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Resumen: Thomas Kuhn considera que, ademds de la nocion de
paradigma, su principal contribucién a la filosofia de la ciencia fue la
aplicacion a la ciencia (que se juzgaba dotada de un progreso peculiar,
acumulativo) de un patron de desarrollo historico admitido en el arte
y en otras disciplinas. El proyecto de estudio que he desarrollado tiene
justamente el objetivo de investigar esa transposicion, muy poco estu-
diada (al contrario del concepto de paradigma), a partir de la historia
del arte. En el presente trabajo intento comprender la superacion de la
idea de progreso acumulativo y de la nocion de racionalidad con la
que estd comprometida, tanto en la historia de la ciencia como en la
historia del arte.

1. INTRODUCCION

Voy a empezar con una necesaria pero sumaria descripciéon de mi pro-
yecto de investigacion titulado “Thomas Kuhn, la historia de la ciencia y la
historia del arte”, en el que esta inscrito mi tema, y luego procuraré presentar
algunos resultados que creo podrian ya ser atribuidos a la investigacién
misma bajo la orientacién del proyecto?.

Cuando, en 1970, en la Posdata a su libro La Estructura de las Revoluciones
Cientificas, Kuhn coment6 el hecho de que muchos consideraron que sus prin-
cipales tesis eran aplicables a muchos otros campos ademas de la fisica, €l
escribié que en la medida en que el libro retrata el desarrollo cientifico como

Estoy muy agradecido a mis colegas del simposio por sus comentarios al final de mi presen-
tacién en el congreso y en las charlas que le siguieron. Agradezco también a Sergio Menna
sus traducciones y revisiones en el texto.

2 Proyecto desarrollado con apoyo de FAPESP (Brasil) - Proceso 2009/52901-6.
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una sucesion de periodos ligados a la tradiciéon y marcados por rupturas no-
acumulativas, sus tesis poseen indudablemente una extensa aplicacién. Y
agrego:

Eso deberia ser asi porque esas tesis fueron tomadas en préstamo de otras
areas. Historiadores de la Literatura, de la Musica, de las Artes, del Desarro-
llo Politico y de muchas otras actividades humanas describen sus objetos de
estudio de ese modo desde hace mucho tiempo. La periodizacion en térmi-
nos de rupturas revolucionarias en estilo, gusto, y en la estructura institucio-
nal, han estado entre sus instrumentos habituales. Si tuve una actitud original
frente a esos conceptos eso se debe sobre todo al hecho de haberlos aplicado a
las ciencias, dreas que generalmente se consideraron dotadas de un desarro-
llo peculiar®.

Y para resaltar la importancia de esa transposicién a la ciencia, basta decir
que para Kuhn su libro sobre las revoluciones cientificas fue un “producto
tardio” del “descubrimiento de los estrechos y persistentes paralelos que hay
entre esas dos actividades”, el arte y la ciencia, que él antes habia visto como
polares*. Y vale también agregar que, de acuerdo con él, la segunda contribu-
ci6én de su libro seria la nocién de paradigma®.

El proyecto de estudio que he desarrollado tiene justamente el objetivo de
investigar esa transposiciéon, muy poco estudiada (al contrario del concepto
de paradigma), a partir de la historia del arte. La eleccion de la historia del
arte se debe a dos razones. En primer lugar, Kuhn llegé a abordar de modo
explicito esas relaciones en un articulo publicado en La Tensién Esencial
(“Comentarios sobre las relaciones de la ciencia con el arte”). Aunque se trate
de un texto sumario, no hay nada en su obra, por otro lado, que se dedique a
desarrollar las relaciones de la historia de la ciencia con la historia de la litera-
tura, de la musica, del desarrollo politico o de cualquier otra actividad
humana relacionada. Ademads, en ese mismo articulo, Kuhn remite directa-
mente al historiador del arte austriaco Ernst Gombrich, sin dejar margen a
especulacion respecto a qué historia del arte estaria refiriéndose al aproximar
la historia de la ciencia y la historia del arte.

Kuhn autoriza esa aproximacién con Gombrich cuando escribe que no es
sorprendente que el libro que considera tépicos como “la funcién de las escue-
las rivales y las tradiciones inconmensurables, el cambio de normas de valor y
modos de percepcion alterados” como dominantes dentro de la ciencia

se ocupe también de negar, al menos por fuerte implicacién, que el arte
puede distinguirse con facilidad de la ciencia sélo aplicando las dicotomias
clasicas entre, por ejemplo, el mundo de los valores y el mundo de los

3 Thomas S. KUHN, The structure of scientific revolutions, Chicago, University of Chicago Press,
1970, p. 208.

¢ Thomas S. KUHN, La tensién esencial, México, Fondo de Cultura Econémica, 1996, p. 365.
5 Thomas S. KUHN, The structure of scientific revolutions, p. 208.
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hechos, lo subjetivo y lo objetivo, lo intuitivo y lo inductivo. El trabajo de
Gombrich, que apunta en muchas de las mismas direcciones, me ha dado
grandes alientos®.

El objetivo principal de mi proyecto, de naturaleza epistemolégica, es eva-
luar el paralelo entre las disciplinas, considerando que tépicos tan centrales
como problematicos en la filosofia de la ciencia de Kuhn tendrian sus equiva-
lentes respectivos en el ambito del arte, admitidos como patrén. La hipétesis
de trabajo es que, si las dificultades en relacién a la ciencia provienen de su
necesaria pretension cognitiva, en la historia del arte el proceso de desarrollo
marcado por rupturas no-acumulativas podria ser considerado, en principio,
menos problematico y entonces investigado en sus aspectos mas estructura-
les, antes que la propia transposicion a la historia de la ciencia pudiera impli-
car dificultades 16gicas o epistemoldgicas de mayor amplitud’.

Tal vez se pueda decir que, en un proceso de feed-back, Kuhn parte de nocio-
nes de “paradigma” e “inconmensurabilidad” mds intuitivas, tal como se
encuentran en la historia del arte y otras disciplinas, luego las elabora en el
interior de su filosofia de la ciencia y asi, en un nivel més desarrollado de con-
ceptualizacion, van a despertar después el interés de las disciplinas de origen.

Pero lo que importa para el objetivo del proyecto es que los historiadores
en general, como destaca Kuhn, incluyendo a los historiadores del arte, ya
estaban preparados para lidiar con una situacion en la que existen rupturas
en su objeto de estudio, como es el caso de las diferentes escuelas de filosofia
y de los diferentes estilos en el arte. Pero el historiador de la ciencia no esta (o
no estaba) preparado. La razén de eso es justamente la presunta diferencia
entre la ciencia y las demds disciplinas. La ciencia no tendria puntos de rup-
tura y presentaria un progreso, digamos, lineal, como si desde el inicio del
desarrollo de la ciencia todos los cientificos hubiesen contribuido para anadir
directamente un item a la misma cesta del conocimiento cientifico. Seria
entonces precisa, antes que nada, para comprender adecuadamente la natu-
raleza de la ciencia, una nueva historia de la ciencia como disciplina, una his-
toria de la ciencia que estuviese, como la historia del arte, preparada para
percibir los cambios radicales como cambios de estilo®.

En lo que sigue, presento algunas conclusiones de la investigacién, ade-
mas de algunas notas mas bien especulativas, que espero podran proyectar

6 Ibid.

Ello me ha permitido introducir algunas nociones fundamentales de la filosofia de la ciencia
de Kuhn, como lo son los conceptos de paradigma y de inconmensurabilidad entre teorias,
hablando de ellos mas intuitivamente en el interior de la historia del arte, aproximéndolos a
conceptos como el de estilo artistico y de comparacioén entre las obras de artistas de diferen-
tes estilos. Ver José Carlos PINTO DE OLIVEIRA, “Thomas Kuhn, la historia de la ciencia y la his-
toria del arte”, en Sergio Hugo MENNA, Estudios contempordneos sobre Epistemologia, Cordoba
(Argentina), José Sarmiento, 2008, p. 29.

8 Ibid., pp. 41-42.
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hacia adelante la investigacion y permitir comprender la superacién de la
idea de progreso acumulativo y de la nocién de racionalidad con la que esta
comprometida, tanto en la historia de la ciencia como en la historia del arte.

2. PROGRESO ACUMULATIVO EN LA CIENCIA Y EN EL ARTE

El primer paso en el desarrollo del proyecto fue obtener una comprension
mas clara de la idea de progreso acumulativo en la ciencia, la forma de pro-
greso que seria peculiar de la ciencia, la idea que Kuhn pretende descartar o
superar. Curiosamente, en la Estructura no hay referencia a ningtin nombre
de adeptos a la idea de progreso acumulativo en la ciencia (fuera del positi-
vismo légico), a la que Kuhn asocia la perspectiva de los manuales cientificos
y el progreso acumulativo’. Pero hay una referencia de Kuhn en La Tensién
Esencial a una tradicién casi continua “de Condorcet y Comte a Dampier y
Sarton”, que, segin Kuhn, admitirfa el progreso acumulativo en la ciencia o
“veia el avance cientifico como el triunfo de la razén sobre la supersticion pri-
mitiva, el tinico ejemplo de la humanidad operando en su nivel mas ele-
vado”10.

Luego pasé a estudiar la historia del arte para, por oposicioén, intentar
encontrar alli, siguiendo la indicacién de Kuhn, el proceso de desarrollo alter-
nativo que supuestamente podria ser transpuesto a la historia de la ciencia y
proporcionar la construccién de una nueva y mas adecuada imagen de la
ciencia, propésito explicito de Kuhn. Fue entonces cuando se present6 una
primera extrafieza, que ha exigido una calificacién en la investigacion de la
transposicion historia del arte-historia de la ciencia para reconocer que, tam-
bién del lado del arte, la historia ya fue interpretada como acumulativa o,
como dice Gombrich, “como una progresién hasta la verdad visual”*!. Segun
él, esa tradicion estd asociada a nombres que van de Plinio, en la antigiiedad,
a Ruskin (siglo XIX), pasando por Vasari en el renacimiento!%

Pasé por lo tanto a investigar exactamente esa interpretacion de la historia
del arte. Esta corresponde directamente, del lado del arte, a la idea de pro-
greso acumulativo en ciencia, contra lo que se rebela frontalmente la teoria de
la ciencia de Kuhn asi como todo el llamado post-positivismo en filosofia de
la ciencia. Y se trata de un resultado inesperado para quien se aproxima a esa
cuestion de la transposicién de la historia del arte a la historia de la ciencia a
partir de la perspectiva de Kuhn. La razén es que es un corolario de la afir-
macién de que las ciencias son consideradas como “dotadas de un desarrollo
peculiar”, la suposicién de que el arte, por su parte, no sea visto como dotado
del mismo patrén de desarrollo. Sin embargo, de acuerdo con Gombrich, se

Thomas S. KUHN, The structure of scientific revolutions, p. 98.

10 Thomas S. KUHN, La tensién esencial, p. 172.

Ernst H. GOMBRICH, Art and illusion, Princeton, Princeton University Press, 2000, p. 14.
2 Ibid., p. 11.
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puede decir que la representacion de la naturaleza o la reproduccién de “la
imagen de la retina” era “la meta hacia la que se movia toda la historia del
arte”'3. O, como él dice atin: el “progreso del arte en esa direccion era, para el
mundo antiguo, lo que es hoy, para el moderno, el progreso de la técnica: el
propio modelo del progreso como tal”!4.

Asi, la concepcién de progreso acumulativo en arte indica una semejanza
que —no obstante favorecer el paralelo entre las disciplinas— se insinuaba
como una nota adversa para los resultados que se pretenden alcanzar con el
paralelismo y se imponia, en el contexto del proyecto, como tema para una
investigacion preliminar. Lo que hice entonces, antes de investigar la nocién
de desarrollo por rupturas, fue discutir la nocién de progreso acumulativo en
el arte. Con eso tendria la condicién para ampliar el paralelismo, estudiando
y comparando no sélo las dos nociones distintas de desarrollo, sino también
pudiendo analizar después también el paso —en el interior de las dos discipli-
nas— de la idea de progreso acumulativo a la idea de una evolucién no acu-
mulativa.

Para negar que las diferencias entre ciencia y arte se establezcan a través
de dicotomias “clasicas”, Kuhn podia optar por dos caminos directos: 1) mos-
trar que la ciencia no es el puro polo del “mundo de los hechos”, de lo obje-
tivo y lo inductivo y 2) mostrar que el arte no es el puro polo del “mundo de
los valores”, de lo subjetivo y lo intuitivo.

Por razones histdricas bien conocidas, Kuhn sigue el primer camino. Es el
camino natural de quien parte de la asuncién de la idea —producto del medio
en que se da su formacién — de que la ciencia es el puro polo del “mundo de
los hechos”, de lo objetivo y lo inductivo. Y él no pensaba otra cosa sobre el
arte sino que era el puro polo del “mundo de los valores”, de lo subjetivo y lo
intuitivo... Es justamente lo que quiere decir cuando afirma que su libro
sobre las revoluciones cientificas fue un “producto tardio” del “descubri-
miento de los estrechos y persistentes paralelos que hay entre esas dos activi-
dades”, el arte y la ciencia, que él habia visto antes como polares'. Lo que he
intentado hacer fue sefialar el otro camino y mostrar que la nocién de pro-
greso acumulativo revela en la historia del arte un concepto que podriamos
llamar de “arte cientifico”. O, tal vez, de una forma histéricamente mas pre-
cisa, podemos usar las propias palabras de Kuhn cuando apunta hacia una
superposicioén entre ciencia y arte. Escribe él, remetiendo a Gombrich:

Durante muchos siglos, tanto en la Antigiiedad como en los primeros
tiempos de Europa Moderna, la Pintura fue considerada como la disciplina
acumulativa por excelencia. Se suponia entonces que el objetivo del artista
era la representacion. Criticos e historiadores, como Plinio y Vasari, registra-

13 Ibid., pp. 14-15, énfasis mio.

14 Ibid., p. 11.

15 Thomas S. KUHN, La tensién esencial, p. 365.
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ron con veneracion la serie de invenciones que, del escorzo al claroscuro,
habian hecho posible representaciones cada vez mas perfectas de la natura-
leza. Pero en ese periodo, y especialmente durante el Renacimiento, no se
establecia una separacion muy grande entre las ciencias y las artes. Leonardo,
entre muchos otros, pasaba libremente de un campo a otro. Una separacién
categorica entre la ciencia y el arte surgié solamente mas tarde'.

Asi, acumulativo-no acumulativo no debe ser entendido como un polo
mas de oposicién entre ciencia y arte. Y eso en los dos sentidos: tanto porque
la ciencia no es el reino del progreso acumulativo, como porque el arte no es
el reino en que se verifica una total ausencia de progreso acumulativo. Segtin
Kuhn, hay progreso acumulativo en los periodos “normales” de la ciencia y
del arte. Pero Kuhn niega que toda la historia del arte (como la de la ciencia)
pueda ser vista como presentando, sin rupturas, progreso acumulativo.

Vasari, por ejemplo, relata la historia del arte como teniendo como
momento de culminacién, de perfeccién, en las tres artes, el trabajo de Miguel
Angel. Ese modelo ideal y real permite una evaluacion relativa de todo tra-
bajo con pretension artistica. Asi, Vasari puede decir que las esculturas de
Miguel Angel superan las obras de la Antigiiedad (incluso a aquellas que
representan un momento de excelencia en un proceso de desarrollo similar al
ocurrido en el renacimiento), que el arte bizantino es un arte grosero y estan-
cado, que las pinturas de Cimabue y Giotto apenas representan dos pasos en
una evolucién a partir de ella, que el manierismo es una decadencia, ineludi-
ble, frente a la perfeccion de Miguel Angel".

Asi, de acuerdo con Vasari y su criterio clasico o renacentista, que preva-
leci6é segiin Gombrich hasta el siglo XIX, San Pablo de Valladolid o Santa
Maria la Antigua —o, para un énfasis en la representacién, los capiteles de
Santo Domingo de Silos o San Martin de Frémista— no son obras de arte.
Esa exclusion tedrica podria favorecer peligrosamente una exclusion fisica,
si no fuera por el valor histérico de las construcciones. Y es lo que ocurrié
con mucha frecuencia cuando ese valor histérico no era considerado, o era
considerado negativamente, como en la descaracterizaciéon de la mezquita
de Cérdoba, la casi destruccién de la Alhambra o en el uso del Partenén en
Atenas como depdsito de municiones por los turcos en el siglo XVIIL. Vanda-
lismo, por lo tanto, que, lamentablemente, no era en absoluto exclusivo de
los vandalos, sino practica comtin de los romanos, de los musulmanes, de
los cristianos... Y algo muy semejante, naturalmente, ha pasado con la cien-
cia, como en los casos muy conocidos de extrema intolerancia religiosa con-
tra Galileo y Bruno.

16 Thomas S. KUHN, The structure of scientific revolutions, p. 161.

17 Ver Giorgio VASARI, Las vidas de los mds excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde

Cimabue a nuestros tiempos, Madrid, Catedra, 2002, especialmente los proemios.
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Segtin Kuhn, lo que cuenta como culminacién en la ciencia, para la pers-
pectiva de los manuales cientificos, como de la historiografia tradicional, es la
ciencia contemporanea. Escribe:

Por razones al mismo tiempo obvias y muy funcionales, los manuales
cientificos (y muchas de las antiguas historias de la ciencia) se refieren sola-
mente a aquellas partes del trabajo de antiguos cientificos que pueden ser
consideradas facilmente como contribuciones al enunciado y a la solucién de
los problemas presentados por el paradigma de los manuales. En parte por
seleccion y en parte por distorsion, los cientificos de épocas anteriores son
implicitamente representados como si hubieran trabajado sobre el mismo
conjunto de problemas fijos y utilizado el mismo conjunto de canones esta-
bles. (...) No es de admirar que, al ser reescrita, la ciencia aparezca, una vez
mas, como siendo basicamente acumulativa’®.

Lo que se puede resaltar como una caracteristica general de la historia de
la ciencia y del arte es el hecho de que la misma se hace, en primer lugar, esta-
bleciendo, muy bien conceptuada y definida, una referencia de valor, de
modo que dirija la seleccién y la evaluacién de sus variaciones histéricas. El
concepto de ciencia y de arte, establecido mediante la identificacién o estipu-
lacién de algunas caracteristicas comunes fundamentales, permite inclusio-
nes y exclusiones. Es como si la historia fuera el desarrollo de una gran y
Unica ciencia normal, en el sentido de Kuhn, y, podriamos decir, un gran y
tnico “arte normal”. Es resultado del uso de la “razén clédsica”, que exige que
se distingan nitidamente los contextos del descubrimiento y de la justifica-
cién, los contextos de la normatividad y de la descriptividad; que esta mas
preocupada con el método que con el objeto, mas con la légica que con la
racionalidad, mas con el orden que con el progreso...Y.

Puede observarse que la idea de progreso acumulativo es dominante his-
téricamente tanto en el nivel de la historia de la ciencia como en el de la histo-
ria del arte. La idea prevalece, segtin Gombrich, hasta el siglo XIX en la histo-
ria del arte y, en la historia de la ciencia hasta lo que Kuhn llama “nueva
historiografia de la ciencia”, en pleno siglo XX. Y convendria decir, asi, que el
objeto de la transposicion de Kuhn de la historia del arte hacia la historia de
la ciencia —el proceso de desarrollo por rupturas no-acumulativas— no es la
historiografia del arte entendida como un “campo simple y homogéneo” (en
las palabras de Hoyningen-Huene sobre la historiografia de la ciencia)®, sino
que es dado por aquello que podria ser llamado, simétricamente, una “nueva
historiografia del arte”.

18 Thomas S. KUHN, The structure of scientific revolutions, p. 138.

Para una caracterizacion menos sumaria del proceso, ver, por ejemplo, Alfredo MARCOs,
Ciencia y accién. Una filosofia prictica de la ciencia, México, Fondo de Cultura Econdmica, 2010,
cap. 1, secciones 1 a 4.

20 Paul HOYNINGEN-HUENE, Reconstructing scientific revolutions, Chicago, University of Chicago

Press, 1993, p. 12.
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A proposito de esto escribe Gombrich en Norma y forma que muchos de los
términos estilisticos empleados por el historiador del arte eran inicialmente
términos peyorativos utilizados por los criticos. “Gético” ya tuvo la connota-
cién de “vandalismo”, y “barroco” atin aparece en diccionarios con la acep-
cién original de “grotesco” o “excéntrico”, y algo semejante acontecié con el
término “impresionista”?!.

Segtin él, al describir el gético como “manera depravada” en relacién al
método de construccién clésico, Vasari sigui6 los canones de Vitruvio en su
“libro clasico de critica normativa”, el tratado De la arquitectura. El mismo
pasaje de Vitruvio utilizado por Vasari como criterio para evaluar el gético
sirvi6 a Bellori para condenar “la corrupta arquitectura” de su tiempo (la
arquitectura de Borromini y Guarini) y a Winckelmann para hacer de
“rococ6” “un tipo conocido de licencia”? o, como también lo podriamos
denominar, un estilo de abuso o degeneracion.

3. NUEVA HISTORIOGRAFIA Y RACIONALIDAD PRACTICA

Lo que se podria decir que hace la nueva historiografia del arte, de un
modo general, es rehabilitar esos estilos para incluirlos en la historia del
arte. Kuhn ve en el surgimiento del arte moderno, o del arte abstracto, el
punto de inflexién en la historia del arte”. Segiin Gombrich, en el siglo XIX,
comienza a haber un movimiento de recuperacién de los estilos no-clésicos,
induciendo a un cambio en el concepto de arte como representacion fiel de la
naturaleza o como “verdad visual”. Como dice él, ahora nos enorgullecemos
de haber eliminado de los términos estilisticos sus connotaciones peyorati-
vas y de poder usarlos en un sentido neutral en nuestras descripciones de los
estilos?.

En ese mismo texto, Gombrich afirma no tener la intencién “de explicar al
detalle la gradual rehabilitacién de estos estilos diversos”?. Pero en The Prefe-
rence for the Primitive, publicado péstumamente en 2002, suministra material
que nos permite construir un esbozo de esa rehabilitacion de los estilos. Ade-
mas de los pintores romanticos, nazarenos y prerrafaelistas, ya citados en
Norma y forma, Gombrich se refiere mds extensamente en su tltimo libro tam-
bién a no artistas, tanto a criticos como a tedricos, que tomaron parte en ese
proceso de inclusion estilistica.

Por falta de espacio, me limito aqui a listar las referencias de Gombrich en
La preferencia por lo primitivo a Max Dvorak en relacion a la rehabilitacion del

21 Ernst H.GoMBRICH, Norma y forma, Madrid, Alianza, 1985, p. 185.
2 Ibid., pp. 187-189.

% Thomas S. KUHN, The structure of scientific revolutions, p. 161.

2 Ernst H.GoMsBRICH, Norma y forma, p. 185.

% Ibid,, p. 190.
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arte cristiano (p. 35), a Herder y el arte egipcio (p. 71), a Goethe en relacién al
gotico y al bizantino (pp. 73 y 179) y la constatacién de la influencia del arte
japonés (p. 189)%.

A propésito del arte japonés, cita Gombrich una de las conferencias sobre

pintura pronunciadas por George Clausen en Londres (1904):

Hay algo inquietante en el hecho de que el arte japonés sea tan bello, y al
mismo tiempo tan completamente diferente del nuestro, hasta el punto de
hacernos pensar por un instante si no serd mejor. (...) Si nos remontamos a los
comienzos, a las pinturas murales egipcias, a las vasijas pintadas griegas, a
los primitivos italianos o incluso a los dibujos de los ninos, descubriremos
que son similares en esto, que dibujan lo que quieren expresar y dejan fuera
lo demaés. Los japoneses hacen su seleccion del mismo modo; su arte se ha
desarrollado, pero no ha cambiado? .

Pero ciertamente el principal subrayado de Gombrich en el proceso de

“evolucién artistica” va para Alois Riegl, uno de los “fundadores de la histo-
ria estilistica”. Asi, escribe en Arte e ilusion que

la ambicién de Riegl era la de convertir la historia del arte en ciencia respeta-
ble, eliminando todos los ideales de valor subjetivos. (...) Si los estilos dife-
rian, tenia que ser porque las intenciones cambiaban. En su primer libro, las
Stilfragen de 1893, Riegl demostré que cuestiones de tal indole podian y
debian discutirse de manera puramente «objetiva», sin introducir las ideas
subjetivas de progreso y decadencia. Pretendié demostrar que la ornamenta-
cién en forma de planta evoluciona y cambia a lo largo de una tinica tradicién
continua, desde el loto egipcio hasta el arabesco, y que tales cambios, lejos de
ser fortuitos, expresan una reorientaciéon general de las intenciones artisticas.
(...) Ante aquel enfoque, la nocién de una «decadencia» no tenia sentido. La
funcién del historiador no es juzgar, sino explicar®.

Una vez expurgado de ciertas implicaciones hegelianas®, es ese cuadro

teérico el que esta tras la concepcion de Gombrich acerca de la historia del
arte, presente en su libro mas general y popular, The Story of Art. En Norma y
forma, comenta el papel de las reglas y sugiere ademas un modo endégeno
para la superacion histérica del arte clasico:
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La tradicion clésica de la estética normativa fue la primera en formular
varias reglas artisticas, y esas reglas es mas féacil formularlas negativamente,
como un catdlogo de pecados que hay que evitar. (...) No pobléis en exceso
los cuadros, no uséis demasiado oro, no busquéis posturas dificiles gratuita-
mente; evitad los contornos violentos, evitad lo feo, lo indecoroso y lo inno-

Ernst H.GOMBRICH, La preferencia por lo primitivo, Madrid, Debate, 2003.
Ibid., p. 189.
Ernst H.GOMBRICH, Art and illusion, pp. 17-18.

Ver Ernst H. GOMBRICH, Tributos: version cultural de nuestras tradiciones, México, Fondo de Cul-
tura Econémica, 1991, p. 53 y Tras la historia de la cultura, Barcelona, Ariel, 1977, pp. 44-47.
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ble. Podriamos llegar a decir que lo que acabd con el ideal clasico fue en
dltimo término la multiplicacién de los pecados que habia que evitar hasta
un punto tal que la libertad del artista fue quedando confinada a un espacio
cada vez mas estrecho; al final no se atrevia a hacer nada ajeno a la repeticién
insipida de las soluciones seguras. Mas tarde, hubo sélo un pecado del que
huir en arte: el de ser académico®.

Es esa perspectiva de la historia del arte —que llamé, ya con segundas
intenciones, “nueva historiografia del arte”, simétricamente a la nueva histo-
riografia de la ciencia de la que habla Kuhn-1la que él, Kuhn, toma como refe-
rencia en la transposicion historia del arte-historia de la ciencia. Como hemos
visto, no es una diferencia intrinseca entre las disciplinas lo que sugiere la
transposicién, sino la identificacion de una perspectiva, histéricamente no
dominante, reciente en la historia del arte, en que se destacan rupturas no-
acumulativas en el proceso de desarrollo del arte.

Como la nueva historiografia del arte, la nueva historiografia de la ciencia
hace inclusiones. Kuhn escribe en la introduccién de la Estructura acerca de
los nuevos historiadores de la ciencia:

Cuanto mds cuidadosamente [los historiadores] estudian, digamos, la
dindmica aristotélica, la quimica flogistica o la termodindmica caldrica, tanta
mas certeza adquieren de que, como un todo, las concepciones de naturaleza
otrora corrientes no eran ni menos cientificas, ni mas el producto de la idio-
sincrasia que las actualmente en boga. Si esas creencias obsoletas deben ser
llamadas mitos, entonces los mitos pueden ser producidos por los mismos
tipos de métodos y mantenidos por las mismas razones que hoy conducen al
conocimiento cientifico. Si, por otro lado, deben ser llamadas ciencias, enton-
ces la ciencia incluye conjuntos de creencias totalmente incompatibles con las
que hoy mantenemos. Dadas esas alternativas, el historiador debe elegir la
dltima. Teorias obsoletas no son acientificas, en principio, simplemente por-
que fueron descartadas. Pero esta eleccién hace dificil concebir el desarrollo
cientifico como un proceso de acumulacién. La misma investigacién histo-
rica, que muestra las dificultades para aislar invenciones y descubrimientos
individuales, da margen a profundas dudas acerca del proceso acumulativo
que se emple6 para pensar cémo se habrian formado esas contribuciones
individuales a la ciencia. El resultado de todas esas dudas y dificultades fue
una revolucién historiografica en el estudio de la ciencia®.

Pero el movimiento en la nueva historiografia de la ciencia no es exclusi-
vamente de inclusién como cientificas de teorias antes consideradas no-cien-
tificas. Escribe Kuhn:

Whitehead capto el espiritu a-histérico de la comunidad cientifica al
escribir: “La ciencia que duda en olvidar a sus fundadores estd perdida”.

30 Ernst H. GoMBRICH, Norma y forma, p. 192.
31 Thomas S. KUHN, The structure of scientific revolutions, p. 2.
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Pero, Whitehead no estaba en lo correcto, visto que las ciencias, como otras
iniciativas profesionales, necesitan de sus héroes y reverencian sus memorias.
Felizmente, en vez de olvidar a esos héroes, los cientificos solamente han
olvidado o revisado sus trabajos. De eso resulta una tendencia persistente a
hacer que la Historia de la Ciencia parezca lineal y acumulativa®.

En los dos casos, en la nueva historiografia de la ciencia y en la nueva his-

toriografia del arte, hay una preocupacién por tener en cuenta las circunstan-
cias histéricas y las diferencias de proyecto y propoésitos, tanto de las teorias
cientificas como de las obras o estilos artisticos. Como escribe Gombrich en
The Story of Art:

Al contar la historia del arte una vez mas en lenguaje simple, ésta debe
capacitar el lector para ver hasta qué punto es coherente, y ayudarlo en su
apreciacion, no tanto por descripciones arrebatadas, sino suministrandole
algunas indicaciones con relacién a las intenciones probables del artista. Este
método debe, por lo menos, ayudar a disipar las causas mas frecuentes de
equivocos e incomprensiones, y a frustrar una especie de critica que no
alcanza la finalidad de una obra de arte. Ademas de todo eso, el libro tiene un
objetivo algo mas ambicioso. Se propone situar las obras que discute en su
contexto histérico y conducir asi a una comprension de los propésitos artisti-
cos del maestro. Cada generacion esta, en algtin punto, en revuelta contra los
patrones de sus padres. (...) Busqué hacer de ese constante cambio de propoé-
sitos la llave de mi narrativa (...). Hay una trampa en ese método de presen-
tacion que espero haber evitado, pero que no debe dejar de ser mencionada.
Es la interpretacién ingenua y errénea del constante cambio en el arte como
un progreso continuo. (...) Debemos comprender que cada ganancia o pro-
greso en una direccion acarrea una pérdida en otra, y que ese progreso subje-
tivo, a pesar de su importancia, no corresponde a un incremento objetivo de
valores artisticos®.

Y esencialmente lo mismo parece decir Kuhn, con respecto a la nueva his-

toriografia de la ciencia:

32
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Los historiadores de la ciencia, gradualmente y muchas veces sin darse
completa cuenta de que lo estaban haciendo, comenzaron a ponerse nuevas
especies de cuestiones y a trazar lineas diferentes, frecuentemente no-acumu-
lativas, de desarrollo para las ciencias. En vez de buscar las contribuciones
permanentes de una ciencia mas antigua para nuestra perspectiva privile-
giada, buscan presentar la integridad histérica de aquella ciencia, a partir de
su propia época. Por ejemplo, no preguntan por la relacién entre las concep-
ciones de Galileo y las de la ciencia moderna, sino por la relacién entre las
concepciones de Galileo y aquellas compartidas por su grupo, es decir, sus
profesores, contemporaneos y sucesores inmediatos en las ciencias. Ademas
de eso, insisten en estudiar las opiniones de ese grupo y de otros similares a
partir de la perspectiva -normalmente muy diversa de aquella de la ciencia

Ibid., pp. 138-139.
Ernst H. GOMBRICH, The story of art, London, Phaidon Press, 1996, pp. 8-9.
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moderna— que da a esas opiniones el maximo de coherencia interna y la
mayor adecuacién posible a la naturaleza. Vista a través de las obras que de
ahi resultaron, cuyo mejor ejemplo tal vez sean los escritos de Alexandre
Koyré, la ciencia no parece en absoluto ser la misma empresa discutida por
los escritores de la tradicion historiografica mds antigua. Por lo menos impli-
citamente, esos estudios histéricos sugieren la posibilidad de una nueva ima-
gen de la ciencia. Este ensayo busca delinear esa imagen al hacer explicitas
algunas de las implicaciones de la nueva historiografia3.

Ya he tenido la oportunidad de estudiar también la génesis de la nueva
historiografia de la ciencia, y trabajo en un articulo sobre el tema, pero no hay
necesidad de entrar aqui en detalles. Eso preparara el camino para un nuevo
reflujo, una segunda investigacién sobre la nueva historiografia del arte,
abriendo un sendero, asi espero, para el estudio de las relaciones entre los
estilos en la historia del arte y la simétrica cuestion de las relaciones entre teo-
rias, relaciones inconmensurables, segiin Kuhn, en la historia de la ciencia.

4. CONSIDERACIONES FINALES

Para concluir, no presento propiamente conclusiones de la investigacion,
sino algunas notas mds bien especulativas, que espero podran proyectar la
investigacion hacia adelante.

Como hemos visto, acumulativo-no acumulativo no debe ser entendido
como un polo més de oposicién entre ciencia y arte. Pero si puede ser enten-
dido como un polo de oposicién entre la vieja y la nueva historiografia. De
ese modo, en la revolucion historiografica en la ciencia, de la cual habla
Kuhn, y en la revolucién historiografica en el arte, lo que hay es esencial-
mente un abandono de la idea de progreso acumulativo y de la nocién de
racionalidad con la que estd comprometida. En cada uno de los casos se
revela el rechazo de un criterio que podriamos llamar clasico que dice, previa
y normativamente, lo que es y lo que no es arte, lo que es y lo que no es cien-
cia. Y la propuesta de un nuevo criterio, de una nueva imagen de la ciencia,
como dice Kuhn; y, podriamos decir nosotros, una nueva imagen del arte. En
los dos casos, una imagen histéricamente orientada.

De ahi que, para saber lo que es arte, tenemos que considerar la historia
del arte y, para saber lo que es ciencia, considerar la historia de la ciencia.
Se abre la posibilidad de que el propio concepto de arte sea histdrico, refe-
rido al periodo o estilo, y de que suceda lo mismo con el concepto de cien-
cia en relacién a las teorias cientificas (o paradigmas). En otras palabras:
antes lo que era incluido en la historia de la ciencia o en la historia del arte
dependia de que la teoria o el estilo obedeciera al criterio que establecia
previamente lo que era arte o ciencia. Con la nueva historiografia, sea del
arte o de la ciencia, lo que hay es una historia de la ciencia y una historia

3 Thomas S. KUHN, The structure of scientific revolutions, p. 3.
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del arte que nos pueden informar de lo que es arte y ciencia, respetando la
diversidad histérica®.

Pero se podria preguntar: la nueva historiografia, la revolucién historio-
gréfica, ;representa un progreso en relacién a “la vieja” historiografia tanto
del arte como de la ciencia?

No representa ciertamente un progreso acumulativo: hay pérdidas en el
paso de la vieja a la nueva historiografia. Si se puede criticar la rigidez del
viejo enfoque, se puede también criticar la falta de rigor del nuevo. La histo-
riografia tradicional parecia excluir de mas y la nueva, por su parte, incluir
de més. La nueva historiografia del arte parece incluir casi cualquier cosa
como arte, mientras la vieja historia del arte parecia excluir casi cualquier
cosa como no-arte... Se puede entonces preguntar si no hay un término
medio, pero tal vez la cuestién pertinente no sea esa, cuya respuesta seria
ciertamente negativa. Sin embargo, si tuviéramos ese término medio, ;por
qué estariamos suspendidos tan inseguramente entre esos dos extremos? Lo
que tenemos que hacer es decidir entre dos actitudes vélidas, alternativas, en
la circunstancia de que justamente no podemos disponer de una definicion
que efectivamente pudiéramos llamar verdadera o definitiva. Como en el
caso practico en que tuviéramos que elegir entre un examen clinico que nos
diese resultados correctos con falsos negativos o con falsos positivos.

Evidentemente, nos gustaria disponer de una prueba 100% confiable o
infalible, pero ;qué hacer si no la tenemos? Para mantener esa comparacion,
podemos decir que el criterio clasico del arte nos puede dar falsos negativos y
el criterio histérico, asociado a la revolucién historiografica, nos puede dar
falsos positivos. El abandono del primero en favor del segundo no se da a tra-
vés de una determinacién légica de la superioridad de uno sobre el otro
(como seria si el paso fuera en favor del criterio exacto), sino que se dio hist6-
ricamente en funcién de que parece que preferimos ahora tolerar casos de fal-
sos positivos a casos de falsos negativos. Pragmaticamente, en la duda res-
pecto de si un estilo es artistico o no, o si una teoria es cientifica o no,
preferimos que sean considerados como artistico y cientifico. Tal vez porque
después de que hemos rechazado con soberbia como no arte todo lo bizan-
tino, lo romanico, lo gético, lo barroco, lo impresionista...; o hemos resistido,
mediante los criterios de demarcacién contemporaneos, a teorias como las de
Darwin y Freud, o antes, incluso tragicamente, a teorias como la de Semmel-
weis (fiebre del parto) como no cientificas, preferimos ahora la limitaciéon de
incluir algo injustamente a excluir algo injustamente y entorpecer o impedir
sumariamente el surgimiento de una obra o idea maravillosamente transfor-
madora o redentora. Tal vez porque sospechemos ahora que, al lidiar con
actividades creativas, por definicion border line cases, actividades de frontera,

% Ver Paulo Rossl, Las arafias y las hormigas, Barcelona, Critica, 1990, pp. 194-195, sobre la

demarcacién ciencia-no ciencia y el concepto histérico de ciencia.
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es mds conveniente evitar correr el riesgo de excluir alguna cosa extraordina-
ria que incluir alguna cosa ordinaria.

Francis Haskell, al inicio de su articulo “Enemigos del arte moderno”, se

refiere a la observacién de Gauguin sobre “the curious and mad public”: la
paradoja de que, por un lado, se exige originalidad del artista y, por otro, el
hecho de que el artista s6lo serd aceptado en caso de que recuerde a algtn
otro artista®. O sea, como si la originalidad pudiera ser clara e inmediata-
mente comprensible y aceptable. A propédsito de esto Kuhn anot6:

El descubrimiento de un tipo nuevo de fenémeno es necesariamente un
suceso complejo, que involucra el reconocimiento de algo asi como de su natu-
raleza. (...) Pero si tanto la observacion y la conceptualizacion, como el hecho
y la asimilacién a la teoria, estdn enlazados inseparablemente en un descubri-
miento, éste, entonces, es un proceso y debe tomar tiempo. S6lo cuando todas
las categorias conceptuales pertinentes estan preparadas de antemano, en
cuyo caso el fenémeno no sera de un tipo nuevo, podra descubrirse sin
esfuerzo que algo existe y cual es su naturaleza®.

Hay, por supuesto, un riesgo calculable en todo esto. Escribe el pesimista

Gombrich en su obra péstuma, La preferencia por lo primitivo, sobre lo que ha
llamado “culto a la atrocidad”:

No es preciso describir con detalle la escalada, a lo largo del siglo, del
fenémeno regresivo de violar los tabtes, en los movimientos de [’art brut o en
ciertos happenings. En lo que yo he llamado el «documento fundacional» del
arte moderno, Zola escribié que “el arte es una secrecién humana”. Le habria
sorprendido ver su metafora tomada al pie de la letra, en una exposicién de
excrementos enlatados, presentados como Merde de I'artiste®.

Pero, por otro lado, también ha escrito, comprensiblemente mucho antes,

el optimista Gombrich, en The Story of Art (publicado en 1950):

El artista no obedece a ninguna regla fija. El simplemente presiente el
camino que debe seguir. Es verdad que algunos artistas o criticos, en ciertos
periodos, intentaron formular leyes de su arte; pero se verificé siempre que
artistas mediocres no conseguian cosa alguna cuando intentaban aplicar
esas leyes, mientras que los grandes maestros podian transgredirlas y, a
pesar de eso, alcanzar una nueva especie de armonia en que nadie habia
pensado antes®.

En el caso de la ciencia, Feyerabend toma el criterio de demarcacién de

Kuhn como la solucién del rompecabezas y le objeta, en un razonamiento por
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Francis HASKELL, Past and present in art and taste, New-Haven, Yale University, 1987, p. 207.
Thomas S. KUHN, The structure of scientific revolutions, pp. 55-56.

Ernst H. GOMBRICH, La preferencia por lo primitivo, p. 268.

Ernst H. GOMBRICH, The story of art, p. 35.
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reduccion al absurdo, que el criterio incluye el crimen organizado*. Creo que
esto no ha molestado mucho a Kuhn, que no tiene un criterio de demarcacién
entre sus prioridades y le seria de todos modos preferible incluir el crimen
organizado en la ciencia antes que excluir directamente, por cuenta del uso
de unos criterios a priori de demarcacion, la teoria de la evolucién de Darwin,
el psicoanadlisis o la fisica de Aristételes.

Tal vez se pueda decir, para concluir, que la revolucién historiografica en
la ciencia y en el arte es una revoluciéon conservadora. No en el sentido de
que se dispone a preservar el stafu quo, caso en que no seria efectivamente
una revolucion, sino en el sentido de que busca incluir o rescatar objetos que
antes habian sido sumariamente excluidos (por una suerte de absolutismo).
O, tomando una frase de Lucien Febvre, una revolucién “con ese espiritu de
relatividad que es el espiritu histérico”. En el caso de la ciencia, como dice
irénicamente Kuhn, “felizmente, en vez de olvidar a esos héroes [los grandes
héroes de la ciencia], los cientificos [y los historiadores] solamente han olvi-
dado o revisado sus trabajos”*.

El caso de la historia del arte es quizads mucho més dramatico. En bloque,
estilos morfolégicamente bien definidos, diseminados, exuberantes en su
unidad y variedad, han sido radicalmente extirpados de la historia del arte,
como aiin no arte o como ya no arte, arte degenerado. Parece que, al fin de
cuentas, tampoco el criterio cldsico estaba exento de atrocidades.

Sin embargo, cuando comtinmente se critica la ciencia y el arte contempo-
raneos —o lo que ahora se considera como arte o ciencia desde un punto de
vista histérico— no se suelen tomar en consideracién sus buenas razones y el
uso de una razoén préctica para admitirlos. Es como si hubieran surgido a tra-
vés de un mero impulso de irracionalidad. O como si la gente estuviese
haciendo transgresiones a normas esenciales de racionalidad tout court al recu-
sar definiciones y criterios previos de arte y ciencia*’. Lo que sucede, segtin
creo, y he procurado resaltar, es que ha habido muy buenas razones para las
elecciones que se han hecho. Las atrocidades no estan solamente del lado de la
posicién contemporénea, sino muy clara y enfaticamente también del lado de
la actitud clasica con respecto a la ciencia y al arte. No hay mas atrocidad en el
hecho de que los excrementos sean incluidos como arte que en la exclusién
sumaria de estilos enteros como el bizantino y el gético de la historia del arte.

Y creo que serd muy curioso estudiar mas de cerca como se pudo mante-
ner por siglos ese verdadero apartheid de los estilos no-clasicos, como si fue-
ran las mayorias negras de Sudafrica. Asi como serd interesante investigar
cémo se ha dado efectivamente el proceso de inclusion artistica, y el de inclu-

40 Paul FEYERABEND, Consolations for the specialist, en Imre LAKATOS y Alan MUSGRAVE, Criticism
and the growth of knowledge, Cambridge, Cambridge University Press, 1970, seccion 3.

4 Thomas S. KUHN, The structure of scientific revolutions, pp. 138-139.

42 Ver a prop6sito de esto Alfredo MARCOS, o.c., pp. 52-56 y 108-115.

M




JOSE CARLOS PINTO DE OLIVEIRA

sién cientifica, los grandes y reales resultados histéricos de lo que podriamos
llamar, creo que justificadamente, en los términos de Kuhn, revolucién histo-
riografica en la ciencia y en el arte.

Una revolucién que nos retira de los tranquilos limites de unos valores
provincianos, como revelan las “palabras con las que Roger Fry comenzaba
en 1920 una entusiasta crénica sobre Escultura negra”, citadas por Gombrich,
y que pueden valer también perfectamente para el &mbito de la ciencia:

jQué confortable mobiliario mental debian proporcionar las generaliza-
ciones de hace un siglo! Qué correcto y pequeiio, cerrado y pequefio, redondo
y pequeno era el mundo cuando Grecia era la tinica fuente de cultura, cuando
el arte griego, aunque fuera en copias romanas, era el tinico arte indiscutible,
exceptuando algunas repeticiones del Renacimiento. Y ahora, en los dltimos
sesenta afnos, han llovido sobre nosotros conocimientos y percepciones con
tal rapidez que todo el ordenado sistema se ha venido abajo, y nos hemos
quedado desnudos y al aire, apenas capaces de pescar una o dos generaliza-
ciones apresuradas con las que cubrir momentdneamente nuestra desnu-
dez®.

En funcién quizés de una excesiva estrechez y rigidez de conceptos y cri-
terios, predominante por tan largo tiempo en la historia de la ciencia y del
arte, se puede decir que la actitud general es ahora de apertura, con el riesgo
de excesos en la direccién contraria, de falsos positivos en vez de falsos nega-
tivos, en cada uno de los contextos. Una cuestién de eleccién que tiene una
historia y que Kuhn parece saludar de modo optimista cuando habla directa-
mente de una “nueva historiografia de la ciencia” e, indirectamente, como
hemos visto, de una nueva historiografia del arte, en vez de hablar de fin de
la historia.

# Ernst H. GOMBRICH, La preferencia por lo primitivo, p. 196.
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