’anticipation dont
les hommes naturels se servent pour survivre dans I'état de nature est
pour Hobbes dite « raisonnable »). Mais maintenant raisons et justifi-
cations sont-elles encore vraiment publiques ? Ou serait cette mesure
commune de rationalité par laquelle on peut dire, par exemple, quun
libéral éthique et un catholique parlent vraiment de la méme chose
quand ils parlent d’égalité d’opportunités pour toutes les personnes
dans une société démocratique (je parle d’expérience) ? Est-ce qu’on
est vraiment capable de faire une distinction entre un modus vivendi et
un « consensus par recoupement » ? Est-ce que l'idée d'un « consensus
par recoupement » est tout a fait cohérente ?

Je crois qu'un probleme semblable peut se poser a propos du livre
de Daniel Weinstock lorsqu’il défend l'idée de formation d'un com-
promis, ainsi que l'idée d’'une éthique pratique comme préparation du
débat démocratique, de méme que sa défense nuancée d’'une neutralité
éthique libérale. La mesure dans laquelle un compromis est vraiment
satisfaisant pour les parties d'une entente peut-elle étre déterminée
d’un point de vue neutre ? Cette idée de compromis est-elle plus proche
d'un modus vivendi ou d’'un « consensus par recoupement» comme
idéal ? Accepter I'éthique telle qu’elle a été décrite par 'auteur comme
médiation entre différentes conceptions du bien implique-t-il une
réelle neutralité ou bien finalement les libéraux croient-ils qu’il y a un
petit peu de libéralisme au fond de chaque personnalité morale ?

Autrement dit, comment peut-on demander des raisons sans pré-
sumer soit que tout le monde est disposé a les donner et qu’elles sont
intelligibles pour nous et par conséquent qu’il y a une sorte de procé-
dure de justification universelle qui coincide avec ce qui fait I’éthique
académique ou avec ce qu’a fait Rawls pour établir ses principes de
justice — et que tout cela peut se faire en faisant abstraction de toutes
les croyances qu’on puisse avoir sur tout le reste; soit sans présumer
que demander des raisons qui puissent étre publiquement discutées
est une chose bonne ?



L’éthique est-elle soluble
dans la démocratie ?

BERNARD REBER
(Centre de Recherche, Sens, Ethique Société
CNRS-Université Paris Descartes)

L’ouvrage Profession éthicien' constitue par la brieveté de son
format un défi que Daniel Weinstock a réussi a relever avec un sens
critique teinté d’humour, notamment a l'endroit des travers de la
philosophie morale, raisonnant trop souvent sur la base d’exemples
de choix moraux tragiques et extrémes?. Son expérience interdiscipli-
naire, voire politique, comme dans le cas des travaux de la commission
Bouchard-Taylor relatifs & 'accommodement raisonnable au Québec,
auxquels il a été associé, I'a certainement invité a chercher plus de
plausibilité dans la facon de concevoir un réle pour I'expert en éthique.
Cette expertise constitue d’ailleurs une interrogation embarrassante
pour Daniel Weinstock. On peut méme s’étonner qu’il ait accepté ce
titre, si 'on faisait abstraction de ce qui constitue la caractéristique de
la collection, qui présente des facons de décrire et d’'investir des profes-
sions. Dans cet article, jentends donc revenir sur la possibilité d'une
expertise dans ce domaine, pour voir sur quels types d'instruments ou
de capacités elle peut s’appuyer. Puis je verrai les autres disciplines
qu’elle doit considérer ou qui sont concurrentes, au risque des réduc-
tions et des assimilations. Je proposerai de distinguer plusieurs types
d’expertises éthiques, selon les sous domaines de la philosophie privi-
légiés. En effet, on reconnaitra dans I'approche de Daniel Weinstock,
une origine située dans la philosophie politique, qui justifie le titre de

I Weinstock, D. M., Profession Ethicien, Les Presses de I'Université de Montréal,
2006. Nous l'abrégerons PE.
2 Ibid., pp. 20-24.
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cet article3. En conclusion, jexploiterai la distinction entre experts et
scientifiques, telle que 'entend le principe de précaution dans la mise
en place préconisée pour ses applications. Ce dernier point peut éclair-
cir sous un autre versant la question de 'engagement qui préoccupe
Daniel Weinstock dans la fin de son ouvrage.

1. L’éthique peut-elle prétendre a I’expertise ?

La possibilité méme d'une expertise en éthique se pose quand
bien méme la demande sociale est forte. En effet, il est fréquent que
des médecins par exemple, ou des citoyens ordinaires, demandent:
« que dit I'éthique ? », comme l'ouvrage PE le relate. Or, des raisons
externes et des raisons internes a I'éthique, comprise plus largement
dans le sous domaine de la philosophie morale, rendent difficile et
controversée la réponse a cette question. Du point de vue des raisons
externes, il y a ceux qui émettent des doutes sérieux a propos de com-
pétences, voire d'une expertise propre a 'éthique. Si 'adage veut que
«la médecine a sauvé I'éthique », et qu’il est vrai qu’elle a méme été a la
source de nouveaux métiers, cours, revues spécialisés en bioéthique ou
en éthique biomédicale, 'expertise en éthique, dans ces domaines, est
souvent confiée a des non philosophes. Ce sont souvent des personnes
issues des milieux médicaux, censées mieux comprendre ces proble-
mes, qui donnent leurs avis, dans des comités d’éthiques par exemple,
voire qui dirigent des Centres d’éthique clinique. On décele donc une
dissymétrie entre expertise en sciences médicales, de la nature, ou de
I'ingénieur et en philosophie morale. Notons que l'inverse serait vite
dénoncé. Le philosophe qui s'improviserait en médecine serait vite
pris pour un charlatan.

Moins frontalement, il existe d’autres positions qui attendent de
I'éthicien qu’il soit plutdét un médiateur, garant de 1'équité dans les
discussions ou alors un veilleur pour des questions et des étres oubliés,
comme le préconise Bruno Latour“. Notons que dans les deux cas on

3 Lors de sa conférence a Braga, Daniel Weinstock a déja répondu qu'il ne souhai-
tait pas réduire I'éthique ou la philosophie morale a la philosophie politique, tout en
reconnaissant la place importante qu'il laisse a cette derniere, censée accompagner les
différends moraux qui ne manquent pas dans nos sociétés pluralistes. En effet, 'une des
theses fortes de son ouvrage est: « Je le répete depuis le début de ce petit ouvrage : I'éthi-
cien doit en derniére analyse étre le serviteur de la démocratie ». Ibid., p. 59.

4 Clest la fonction que donne par exemple Bruno Latour aux philosophes dans
Politiques de la nature : comment faire entrer les sciences en démocratie ?, La Découverte,
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assiste a un glissement de I'éthique du c6té de la politique et du respect
des procédures.

Outre I'éloignement des questions telles qu’elles se posent dans
la réalité, que dénonce Daniel Weinstock dans certaines philosophies
morales, nous trouvons des raisons internes qui jettent une certaine
perplexité sur la possibilité méme dune expertise en éthique. Elles
constituent des objections proposées par des philosophes moraux. En
effet, certains remettent en cause l'idée d’'une connaissance morale et
défendent un non-cognitivisme, d’autres jugent non pertinentes les
théories morales, d’autres encore s’en remettent aux intuitions des
individus>.

Si les objections internes a la philosophie morale sont souvent
méconnues chez les tenants des objections externes, ces deux types de
remarques peuvent se renforcer les unes les autres. Les deux familles
d’objections demeurent en toile de fond, méme lorsqu’on pense pouvoir
défendre une expertise éthique. En effet, si on en admet la possibilité,
on peut étre invité a s’expliquer sur les instruments ou les compéten-
ces qui vont guider I'évaluation morale. Quels seront ces balises ? Les
émotions ? Les intuitions ? Des croyances ? Des qualités particulieres
comme la générosité cartésienne ou l'indépendance et I'impartialité ?
Nous voyons se déployer alors le monde plissé et accidenté des débats
méta-éthiques. A ceux-ci viennent se joindre ceux de I'éthique norma-
tive, sélectionnant un aspect de la vie morale, pour le faire passer
ensuite par les régles d’'une théorie morale tant6t monistes et tantot
pluralistes.

Je propose de considérer que loin d’invalider I'entreprise d’exper-
tise en éthique, la vivacité de ces débats concourent a produire des
ressources capables de clarifier les controverses éthiques a l'occasion
de nouvelles technologies par exemple®. La connaissance de ces débats

1999, p. 356. Les moralistes constituent I'un des corps de métier appelés « a participer
aux fonctions du collectif définies par la nouvelle Constitution* ». Ce corps de métier
ne se définit « ni par I'appel aux valeurs, ni par un respect des procédures, mais par
une attention aux défauts de composition* du collectif, a tout ce qu'il a externalisé* en
refusant a toute proposition la fonction de moyen et en lui offrant de la conserver
comme fin ».
Les * accolés aux termes figurent dans le texte de B. Latour qui les reprend dans

un glossaire en fin d’ouvrage.

5 Vu 'espace restreint réservé a cet article, je préfere présenter ces positions sans
en donner les références bibliographiques.

6 Clest cet exemple que reprend Daniel Weinstock. « L'avancement de la techno-
logie, et notamment de la biotechnologie, nous livre presque quotidiennement des défis
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n’est donc pas un luxe. Leur existence rend d’ailleurs plus plausible un
pluralisme moral, entre un relativisme, qui exclurait la discussion des
enjeux proprement moraux, et un monisme, qui ne retiendrait qu'une
théorie, qu'un ensemble de valeurs, ou qu'un principe a partir duquel
appliquer une regle”.

2. Nouvelle querelle des facultés??

On peut comme Daniel Weinstock reconnaitre une expertise
en éthique adossée a une bonne connaissance philosophique, apte a
« dénoncer la rhétorique creuse et la sophistique qui représentent un
danger constant en démocratie (...) (et) enrichir le débat démocratique
en lui fournissant une description aussi riche et complete que possi-
ble des enjeux éthiques présents dans les grands débats de société »°.
Si cette ambition est légitime, elle devra répondre ou du moins faire
face aux objections précédentes relatives a la possibilité de I'expertise
en éthique. Or, en plus du fait que cette expertise reste fragile, il faudra
aussi compter avec l'expertise des autres disciplines. Notons que celles-
ci seront beaucoup moins complexées et ne s'embarrasseront souvent
pas de toutes les précautions épistémologiques et méta-éthiques pré-
citées. Il a fallu plusieurs crises sanitaires comme celles de I'amiante
ou de la vache folle, des mobilisations sociales autour des technologies
controversées, des incertitudes toujours plus grandes, comme celle qui
portent sur les Organismes Génétiquement Modifiés, ou des travaux
dans les domaines de la sociologie des sciences et des technologies,
pour que des chercheurs des sciences de l'ingénieur, de la nature ou
médicales, deviennent plus circonspects et modestes sur leurs prati-
ques et leurs résultats.

éthiques qui nous forcent a confronter nos convictions les plus profondes sur le sens de
I'existence ». PE, op. cit., p. 31.
Je laisse ici de coOté la restriction de I'éthique comme sens de la vie.

7 Sur ce sujet voir Reber B., « Pluralisme moral: les valeurs, les croyances et les
théories morales », dans Archives de philosophie du droit, Tome 49, 2006, pp. 21-46.

8 Comme écho a celle dont parlait Kant. Voir par exemple sous l'entrée « faculté
de philosophie », Eisler R., Kant Lexikon, Gallimard, 1994, p. 395. Kant confiait le role
d’arbitre a la philosophie, une «faculté indépendante des ordres du gouvernement
pour ce qui est de ses enseignements », dotée de liberté pour « porter sur eux une appré-
ciation critique », une « faculté inférieure » qui a pour tache de « controdler les facultés
« dites supérieures (celles de théologie, de droit et de médecine) (...) car tout dépend de
la vérité ».

9 PE, ibid., p. 59.
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Notons qu’il semble méme qu’il soit plus facile d’instruire les
grands débats de société relatifs a des technologies, plutét que ceux
qui touchent a des questions de sciences humaines et sociales, celles-ci
étant trop peu consultées!?.

La « description » a laquelle invite Daniel Weinstock, ne sera pas
I'apanage d’'une seule discipline, I'éthique ou la philosophie morale.
Certes, il confine cette description aux enjeux moraux. Mais charge a
lui alors de voir ot passe le cadre de ce qui releve de 'éthique. On peut
certes plaider pour une éthique minimale!!, mais il reste alors pour les
partisans de cette approche a convaincre sur au moins deux aspects:
d’'une part, le choix de ce minimum, et, d’autre part, le rejet de tout
ce qui est jugé comme des questions non morales et devant succom-
ber a ce nouveau rasoir d’'Occam qu'’ils manient. De facon attendue, la
controverse n’est pas close.

Qu’on soit partisan d'une éthique minimale ou d’'une éthique plus
« épaisse », il faudra alors s’'interroger pour savoir comment ces ques-
tions éthiques sont articulées avec celles qui seraient scientifiques,
économiques, politiques!? ? Nous sommes face a I'imbrication de trois
types de problémes. Premierement, le probléme a résoudre et qui est
souvent sujet & controverse, est transcrit par des formulations et des
découpages qui indiquent une direction ou une intention. La fagon
méme de poser la question est donc déja un engagement ontologique
par rapport au réel, présent ou futur. Deuxiémement, découlant de
cette sélection, les disciplines seront donc plus ou moins pertinentes
pour y répondre. On peut se trouver dans une bonne complémentarité
entre un corps de savoirs scientifiques bien établis et sur la base duquel
le débat éthique se déploie ensuite. Pourtant, pour de nombreux pro-
blemes, des querelles disciplinaires apparaissent. A tort ou a raison les

10 A ce propos 'exemple de la commission Stasi en France, convoquée pour traiter
du port des signes religieux a I'école, et sa trés faible prise en compte des travaux de
sociologie est criant. Certes des sociologues de la laicité ou des religions étaient présents
ou ont été auditionnés, mais ce sont eux qui se sont plaints de cette ignorance a leur
endroit.

I Cette question hante la philosophie morale. Comme auteur déflationniste,
défendant une éthique minimale, signalons par exemple Ogien, R., La panique morale,
Grasset, 2004 ; Ethique minimale, Bayard, 2006 ; L'éthique aujourd’hui. Maximalistes et
minimalistes, Gallimard, 2007.

12 Sur ce point voir les quatre premiers chapitres de Reber, B., La démocratie géné-
tiquement modifiée. Sociologies éthiques de l'évaluation des technologies controversées,
coll. Sociologie d’'aujourd’hui, Presses Universitaires de France, 2008. Nous l'abrégeons
DGM.
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scientifiques qui travaillent sur les OGMs par exemple, se présentent
comme des « améliorateurs »!3. Or, en voulant faire mieux, la science
devient concurrente de I'éthique, dont le « faire bien », voire sa forme
optimisée, le « mieux faire » constituent également la mission. On est
alors face a une amélioration devant répondre a des exigences scienti-
fiques et éthiques.

Troisiémement, nous nous trouvons aux prises avec diverses solu-
tions pour le partage entre disciplines descriptives et disciplines nor-
matives. Avec la querelle des améliorations évoquées ci-dessus, nous
percevons que la question ne peut se contenter de la configuration
tres convenue du débat, entre d'un coté les faits que les sciences se
chargent de produire, et, de I'autre, I'éthique qui devrait s’'occuper des
valeurs ou des aspects normatifs des solutions proposées. On est placé
face a une concurrence des ameéliorations proposées.

Aussi nous retrouvons les deux questions de la spécificité et de la
relation entres faits et valeurs et, plus précisément, entre normes ou
valeurs épistémiques et normes ou valeurs morales. De facon analy-
tique et sans étre exhaustif nous pouvons au moins repérer les quatre
grandes positions suivantes, débouchant sur divers partages des taches
possibles et de remises en cause de capacités et de domaines d’exper-
tise afférentes:

1) Les évaluations d'une espeéce sont en réalité réductibles a des
évaluations d’'une autre espeéce.

Ces réductions peuvent prendre les formes suivantes:

1.a) les évaluations éthiques sont en réalité esthétiques.

1.b) les devoirs éthiques sont en réalité politiques.

1.c) tout devoir cognitif non hypothétique est un devoir éthique.
1.d) toute valeur cognitive est une valeur éthique ou politique.
1.e) toute norme éthique est une norme politique.

2) Les normes éthiques présupposent des normes cognitives.

2) Les normes cognitives présupposent des normes éthiques.

13 Ce terme est utilisé a plusieurs reprises par 'un des formateurs, issu d'une insti-
tution publique (Institut National de la Recherche Agronomique), invité par le comité
de pilotage de la conférence frangaise de citoyens sur les OGM dans I'agriculture et dans
l'alimentation (1998). Ibid.



LETHIQUE EST-ELLE SOLUBLE DANS LA DEMOCRATIE? 95

3) Les valeurs et les normes éthiques n'ont rien a voir avec les
valeurs et normes cognitives.

4) Il n'y a pas de valeurs ni de normes, mais seulement des régu-
larités naturelles ou sociales.

Je n’ai pas ici la place pour considérer chacune de ces positions'4,
mais la deuxiéme, sous ses deux versions, me parait le mieux corres-
pondre a I'évaluation des technologies qui viennent heurter nos intui-
tions morales, voire nos convictions'> pour reprendre les termes de
Daniel Weinstock. La réalité des débats autour de ces technologies
comportent plusieurs facettes qui se télescopent. Il n’est pas toujours
facile d’extraire les aspects purement scientifiques ou purement éthi-
ques. De plus, si on penche en faveur de la deuxieéme position, en
reconnaissant toutefois une spécificité aux normes épistémiques et
aux normes morales, de nombreuses évaluations sur le plan moral
se basent sur des assomptions ou des faits proposés par les sciences de
la nature, de lI'ingénieur ou médicales. Or, si la controverse existe au
sein de celles-ci, comme c’est le cas avec les OGM, ces assomptions ou
ces faits conduisent a des raisonnements moraux qui seront engagés
dans des directions erronées.

De pareilles questions se posent dés la qualification de ces plantes.
Convient-il de parler de Plantes Génétiquement Modifiées, de Plantes
Génétiquement Manipulées, de Plantes Génétiquement Améliorées, de
Plantes utiles ? Des évaluations morales et scientifiques divergentes
sont non seulement entremélées ici, s'appuyant sur diverses assomp-
tions scientifiques, mais l'instruction de dimensions comme la mani-
pulation ou 'amélioration, font 'objet de disputes entre les magisteres
des sciences et de I'éthique. Un patient travail pourrait nous aider a
voir ce qui reléve plus spécifiquement de 'un ou de 'autre, mais de
nombreux cas analysés!'® indiquent leurs chevauchements. Ceux-ci
sont parfois irréductibles, comme la question de I'amélioration, ou
peuvent faire 'objet de traitements dans un domaine, puis de retours

14 Ce débat déja ancien est repris dans I'article d’Engel, P. et Mulligan, K., « Normes
éthiques et normes cognitives », Cités, Philosophie, Politique, Histoire, 15, 3,2003, pp. 171-
-186, dont je reprends la présentation, que jai modifiée, notamment dans le point 2
auquel j'ai ajouté 2’.

15 S'il s’agit de nos intuitions ou de nos convictions les voies de résolutions ne sont
sans doute pas les mémes.

16 Voir DGM, op. cit.
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a l'autre. Pourtant la production du moindre fait scientifique ne peut
faire I'économie de valeurs ou de normes épistémiques. De fagon plus
pragmatique, les projets de productions technologiques et scientifi-
ques, embarquent dans leurs argumentaires des considérations éthi-
ques, censées non seulement offrir certaines garanties pour la santé, le
respect des personnes et de 'environnement, mais également exhiber
des avantages comparatifs en leur faveur plutot que pour d’autres
recherches dans une logique de la rareté, comme celle des capacités
de financement.

Conclusion

Il est plus facile a priori de donner un avis raisonnable sur des
questions éthiques que sur des questions biologiques, voire médicales.
Cette assomption assez répandue donne raison a celles et ceux qui
rejettent toute expertise en matiere éthique. Ils peuvent méme compter
avec des arguments de philosophes moraux, sceptiques par rapport
a la possibilité d'une connaissance morale. Pourtant, les désaccords
moraux pourraient bien étre plus difficiles a régler, et plus menacants
pour la possibilité méme d'une vie en commun. Le premier jugement
est alors remis en cause. Les controverses scientifiques publiques et les
peurs face aux technologies nouvelles pour leurs effets graves et sur
une large échelle ont méme fait surgir les demandes ou la nostalgie
d’'une connaissance morale qui pourrait s‘imposer. Sans céder a un
«prét a argumenter » moral, sans éluder la question de l'expertise
morale, Daniel Weinstock privilégie une entrée politique pour aller
vers l'instabilité, I'implicite, et 'imprécision des jugements moraux
individuels. Tres wittgensteinien, il reconnait a la philosophie la possi-
bilité de clarifier les questions, sans prendre position. Il préne donc
I'importance d’institutions justes pour mener ces débats aux enjeux
moraux qui parcourent nos sociétés.

Pourtant, s'il indique une bonne direction avec le souci d'un enga-
gement interdisciplinaire, les problemes précédents sont loin d’étre
résolus. De plus, il reste embarrassé avec la question de I'engagement
de I'expert en éthique, qu'il formule sous le vocable de la partisanerie.
Il écrit : « L’éthicien doit effectivement éviter de se transformer en une
sorte de robot qui, a force de vouloir éviter la partisanerie, en vient a
ne croire en rien »!7. Il opte alors pour un engagement « de deuxiéme

17 PE, p. 59.
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ordre (...) envers la santé et la richesse du débat public (pour devenir)
un partisan de la délibération citoyenne ». Nous pourrions donc recon-
naitre au moins deux types d’experts en éthique. Ceux, pluralistes, qui
sont capables de décrire diverses options normatives et ceux qui, au
contraire, sont engagés dans une ligne de défense, la plus convain-
cante possible. Dans les deux cas, nous pourrons distinguer ceux qui
se situent au niveau méta-éthique, normatif ou en éthique appliquée.
Les premiers seront donc toujours la pour remettre en lumiere les
theses concurrentes oubliées. C'est un peu ce qui se passe avec l'un
des conseils donnés pour la mise en place du principe de précaution,
qui distingue d’'une part entre les experts, qui considérent toutes les
options, méme minoritaires, qui se disputent I'explication d’'un phéno-
mene qui pourrait se révéler étre la cause de dommages graves et/ou
irréversibles, et, d’autre part, les scientifiques, qui vont jusqu'au bout
de leur explication pour la rendre la plus convaincante possible.






Sur le réle de I’éthicien dans la société

FLORENCE QUINCHE
(Université de Nancy)

z

Daniel Weinstock considére que le réle de I'éthicien dans une
démocratie consiste essentiellement a présenter les différentes options
éthiques possibles, afin de permettre aux politiques de faire des choix
en connaissance de cause. Cette fonction de I'éthicien dans la cité, est
certes, nécessaire, elle s’apparente a celle d'un expert, qui présenterait
les problemes contemporains sous les divers angles d’analyses possi-
bles. En ce sens l'éthicien est pleinement au service du jeu démocra-
tique, et & n’a pas a se substituer au débat public. Il n’est qu'un des
porteurs d’information permettant de nourrir cette discussion dans
I'espace public et n’a pas a trancher.

En effet, nombre d’éthiciens concoivent leur réle comme celui
d’un consultant, qui apporterait des réponses a un probleme pratique.
Cette vision de I'éthicien-consultant en quelque sorte, déresponsabi-
liserait, selon l'auteur, les autres spheéres de la vie publique de leur
devoir de réflexion éthique. En effet, 'éthicien fonctionnerait un peu
comme un oracle qui viendrait délivrer une vérité, la situant ainsi hors
de I'espace de délibération publique.

En ce sens, pour Weinstock, le réle de I'éthicien doit se limiter a
fournir les instruments de réflexion et de débat, sans prendre lui-méme
parti, ni se substituer a la réflexion collective.

L’éthicien est un spécialiste, mais qui a la différence d'un expert
scientifique, ne présenterait pas une seule analyse, mais une plura-
lité de positions possibles. L'éthique n’étant pas une science, des
analyses différentes sont possibles, selon les choix effectués pour une
forme ou une autre d’éthique (déontologique, utilitariste, éthique des
vertus, etc.). L’éthicien ne peut imposer ces choix, qui relevent de la
sphere politique.
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Si 'on souscrit entierement a cette analyse pour ce qui concerne
’éthique publique, a savoir par exemple, les délibérations d’'un parle-
ment, on peut cependant y apporter certaines nuances, le role de I'éthi-
cien dans la société pouvant étre envisagé de facons multiples. Et cela
méme a partir de la perspective d’'une éthique discutée publiquement
en contexte démocratique.

Dans la plupart des lieux de délibération (parlement, commission

’éthique, etc.), des éthiciens sont amenés a présenter diverses théses
et courants éthiques. Pourquoi demander a I'éthicien de représenter a
lui seul I'ensemble des courants éthiques ? Ce qui est non seulement
difficile, mais souvent tres artificiel, car personne n’est totalement
détaché d'une position éthique particuliere, et on le soupgonnera
toujours de privilégier son courant de pensée, sa tradition religieuse,
son courant philosophique. Le remeéde a ces tentations utilisé dans
nombre d’assemblées consiste a exiger que les experts soient multi-
ples et qu’ils soient pris parmi les différents représentants des divers
courants d’éthique.

Plut6t que de feindre une neutralité qui n’est souvent que factice,
on privilégie alors une représentation pluraliste des différents courants
éthiques, lesquels ne sont dailleurs pas toujours représentés de la
meilleure manieére par les éthiciens universitaires.

Ce faisant 'on reconstitue dans le débat éthique un contexte plura-
liste déja présent dans les sociétés démocratiques, 'éthicien devient un
représentant d'une certaine tradition (philosophique, religieuse, etc.),
il présente de maniére parfaitement ouverte et sans ambiguité la ou les
facons dont sa tradition envisage la question. La garantie d’'un respect
de l'auditoire tient a la pluralité des points de vue et d’analyses présen-
tées, tout comme a la possibilité de confronter les diverses positions.
Rien n'empéche qu’en définitive le législateur, le membre d'une com-
mission, d'un focus group fasse un choix en connaissance de cause.

En ce sens la pluralité des éthiciens peut étre une meilleure
garantie du fonctionnement démocratique, elle évite certains proble-
mes liés a la neutralité de '« expert » en éthique.

Mais elle peut aussi permettre un approfondissement des points
de vue qu'un expert neutre ne saurait pas forcément conduire, tous
n‘ayant pas les mémes formations ni une connaissance de méme
niveau des différents types d’éthique et de traditions.
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Il va de soi qu’il s’agit d'un travail distinct de celui traditionnelle-
ment exigé du philosophe universitaire, ou de I'historien de la philoso-
phie, qui idéalement examine en toute neutralité les différentes theses
en présence. Mais il ne s’agit 1a souvent que d'un idéal et non d'une
réalité, la plupart des éthiciens universitaires défendant eux-aussi
certains courants philosophiques (méme a Socrate on a reproché ce
manque de neutralité).

Ceci irait par ailleurs dans le sens demandé par l'auteur, qui
dénonce a juste titre le fait que les philosophes ont tendance a sim-
plifier les questions éthiques, en les ramenant, pour les besoins de la
discussion rationnelle, a des situations caricaturales et tres éloignées
de la réalité.

Cependant ceci n’enléve pas la nécessité de formation en éthique.
En effet, étre informé des différentes positions possibles selon les tra-
ditions éthiques, n’est pas encore suffisant pour garantir la qualité
du débat qui s’ensuivra. En effet, on peut penser, et en cela on rejoint
la position de Daniel Weinstock, que le role de I'éthicien dans la cité
consiste également a donner des outils d’analyse et qu'une formation
aux différents modes de raisonnement et d’argumentation en éthique
est nécessaire, cela afin de permettre d’évaluer la qualité des argumen-
tations des éthiciens, mais aussi d’entrer dans un réel débat argumenté,
et I'on s’accorde sur le fait que ce sont sans doute les enseignants d’éthi-
que qui sont les plus & méme de mener ce genre de formation.

Ceci met en avant une distinction au cceur méme de I'éthique:
entre ce qui releve de I'éthique de la discussion (de la maniere dont
sont présentées les hypotheses, discutées les theses, construits les
consensus, validées les propositions, etc.) et qui peut parfaitement
étre enseigné par un « expert neutre » (en argumentation, en analyse
de discours, etc.) et d’autre part ce qui releve des contenus éthiques
(conceptuels et normatifs) liés a certaines traditions philosophiques et
éthiques (par exemple sur le sens donné a certains concepts : personne,
dignité, sur la hiérarchisation des valeurs, des principes, etc.).

Car le débat démocratique ne peut faire abstraction de la pluralité
des positions éthiques, étant précisément la recherche d'un consensus
malgré ces différences. Or trouver un espace de consensus entre les
différentes positions demande que puissent apparaitre publiquement,
leurs points de convergence comme de différence.
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L’'auteur met en exergue de facon tout a fait intéressante, les
dangers de l'éthicien consultant, dont la posture tend a présenter
I'éthique comme étant extérieure aux diverses spheéres d’activité de la
société (droit, médecine, politique...). Sur ce point, son analyse de cette
posture montre bien le risque qu’il y a a faire de I'éthique un domaine
d’expertise réservé a quelques spécialistes. En effet, cela peut générer
une déresponsabilisation des professionnels, mais aussi des politiques,
se reposant alors sur des expertises externes, se dédouanant de la sorte
de toute réflexion axiologique. L’éthicien consultant devient alors un
alibi pour ne plus engager soi-méme de questionnement éthique, ou au
sein d'un corps de métier, dans une perspective de déontologie profes-
sionnelle. Daniel Weinstock montre bien comment certains éthiciens
se font prendre a ce jeu, aux conséquences doublement néfastes, puis-
que d’'une part ils se trouvent dans le meilleur des cas instrumentalisés
pour penser a la place d’autres, dans le pire deviennent de simples
« cautions éthiques », n‘apportant plus qu'un vernis de respectabilité.

C'est dire que le role de I'éthicien dans la société n’est pas sans
risques, que ce soit sur le plan intellectuel ou moral: confronté d'une
part a la tentation de l'instrumentalisation, a celle de se transformer
en simple consultant, ou encore pour 'éthicien universitaire de perdre,
en s’éloignant trop de la pratique, tout contact avec la réalité des
questions qu’il traite, ou encore pour l'éthicien se consacrant uni-
quement a I'éthique appliquée (en médecine, en économie, sciences,
ingénierie, etc.), de perdre tout lien avec sa discipline d’origine (philo-
sophie, théologie).

Cependant, ces risques sont-ils suffisants pour cantonner le role
de I'éthicien dans la cité a celui d'un enseignant de philosophie ? L’éthi-
cien, et le philosophe, n'ont-ils pas également d’autres responsabilités
que des responsabilités purement intellectuelles et pédagogiques, a
propos de la maniére dont les débats sont menés, dont sont analysées
les discussionspubliques ?

On peut penser que l'éthicien, en tant qu’intellectuel, a égale-
ment une autre fonction possible, voire nécessaire, car découlant de
son devoir de citoyen. Fonction de réflexion critique, voire de dénon-
ciation face aux dérives des systemes politiques ou des domaines
dans lesquels ils travaillent (santé, éducation, recherche, économie...).
Assumer cette fonction n’enléve en rien aux autres professions leur
devoir d’en faire de méme dans leurs domaines respectifs. Ce faisant,
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I'éthicien ne présente pas seulement des théses en présence, il ne repré-
sente pas non plus des poéles d’intérét, mais analyse des situations, des
faits, a partir de réflexions éthiques. Ce type de réflexion, comporte
une part d’analyse des situations, mais également un aspect normatif,
visant 2 montrer qu’il y a des options inacceptables selon un point de
vue éthique déterminé.

En ce sens, il s'agit d’'une fonction d’engagement, qui elle aussi
peut s’avérer nécessaire, non seulement en contexte démocratique (qui
n'est pas dénué de dérives), mais également dans les autres contextes
politiques. Et méme en contexte démocratique, le débat public n’est
pas toujours la garantie du caractére éthique des décisions prises.
L’éthicien doit garder la liberté d’exprimer son désaccord ou son
indignation face a certaines décisions, méme prises dans le respect
des institutions démocratiques. La démocratie n’est elle-méme jamais
a I'abri de dérives populistes et manipulatoires. L’éthicien a aussi un
role a jouer dans la critique méme des institutions et de leurs fonction-
nements.






L’Ethique épurée:
objections a Daniel Weinstock

JOAO CARDOSO ROSAS
(Universidade do Minho)

1. Selon Daniel Weinstock, 'éthique n’inclut pas les obligations
envers soi-méme et, je suppose, méme pas les obligations de proximité.
L’éthique ne s’occuperait pas non plus des fins de I'existence humaine.
Pourtant, cette vision est falsifiée par toute I'histoire de I'éthique et par
une bonne partie de I'étique académique contemporaine. En disant que
I'éthique ne s’occupe que des aspects institutionnels, Daniel Weinstock
fait une espece de réduction de I'éthique a la philosophie politique. Cet
exercice est réductionniste pour ce qu'on appelle I'éthique, mais aussi
pour la philosophie politique elle-méme car il y a beaucoup de courants
de la pensée politique qui n’acceptent pas une telle séparation (l'utili-
tarisme, le perfectionnisme, le communitarisme, etc.).

2. Méme si on accepte cette restriction de I'éthique aux aspects
institutionnels, il faut penser & ce qui est une institution. Les institu-
tions sont des ensembles de régles, mais pas seulement ¢a. Ces ensem-
bles de regles n’existent pas dans le vide. Pour qu’'une institution existe,
il faut aussi des individus qui agissent par rapport a cet ensemble de
régles. Or, on ne peut pas éliminer 'aspect distinctif des actions indivi-
duelles par rapport aux normes institutionnelles. Il y a une autonomie
relative des actions individuelles. L'éthique devrait donc s’'occuper aussi
du point de vue de I'individu et de ses obligations (Rawls, par exemple,
a une théorie des « natural duties » des individus). Autrement, méme
une éthique purement institutionnelle ne peut pas étre complete.

DIACRITICA, FILOSOFIA E CULTURA, n.° 22/2 (2008), 105-106



106 DIACRITICA

3. Selon Weinstock, I'éthicien ne devrait pas fournir des réponses,
mais seulement éclairer les alternatives. Cela pose plusieurs proble-
mes. Premiérement, cela n’est pas ce que les éthiciens font. Ils essayent
de donner des réponses et non seulement d’éclairer les alternatives.
On peut penser a des exemples bien connus : Judith-Jarvis Thomson et
I'avortement ; Peter Singer et les animaux ; Carens et les migrations, etc.
Ces éthiciens fournissent des réponses et essayent de les défendre le
mieux possible. Deuxiémement, l'insistance sur les alternatives semble
attaché a une espéce de pluralisme démocratique. Le role de I'éthi-
cien aurait l'effet pratique de montrer que toutes les alternatives sont
a considérer et il ne montrerait pas qu’il y a une, ou peut étre quel-
ques unes, qui sont supérieures aux autres. L'éthique de la politique
est remplacée par la politique de I'étique. A la limite, cette attitude de
I'éthicien est équivalente a la promotion d'un relativisme moral non
théorisé.

4. Chez Weinstock il y a donc une priorité de la démocratie
par rapport a 1'’éthique, pour reprendre les termes de Rorty et de sa
fameuse these de la priorité de la démocratie par rapport a la philo-
sophie. Or, comme chez Rorty, cela ménerait au relativisme moral.
Mais qu’elle est la source de cette priorité chez Weinstock ? Je pense
qu'il y arrive parce qu’il veut présenter le travail de I'éthicien comme
celui d'un expert neutre, ou un savant de I'éthique (quand il brise la
neutralité, 'éthicien est citoyen et non plus éthicien). La motivation de
cette thése ne peut étre que celle d’atteindre la respectabilité universi-
taire et publique. La motivation derniére de cette vue épurée du role
de I'éthicien est donc celle de Daniel Weinstock, en tant que Directeur
d’un centre de recherche en éthique, le CREUM, et non pas celle de
Daniel Weinstock, I'éthicien qui, comme tous les autres professionnels
de ce métier, ne peut pas éviter d’étre partisan.



Profession éthicien :
quel rapport avec celle de juriste ?

MAXIME ST-HILAIRE!

Je me souviens d’avoir participé 2 un séminaire intitulé « Ethique
et droit » qui était ouvert a la fois aux étudiants en droit et en philo-
sophie. Avec 'humilité qu’on leur connait, les premiers, moi-méme y
compris, s’étaient pour la plupart inscrits 4 ce séminaire comme on
réserve un vol pour ses vacances. C'était, croyions-nous, 'occasion de
« hausser notre moyenne » (celle de nos résultats) rien qu’'en donnant
librement notre opinion sur «le droit » ou des sujets connexes faisant
la manchette des journaux. Deux semaines apres le début des cours,
ayant sans doute eu limpression d’avoir atterri dans un camp de
travail plutdt qu'a une station balnéaire, plus de la moitié des effectifs
juridiques avaient déserté. En ce qui me concerne, c’est d’avoir suivi
ce séminaire qui explique que je termine en ce moment un doctorat
dans le domaine de la philosophie juridique. Il n'empéche qu’a son
terme jaurais été bien embété si 'on m’avait demandé ce que c'était
que I'éthique. Je ne 'aurais évidemment pas moins été si 'on m’avait
interrogé sur les rapports de celle-ci au droit. Huit ans plus tard, a la
suite de ma lecture de Profession éthicien (Weinstock, 2006), j’ai envie
de me préter a l'exercice et de partager quelques réflexions sur cette
derniére question.

Je commencerai par rendre compte de la facon dont jinterprete
ce que Daniel Weinstock nous dit étre 'éthique professionnelle. Ce n’est
que dans un second moment que jaborderai la question des rapports
entre éthique et droit sous I'angle comparatif de certaines conditions
de leur pratique professionnelle: la démocratie libérale et I'Etat de

I Doctorant, Faculté de droit de I'Université Laval et Centre de philosophie juri-
dique et politique de Cergy-Pontoise.
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droit. Apres avoir situé mon propos sur un tel plan plutét axioma-
tique, je le conclurai sur un plan davantage méthodologique avec ce
qui se présente en derniere analyse comme la suggestion de charniéres
ou de pistes vers une meilleure coordination de ces deux pratiques
professionnelles.

L’éthique actuelle: une «pratique » de la philosophie politique

L’éthique professionnelle selon Weinstock semble différer de
I'éthique ou de la morale comme domaine « traditionnel » de la philo-
sophie, du moins aprés son moment ou sa « révolution » kantienne qui
insistait sur l'irréductibilité de fait de 'autonomie individuelle (Kant,
2001/1993). L’auteur parle pourtant bien en la circonstance de «ce
qui se fait dans le domaine de I'éthique universitaire aujourd’hui »
(Weinstock, 2006: 7). Suivant ma lecture, Profession éthicien rend
compte d'une pratique professionnelle de la philosophie politique,
l'auteur étant cependant le premier a relever le sens particulier que
revét alors le terme de « profession » (idem : 8). En effet, il n’est pas
question ici d’orienter le comportement individuel autant que de viser
a la mise en place «des institutions et des ensembles de regles favo-
risant les motivations moralement avouables et tendant a neutraliser
les autres » (ibiden).

Il n’y a certes pas au sein d’'une éthique institutionnaliste négation
de T'autonomie de la volonté individuelle, mais ce qui se veut prise
en compte de la dimension institutionnelle, de 'ascendant exercé par
les institutions. Aussi pourrait-on parler d'un déplacement. Ce qu'on
désigne souvent comme le « point de vue kantien » n’est plus pensé
comme un « fondement » en tant que « fait de raison », mais comme un
horizon normatif. Ainsi, si agir par simple contrainte juridique sau-
rait difficilement étre assimilé & une action « moralement avouable », il
faut reconnaitre que la pratique de ce dernier type d’actions peut étre
géné par l'ordre des contraintes institutionnelles. Je parlerais ici d'un
premier niveau de prise en compte du politique. L’autonomie indivi-
duelle de fait n’étant pas niée mais nuancée et sa promotion institu-
tionnelle congue comme un but vers lequel tendre, il n’est évidemment
pas question chez Weinstock d’institutions ou de régles au sens plus
ou moins déterministe de la tradition positiviste en sciences sociales.
Le sens de ces termes dans 'ouvrage qui nous occupe est sans doute
plus proche de celui qu’ils prennent dans la tradition compréhensive
allemande ou institutionnelle américaine. L’éthique professionnelle
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« institutionnaliste » actuelle trouvant & mon avis une de ses conditions
d’existence dans le rejet de tout réductionnisme sociologique ou de
tout autre forme de « scientisme » politique ou juridique, il ne saurait
étre question pour elle de dicter des normes ou de «dessiner » des
institutions a la facon d’'un ingénieur social.

Les « motivations moralement avouables » qu’il s’agira de favo-
riser institutionnellement seront celles qui sont conformes au principe
de respect de I'égale dignité des personnes, qui s’entend d’abord du
respect de leur autonomie individuelle et s’étend a leur inclusion
sociale. Or, si I'éthicien n’est pas un scientifique et si les conditions
actuelles de pensée sont hostiles a tout dogmatisme ou fondationna-
lisme, quel peut bien étre son ancrage ? De quelle maniére est-il amené
a ne vouloir accompagner que sur une certaine voie le développement
institutionnel ? La réponse du directeur du CREUM est claire: c’est de
«’ADN méme de la démocratie libérale » (Weinstock, 2006: 56) qu'il
doit se revendiquer. La réside le principe de sa pratique, car s’y trouve
I'explication de ce que I'éthicien doit se garder a la fois de la « parti-
sanerie » et de la « neutralité » (idem: 54 ss.). Je suis tenté d’y voir un
deuxiéme niveau de prise en compte du politique.

Le caractere scientifique de la métaphore de 'ADN ne doit pas
tromper: les «principes qui sous-tendent la démocratie libérale »
(ibidem) ne sauraient étre dégagés que de maniere « herméneutique »
ou « interprétative ». Il n’est plus question pour la philosophie politique
de fonder métaphysiquement ou anthropologiquement la démocratie
libérale, mais, a I'aide d’expériences de pensée, de dégager ce qui peut
y faire l'objet d’'un consensus normatif, autrement dit d’en interpréter
philosophiquement l'infrastructure normative (Rawls, 1997/2001). En
un sens, on s'entend généralement en philosophie anglo-américaine
actuelle pour dire qu’il n'y a pas de « moyens philosophiques [positifs]
de se défendre contre les fascistes » (Rorty: 1992). On peut étre ici
tenté de parler d’'un troisieme niveau de prise en compte du politi-
que, cette fois de son primat. Mais il ne pourrait alors s’agir que d'une
acception large du terme par laquelle celui-ci s'oppose au « métaphy-
sique » — plutét qu’au juridique, par exemple.

Ethicien et juriste : une rencontre aux limites de la pratique
Profession éthicien n’était sGrement pas l'occasion d'une prise de

position dans le débat sur le type de valeur, relatif ou universel, de la
démocratie libérale. Selon Weinstock, 1’éthicien professionnel ne doit
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pas étre « neutre » de maniére a s’abstenir de défendre la démocratie
libérale la ot ses principes sont compromis institutionnellement. C'est
donc dire qu'il ne peut prétendre a la neutralité lorsqu’il le fait. Il serait
cependant délicat de vouloir en déduire une position cryptée sur le
sujet chez un auteur qui n’a pas '’habitude dy aller par quatre chemins.
Il n’empéche que la rencontre des professions de juriste et d’éthicien
au seuil de la question de la valeur de la démocratie libérale fournit ici
I'occasion d'une réflexion sur les rapports de 'éthique et du droit.

L'une des « stars » du séminaire qu’a suivi Weinstock a Oxford dans
les années 1980 (Weinstock, 2006: 10), Amartya Sen, soutient pour sa
part la thése de la valeur universelle de la démocratie au moyen de ce
qui me parait étre un double argument (Sen, 1999). Il y a d’abord dans
son plaidoyer ce que je serais tenté d’appeler un argument « politique »
constatatif: c’est un fait, en l'occurrence le plus important du XX¢
siecle, que la démocratie s’est imposée comme norme valant univer-
sellement, et ce méme si elle n’est pas pratiquée partout et si, a titre de
norme, elle ne fait pas I'unanimité, car elle constitue néanmoins une
croyance dominante. Vient ensuite ce que jaimerais désigner comme
argument « philosophique » justificatif, soit celui de la triple valeur
(intrinseque, instrumentale et constructive) de la démocratie.

A mon sens le premier argument aurait beaucoup 2 gagner dans un
ancrage dans le droit positif international relatif aux droits de '’homme.
La démocratie représentative fait maintenant indéniablement partie
du dispositif juridique international des droits de 'homme, et c’est
surtout ainsi qu’on peut en dire qu’elle constitue un « fait normatif »
a portée universelle?. Mais, renforcé par celui du strict droit positif,
I'argument n’est encore que « politique », non pas « philosophique ».

2 Cétait encore la position de 'union soviétique, en 1973-1975, lors de la Confé-
rence sur la sécurité et la coopération en Europe (CSCE) — a laquelle prirent part les
Etats-Unis et le Canada et qui est devenue en 1995 I'Organisation pour la sécurité et
la coopération en Europe (OSCE) — que les droits de 'homme étaient pensables indé-
pendamment de la démocratie. Or, bien que la démocratie multipartite ne soit apparue
expressément dans le cadre de ce forum - qui ne vise pas a I'adoption d’instruments
juridiques contraignants mais dont l'autorité interprétative est avérée — qu'a l'issue de la
conférence de Bonn de 1990 sur la coopération économique en Europe, une telle posi-
tion s’est rapidement révélée intenable. L'Acte final d’'Helsinki de 1975 consignait déja la
reconnaissance par les deux superpuissances de I'époque, par les Etats européens ainsi
que par le Canada du droit des peuples a disposer d’eux-mémes. La réunion de Madrid
de 1980-1983 a vu fixer l'objectif de promotion de la participation des personnes a la
vie politique. A Vienne, en 1986-1989, les Etats membres se sont entendus sur ce que
les droits politiques de la personne figurent parmi ceux de la plus haute importance et



PROFESSION ETHICIEN: QUEL RAPPORT AVEC CELLE DE JURISTE? 111

Jaimerais maintenant me pencher non pas sur le contenu de l'ar-
gument « philosophique » de Sen en faveur de la valeur universelle de la
démocratie mais sur la virtuelle pertinence de ce type d’argument pour
la profession de juriste3. Tout juriste n'est évidemment pas spécialisé
dans la pratique du droit international relatif aux droits de ’homme.
Or, si la question des rapports entre droits international et national est
complexe et varie avec les Etats, il n’en demeure pas moins que le droit
international des droits de 'homme fait partie de sa sphére et, normale-
ment, de sa formation professionnelles*. Par conséquent, la profession
de juriste est, du moins en théorie, indissociable du fait de la prétention
des droits de 'homme et de la démocratie a 'universalité. Interrogés
a ce sujet, les juristes répondront qu’il ne leur revient pas, en tant
que tels, de s’exprimer sur I'éventuel bien-fondé d'une telle prétention,
et ils auront bien raison. Il y a actuellement un quasi consensus en
théorie du droit et parmi les juristes selon lequel, sans pour autant tenir
de l'arbitraire, le travail de juriste, celui de I'avocat, celui de 'auteur de
« doctrine »° et, surtout, celui de juge, ne se réduit pas a la description
du sens objectif des normes juridiques (Kelsen, 1934/1999/1992). Les
juristes ne peuvent faire autrement que d'interpréter les textes juridi-
ques et d’ainsi prendre part a production du droit. Ronald Dworkin
(un autre protagoniste de « Star Wars »!) affirme que ce travail d'inter-

les Etats qui ne I'avaient pas déja fait se sont engagés a envisager I'adhésion aux pactes
internationaux relatifs aux droits civils et politiques d'une part et aux droits économi-
ques, sociaux et culturels d’autre part. Le role de cette espéce de « dialectique politico-
juridique » dans l'effondrement de 'empire et du modele soviétiques demeure 2 mon
avis généralement sous-estimé.

3 L’argument « philosophique » de Sen est que la valeur universelle de la démo-
cratie est triple. La démocratie a d’abord une valeur intrinseéque de par le role que jouent
la liberté et la participation sociale et politique dans le bien-étre humain. Elle a ensuite
une valeur instrumentale en augmentant 'audience politique de I'expression par les gens
(people) de leurs besoins. La démocratie a enfin une valeur constructive en ce qu’elle
permet aux citoyens d’apprendre les uns des autres et d’ainsi mieux former leurs valeurs
et déterminer leur priorités communes. Bref, la démocratie vaudrait en soi, comme fin,
en méme temps que comme moyen d’une politique plus rationnelle ou raisonnable, ainsi
que I'enseignerait I'expérience historique (et notamment I'histoire des famines).

4 11 est d’ailleurs curieux et 2 mon avis déplorable qu'une introduction générale
au droit international public ne figure pas, comme c’est normalement le cas en Europe,
dans la partie obligatoire du cursus juridique canadien ol cette matiére est fragmentée
au sein d'un bloc de cours parmi lesquels I'étudiant doit choisir au moins un cours et au
plus un nombre de cours variant d’'une université a l'autre.

5 En droit, on appelle «doctrine » cette source de droit au statut incertain, a la
différence de la loi et de la jurisprudence, que constituent les publications profession-
nelles des juristes.
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prétation s'éclaire lui-méme en s’étendant, par ce qu’il appelle les
« principes », a la « morale de la communauté politique » dans laquelle
s'inscrit l'ordre juridique dont il est question (Dworkin, 1995/1994).
Une telle thése peut difficilement s’appliquer au droit international :
si les internationalistes se focalisaient sur les principes moraux histo-
riques de la communauté politique internationale, le droit interna-
tional ressemblerait plutdt largement au droit des empires avec lequel
le Nomos de la terre (Schmitt, 2001) voulait renouer ! Quoiqu'’il en soit,
le dépassement du positivisme ne saurait faire en sorte que les juristes
doivent maintenant, a ce titre professionnel, étre en mesure de justifier
le droit qu’ils pratiquent, s’agisse-t-il du droit international des droits
de 'homme. Plus clairement que celle d’éthicien me semble-t-il, la pro-
fession de juriste n’a pas besoin d’argument philosophique en faveur
des droits de 'homme et de la démocratie.

Les droits de 'homme et la démocratie sont cependant peut-étre
plus loin qu’'on ne le croit de faire 'unanimité ou de pouvoir faire I'ob-
jet d’'un consensus au sein d’Etats encadrant des sociétés qu'on tient
facilement pour libérales. Au Canada, par exemple, certains porte-
parole des peuples autochtones réclament au nom de ces derniers le
droit d’exister comme sociétés radicalement autres. Lors de la réforme
constitutionnelle de 1982 qui a notamment vu I'enchassement d'une
charte des droits et libertés et la reconnaissance des droits des peuples
autochtones, on a d’ailleurs jugé nécessaire d’intégrer a la premieére
une disposition précisant que le « fait que la présente charte garantit
certains droits et libertés ne porte pas atteinte aux droits ou libertés
— ancestraux, issus de traités ou autres — des peuples autochtones du
Canada »°. Cela a rendu plus faciles des demandes de reconnaissance
de régimes juridiques traditionnels dont les auteurs insistent souvent
sur ce qu’ils ne peuvent connaitre la notion d’individu, si ce n’est celle
d’un porteur de responsabilités ou d’obligations, mais jamais d'un titu-
laire de droits (Lacasse, 2004 : 71). Dans le cadre d’'un tel débat, pos-
tuler que le Canada est de fait une démocratie libérale ou se reporter
au droit positif sera insuffisant. En ce sens, il est a se demander si,
au-dela des exigences strictement professionnelles de I'éthicien comme
de celles du juriste, les droits de 'homme et la démocratie peuvent se
passer de « philosophie ».

Ce qui me parait (comme a Weinstock ?) ne pas faire de doute,
c’est qu'un argument philosophique sur la valeur « universelle » de la

6 Article 25 de la Loi constitutionnelle de 1982, L.R.C. 1985.
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démocratie et des droits de ’homme ne peut plus se présenter comme
étant « neutre ». Il ne peut qu'étre « ironique » (Rorty, 1993) et aucu-
nement prétendre se fonder sur ce quon a bien appelé une «view
from nowhere » (Nagel, 1986). On ne peut gueére faire mieux pour la
démocratie libérale que d’arguer que, parmi les régimes qu’ont produit
les sociétés, on peut difficilement trouver plus acceptable. Car, ainsi
que le soutenait déja Kelsen au début du siecle dernier, de tous les
régimes connus, la démocratie est sans doute celui qui est le mieux
compatible avec I'anti-dogmatisme et I'anti-fondationnalisme (Kelsen,
2004)7. L’argument philosophique en faveur de la démocratie ne peut
probablement étre que « négatif ».

Pratique de I’éthique et justice constitutionnelle : un air de famille

Si je ne me trompe pas, éthicien et juriste auraient donc, pour
ainsi dire, partie liée au niveau méta-professionnel. Mais les rapports
entre éthique et droit ne me semblent pas s’y limiter. Si je n’entends
assurément épuiser le sujet ni ici ni ailleurs, jaimerais exposer encore
quelques réflexions que m’a inspirées ma lecture de Profession éthicien.
Son auteur y introduit la notion d’« accompagnement » éthique de la vie
des institutions (Weinstock, 2006 : 50). La philosophie juridique anti-
fondationnaliste tend a s’exprimer dans les mémes termes. Aleksander
Peczenik a proposé une «révolution copernicienne » par laquelle la
philosophie du droit, plutot que de chercher vainement a l'inféoder
en le définissant a priori, serait ajustée au travail de juriste (Peczenik,
2004). Dans ce méme esprit Bjarne Melkevik conféere a la philoso-
phie du droit un role d’accompagnatrice du projet juridique moderne
(Mellkevik, 2000). 11 me parait pourtant justifié de se demander pour-
quoi on aurait besoin d'un tel accompagnement. Pourquoi le philo-
sophe serait-il mieux placé qu'un autre pour «illuminer ce domaine
souvent confondant de considérations rivales et parfois apparemment
contradictoires qui constituent la vie morale des humains » (Wein-
stock, 2006 : 8), notamment en sa dimension institutionnelle dans des
domaines tels que la politique, 'économie et les affaires, la médecine
et la santé publique ainsi que le droit et la justice ? Parce que, nous dit

7 Kelsen parle en fait du « relativisme » comme fondement de la valeur de la démo-
cratie. Or il ne s’agit évidemment pas chez lui de ce relativisme absolu qu'on ne saurait
défendre sans se contredire, mais plutét d'un non-cognitivisme dans la sphere pratique.
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Weinstock, il en a le temps et dispose pour ce faire de tout un appareil
conceptuel (iden:: 50). Je n’ai rien a redire sur la premieére raison qui
me parait aller de soi.

Quant a l'argument de l'arsenal conceptuel, il m’a rappelé les
propos de ce méme philosophe qui dit ne pas avoir de moyens philo-
sophiques de lutter contre les fascistes selon lesquels, si la philosophie
n'est pas tout a fait une profession, le genre d’exercices auxquels se
sont surtout rompus les philosophes de tradition analytique leur a
permis d’acquérir certaines compétences intellectuelles qui pourraient
bien servir dans d’autres domaines®. Comme le suggere Weinstock, la
meilleure facon d’évaluer les concepts éthiques est de se demander
dans quelle mesure ils nous permettent d’éclairer les questionnements
que nous impose le réel, y compris dans le domaine du droit (Wein-
stock, 2006: 12). J'y ai vu une occasion de revenir sur mon (bref)
parcours. Je me contenterai cependant ici de dire que j'ai aujourd’hui
le sentiment que le peu de notions philosophiques que j'ai pu acquérir
m’aident en effet a y voir plus clair dans les implications et enjeux
de certains problémes juridiques ainsi qu'a mieux me positionner par
rapport a une argumentation juridique donnée. Je crois I'avoir éprouvé
pour la premiere fois en dénoncant, dans un article que jai fait paraitre
avec un autre auteur il y a quelques années dans la Revue du Barreau
du Québec, ce qui me semblait étre une pétition de principe au sein
d’'un raisonnement juridique relatif aux droit des autochtones. En
raison de la signification du terme « petition » en common law, certains
confreres nous ont par la suite demandé quel était donc ce mystérieux
recours en justice! Les emprunts conceptuels comportent leur part
de risques...

Or je tends également a étre de plus en plus convaincu, contrai-
rement a certaines de mes anciennes intuitions, que le jeu d’éclairage
entre droit et philosophie est plus complexe et que la lumiére y voyage
dans les deux sens. Revenons par exemple a I'éthique selon Weinstock.
Comme discipline universitaire, celle-ci «tente de repérer les prin-
cipes régissant le vivre-ensemble » (Weinstock, 2006: 15) pour viser a
la mise en place « des institutions et des ensembles de regles favorisant
les motivations moralement avouables ». Et oli entend-elle repérer ces
principes ? Dans « 'TADN méme de la démocratie libérale ». Mais dans
quel type de cellule convient-il de chercher une telle molécule ? Je ne

8 R. Rorty, Consequences of Pragmatism, Minneapolis, University of Minnesota
Press, 1982.
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puis pour ma part me résigner a croire que la méthode des expériences
de pensée est féconde au point d’étre exclusive de la prise en compte du
droit positif de 'Etat de droit moderne, et notamment le droit interna-
tional, le droit constitutionnel et parlementaire, les regles procédurales
de production des normes et décisions ainsi que les droits fondamen-
taux, non seulement tels qu'ils apparaissent dans le libellé des dispo-
sitions qui les consacrent, mais également dans la jurisprudence qui
les interprete ainsi que dans les principes d'une telle interprétation.
Dans Profession éthicien, Weinstock parle de l'inscription du principe

"égalité « non seulement dans les chartes des droits canadienne et
québécoise, mais également dans 'ADN méme de la démocratie libé-
rale » (idem : 56). Sans renouer avec le jusnaturalisme en réduisant les
principes de la démocratie libérale au droit public positif, on est auto-
risé a penser que celui-ci est pertinent a l'interprétation de celle-la dés
lors qu’on renonce a vouloir la fonder métaphysiquement. Lorsque ce
méme auteur affirme que la vérité morale se situe a I'évidence quel-
que part entre le déontologisme et le conséquentialisme, il constate
I'analogie avec le principe juridique de proportionnalité en matiere de
limitation des droits et libertés fondamentaux (idem : 18-19)°. Selon
Weinstock, « I'éthicien doit étre en derniére analyse le serviteur de la
démocratie » (idem : 59). Il y aurait ainsi & mon avis au moins un « air
de famille » entre I'éthicien et le juge en tant que gardien de la consti-
tution. Le second tranche des conflits dans un cadre nécessairement
formalisé, le premier se trouve entre autres (mais peut-étre largement)
a effectuer plus librement un travail de prévention des litiges consti-
tutionnels.

Lorsque les développements, les progrés qu'a connus la philo-
sophie au cours des derniéres décennies auront suffisamment rejailli
sur le discours philosophique sur le droit, celui-ci se présentera davan-
tage comme une « philosophie juridique » que comme une « philo-
sophie du droit », un peu comme on est passé d'une « philosophie de
la science » qui se voulait une méthodologie générale a une « philoso-
phie des sciences » orientée sur l'intelligence de la pratique effective
de celles-ci'®. Lorsqu'on n’entendra presque plus de philosophes dire,
comme cela m’a si souvent été donné de le faire, des choses telles que

9 Pour mémoire, bien qu’on lui connaisse plusieurs versions, le principe de propor-
tionnalité n’a pas été inventé par le constituant ou les tribunaux canadiens, mais élaboré
par la jurisprudence de la Cour européenne des droits de 'homme.

10 Je crois qu'il y a des progres en philosophie lorsque des dogmes y sont aban-
donnés... sans étre remplacés.
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«la liberté d’expression, c’est Mill ! »'!, lorsque des propos comme ceux
de ce professeur de la Sorbonne qui soutient presque sans hésiter que
la thématique des droits de 'homme est tout entiére « née de la philo-
sophie » n'intéresseront que les archéologues de la pensée, lorsque les
juges eux-mémes auront définitivement renoncé a citer des philoso-
phes comme des autorités (Bisson, 1989), alors on aura de bonnes rai-
sons de croire que l'intelligence du juridique n’est plus en reste. Voila
entre autres pourquoi me semble étre de bon présage un ouvrage tel
que Profession éthicien qui, outre les exemples précédemment relevés,
insiste sur I'importance d'une prise en compte réaliste et « pragmatiste »
des impératifs institutionnels. Weinstock prend notamment I'exemple
de la torture: «(...) le fait d’envisager la torture dans une situation
hypothétique isolée et hautement simplificatrice est une chose; mais
le fait d'imaginer que I'on mette sur pied une institution qui régulari-
serait cette pratique en est une autre » (Weinstock, 2006 : 24).

Je ne crois pas pour ma part avoir émis quelque objection a
I'encontre de Profession éthicien, bien au contraire. Il est en revanche
possible que ma (dé)formation professionnelle ait brouillé ma lecture
au point de me priver d'une juste compréhension de ce que son auteur
entend par « éthique » et de ce qu'il en tient pour les conditions de la
pratique professionnelle de celle-ci. En ce cas, la thése de l'intérét du
matériau juridique pour le travail de l'éthicien, par exemple, risque-
rait d’étre réfutée. Resterait alors celle de l'utilité pour le juriste des
outils conceptuels forgés par I'éthique. L’hypothése de la contribution
de I'éthique professionnelle a la lutte contre 'inflation du contentieux
constitutionnel me parait quant a elle indémontrable et tres difficile-
ment « falsifiable ». Au pire, j'espere que ces quelques réflexions auront
au moins permis de dissiper quelques malentendus.
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L’éthicien dans la cité ou comment
concilier le pluralisme libéral
et la défense d’un modus vivendi

ROBERTO MERRILL
(Universidade do Minho)

Je souhaite poser trois questions a Daniel Weinstock a propos
de certaines de ses idées sur la profession d’éthicien telles qu’expo-
sées dans son livre intitulé Profession éthicien, publié aux Presses de
I'Université de Montréal, en 2006. La premiére question concerne ses
theses sur les rapports entre 1'éthique et les institutions, la seconde
concerne le role de I'éthicien dans la cité, et enfin la derniére concerne
I'éthique de I'éthicien.

I. Ethique et institutions: du pluralisme des valeurs au compromis

Dans son livre sur la profession d’éthicien, Daniel Weinstock
défend entre autres la thése selon laquelle «les questions les plus
importantes auxquelles a a faire face 'éthique contemporaine sont de
nature institutionnelle » (Weinstock, 2006¢: 25). Je ne vais pas discuter
cette these avec laquelle je suis en accord, mais souhaite discuter le
deuxieéme des 4 énoncés que l'auteur pose a I'appui de sa thése concer-
nant I'importance des rapports entre 'éthique et les institutions. Ce
deuxiéme énoncé est le suivant: « 2. Certaines controverses morales
sont indécidables dans une société démocratique. Leur gestion exige
que nous disposions d’institutions permettant de prendre des déci-
sions malgré nos différends, plutét que de surmonter ces différends »
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(Ibid.: 25). Comme exemple de controverse morale indécidable,
Weinstock nous rappelle 'une des variantes du débat concernant le
statut moral de 'embryon humain, statut qui fait appel a des valeurs
«ultimes », « fondamentales » et «fort diverses » (Ibid.: 28), d'ou le
caractére indécidable de ce type de controverse. Je dois dire que ne je
comprends pas pourquoi le fait que certaines controverses morales qui
mettent en conflit des valeurs ultimes, fondamentales et fort diverses
rendraient ces controverses indécidables. Et en ce sens, je ne suis pas
certain de pouvoir étre en accord avec Weinstock lorsqu'a partir de
son affirmation du caractere indécidable de certaines controverses, il
nous invite a considérer que la gestion de controverses morales indéci-
dables « dépend non pas de ce que nous réussissions a surmonter nos
différends, mais de ce que nous parvenions a élaborer des procédures
de délibération et de décision qui nous permettent de vivre avec ces
différends » (Weinstock, 2006c: 30). Pour que ce soit clair: jadmets
volontiers que certaines controverses morales soient indécidables, et
je veux bien admettre également que la solution que propose l'auteur
pour régler ce probleme soit la plus raisonnable (vivre avec nos diffé-
rends plutot que de vouloir les surmonter, « 2 n'importe quel prix »,
ajouterais-je) ainsi que probablement l'une des plus efficaces dans
le cadre des rapports que l'expert en éthique doit entretenir avec les
institutions. Mais jaurais souhaité que I'auteur développe davantage en
quoi le fait que certaines valeurs soient ultimes, fondamentales et fort
diverses puisse rendre certaines controverses morales indécidables.
Serait-ce parce que l'auteur est convaincu du bien fondé de la doctrine
pluraliste telle que défendue par des auteurs pluralistes comme Isaiah
Berlin, William Galston, et quelques autres ? Dans ce cas, on com-
prendrait certainement mieux le bien fondé méta-éthique du caractere
indécidable de certaines controverses morales. Ou bien l'auteur se
contente-t-il ici de nous renvoyer au « fait du pluralisme », voire au fait
du « pluralisme raisonnable », pour parler comme les rawlsiens ? Mais
dans ce cas, il n’y rien qui semble irrémédiablement indécidable dans
ces controverses. Or, si cette derniére proposition est vraie, alors il n'y
a plus de raison décisive de préférer vivre avec nos différends plutot
que d’essayer de les surmonter, comme l'auteur le préconise, et encore
une fois, avec raison me semble-t-il.

Il est certain que Weinstock termine sa défense de son énoncé 2
concernant les rapports entre éthique et institutions en caractérisant
les procédures permettant de vivre avec nos différends plutét que de
les surmonter, par deux grandes finalités: la recherche du « compro-
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mis » et la « légitimité » (Weinstock, 2006c :30). Il me semble qu’il s’agit
la d'une défense de l'idée de vivre avec nos différends plutét que de les
surmonter qui peut étre développée indépendamment de la position
de l'auteur concernant la question de la nature des valeurs qui semble
étre a la base de sa conviction que certaines controverses morales sont
indécidables. Malheureusement, Weinstock nous en dit trop peu sur
le compromis et la légitimité pour que l'on puisse rester satisfait de
son traitement de son énoncé 2 concernant les rapports entre éthique
et institutions. C’est sans doute vers son article intitulé « A Neutral
Conception of Reasonableness?» (Weinstock: 2006a), qu’il faut se
tourner pour comprendre de quelle maniere 'auteur explicite les rap-
ports entre « compromis » et « légitimité »! de maniére a nous éclairer
sur ce point important concernant l'articulation entre le travail de
I'éthicien et les institutions.

II. L’éthicien dans la cité : un pluraliste libéral ?

En ce qui concerne le role de 'éthicien dans la cité tel que le
congoit Daniel Weinstock, je partage avec I'auteur I'idée que I'éthicien
doit, dans la mesure de ses capacités, « éclairer » le débat plutot que de
donner des « réponses unilatérales » (2006c: 43). Mais je crois que la
raison principale que 'auteur nous livre pour justifier ce role de I'éthi-
cien en tant qu’'éclaireur n’est pas une raison qui peut étre facilement
acceptable par tous en démocratie pluraliste, méme si pour ma part
je trouve que c’est une bonne raison. En effet, sa raison principale est
la suivante: « les problemes moraux difficiles font immanquablement
appel a des valeurs légitimes mais incompatibles dans une situation
donnée. L’éthicien a bien fait son travail lorsqu’il a bien vu les valeurs
en conflit ou en tension » (2006c: 43). Encore une fois, mais peut-étre
par déformation professionnelle, je vois ici se manifester le spectre
dissimulé du pluraliste libéral. En effet, il me semble que pour la
plupart des éthiciens, les problémes moraux vraiment difficiles ne font

1 Ainsi peut-il écrire: «If the fears that philosophers such as Rawls have voiced
with respect to modus vivendi are overstated, it follows that the neutrality assumption,
which requires that we identify neutral but still recognizably moral grounds on the
basis of which to justify legislation can safely be abandoned. Compromise, even when
it is guided by strategic considerations, can be a sufficiently robust ground for legisla-
tion that might be acceptable to all despite their fundamental moral disagreements »
(Weinstock, 2006a: 243).
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«immanquablement appel & des valeurs légitimes mais incompatibles
dans une situation donnée » qu’'en apparence. Car la plupart des théo-
riciens de la morale concoivent la structure de l'univers des valeurs
morales comme une structure moniste. Par conséquent, ces éthiciens
ne peuvent pas souscrire, aprés réflexion, a la theése selon laquelle
les problemes moraux reposent ultimement sur une structure plura-
liste des valeurs morales, comme semble le laisser supposer Daniel
Weinstock, en caractérisant des valeurs en conflit dans une situation
donnée comme étant (également ?) « légitimes » et « incompatibles ».
Ainsi, bien que je partage a la fois 'idée que l'auteur se fait du travail
de I'éthicien, ainsi que la raison qu’il nous donne pour justifier ce type
de travail, il me semble que cette raison ne peut étre acceptée facile-
ment que par des auteurs qui d'une manieére ou d'une autre ont déja
accepté le pluralisme des valeurs comme étant la meilleure description
de notre univers moral2.

III. L’éthique de I'éthicien: entre partisanerie et neutralité

En ce qui concerne I'éthique de I'éthicien, Daniel Weinstock estime
que « I'éthicien doit en quelque sorte se situer entre la partisanerie et
la neutralité » (2006¢: 54). Je crois partager ce point de vue, mais je ne
suis pas certain de le faire pour les mémes raisons que l'auteur. Il sem-
blerait qu'un expert en éthique, pour étre crédible, devrait éviter d’étre
partisan. Il y a bien stir d’autres critéres autres que la non partisanerie,
comme par exemple sa compétence. Mais 'absence de partisanerie
de l'éthicien semble étre particulierement souhaitée par Weinstock.
Au fond, lorsque 'on évoque la possibilité d'une non partisanerie de
I'éthicien, ce qu'on aimerait c’est que I'éthicien donne son avis avec
a la fois un souci de vérité et de bien public, ce qui permettrait aux
citoyens de juger en connaissance de cause, sans avoir I'impression
d’avoir affaire a des idéologues aux services d’intéréts privés, c’est-a-
dire de divers types de pressions et d’affiliations (financieres, psycho-
logiques, de politique scientifique, épistémologiques).

D’un autre coté, lorsque 'on évoque la neutralité de I'éthicien, ce
qu’on aimerait c’est qu’il ne favorise pas une conception du bien parti-

2 Mon soupgon de pluralisme dissimulé s’accentue si je rappelle aux lecteurs que
Daniel Weinstock est I'un des représentants de cette tradition de pluralistes libéraux
(voyez par exemple Weinstock, 2006b ; 2007).
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culiere au détriment des autres lorsqu’il donne son expertise. Or un
éthicien peut a la fois étre sincérement motivé par un souci de vérité et
de bien public, tout en visant a favoriser une conception du bien par-
ticuliere du bien sur les autres, c’est-a-dire, tout en étant non neutre.
Trivialement, ceci a lieu lorsque I'éthicien est convaincu que la concep-
tion du bien qui sous-tend son expertise est selon lui la plus raisonna-
ble conception du bien et la plus apte a favoriser le bien public.

L’expert peut donc parfois étre légitimement « partisan » plutot
que viser la neutralité. Ceci pour une raison simple: il a normalement
le temps de vérifier que sa partisanerie, i.e. sa manieére de favoriser une
conception du bien est réellement justifiée, c’est-a-dire qu’elle est plus
raisonnable que les autres?3.

Cette défense de ma part d'une non neutralité de 'expert peut
paraitre étrange, étant donné le fait du pluralisme raisonnable. Mais
je pense que ce n'est pas le role de I'expert que de veiller au respect
du pluralisme raisonnable, et ne suis donc pas certain de partager
la conviction de Daniel Weinstock lorsqu’il nous invite a considérer
que l'engagement premier de I'éthicien doit étre d’abord celui d'un
« partisan de la démocratie citoyenne » (Weinstock: 2006c: 59). C'est
d’ailleurs en ce sens que 'auteur vise a concilier partisanerie et neutra-
lité. Car je dirais que c’est plutét en derniére instance au pouvoir poli-
tique de respecter le pluralisme raisonnable et de promouvoir la démo-
cratie citoyenne en visant a étre aussi neutre que possible entre les
conceptions du bien dans leurs décisions politiques. Cela dit, méme
lorsque il revient au pouvoir politique, par exemple au Parlement, de
trancher en faveur de tel ou tel avis d’experts éthiciens (entre autres),
il me semble légitime que parfois ce pouvoir politique tranche de
maniére non neutre, lorsque les problemes éthiques en question ne
touchent pas a des libertés et droits essentiels des citoyens.
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Questions sur Profession éthicien,
de Daniel Weinstock

VITOR MOURA
(Universidade do Minho)

1.  Un des arguments de M. Weinstock en faveur de la spécificité
de la profession d’« éthicien » consiste dans le fait que la plupart
des spécialistes scientifiques ou des politiques dont l'activité est
le sujet d’analyse de I'éthicien n’ont manifestement pas le temps
de spéculer sérieusement sur les fondements ou les conséquences
de ces activités. Il serait donc le privilege de I'éthicien d’accomplir
cette recherche sur des fondements philosophiques plus ou moins
sophistiqués. Mais si le scientifique ou le politicien n’a pas le temps
pour se dédier a cette méta-analyse, 1'éthicien aura-t-il le temps
de s'informer, assez profondément, de tous les conditionnements
et des spécificités que caractérisent ces activités ? Le probleme se
pose surtout sur des recherches scientifiques trop complexes
(comme par exemple, la recherche génétique sur les cellules
souches embryonnaires) pour que l'on puisse faire un jugement
raisonnable sans maitriser, suffisamment, une bonne partie des
données scientifiques de base.

2. M. Weinstock insiste sur I'idée que I'éthicien doit occuper un lieu
entre le « partisan » et le «robot», c’est-a-dire, ni aveuglement
engagé ni froidement détaché des problemes que I'occupent. Au
méme temps, I'auteur soutient que les problémes éthiques doivent
toujours trouver une solution institutionnelle pour que l'on
échappe au niveau subjectif et discrétionnaire d’autres «solu-
tions ». N’y a-t-il pas ici un chevauchement entre les deux
spheres ? Au-dela de I'éthicien, n’est-ce pas, finalement, dans le
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cadre institutionnel que l'on trouve la réponse a cette recherche
d’une troisieme voie, entre le partisan et le robot ? Et si la réponse
est affirmative, quel serait alors le role de I'éthicien dans un uni-
vers idéal de réponses institutionnelles aux questions éthiques ?

3. M. Weinstock souligne la situation sui generis du Canada, ot la
voix de I'académie est souvent sollicitée et régulierement écoutée.
Il s’agit 1a d'une exception. Dans d’autres pays et réalités cultu-
relles, n'y a-t-il pas besoin d’'un autre interface entre I'éthicien
académique et le publique en général ? Et quel serait le statut de
ce médiateur ? Une autre espéce d’« éthicien », I'éthicien-journa-
liste, peut-étre ?

4. M. Weinstock souligne aussi le role des exemples avec lesquels les
éthiciens aiment illustrer leurs théories. On suppose toujours que
ce role est justement illustratif dans le sens ou il sert a tester ou
a matérialiser une théorie ou des notions plus ou moins sophisti-
quées. Mais avons-nous toujours la nécessité d’encadrer ces des-
criptions fictionnelles en les soumettant a un systéme de principes
philosophiques ? Bref: la réflexion éthique serait-elle toujours une
question de trouver les arguments, les principes ou les concepts
justes ? Martha Nussbaum!, par exemple, propose que la morale
soit considérée, surtout, comme une question pour la littérature
puisque les grands problémes éthiques demeurent beaucoup plus
des sujets d'intuition que des problemes de conceptualisation.
Le role de I'éthicien serait donc plus proche de l'artiste que du
spécialiste académique, plutét un portraitiste qu'un théoricien.

5. Finalement, jétais un peu surpris par l'affirmation de I'auteur
selon laquelle la profession d’éthicien serait une activité exclusive
des démocraties ou des « quasi-démocraties ». L’éthicien est méme
décrit comme un « serviteur de la démocratie » et on suppose aussi
que seulement dans un cadre démocratique peut-on trouver les
conditions pour aboutir a cette voie intermédiaire entre le par-
tisan et le robot. Mais ¢a devient une perspective assez angois-
sante, car n’est-ce pas bien le cas que la plupart des défis éthiques

I Cf. Martha Nussbaum, «‘Finely Aware and Richly Responsible”: Literature And
the Moral Imagination», in Loves Knowledge: Essays on Philosophy and Literature,
Oxford: Oxford University Press, 1990.
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se trouve justement sur le cheminement que porte de la non-
démocratie sur la démocratie, par exemple, le statut des femmes
dans les sociétés théocratiques, ou, en général, le statut de
I'« autre » dans les sociétés basées sur des obsessions identitaires ?
M. Weinstock, en tant que spécialiste sur Kant — lui aussi un
« éthicien » qui a vécu dans une société non-démocratique —, pour-
rait bien essayer de définir le role de ce qui serait un « éthicien »
trans-cratique, sans 'enfermer dans le cadre démocratique o1, par
définition, une bonne partie des questions éthiques sont déja,
disons, mi-résolues.






Réponses aux critiques
de Profession éthicien

DANIEL WEINSTOCK
(Directeur, CREUM
Université de Montréal)

Je voudrais tout d’abord remercier Roberto Merrill d’avoir eu
I'initiative de rassembler ces réflexions sur Profession: éthicien (PE).
Ce petit livre ne méritait pas tant d’attention; je suis cependant ravi
qu’elle lui a été accordée de facon si généreuse et éclairante par les
philosophes réunis dans ce dossier. Leurs réflexions me convainquent
que les questions tres difficiles auxquelles je n’ai pu consacrer qu'une
attention fort limitée dans mon essai (contraintes d’espace obligeant !)
méritent un développement plus soutenu. Ainsi, les amis et collegues
qui m’ont fait 'honneur de partager leurs commentaires avec moi
devront assumer la responsabilité de toute récidive philosophique
qu’ils auront suscitée !

1l serait laborieux de reprendre une a une chacune des critiques
qui m’est adressée dans les textes réunis dans ces pages. Deux grands
themes me semblent les traverser en filigrane. Je concentrerai mes
réflexions autour de ces deux axes: premierement, le travail de I'éthi-
cien dans une démocratie libérale pluraliste ne consiste-t-il 2 imaginer
les institutions nous permettant de prendre des décisions éthiques
sans pour autant résoudre nos différends moraux ? L'éthicien doit-il
alors abandonner la recherche fondamentale ? Toute tentative d’aller
au-dela de la gestion des différends éthiques pour défendre une posi-
tion morale comme étant la plus adéquate est-elle a rejeter ?

Jen viens au deuxiéme grand théme que je voudrais aborder
dans les quelques pages qui suivent: dans la deuxiéme partie de PE, je
défends une posture d’équilibriste qui me semble étre celle que devrait
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adopter I'éthicien « dans la cité ». Il doit éviter a la fois la partisannerie
et la neutralité. Qu’est-ce que cela peut bien signifier au juste ? Existe-
t-il un espace logique entre ces deux positions ? Et s’il existe réelle-
ment, est-il désirable ?

Léthique et le politique

Qu'il me soit permis pour commencer de dissiper deux malen-
tendus possibles. Premierement, ce n’est pas que le pluralisme qui rend
a mon avis nécessaire le « tournant » pluraliste de I'éthique. Des quatre
exemples proposés en p. 25 de PE pour documenter cette nécessité, il
n’y en a qu'un qui voit dans l'institution un passage obligé pour briser
I'impasse décisionnelle engendrée par le pluralisme. D’autres font état
du contexte institutionnel dans lequel se posent certaines questions
éthiques, et en abstraction duquel ces questions ne sauraient rece-
voir de traitement adéquat, ou bien d’institutions imposant en vue de
I'obtention d'un bien important des roles (avocat, législateur, etc.)
dont les normes éthiques ne peuvent se penser sans tenir compte du
fonctionnement de l'institution en question. Le pluralisme n’est donc
qu'une des raisons militant pour une éthique institutionnelle. On peut
rejeter le pluralisme moral tout en reconnaissant d’autres mobiles
appelant une réflexion éthique sur les institutions.

Deuxiémement, comme le savent bien tous mes commentateurs,
le pluralisme moral n’est pas une position infiniment permissive. En
effet, le pluraliste moral est en mesure de reconnaitre des positions
morales inacceptables. Le pluraliste n’est pas un relativiste. Le racisme,
le sexisme, ’'homophobie, et les positions morales qui en découlent
peuvent et doivent étre dénoncées par 'éthicien, tout pluraliste qu'il
soit. Le role d’« accompagnateur » du débat éthique que jattribue a
I'éthicien ne le voue pas au silence.

Ces deux précisions étant faites, jen viens maintenant a I'essen-
tiel. Roberto Merrill me pose dans son commentaire une question
fondamentale. De quel pluralisme est-il question, au juste, dans PE ?
D’un pluralisme axiologique comme celui que défendent des philoso-
phes comme William Galston et Isaiah Berlin, ou bien d'un pluralisme
politique « factuel » comme celui qui sert de point de départ a la pensée
du second Rawls ?

Pour les fins du présent essai, ma réponse est claire : il suffit qu’il
existe dans une société moderne un pluralisme politique pour que le
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role de I'éthicien soit tel que je le décris dans PE. Un désaccord moral
profond et robuste peut exister entre personnes morales raisonnables.
L’éthicien dont les interventions ne tiennent pas compte de ce fait
risque fort d’apparaitre comme une personne sectaire, dont la seule
différence avec les autres partisans tient a ce qu'il soit plus articulé
qu’eux.

Mais pourquoi I'éthicien devrait-il se soucier de cela ? Apres tout,
comme le fait remarquer Merrill a juste titre, le fait du pluralisme n’ex-
clut-il pas que I'une des positions en présence soit, en derniére analyse,
la bonne ? Pourquoi I'éthicien renoncerait-il a la quéte de la vérité afin
de plaire a ses concitoyens encore plongés dans I'obscurité morale ?

Il m’est utile pour répondre a ce défi (qui m’est également posé
dans des termes légerement différents par Florence Quinche, par Ber-
nard Reber et par Jodo Rosas) de formuler de maniére un peu plus
synthétique une distinction a trois termes qui traverse PE. Il y a trois
figures de I'éthicien, toutes légitimes dans leurs domaines respectifs:
il y a pour commencer celui que jai appelé dans le livre « I'éthicien uni-
versitaire » dont la fonction est d’étudier et d’analyser avec autant de
finesse et de précision que possible la logique de nos concepts moraux
et d’en tirer les implications dans une panoplie de cas hypothétiques.

A Tautre bout du spectre des possibles, il y a I« éthicien dans la
cité » qui participe a des commissions parlementaires, qui parle aux
médias, qui anime les débats entre citoyens.

Entre les deux, il y a me semble-t-il un autre travail possible pour
I'éthicien, qui se situe en quelque sorte entre ces deux poles (pour
autant qu’il s’agisse d'un continuum). C'est de cet éthicien qu’il est
principalement question dans PE. Appelons-le I'« éthicien médiateur ».
Son role est de voir dans quelle mesure les principes définis et affinés
par I'éthicien universitaire (réle qu’il occupe par ailleurs peut-étre par-
fois lui-méme a ses heures) peuvent sans effets pervers étre incarnés
dans des situations humaines réelles, qui sont le plus souvent médiées
par des institutions. Son role est également de préparer le terrain a
I'éthicien dans la cité en reconstruisant de maniere aussi plausible que
possible les positions raisonnables mais souvent inchoatives que I'on
retrouve parmi les citoyens «raisonnables » d'une société moderne.

L’éthicien universitaire se fourvoie souvent en pensant que son
travail abstrait sur les concepts peut directement alimenter le débat
moral de la cité. Cest I'erreur de Alan Dershowitz, décrite et analysée
aux pages 23-24 de PE. Ce n’est pas parce qu'il est possible d’'identi-
fier des cas hypothétiques désincarnés et « désinstitutionnalisés » dans
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lesquels la torture pourrait se justifier que I'on a pour autant justifié
son adoption comme pratique sociale. Il y a un gouffre entre la pensée
morale abstraite et la pensée de I'éthicien médiateur que le premier
tente a son péril de franchir sans autre outil que sa réflexion philo-
sophique.

Par ailleurs, I'éthicien dans la cité qui ne serait pas informé par
la réflexion théorique serait un simple amuseur. Il redirait en d’autres
termes ce que ses concitoyens ont déja dit, usant de termes savants,
mais sans apporter de plus-value a leurs propos. L’éthicien média-
teur, ou peut-étre faudrait-il plus précisément dire I'éthicien dans son
moment médiateur, peut raffiner et préciser les arguments qui sont
latents dans les prises de position publiques de ses concitoyens, un
travail qui I'ameénera inévitablement a révéler dans leurs arguments
des imprécisions, voire méme des erreurs dont le débusquage per-
mettra de présenter des arguments qui représentent en quelque sorte,
pour reprendre la célebre formule de Hegel, le « rationnel dans le réel »
de ces prises de position citoyennes.

En quoi le rappel de ces trois figures permet-il de répondre aux
préoccupations exprimées de différentes maniéres par tant de mes
commentateurs ? Parce qu’il restitue une place tout a fait noble et
nécessaire a I'éthicien universitaire tout en révélant l'irréductibilité de
la position de I'éthicien médiateur.

Evidemment, si le fait du pluralisme venait un jour a se dissiper
dans l'une ou l'autre de nos sociétés modernes pour donner lieu & un
monisme consensuel, alors I'une des fonctions de I'éthicien médiateur,
celle d’exprimer avec autant de finesse philosophique que possible les
désaccord moraux de ses concitoyens raisonnables, deviendrait cadu-
que. Mais ce n'est pas demain la veille.

La neutralité de I’éthicien dans la cité : nécessaire, impossible,
indésirable ?

J'en viens au deuxieme point de désaccord qui traverse un bon
nombre des commentaires de PE, en particulier ceux de Alexandra
Abranches, de Vitor Moura et de Maxime St-Hilaire. Je défends dans
le livre une posture de I'éthicien dans la cité (pas nécessairement de
I'éthicien médiateur ni de I'éthicien universitaire) selon laquelle il se
doit d’éviter la partisannerie. Comment ?, me demande-t-on. Les débats
ne seraient-ils pas au contraire rehaussés si les éthiciens débattaient
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ensemble sur la place publique non pas en tant que commentateurs
neutres, mais plutot en tant qu'intellectuels engagés ? Ne serait-il pas
plus facile pour les citoyens que d’adopter des positions éclairées ?

Si j'avais a réécrire une partie de PE, ce serait bien celle-1a ! Je ne
prétends pas que I'éthicien ne doit jamais prendre de position, mais
bien plutét qu'il ne doit pas se comporter comme un partisan. Il y a
entre les deux une distance que je voudrais pour terminer cette breve
réponse a mes critiques décrire.

Le partisan, c’est le tenant d'une « ligne de parti ». C'est celui dont
les prises de position sont motivées non pas par l'intention de voir a
ce que la raison ou le meilleur argument triomphe. C'est celui qui est
davantage motivé par la volonté de voir triompher une cause partisane
(voir carrément un parti politique!). Parfois, ses arguments seront
exprimés en des termes faussement non-partisans, soit par dessein,
soit tout simplement par inconscience. Il s’agit alors d’idéologie, qui
est le mode d’expression privilégié du partisan tel que je le congois.

Comme je le dis dans PE (p. 56), jai moi-méme souvent pris des
positions bien affirmées dans des débats de société passablement hou-
leux. Jai proné la déconfessionnalisation du systéme scolaire québé-
cois alors que d’autres voulaient maintenir le privilege religieux de
certains groupes, et réaffirmer ce qu'ils voyaient comme le role légitime
de I'école publique dans l'instruction de la foi. J'ai argué que le crucifix
qui trone encore aujourd’hui au-dessus de la chaire du Président de
I’Assemblée nationale du Québec devrait étre 6té. Jai fait valoir I'injus-
tice des détentions préventives auxquelles se livre le gouvernement
canadien dans sa «lutte contre le terrorisme ». Ne s’agit-il pas la de
prises de position partisanes ?

Je répondrais qu'il s’agit bien de prises de position, mais qu’elles
ne sont pas partisanes, au sens défini plus haut. Car elles découlent non
pas d’'une position sectaire ou autre, mais bien des principes mémes de
la démocratie libérale qui rend possible, entre autres, la coexistence
pacifique de positions sectaires adverses. La neutralité de 1'éthicien
dans la cité que je préconisais n'impliquait pas une neutralité par
rapport aux principes de la démocratie libérale ! Jaurais da étre plus
clair sur ce point dans PE.

Ce nest que quand ces principes ne parlent pas clairement en
faveur d'une position que I'éthicien dans la cité se dit de se faire, un
temps, accompagnateur des débats, plutdét que participant a plein
titre. Car la décision devra quand méme se prendre, et elle se pren-
dra de maniére d’autant plus informée qu’elle aura été prise a partir
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de formulations aussi précises que possible des positions en présence.
La neutralité de 'éthicien dans la cité est, encore 1a, de mise.

Ces breéves remarques ne convaincront sans doute pas complete-
ment mes critiques. Ceux dont les critiques n'ont pas regu réponse ici
seront encore moins convaincus. Qu'ils recoivent ici mes excuses, et
mon invitation & un rendez-vous prochain, pour que nous puissions
continuer les échanges qu’ils ont si généreusement entamés.
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John Taylor of Caroline’s Inquiry:
the Keystone of His Major Writing

JOSEPH EUGENE MULLIN
(Universidade do Minho)

Abstract: John Taylor of Caroline’s Inquiry is his most com-
prehensive analysis of the United States Constitution and the fullest
discussion of that document along States’ Rights principles. The posi-
tion of Thomas Jefferson, never elaborately expressed in any systematic
way by Jefferson himself, finds its best presentation in the later works
of John Taylor, and among Taylor’s later works the Inguiry contains
the most detailed clarification of Taylor’s (and indeed the Virginian
School’s) thought.

Key words: John Taylor of Caroline; Taylor’s Inguiry; U.S. Consti-
tutional interpretation; Jefferson’s constitutional principles.

Resumo: Inquiry de John Taylor of Caroline é a sua analise mais
abrangente da Constitui¢ao dos Estados Unidos e a discussdao mais com-
pleta desse documento de acordo com os principios dos Direitos dos
Estados. A posi¢do de Thomas Jefferson, nunca expressa pelo préprio
de um modo elaborado e sistematico, encontra a sua melhor diluci-
dagdo nos ultimos trabalhos de John Taylor — e é precisamente o Inquiry
que contém a clarificagio mais detalhada do pensamento de Taylor
(e, na verdade, da Escola da Virginia).

Palavras-chave: John Taylor of Caroline; Inquiry de Taylor; inter-
pretacdo da Constitui¢do dos Estados Unidos; principios constitucio-
nais de Jefferson.

The history of the world should teach you... that
rulers are more apt to be tyrants than servants: and
that, with whatever sanctity they may declare them-
selves the friends and guardians of your rights, they
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are most apt, under this insidious mask, to subvert
them by a criminal career of ambition. It is true, that
they generally flatter you to betray you; and that
while they are busied in the immolation of liberty,
they are loudest in its praise. (Taylor, A Defence, 3)

John Taylor of Caroline County, Virginia (1753-1824), turned his
full attention to writing only after an active and varied life as a sol-
dier, lawyer, farmer, politician, and occasional pamphleteer. He fought
with the Continental Army in the first years of the Revolutionary War;
thereafter, he took a seat in the legislature of Virginia. Born poor,
he spent considerable energy at his law practice, and he turned his
growing wealth into land. Subsequently he retired to farming, to
experimenting in agricultural methods, and, then, to writing on farm-
ing subjects in the georgic mode.! It is appropriate that he be identi-
fied by his county and state, for Colonel Taylor (as he was known, in
respect for his military service) was above all a Virginian and, at that,
one who opposed the ratification of the federal Constitution of 1787.
Taylor was always convinced that The Articles of Confederation were
sufficient, if adequately amended, for the needs of American union.
His republican conviction, not merely his pride as a Virginian, made
him suspicious of a federal state. Taylor saw that republics do not last
- history proved, in the ancient world, in Renaissance Italy, and in
modern times, that republican executives consolidate power, usually
with legislative connivance and approval, and that republican legisla-
tures create standing armies as ready weapons in the hands of their
ambitious leaders. Taylor, in and out of the Virginia legislature and
the federal Senate in the years of the Federalist presidencies, opposed
the funding of the federal and state debts and the establishment of
a national bank because these legislative inventions established a
moneyed interest that permanently fed off the taxes of the American

I Arator, Being a Series of Agricultural Essays, Practical and Political, ed. M. E. Bradford
(Indianapolis: Liberty Fund, 1977). [Originally published in 1813.] See Joseph Eugene
Mullin, “John Taylor's Arator: The Literary Georgic and Virginia Republicanism,”
In-between: Essays and Studies in Literary Criticism (New Delhi: University of Delhi),
vol. XIIT (March, 2004), pp. 7-17; as well as the shorter treatment of Arator in Joseph
Eugene Mullin, “The American Georgic,” Diacritica n.° 9 (1994) 291-307.
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majority and therewith transferred property by federal law. Taylor
introduced into his state’s legislature the Virginia Resolutions of 1798
(the work of James Madison), in opposition to the Alien and Sedition
Laws of the Federalist Congress, arguing that when the federal legisla-
ture violated human rights, it was the duty of the states to expose such
legal extravagance and to array themselves in common resistance to
federal usurpation. Taylor understood that resistance to growing and
abusive national power was not just a party issue. To his dismay and
chagrin the party of Jefferson, when it gained control of the Congress
and the Presidency in the election of 1800, was as eager to extend
federal prerogative as the Federalist Party had been. Taylor watched
President Jefferson propose non-intercourse laws, institute a trade
embargo during the Napoleonic Wars, and, further, purchase the terri-
tory of Louisiana from France, all, with consent of legislative majori-
ties, in violation of constitutional sanction.

John Taylor’s education was in the ancients and in the law, but
he read widely in history, politics, and political theory. He knew his
English classics; indeed, he demonstrated his taste for the ironic and
satiric, referring frequently to Jonson, Addison, Pope, Swift, and Sterne
in his later writings. And though characteristically citing Montesquieu
and Locke, as well as Adam Smith, Lord Bolingbroke, and Richard
Price, John Taylor, like all the early American statesmen, relied predom-
inantly upon the Anglo-American tradition in constitution-making,
leaning specifically upon the experience the American state conven-
tions had amassed in giving shape to thirteen constitutions, to almost
as many bills of rights, and to constitutional formulations for an
American union. John Taylor’s writings reveal his confidence, based on
study and on practical observation of the American political environ-
ment, that he had a part to play in the informed “conversation” about
republics, their formations, their structures, and, too, their unsteady
prospects for survival.

John Taylor's major phase as a writer commenced with the
collection and publication of his agrarian essays in Arator (1813).
He followed that with his Inquiry into the Principles and Policy of the
Government of the United States in 1814. Finally, in rapid succession
during his last years of life, he wrote Construction Construed, and
Constitutions Vindicated (1820), Tyranny Unmasked (1822), and New
Views of the Constitution of the United States (1823). These five works
constitute John Taylor of Caroline’s principal contribution to American
letters.
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An Inquiry, though appearing soon after the success of Arator,
had been, in fact, a long time coming. Taylor had envisioned it years
before as a response to John Adams’s three-volume Defence of the
Constitutions of Government of the United States of America, but he
worked at it so unmethodically and amid such interruption, that he
produced a work which glib literary history and second-hand histori-
cal scholarship have condemned as disorganized, verbose, and repeti-
tive. Though Vernon Parrington and Charles Beard had both grasped
and praised the distinctive matter and acute analysis of An Inquiry,
only Arthur Schlesinger, Jr., honored the unusual literary quality of the
rambling book. “It was meandering and unsystematic in form, strolling
up to a subject, regarding it from one side, glancing at it from behind,
and sometime later looking at it from a hilltop or using it as a familiar
landmark,” Schlesinger allowed, but he further observed,

Its style was one of unusual distinction, a kind rare in America and
ignored by literary historians, but extraordinary in its ease and pliancy,
in its richness of texture and its mastery of elaborate and illuminating
metaphor. It was seventeenth-century in character, a ‘quaint Sir Edward
Coke style,” in [Thomas Hart] Benton’s phrase, filled with involution and
conceits, with an almost ‘metaphysical’ body and force in its diction.
The defects were obvious: garrulity, repetitiousness, frequent obscurity.
But the complexity, wit and penetration did full justice to the remorse-
less subtlety of the analysis?.

A modern but patient reader familiar with the pleasures of ba-
roque prose will appreciate An Inquiry’s subtleties and complexities.
Such a reader, if he persists in studying Taylor, will discover too that
none of the seventeenth-century “excesses,” the delayed Renaissance
wit, of An Inquiry marks Taylor’s later books. It is no surprise that
the formidable Senator Benton, in his unparalleled Thirty Years’ View
(1854), while defending Taylor’s Inquiry, being a practical nineteenth-
century American himself, singled out Arator and Construction Con-
strued as Taylor’s “principal contributions.”? Taylor is clearer, sharper,
more sardonic, and more convincing in his three final works, written
during his closing years, driven more perhaps by a wish tersely to
inform than gracefully to impress. An Inquiry, thus, even in Taylor’s

2 The Age of Jackson (Boston: Little, Brown, 1953), p. 22.
3 Ibid., p. 308 n.
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last phase, stands apart: it has a relation to Taylor’s last writing rather
as Nature has to Emerson’s canon. An Inquiry is the place to go and
the place readers do go to encounter Taylor’s elaborated and refined
principles, but Taylor is more accessible elsewhere, when he is focus-
ing on particular political and constitutional issues, rather as Emerson
is more attractive and convincing in his better-directed, specific essays
than in Nature.

Construction Construed, and Constitutions Vindicated is an
extended essay on constitutional interpretation, occasioned largely
by the extraordinary influence that the federal Supreme Court exer-
cised under the leadership of Chief Justice John Marshall. The central
decisions of the Marshall Court claimed for that court the power to
review federal legislation and to interpret the meaning of the Constitu-
tion itself when articles or sections of it became contested during the
making of law. Taylor's argument was, first, that the American union
was the work of the sovereign citizens of the thirteen states (those thir-
teen established republics) and, second, that departments of a federal
government, created by representatives of the states and ratified by
conventions of the citizens of the states, had no power to alter the
original arrangements by political interpretation (i.e., “construction”).
The Supreme Court, for example, was granted no power in the Constitu-
tion to “review” legislation or, further, to define the powers of the execu-
tive and legislative departments of government. Taylor understood the
American union to be “a league between nations.”* The citizens of the
states had granted certain powers of self-government to the states and
retained others. When the time came to form a federal union, limited
powers were granted to the continental government, while others con-
tinued to be retained by the states or by the people themselves. In such
a way the people protected their rights by dividing power between
a state and federal entity. Powers of a federal legislature or, indeed,
construction of the federal Constitution were matters not to be decided
by creatures of constitutional formulation, like the Supreme Court or
an overly-ambitious Congress or President, but rather by the parties to
the federal arrangement, that is, by the states, through their own politi-
cal departments, through their legislatures or court systems, or, finally
and if necessary, by the ultimate arbiters in these questions of granted
and reserved powers, the people of the states gathered into conven-

4 Construction Construed, and Constitutions Vindicated (New York: DaCapo Press,
1970), p. 234. [A republication of the Richmond edition of 1820.] Hereafter references
are included in the text with the abbreviated title CCCV.
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tions. The Ninth and Tenth Amendments,> together with Article V
of the Constitution detailing the process of constitutional amendment
through acts of state legislatures or state conventions, certainly appear
to validate Taylor’s understanding of the nature of the federal union.

Taylor says, “Freedom of property is the object intended to be vin-
dicated by this treatise” (CCCV, 207), simply because property supports
human rights. The task at hand for free people is to devise a system of
government to divide political power so as optimally to protect their
property, which is the foundation of their liberty. Observes Taylor,

If we were carefully to pick out from the superstitions and enthusiasms
of mankind, the two by which they have been most frequently oppressed
and enslaved, we probably ought to select the notions that governments
are sovereigns over property, and that they may gratuitously transfer it
to peculiar merit. The art of magnifying individual power and capital
at the public expense, by the pretext of peculiar merit, is the inchoate
feature of those measures which have terminated injuriously to the
happiness of nations. (CCCV, 342-3)

Taylor, of course, refers to the Assumption of the state and federal debts
by the new government and to its establishment of a National Bank,
dual devices meant to create a permanent creditor class, which cor-
respondingly finds its political interest in supporting the government
of the new Constitution. Taylor reduces his view to a clear alternative:

Is our system of government founded in the principal of co-ordinate
political departments [at state and federal level], intended as checks
upon each other, only vested with defined and limited powers, and
subjected to the sovereignty, supremacy, paramount power, superin-
tendence and controul of the people; or in the principle of a supremacy
in the federal legislature, or judges, with its concomitant controul over
the state legislative and judicial departments? (CCCV, 139)

Obviously, Taylor affirms the first choice. The second alternative
defines the national state toward which America was being led by
subversion of true republican principles.

Taylor’s next book, Tyranny Unmasked (1822) explicitly attacks
the 1821 Report of the Congressional Committee of Manufactures,

5 Amendment IX: “The enumeration in the Constitution of certain rights shall not
be construed to deny or disparage others retained by the people.” And Amendment X:
“The powers not delegated to the United States by the Constitution, nor prohibited to it
by the States, are reserved to the States respectively, or to the people.”
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which had recommended protective duties to support the expansion
of American industry. Something of Taylor’s earnest tone can be heard
in his apt questions exposing the unproductive minority that profits
from governmental manipulation of debt, from interest on debt, from
banking, and from protective duties on manufacturing:

What should we say of the household economist, who should keep a
train of idle servants, surrender to them all his keys, entrust them with
all his money, and buy of them all his necessaries at double prices?
Would not his system of economy be the same with that of a nation,
which creates a train of idle capitalists by exclusive privileges, surren-
ders to them all the keys of individual interest, intrusts [sic] them with
its currency, and buys of them its necessaries at double prices?®

The consequences of a tariff upon the majority of Americans were
manifold and destructive. Protective duties twisted the meaning of
the commerce clause of the Constitution, raised prices for the daily-
wage earner, restricted the free flow and creative energy of commerce,
encouraged smuggling, decreased the revenue from normal duties on
imports by discouraging trade, and, finally, being a bounty to the few,
to manufacturers and their investors, produced a tax on the many,
on the agricultural class most especially. To an agrarian like Taylor a
tariff was destructive of the prosperity of the most productive part of
a nation - “land is the only, or at least the most permanent source of
profit; and its successful cultivation the best encourager of all other
occupations, and the best security for national prosperity” (Tyranny,
157). Taylor cites Thomas Malthus’s Principles of Political Econonuy
(1820) that “the causes which lead to a fall of rents are... namely, a
diminished capital, diminished population, a bad system of cultiva-
tion, and the low market-price of raw produce” (Tyranny, 158), these
being the precise characteristics of the agricultural decline in his home
county and in all of Virginia. His argument, old-fashioned though it
may sound, matches the gloomy observations of Wendell Berry about
agriculture in modern America.” This parallel not merely uncovers a
contemporary analogue for Taylor but places Taylor in a continuing,
though minority, tradition concerned with the quality of American
rural life and its relation to national economic health. Wendell Berry’s

¢ Tyranny Unmasked, ed. F. Thornton Miller (Indianapolis: Liberty Fund, 1992),
pp. 78-9. Hereafter references appear in the text with the abbreviated title Tyranny.

7 The Unsettling of America: Culture & Agriculture (San Francisco: Sierra Club
Books, 1986) is a good place to begin a survey of Berry’s analysis.
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lament for the decline of the American from citizen to consumer is of
a piece with Taylor’s perception that, wealth leached away from him,
the American farmer ceases to be a citizen in a republic and becomes
no more than a laborer for, a tool of, or dare we say a gull of, a monied
aristocracy. Agriculture gets little investment from capital, “because
exclusive privileges, which bestow the capital, are too wise to invest it
in an occupation the profits of which are tapped perpetually by their
various gimlets. Capital, like rats, deserts a falling house; and who can
so well discover that the dwelling is ruinous, as those who are gnawing
it down” (Tyranny, 158-9).

Tyranny Unmasked is more than an occasional pamphlet about
the tariff, that obsession of nineteenth-century American politics.
Trade issues are not exclusively American preoccupations. In general
terms trade protectionism remains center stage in world politics today.
Yet, if the subjects of trade and protection do not engage the reader
perhaps as they might, the final section of Tyranny Unmasked offers a
more arresting subject, tyranny and the American future. Taylor sees
that “enormous political power invariably accumulates enormous
wealth, and enormous wealth invariably accumulates enormous politi-
cal power.” Inevitably such powers will “transfer property and nurture
vice” (Byranny, 194). Taylor unmasks the means and vocabulary by
which federal legislative and judicial power are able to undermine the
security of the American republic, and he tries to identify the essential
republican defenses — as originally constructed, still needing only to be
recognized and repaired.

It is not true that the people do govern themselves. They are governed
by the governments which they have instituted for that purpose, and
the essence of their right of self-government, consists in their reserved
power to supervise and control these governments. Limited govern-
ing powers have been assigned to the Federal and State governments,
reserving to the people in the former case a great portion, but not the
whole, of this essence of the right of self-government, and in the latter,
its complete essence, as the best security for civil liberty. (Tyranny, 252)

And more specifically Taylor asserts that the American theory for the
preservation of liberty is based on four principles:

That the State constitutions ought to be the act of the people; that the
Federal constitution ought to be the act of the people and the States,
and should not be altered without the concurrence of three-fourths
of the State governments; that a definite and permanent division of
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powers should subsist between the State and Federal governments; and
that each should possess a right of taxation, which the other cannot
take away. (Byranny, 219)

We are accustomed to thinking, at least since the emancipation
crises in the nineteenth century and the segregation struggles in the
mid-twentieth, that challenges to freedom come from the provincial
(and bigoted) margins of American life. Taylor, however, perceived
matters differently; for him the states provided republican stability at
a time when forces in American politics were constructing a central
power to indulge avarice. Thus, Taylor saw the Federal bench and the
Congress instigating a consolidation he feared subversive to repub-
lican values, sapping the structures of divided power. The Supreme
Court sought vigorous construction of constitutional powers, to be
sure, but essentially the Court did no more in its appellate functions
than enforce the “laws and usurpations of Congress” (Tyranny, 221).
Congress was the greater villain. With all the politicking neither politi-
cal party sought to reverse the consolidation:

A reigning party never censures itself, and the people have been tutored
to vote under two senseless standards, gaudily painted over with the
two words, “Federalist and Republican,” repeated, and repeated, with-
out having any meaning, or conveying any information. One part passed
the alien and sedition laws; the other, the bank and lottery laws; and
both, many other laws, theoretically unconstitutional, and practically
oppressive; but neither has overturned unconstitutional precedents,
though they have often charged each other with creating them, and
both have waved the ensigns of a party majority before our eyes, which
we have followed to a state of national distress. (Iyranny, 223-4)

Certainly fraud and political mendacity transcend time and place;
like the poor we have them always with us. Perhaps these matters,
poverty and fraud, are somehow related! But Taylor dared to hope that
the cautious division of power in the American union might discourage
ambition and greed. The republican aim was to protect freedom of
industry and guarantee the safety of property. Republican America
had been offered an extraordinary historical opportunity. However,
in Taylor’s assessment the United States were less prosperous and
happy in 1822 than in revolutionary days, with the difference “entirely
owing to the difference between the rates of taxation, the amounts of
property transferred by exclusive privileges, and the restrictions upon
commerce” (Tyranny, 238), “owing,” that is to say, to federal aggression
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upon states and individuals under ostensible concern for “public wel-
fare,” “national development,” and “federal supremacy.”

Tyranny Unmasked has about it an air of valedictory, of elegiac
farewell to Taylor's hopes for the American republic. However, the
publications in 1818 of the journal of the Constitutional Convention
and in 1821 of Robert Yates’s Secret Proceedings and Debates of the
Convention confirmed Taylor’s suspicion that ambitions for national
consolidation had persisted in the minds of many early American
political leaders. Indeed, Taylor found nationalism to be the subtext of
Federalist. Taylor rose to the literary occasion one final time with New
Views of the Constitution of the United States (1823).8 New Views draws
a clear line between his own republican position and the positions
not only of Federalists like Adams and Hamilton but also those of self-
proclaimed Republicans like Madison and Jefferson.

Taylor’s béte noir was the Federalist Chief Justice John Marshall,
whose key court cases had upheld the Court’s power to review decisions
of the state courts and had given a generous reading to the “necessary
and proper” clause of the Constitution (I: 8: 18), which encouraging a
loose construction of the constitution thereby furthered federal consol-
idation. Taylor’s most interesting and persuasive “new view” was that
the federal constitution had to be understood within the larger context
of state constitutions which had preceded it and through which it had
achieved its ratification. Taylor saw no sense in reading the Constitu-
tion as a unique expression which might be used to limit the powers
of states and the rights of citizens who originated that same federal
document and ratified its institution. Taylor makes several subsequent
points. Conflicts which originated between the federal government
and a state or states were not appropriately resolved by decisions of
the Supreme Court, or of any branch of one of the parties in conflict.
States and conventions of the people, who held the responsibility to
amend the Constitution, certainly possessed an implicit prerogative to
take measures short of amendment. When executive actions, Congres-
sional legislation, or Court decisions violated the federal Constitution,
the parties to the contract of Union had a right to elaborate their posi-
tions, interpose themselves, and resist federal power. Really, Taylor
is a theorist of nullification for the very reason that he comprehends
the large political environment within which American constitution-

8 New Views of the Constitution of the United States, ed. James McClellan (Washing-
ton, D.C.: Regnery Publishing, 2000). Hereafter references appear in the text with the
abbreviated title New Views.
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making functions. The states, after all, have constitutional experience
and constitutional histories which have protected freedom and prop-
erty and which national consolidation threatens. Constitutional Fathers
like Madison or Hamilton were prepared, in the day to day opera-
tions of government, either to rely on judicial review by the Supreme
Court of state and federal laws or on a Congressional power to make
laws useful and necessary to achieve efficiency, that is, they were pre-
pared to effect consolidation (New Views, 126-7). In both eventualities
Madison and Hamilton misapprehended the foundations and defenses
of American republicanism.

For John Taylor the Declaration of Independence established the
sovereignties of the states, which sovereignties were recognized by
the Articles of Confederation of 1777 and again by the Constitution of
1787. Further, “each state contained an associated people.” In fact, to
that time an “American people never existed,” legally speaking (New
Views, 213). The people of the states, who had granted some powers
to their state governments, ratified in conventions a Constitution for
a general union, granting some powers to that federal government,
continuing others in their states, and retaining the rest for their own
free action. They divided governmental responsibilities and, thus,
powers between states and the union, and furthered divided powers
within the state and federal governments themselves. All of this needs
repeating. To suggest that there would never be inconsistencies and
conflicts in such an arrangement would be unrealistic, but the parties
to the union, the states and the people, retained power and capacity
to make amendments and other useful adjustments with the purpose
of preserving the sovereignty of the people, defending freedom, and
protecting property. The success of the entire constitution-making
enterprise has to be judged by the parties to the effort and in terms,
not of some theoretical consistency, but of the political ends that the
entire project served. We are used nowadays to speaking of “constitu-
tional development” and of the “growth” of the American nation, as
if such were organic or evolutionary processes and denoted historical
progress. Taylor continued to the end of his literary life to judge
American political success by its capacity to protect the republic, which
of necessity meant insuring both political equality for all citizens and
legal protection for their freedom and property.®

9 For a fuller discussion of Construction Construed and New Views see Joseph
Eugene Mullin, “John Taylor of Caroline’s Construction Construed, and Constitutions
Vindicated and New Views of the Constitution of the United States — with Some Reflections
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For us now in reading An Inquiry into the Principles and Policy of
the Government of the United States we are contemplating a neglected
text designed to refute another text equally unknown to us. Though the
contemporary historian Joseph Ellis elucidates the relation between
the Adams and Taylor treatises on constitutions, his accomplished
comparison does not really appear for us a pressing study. In fact, the
unhappy circumstance for Taylor himself in 1814 was that the few
who had plowed through those three volumes of John Adams would
have largely forgotten them by the time Taylor's Inquiry was making
its belated and unheralded appearance. The charge against An Inquiry
is not that Taylor failed to devastate Adams by exposing his equivoca-
tions and his contradictions, but that he wasted his energy refuting
a treatise no longer read and no longer relevant to the American
political condition. Taylor’s excuse for publishing so much so late was
his conviction that Adams, by his reputation and by his presidential
performance, had given legitimacy to attitudes and values that were
fundamentally anti-republican and were still consistently at play in
American political life a generation later. If John Adams had not had
such a distinguished career as a Revolutionary statesman, a writer,
and a politician, and if An Inquiry were better known, Taylor would,
I believe, be seen as having dispatched Adams no less smartly than
John Henry Newman had reduced Charles Kingsley with his Apologia
pro Vita Sua. It is a complete dismissal of Adams’s Defence.

It is true, as Roy Franklin Nichols notes, that John Adams took a
pessimistic view of human nature and assumed that “governments must
be so organized as to check man’s depraved tendencies.” 1 And Joseph
Ellis makes it clearer still: Adams found it “foolish to expect Americans
to become more capable of self-denial and public spiritedness than any
other people in history,” and, thus, “He went out of his way to dispel
the mythology of America as an exception to the rules of history or
the revolutionary generation as instruments of divine providence.” !

on European Union,” Europe’s American Revolution, ed. Simon Newman (New York &
London: Palgrave, Macmillan, 2006), pp. 147-66.

10 John Taylor of Caroline, An Inquiry into the Principles and Policy of the Govern-
ment of the United States, intro. Roy Franklin Nichols (New Haven, Conn.: Yale Univer-
sity Press, 1950). [Originally published in1814.] Hereafter references appear in the text
with the abbreviated title Inquiry.

11" Joseph J. Ellis, Passionate Sage: The Character and Legacy of John Adams (New
York: Norton, 1994), pp. 149, 150.
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This realism is all to the good. However, what Taylor judged exceptional
about the Revolutionary generation was not a sanguine view of human
nature but a determined use of human intelligence, which did not
base republican values on a naturally benign or improving humanity
but on a sensible division of governmental power. Taylor claims to
offer “a political analysis built upon moral foundation, that men are
naturally both virtuous and vicious; and that they possess a power of
regulating motives, or electing principles, which will cultivate either
vice or virtue” (Inquiry, 166), or, specifically, which will encourage the
virtues of “honesty, self-government, justice and knowledge” (Inquiry,
62). Education in republican virtue is a desired end of republican
government, of course, but not a necessity in forming or defending it.
The proper strategy in giving a fair hearing to An Inquiry, it seems to
me, is to expose the principles of Taylor’s analysis directly rather than
to sustain a running comparison with John Adams’s Defence.

Throughout An Inquiry Taylor takes pains to emphasize that
aristocracies are not natural to human society but are products of
legal cultivation and governmental nurture. “Knowledge and virtue
both fluctuate” (Inquiry, 42), and knowledge can be put to the task of
constructing and defending aristocratic interests, be they landed, eccle-
siastical, or capitalistic. Landed wealth defended itself by primogeniture
and entail. The remedy for removing these legal structures that pre-
served a landed aristocracy Taylor calls “alienation.” “The aristocracy
of superstition [institutional religion] defended itself by exclaiming,
the Gods! the temples! the sacred oracles! divine vengeance! and
Elysian fields! — and that of paper and patronage exclaims, national
faith! sacred charters! disorganization! and security of property!”
(Inquiry, 59), and we may as well add, contracts! market competition!
competitive productivity! “A spell is put upon our understandings by
the words ‘publick faith and national credit,” which fascinates us into
an opinion, that fraud, corruption and oppression, constitute national
credit; and debt and slavery, publick faith” (Inguiry, 83). Ironically,
“Law enacted for the benefit of a nation, is repealable; but law enacted
for the benefit of individuals, though oppressive to a nation, is a
charter, and irrepealable” (Inquiry, 83).!> The “makers and managers”
of a paper aristocracy

12 On the matter of the inviolability of charter and contract, according to Supreme
Court decisions in the nineteenth and early twentieth centuries, it is instructive to
consult Bernard Schwartz, A History of the Supreme Court (New York: Oxford University
Press, 1993), especially on the Dartmouth College case, pp. 50-51 and passim.
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deposit their penny, ...draw a pound, and augment their power. The
system of paper and patronage, freights annual galleons for a govern-
ment and a faction, at a national mine called industry; and bestows on
the people such blessings, as those enjoy who dig up the ores of Peru
and Mexico. The receivers of the profit drawn from this mine, reap
wealth and power; the earners reap armies, wars, taxes, monopolies,
faction, poverty and ten hundred millions of debt. This is the English
picture. America hopes that her governors and citizens are neither
ambitious nor avaricious, and upon this solid hope, is committing the
custody of her liberty to the same system. (Inquiry, 72)

No appeal to public or private property has sanction against “the frauds
and invasions of paper and patronage, until the fraud or invasion is
committed,” and then “the pillages of private property” are called “pri-
vate property,” and the perpetrators “generally contrive to make it so