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KUHN E AREVOLUCAO HISTORIOGRAFICA
NA CIENCIA E NAARTE*

José Carlos Pinto de Oliveira

Departamento de Filosofia
IFCH - UNICAMP

1. Introduc¢ao

Quando, em 1969, em um posféacio a seu livro 4 Estrutura das
Revolugdes Cientificas, Kuhn comentou o fato de que muitos consideraram
que suas teses principais eram aplicéveis a outros campos além da fisica,
ele admitiu que, namedida em que o livro “retrata o desenvolvimento cientifico
como uma sucessio de periodos ligados a tradigdo e pontuados por rupturas
ndo-cumulativas”, suas teses possuem realmente ampla aplicago.
E acrescentou:

Isso deveria ser assim porque essas teses foram tomadas de
empréstimo a outras dreas. Historiadores da literatura, da
musica, das artes, do desenvolvimento politico € de muitas
outras atividades humanas descrevem seus objetos de estudo
dessa maneira desde muito tempo. A periodizagdo em termos
de rupturas revolucionarias em estilo, gosto e na estrutura
institucional tém estado entre seus instrumentos habituais. Se

* Partes deste trabalho foram apresentadas em 2006 nos congressos da Associagdo
de Filosofia e Histéria da Ciéncia do Cone Sul (Floriandpolis) ¢ da Sociedad de
Metodologia, Légica y Filosofia de la Ciencia en Espaiia (Granada) ¢ em uma conferéncia
na Universidade de Valladolid em 2007. Sou grato em particular a Alfredo Marcos € a0
prof. Javier de Lorenzo por seus comentérios nos eventos da Espanha.



tive uma atitude original frente a esses conceitos isso se deve
sobretudo ao fato de té-los aplicado as ciéncias, areas que
geralmente foram consideradas como dotadas de um
desenvolvimento peculiar (Kuhn 1975, p. 255, grifos meus.
Ver também Kuhn 1977, p. 348).

E para se aquilatar a importancia dessa transposigdo a ciéncia, basta
dizer que para Kuhn seu livro sobre as revolugdes cientificas foi um “produto
tardio” da “descoberta dos intimos e persistentes paralelos entre os dois
empreendimentos”, a ciéncia e a arte, que ele havia antes visto como polares
(Kuhn 1977, p. 340). E vale acrescentar ainda que, de acordo com ele, a
segunda contribui¢éo de seu livro seria a nogdo de paradigma (como
exemplar) (Cf. Kuhn 1975, p. 255).

Meu projeto de pesquisa— Thomas Kuhn, a Histéria da Ciénciae a
Histoéria da Arte — visa investigar essa transposigéo, muito pouco estudada
(ao contrario do conceito de paradigma), a partir da histéria da arte. A
escolha da histéria da arte se deve a duas razdes. Em primeiro lugar, Kuhn
chegou a abordar de modo explicito essas relagdes em um artigo publicado
em The Essential Tension (1977), “Comment on the Relations of Science
and Art”, que vim de citar. Embora se trate de um texto sumario, ndo ha
nada em sua obra, por outro lado, que se dedique a desenvolver as relagdes
da histéria da ciéncia com a historia da literatura, da musica, do
desenvolvimento politico ou de quaisquer outras atividades humanas
concernentes (ainda que estabele¢a um paralelismo entre as revolugdes na
politica e na ciéncia em Kuhn 1975, p. 126, e se refira a uma aproximagao
sugerida por Finley com a histéria do direito em Kuhn 1977, p. 151). Além
disso, nesse proprio artigo, Kuhn remete ao historiador da arte austriaco
Ernst Gombrich, nfo deixando margem a especulagdo quanto a que historia
da arte estaria se referindo ao aproximar a histéria da ciéncia e a histéria da
arte.’

' Marcello Pera se refere também a um paralelo ciéncia e arte, mas via Kuhn e Croce
(e Feyerabend e Riegl) em Pera 1991, pp. 227-228.



Devo ressalvar que Gombrich pretende que sua concepgéo da
histéria da arte esteja mais proxima da teoria de Popper sobre a ciéncia do
que da de Kuhn. Uma autora que escreve sobre o progresso em arte fala,
por exemplo, no “modelo popperiano de Gombrich™ e na “formulagéo
Gombrich-Popper” (Gablik 1977, pp. 160, 153 ¢ 159). Uso, portanto, 0s
textos de Gombrich para abordar a relagdo entre a histériada ciénciae a
histdria da arte do ponto de vista de Kuhn e néo do ponto de vista do
proprio Gombrich.?

Kuhn autoriza expressamente essa aproximagdo com Gombrich
quando escreve que ndo ¢ de surpreender que o livro que considera topicos
como “o papel de escolas rivais e tradi¢des incomensuraveis, de padroes
de valor mutaveis e de modos de percepgéo alterados” como

centrais para a ciéncia, também se interesse em negar, pelo
menos através de uma forte implicaglo, que a arte possa
facilmente distinguir-se da ciéncia pela aplicacio das
dicotomias classicas entre, por exemplo, o mundo dos valores
e o mundo dos fatos, o subjetivo e o objetivo, ou o intuitivoe o
indutivo. O trabalho de Gombrich, que vai muito na mesma
dire¢do, tem sido para mim fonte de grande encorajamento
(Kuhn 1977, pp. 340-341. Edigdo portuguesa, p. 403).

Assim, 0 objetivo principal do projeto, de natureza epistemologica,
¢ avaliar o paralelo entre as disciplinas, tendo em vista que topicos tdo
centrais quanto problematicos na filosofia da ciéncia de Kuhn, como os
citados acima, teriam seus equivalentes respectivos no plano da arte admitidos
como padrdo. O pressuposto é que, se as dificuldades em relagdo a
transposi¢do 4 ciéneia decorrem de sua necessaria pretensdo cognitiva, na
histéria da arte o processo de desenvolvimento marcado por rupturas ndo-
cumulativas poderia ser considerado, em principio, menos problematico e

2 Em Richmond 1994, o autor sugere limites & aproximagao Gombrich-Popper, indicando
areas de contato entre Gombrich e Polanyi e assim, creio eu, entre Gombrich e Kuhn.



entdo investigado em seus aspectos mais estruturais, antes que a propria
transposi¢o & historia da ciéncia pudesse implicar dificuldades l6gicas ou
epistemoldgicas de maior amplitude.

Talvez se possa dizer que, num processo de feed-back, Kuhn parte
de nogdes de “paradigma’ e “incomensurabilidade™ mais intuitivas, tais como
encontradas na histéria da arte e outras disciplinas, elabora-as no interior
de sua filosofia da ciéncia e assim, em um nivel mais desenvolvido de
conceituacdo, vio despertar depois o interesse das disciplinas de origem.?

Mas o que importa para o objetivo do projeto € que, segundo Kuhn,
os historiadores de um modo geral, incluidos ai os historiadores da arte, ja
estavam preparados para lidar com uma situagdo em que existem rupturas
no processo de desenvolvimento de seu objeto de estudo, como no caso
das diferentes escolas de filosofia e dos diferentes estilos na arte. Mas o
historiador da ciéncia estd (ou estava) despreparado. A razdo disso ¢
justamente a suposta diferenga entre a ciéncia e as demais disciplinas. A
ciéncia nfo teria esses pontos de ruptura como os dos estilos em arte, mas
apresentaria um progresso, vamos dizer, linear, como se desde o inicio do
desenvolvimento da ciéncia todos os cientistas tivessem contribuido para
adicionar diretamente um item 2 mesma cesta do conhecimento cientifico.
O que seria preciso entdo, antes de tudo, para se compreender
adequadamente a natureza da ciéncia, de acordo com Kuhn, seria uma
nova histéria da ciéncia como disciplina, uma histéria da ciéncia que estivesse,
como a histéria da arte, preparada para perceber as mudancas radicais
como as mudancas de estilo (Cf. Pinto de Oliveira 2005, p. 22. Ver também
Kuhn 1977, pp. xiii e 340). E é esse processo de convergéncia, no interesse
da compreensio do desenvolvimento da ciéncia, o que o projeto busca
investigar, a0 mesmo tempo em que procura ampliar o espectro para
considerar uma histéria das idéias na perspectiva de Kuhn.

3 Ver, por exemplo, Danto 2006, p. 33, passagem citada mais adiante. O autor se refere
4 influéncia de Kuhn e Gombrich sobre seu trabalho em Danto 1999, p. 1.



A relagio histéria da ciéncia-histéria da arte, como arelagéo histéria
da ciéncia-histéria da filosofia e especialmente histéria da ciéncia-filosofia
da ciéncia, coloca a questdo da interdisciplinaridade em Kuhn, que esta no
horizonte do projeto. Até onde sei, Kuhn néo tratou diretamente dessa
questéio enquanto tal. Sua filosofia da ciéncia, no entanto, € 6bvia devedora
da histéria da ciéncia e Kuhn escreveu alguns textos sobre a relagdo entre
as duas disciplinas (em particular o primeiro ensaio de Kuhn 1977). Creio
que se pode mostrar que Kuhn admite a incomensurabilidade na relaggo
entre a filosofia da ciéncia e a historia da ciéncia e que identifica essarelagéo
como interdisciplinar. Cabe investigar oportunamente essas relagGes a partir
de um ponto de vista que reconhece e leva em conta em sua teoria uma
tens?o entre as nogdes de incomensurabilidade e interdisciplinaridade. Afinal,
se a incomensurabilidade se d4 problematicamente na relagéo interteorica
no interior de uma mesma disciplina, o que se dird da propria relagéo
interdisciplinar?

2. Progresso cumulativo e a nova historiografia

O projeto teve origem em um texto elaborado para uma conferéncia
(Pinto de Oliveira 2005) em que ofereci uma exposi¢éo suméria do paralelo
entre a histéria da ciéncia e a historia da arte, tal como entendo tenha sido
pensada por Kuhn ao se referir & transposigio para a ciéncia da
“periodizagio em termos de rupturas revoluciondrias em estilo, gosto € na
estrutura institucional” presente na historia da arte. Minha estratégia ali foi
procurar mostrar, j4 através de Gombrich, o que € que o desenvolvimento
da arte apresenta de mais caracteristico, do ponto de vistade Kuhn, e que,
nfo obstante, ele acredita que possa ser aplicado também a ciéncia,
contrariando uma opinifo tradicional de que as duas disciplinas seriam muito
distintas, particularmente com respeito ao padro de desenvolvimento
histérico.



Como escrevi ali, a proposito danogio de incomensurabilidade, ao
se deparar com a histéria da ciéncia,

Kuhn se viu diante de uma nova relacio entre teorias
cientificas cuja natureza é, talvez, mais complexa do que as
que sdo objeto de consideragio de filésofos da ciéncia como
os positivistas l6gicos e Popper. Uma relag@o intertedrica que
sugere que a passagem de uma teoria a outra pode ser muito
mais problematica do que se imaginava, muito mais radical e
revolucionaria. Que nova relagfo seria essa?

Ora, justamente uma relago entre teorias cientificas que seria
como aquela entre os estilos artisticos. Uma relagdo que
sugere que a comparagio entre duas teorias cientificas poderia
ser muito mais problematica do que se imaginava, e assim a
escolha entre duas teorias cientificas poderia também ser muito
mais complicada; tdo complicada quanto escolher entre dois
estilos artisticos ou responder quem é o melhor pintor, se
Velazquez ou Picasso (cubista) (Pinto de Oliveira 2005, p. 21.
Ver também pp. 25-26)

A partir dai, o primeiro passo foi buscar uma compreensio mais
clara da nogdo de progresso cumulativo na ciéncia, a forma de progresso
que seria a forma peculiar a ciéncia, idéia que Kuhn pretende descartar ou
superar. Curiosamente, embora diga respeito a histéria da ciéncia, em A4
Estrutura da Revolugdes Cientificas néo hé referéncia a nenhum nome de
adeptos da idéia de progresso cumulativo (ainda que Kuhn associe a ela o
positivismo logico, cf. Kuhn 1975, p. 132). A tinica referéncia direta de
Kuhn é justamente a histéria da arte, em que, via Gombrich, cita os nomes
de Plinio e Vasari (Kuhn 1975, p. 203).

Mas ha uma referéncia em The Essential Tension a “uma tradi¢éo
quase continua de Condorcet e Comte a Dampier e Sarton”, que, segundo
Kuhn, “via 0 avanco cientifico como o triunfo darazdo sobre a supersti¢do
primitiva, o inico exemplo da humanidade operando em seu nivel mais
elevado” (Kuhn 1977, p. 148). Passei a estudar entfio esses autores



independentemente, justamente para compreendé-los em seu proprio
contexto, fora da tutela interessada e critica de Kuhn, na busca de uma
adequada caracterizagdo e possivel defesa da propria idéia de progresso
cumulativo.

Depois disso, passei a historia da arte para, por oposi¢éo, tentar
encontrar ali, seguindo a indicagfio de Kuhn, o processo de desenvolvimento
alternativo que poderia ser adaptado a histéria da ciéncia e proporcionar a
construcio de uma nova e mais adequada imagem da ciéncia, propésito
explicito de Kuhn.

E se apresentou logo como primeiro resultado o fato de que a historia
da arte também foi interpretada como cumulativa ou como uma “progressdo
até a verdade visual” (Cf. Gombrich 1986, p. 14). E se trata de um resultado
inesperado para quem se debruca sobre essa questéo da transposigdo da
histéria da arte para a historia da ciéncia a partir da perspectiva de Kuhn,
em razfio de que é um corolario da afirmagéo de que as ciéncias sdo
consideradas como “dotadas de um desenvolvimento peculiar” (Kuhn 1975,
p.255), a suposi¢io de que a arte, por sua vez, ndo seja vista como dotada
do mesmo padrio de desenvolvimento.

Entretanto, de acordo com Gombrich, pode-se dizer que a “imagem
da retina” como “o alvo para o qual toda a histéria da arte se movia”
(Gombrich 1986, p. 12), ou “o progresso da arte nessa dire¢do era, para o
mundo antigo, o que ¢ hoje, para 0 moderno, o progresso da técnica: o
préprio modelo do progresso como tal”. Segundo ele, essa tradi¢fo esta
associada a nomes que vao de Plinio, na antiguidade, a Ruskin (séc. XIX),
passando por Vasari (p. 9).

Assim, a concepgio de progresso cumulativo em arte indica uma
semelhanca que —ndo obstante favorecer, enquanto tal, o paralelo entre as
disciplinas — insinua-se como uma nota adversa para os resultados que se
pretendem atingir com o paralelo e se impds, no contexto do projeto, como
tema para uma investigago preliminar. O que fiz entéo, antes de investigar
anocao de desenvolvimento por rupturas, foi procurar discutir a nogéo de
progresso cumulativo na arte. Com isso teria condigéo de ampliar o paralelo,



estudando e comparando nfo $6 as duas no¢des distintas de
desenvolvimento, como podendo analisar depois também a passagem —no
interior das duas disciplinas — da idéia de progresso cumulativo para a idéia
de um desenvolvimento nfo cumulativo. ‘

Para negar que as diferengas entre ciéncia e arte se estabelecam
através de “dicotomias classicas”, Kuhn tinha dois caminhos diretos: 1.
mostrar que a ciéncia ndo € o puro polo do “mundo dos fatos”, do objetivo
e do indutivo e 2. mostrar que a arte ndo € o puro pélo do “mundo dos
valores”, do subjetivo e do intuitivo (Cf. Kuhn 1977, p. 340, ja citada).

Por razdes historicas conhecidas, Kuhn envereda pelo primeiro
caminho. E o caminho natural de quem, afinal, parte da fisica e assumidamente
da idéia — produto do meio em que se da sua formagdo — de que a ciéncia
¢ o puro po6lo do “mundo dos fatos”, do objetivo e do indutivo. E nesse
contexto outra coisa ndo pensava ele sobre a arte sendo que era o puro
polo do “mundo dos valores”, do subjetivo e do intuitivo... E o que quer
dizer quando afirma que seu livro sobre as revolugdes cientificas, como
vimos, foi um “produto tardio” da “descoberta dos paralelos estreitos e
persistentes que ha entre essas duas atividades™, a arte e a ciéncia, que
ele havia antes visto como polares (Kuhn 1977, p. 340).

O que tentei fazer no desenvolvimento do projeto foi sinalizar a
outra trilha e mostrar que anog#o de progresso cumulativo revela na historia
da arte um conceito que poderiamos chamar de ‘arte cientifica’. E o que
parece pensar Eugenio Garin sobre Leonardo quando sustenta que sua
ciéncia é a pintura (Garin 1994, p. 126). Ou nos préprios termos de Kuhn
quando aponta para uma superposigio entre ciéncia e arte. Diz ele,
referindo-se, via Gombrich, a Plinio e Vasari:

Por muitos séculos, tanto na Antigiiidade como nos primeiros
tempos da Europa Moderna, a Pintura foi considerada como
a disciplina cumulativa por exceléncia. Supunha-se entdo que
o objetivo do artista era a representacio. Criticos e
historiadores, como Plinio e Vasari, registravam com veneragao
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a série de invengdes que, do escorgo ao claro-escuro, haviam
tornado possivel representagdes sempre mais perfeitas da
natureza. Mas nesse periodo e especialmente durante a
Renascenga, no se estabelecia uma clivagem muito grande
entre as ciéncias e as artes. Leonardo, entre muitos outros,
passava livremente de um campo para outro. Uma
separagio categdrica entre a ciéncia e a arte surgiu
somente mais tarde. (Cf. Kuhn 1975, p. 203 e Kuhn 2006,
pp. 171-172 e 195, onde Kuhn remete a Gombrich).

Essa separagio a que se refere Kuhn indica, naturalmente, fato
de que a arte deixou de ser cognitiva e que a ciéncia continuou sendo
cognitiva.*E justamente essa persisténcia da ciéncia € que teria conferidoa
ela a fama de anistdrica ou supra-histérica. Kuhn certamente nao nega essa
diferenca entre a ciéncia e a arte. O que ele recusa € fazer dessa 6bvia
diferenca uma fronteira natural ¢ intransponivel entre as duas, comprometendo
a possibilidade de um paralelismo promissor. E escreve, endossando a
“‘conclusdo principal” de Hafner: “’Quanto mais cuidadosamente tentamos
distinguir o artista do cientista, mais dificil se torna a nossa tarefa’. Esta
declaracéio descreve a minha propria experiéncia” (Kuhn 1977, p. 341. Ed.
portuguesa, p. 408).

No grau de generalidade em que a ciéncia ¢ distinguida da arte,
enquanto empreendimento cognitivo, como “busca permanente daverdade”,
diferencas essenciais entre as diversas teorias cientificas, entre 0s distintos
projetos cientificos histéricos sdo negligenciadas. Esses projetos se
distinguem, segundo Kuhn, inclusive por uma diferente concepgao de ciéncia,
quanto ao que seja um problema cientifico e uma solugdo admissivel. Isso

“Tal constatago deve ser naturalmente ponderada pelo fato de que, como se poderia
dizer, a ciéncia ndo ¢ o lugar natural da linguagem literal, que s oporia 4 arte entendida
como o lugar da linguagem metaférica e poética. A proposito dessa e de outras
indistingdes na relagdo da ciéncia e da arte, ver Marcos 2009, cap. 10.
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se revela de modo particularmente claro se levarmos em conta o fato de
que também a filosofia poderia ser entendida como uma “busca permanente
da verdade” e entdo caberia perguntar pela diferenca especifica da ciéncia.
E uma resposta genérica que apelasse ao método cientifico, sem observar
as diferengas histéricas entre os diversos conjuntos histéricos de métodos e
pressupostos, acabaria por se tornar inttil e dogmatica. Como ocorreria se
o raciocinio apelasse, pelo outro lado, a um suposto método filoséfico
universal.

Os conceitos de ciéncia e de filosofia, como o de arte, nfo sfo
dados a priori e podem ser definidos no préprio interior de uma teoria
cientifica, um movimento filoséfico ou um estilo artistico. Se se assume que
aciéncia € a ciéncia contemporénea, entdo muito pouca atividade histérica
efetiva poderé ser considerada cientifica. Com excegio daquelas que, por
sele¢do ou distorgdo, como diz Kuhn, sdo tomadas como tais a partir
exatamente de uma concepgdo vigente projetada no passado (Cf. Kuhn
1975, pp. 21 & 173).

Assim, do mesmo modo que objetivo-subjetivo e outros pares de
opostos, cumulativo-ndo-cumulativo nfio deve ser entendido como mais um
elemento de oposi¢do entre ciéncia e arte. E isso nos dois sentidos: tanto
porque, historicamente, a ciéncianio € o reino do progresso cumulativo
quanto porque a arte néio € o reino em que se verifica uma total auséncia de
progresso cumulativo. E com uma qualificacdo fundamental: segundo Kuhn,
ha progresso cumulativo nos bolsdes ‘normais’ da ciéncia, da arte e também
da filosofia. O que ele nega € que foda a historia da arte, assim como foda
ahistoéria da ciéncia, possa ser vista como apresentando progresso cumulativo,
a existéncia de uma grande e tinica ‘arte normal’, do mesmo modo que
parecem admitir os positivistas l6gicos para a histdria da ciéncia
(Ver a propésito Pinto de Oliveira 2005-2006).

Vasari, por exemplo, relata a historia da arte como tendo como
momento de culmindncia, de perfei¢cdo, nas trés artes, o trabalho de
Michelangelo. Esse modelo ideal e real permite uma avaliagéo relativa de

12



todo trabalho com pretenso artistica. Assim, Vasari pode dizer tanto que
as esculturas de Michelangelo superam as obras da Antigliidade quanto
que a arte bizantina ¢ uma atividade grosseira e estagnada, que as pinturas
de Cimabue e Giotto representam apenas os primeiros passos para longe
da “arte dos barbaros” e na diregdo de uma representagéo cada vez mais
fiel da natureza (Cf. Vasari 2002. Para um sumdrio do ponto de vista de
Vasari, ver os chamados proémios, especialmente os das partes Il e [l da
obra).

Desse modo, de acordo com Vasari e seu critério classico ou
renascentista, que prevaleceu segundo Gombrich até o século XIX, a Notre
Dame de Paris, a Sainte-Chapelle e a catedral de Chartres, ou todas as
obras do gético, como do roménico e do bizantino, ndo séo realmente
obras de arte. Trata-se de uma sumadria excluso teérica. E essa exclusdo
teria favorecido perigosamente até uma exclusdo fisica, ndo fosse o valor
histérico das construgdes. Foi o que ocorreu com freqiiéncia quando esse
valor historico ndo era considerado, ou considerado negativamente, como
na descaracterizagio da mesquita de Cérdoba, a quase destruigdo da
Alhambra de Granada ou no uso do Parthenon em Atenas como depdsito
de munigdo pelos turcos no século XVII. Vandalismo, portanto, que,
lamentavelmente, ndo era em absoluto exclusividade dos vandalos, sendo
pratica comum dos romanos, dos mugulmanos, dos cristéos... E algo muito
semelhante, naturalmente, ocorreu com a ciéncia, como nos casos bem
conhecidos de extrema intolerancia religiosa contra as teorias de Copérnico,
Galileu e Bruno.

Na ciéncia, para a perspectiva dos manuais cientificos, como da
historiografia tradicional, o que conta como culmindncia € a ci€ncia
contemporanea. Escreve Kuhn:

E caracteristica dos manuais cientificos conterem apenas um
pouco de histdria, seja um capitulo introdutorio, seja, como
acontece mais freqiientemente, em referéncias dispersas aos
grandes heréis de uma época anterior. Através dessas



referéncias, tanto os estudantes como os profissionais sentem-
se participando de uma longa tradicdo historica. (...) os
cientistas de épocas anteriores sdo implicitamente
representados como se tivessem trabalhado sobre 0 mesmo
conjunto de problemas fixos e utilizado o mesmo conjunto de
cinones estaveis (...) ndo é de admirar que, ao ser reescrita,
a ciéncia aparega, mais uma vez, como sendo basicamente
cumulativa (Kuhn 1975, pp. 175-176).

E:

Se a ciéncia é a reunido de fatos, teorias e métodos
apresentados nos textos atuais, entdo os cientistas sdo homens
que, com ou sem sucesso, empenharam-se em contribuir com
um ou outro elemento para essa constelag@o especifica. O
desenvolvimento torna-se o processo gradativo através do qual
esses itens foram adicionados, isoladamente ou em
combinagdio, ao estoque sempre crescente que constitui o
conhecimento e a técnica cientificos. E a Histéria da Ciéncia
torna-se a disciplina que registra tanto esses aumentos
sucessivos como os obstaculos que inibiram sua acumulag&o.
Preocupado com o desenvolvimento cientifico, o historiador
parece entdo ter duas tarefas principais. De um lado deve
determinar quando e por quem cada fato, teoria ou lei cientifica
contemporinea foi descoberta ou inventada. De outro lado,
deve descrever e explicar os amontoados de erros, mitos e
supersti¢des que inibiram a acumulagdo mais rapida dos
elementos constituintes do moderno texto cientifico. Muita
pesquisa foi dirigida para esses fins e alguma ainda € (p 20).

O que se pode ressaltar como uma caracteristica geral dessas
disciplinas —a ciéncia e a arte— ¢ o fato de que a historia se faz, em primeiro
lugar, tornando muito bem conceituada e definida uma referéncia de valor,
de modo a dirigir a selegdo e a avaliagdo de suas variagdes histéricas. O
conceito de arte, estabelecido mediante a identificagéo ou estipula¢do de
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algumas caracteristicas comuns essenciais, permite inclusoes exclusdes,
bem como avaliagdes e criticas de suas variedades historicas.

Como escreve Gombrich,

As designagdes estilisticas que enumerei ndo surgiram de uma
consideracdo de caracteristicas particulares, como € o caso
dos termos usados por Vitravio para as ordens; sdo termos
negativos, como a palavra grega “barbaro”, que ndo significa
nada além de “ndo grego”. Se me permitem introduzir um
termo inofensivo, gostaria de chamar esses rotulos de termos
de exclusdo. A fregiiéncia deles em nossos idiomas ilustra a
necessidade basica que 0 homem tem de distinguir entre “nds™
e “eles”, entre o universo do que lhe é familiar ¢ o vasto e
inarticulado universo externo, de que ele ndo faz parte e rejeita.
Nao é por acaso, acredito, que 0s varios termos para os estilos
nio-cldssicos acabem por tornar-se termos de excluséo. Foi
atradicdo classica da estética normativa que primeiro formulou
algumas regras da arte — regras que sdo mais facilmente
formuladas em sentido negativo, como um inventario de
pecados a serem evitados (Gombrich 1990, p. 115).

E escreve Danto, sobre o modernismo, referindo-se também a Kuhn:

. atltima era da histéria da arte antes do fim da arte, a era
em que artistas e pensadores lutavam para definir
precisamente a verdade filosofica da arte, um problema que
ndo havia sido sentido verdadeiramente na historia da arte
anterior, quando em certa medida se tinha como certo o
conhecimento da natureza da arte, e uma atividade imposta
pelo colapso do que passou a ser conhecido, a partir do grande
trabalho de Thomas Kuhn em sistematizar a histéria da ciéncia,
como paradigma. Na verdade, o grande paradigma tradicional
das artes visuais vinha sendo a mimese, que durante alguns
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séculos serviu admiravelmente bem as propostas teéricas da
arte. Além disso, também definiu uma pratica critica bem
diferente da que foi legada pelo modernismo, que tinha de
encontrar um novo paradigma e eliminar paradigmas
concorrentes. O novo paradigma, supunha-se, serviria a arte
futura tdo adequadamente quanto o paradigma da mimese
havia servido & arte passada (Danto 2006, p. 33, grifo meu).

E como se a histéria fosse o desenvolvimento de uma grande e
unica ciéncia normal e uma grande e tnica ‘arte normal’. E a agio de uma
razdo, digamos, classica ou de uma razio que se poderia dizer iluminista ou
positivista, ndo fosse 0 anacronismo, que associa ordem e progresso, mais
preocupada com a ordem do que com o progresso. Que exige que se
distingam nitidamente os contextos da descoberta e da justificacdo, os
contextos da normatividade ¢ da descritividade, da objetividade e da
subjetividade, que ndo se misturem alhos e bugalhos...

A proposito disso, escreve Gombrich em Norma e Forma que
muitos dos termos estilisticos empregados pelo historiador da arte eram
inicialmente termos pejorativos utilizados pelos criticos. “Gético” jateve a
conotacdo de “vandalismo” e “barroco” ainda aparece em dicionérios com
a acepg¢do original de “grotesco” ou “excéntrico”, e algo semelhante
aconteceu com o termo “impressionista” (p. 185).

Segundo ele, ao descrever o gotico como “confusio ou desordem”
em contraposi¢do as ordens e ao método de construgéo classicos, Vasari
seguiu os canones de Vitriivio em seu “livro cldsico de critica normativa”, o
tratado De Arquitetura. Como diz Gombrich, “evidentemente, Vitrivio
ndo descreve nenhum estilo de construg&o que ndo se conforme a tradicio
classica”, mas faz a condenacfo de um estilo decorativo em voga na época,
contrastando-o com o método racional de representar construgdes
arquiteténicas (Gombrich 1990, p 108).°

* Vasari (como Plinio) concebe a arte como uma representacéo fiel da natureza.
Certamente ndo hé dificuldade em entender isso com respeito a pintura e  escultura.
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Esse mesmo trecho de Vitravio utilizado por Vasari como critério
para avaliar o gético serviu a Bellori para condenar “a arquitetura
corrompida” de seu tempo (a arquitetura de Borromini e Guarini) e a
Winckelmann para fazer de “rococ6” “um tipo identificavel de abuso”
(Cf. Gombrich 1990, pp. 188-189) ou, como poderiamos chamar, um
estilo de abuso ou degeneragéo.

Assim, como escreve Gombrich, “o desfile de estilos e periodos
conhecido por todo principiante —classico, roménico, gotico, renascentista,
maneirista, barroco, rococo, neoclassico e romantico — representa apenas
uma série de mascaras para duas categorias, a classica e a ndo-classica”
(Gombrich 1990, p. 108). E a historiografia tradicional da arte, inspirada
em Vasari, referenda como arte apenas os estilos classicos e desqualifica os
estilos nio-classicos da lista. O que se poderia dizer que faz a ‘nova
historiografia da arte’, de um modo geral, & reabilitar esses estilos para os
incluir na histéria da arte.

O proéprio Kuhn vé no surgimento da arte moderna — ou, mais
especificamente, a arte abstrata, j4 que sublinha o abandono “inequivoco™
da representagio como objetivo ultimo (Kuhn 1975, p. 249) —um ponto
de inflex#o na historia da arte. Segundo Gombrich, aidéia de progresso
cumulativo ou a idéia renascentista de progresso na histéria da arte passaa
ser contestada apenas no inicio do século XIX e se pode admitir entdo uma
relativa superposi¢do com o surgimento da arte moderna. O fato € que
comega a haver um movimento de recuperagio dos estilos néo-classicos,

Quanto a arquitetura, Vasari parece seguir a Vitriivio e sua idéia da arquitetura como
uma reproducéo das proporgdes do corpo humano, como norma de perfeicéo
(Cf. Vasari 2002, cap. sobre a arquitetura). Gombrich escreve em Norma e Forma que
a obra de Vasari “nos mostra exaustivamente que ele podia dar crédito inclusive a
construgdes ou pinturas que, do seu ponto de vista, eram menos que perfeitas.
Melhor fariamos se invejassemos a convicgdo de Vasari de poder identificar a perfeigéo
sempre que a visse, e de que essa perfei¢do podia ser formulada com a ajuda das
categorias vitruvianas” (p. 109).
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induzindo a uma mudanga no conceito de arte como representagéo fiel da
natureza ou como “verdade visual”, na expressdo de Gombrich. E agora
nos orgulhamos de ter eliminado desses termos suas conotagGes pejorativas
e poder entfio usa-los num sentido neutro em nossas descrigdes dos estilos
(Cf. Gombrich 1990, p. 105).

Nesse mesmo texto, Gombrich afirma nfo ter a inteng#io “de fazer
um relato completo da reabilitagdo gradual desses diferentes estilos” (p 112).
Mas em seu altimo livro, The Preference for the Primitive, publicado
postumamente em 2002, ele fornece material que nos permite construir um
esbog¢o dessa reabilitagdo dos estilos.

Além dos pintores romanticos, nazarenos e pre-rafaelitas, ja citados
em Norma e Forma (pp. 1 e 134), Gombrich se refere mais extensamente
em seu Ultimo livro também a nfo artistas, tanto a criticos como a tedricos,
que tomaram parte nesse processo de incluséo estilistica. No ponto de
partida, os movimentos nfo-classicos oscilam entre 0 ndo ser ¢ o ser
degenerado. O primeiro caso estd presente em Vitriivio — que, segundo
Gombrich, nfo inclui em sua obra nenhum estilo ndo conforme com o cléssico
— e o segundo em Vasari, quando, por exemplo, descreve o gético e parece
se referir a ele como um estilo, ainda que desqualificado (Cf. Gombrich
1990 p. 108. Ver, a propésito, especialmente Panofsky 2004,
pp- 250-251).

Eu me resigno aqui a arrolar as referéncias de Gombrich em 4
Preferéncia pelo Primitivo a Max Dvorak em relagdo a reabilitagdo da
arte cristd (p. 35), Herder e a arte egipcia (p. 71), Goethe em relagéo ao
gbtico (p. 73) e ao bizantino (p. 179) e ainfluéncia da arte japonesa, como
o “estilo alternativo™, na expressdo de Gombrich, que contribuiu para
“convencer os artistas de finais do século XIX de que a tradi¢do mimética
tinha passado a histéria” (p. 189).

Se enfocarmos o problema “como historiadores € ndo como
propagadores de um sistema de beleza”, diz Gombrich, devemos admitir,
como escreve Herder,
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que os egipcios sdo mais antigos do que 0s gregos, € nao
devem ser julgados por critérios gregos, sendo pelos seus
proprios. Devemos perguntar-nos o que consideravam arte,
como a inventaram numa época tdo antiga e o que pretendiam
com isso. Se em todas estas questdes ndo tinham nada em
comum com 0§ gregos, entdo ndo devemos tentar colocar as
obras de uns e outros no mesmo sistema, sendo deixar que
cada uma sirva a seu proprio lugar ¢ a sua propria época,
porque, afinal de contas, ndo ¢ nada provavel que os egipcios
quisessem trabalhar para os gregos ou para nds (Citado em
Gombrich 2003, p. 71).

Nessa mesma diregéo, o ensaio de Goethe Sobre a arquitetura
alemd converteu-se, segundo Gombrich,

num dos manifestos mais influentes do movimento anticlassico,
a primeira onda de idéias primitivistas que assaltou a fortaleza
classicista (...) O autor se apresenta como o primeiro paladino
do estilo gético, o auténtico estilo alemdo, frente a seus
detratores estrangeiros. (...) “Tem pouco gosto”, diz o italiano
¢ passa adiante. “Para criangas”, reforga o francés, fechando
triunfante sua caixinha de rapé com motivos gregos. O que
criaram vocés que lhes dé o direito de depreciar-nos?” A
indignacio de Goethe se apega & palavra “gético”, que lhe
ensinaram a usar como sinénimo de mau gosto. Descreve
com dramatica intensidade como se acercou a catedral gética
[de Estrasburgo] cheio deste preconceito, € como se lhe cairam
as vendas dos olhos ao plantar-se diante da famosa fachada.

(Gombrich 2003, p. 73)
A propésito da influéncia da arte ndo européia nesse processo, cita

Gombrich uma das Conferéncias sobre Pintura pronunciadas por George
Clausen em Londres (1904), em que se refere a arte japonesa:
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Ha algo inquietante no fato de que a arte japonesa seja tdo
bela, e a0 mesmo tempo tdo completamente diferente da nossa,
a ponto de fazer-nos pensar por um instante se ndo serd
melhor. (...) Nossa arte atrai por meio da representagdo ou
imitacdo, criando uma ilusdo de realidade em suas trés
dimensdes, enquanto a representagfo japonesa da natureza
ndo ¢ imitativa, senfo seletiva, elegendo certas coisas e
prescindindo de outras. E neste aspecto, sua arte parece ter
se desenvolvido até a perfei¢fio definitiva seguindo as linhas
das formas de arte mais antigas, sem mudar de direg¢Zo. Se
nos remontamos aos comegos, as pinturas murais egipcias,
as vasilhas pintadas gregas, aos primitivos italianos ou inclusive
aos desenhos das criangas, descobriremos que sdo similares
quanto a isto, que desenham o que querem expressar ¢ deixam
de fora tudo o mais. Os japoneses fazem sua selegio do
mesmo modo; sua arte se desenvolveu, mas ndo mudou (Citado
em Gombrich 2003, p. 189).

Mas certamente o principal destaque de Gombrich no processo de
“evolugdo artistica” vai para Alois Riegl, um dos “fundadores da historia
estilistica”. Escreve em Arte e llusdo que

A ambicdo de Riegl era tornar a histéria da arte cientificamente
respeitavel pela eliminacio de todos os ideais subjetivos de valor.
(...) Se os estilos diferem deve ser porque as inten¢des mudaram.
No seu primeiro livro, Stilfragen, de 1893, Riegl mostrou que
questdes desse tipo podiam e deviam ser discutidas de maneira
puramente “objetiva”, sem que no debate fossem introduzidas
idéias subjetivas de progresso e decadéncia. Procurou demonstrar
que a ornamentagdo vegetal evolve e muda numa tradicio
continua, do Iétus egipcio ao arabesco, e que a mudanga, longe
de ser fortuita, expressa uma reorientagdo geral de intengdes
artisticas (...) Para essa espécie de abordagem, a nogdo de
“decadéncia” ndo tem sentido. A tarefa do historiador nfo é
julgar, mas explicar (pp. 29-30).
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Expurgado de certas implicagdes hegelianas®, € esse quadro tedrico
que est4 por tras da concepgfo geral de Gombrich acerca da historia da
arte, presente em seu livro mais abrangente e popular, The Story of Ari. Em
Norma e Forma, ele comenta o papel das regras e sugere um modo
enddgeno para a superagao histérica da arte cldssica:

Foi a tradicdo cldssica da estética normativa que primeiro
formulou algumas regras da arte — regras que sdo mais
facilmente formuladas em sentido negativo, como um
inventario de pecados a serem evitados. (...) J4 vimos alguns
desses pecados caracterizados nas citagdes anteriores — 0
desarmonioso, o arbitrario e o ilégico devem ser um tabu para
os que seguem o canone clssico. HA muitos mais nos escritos
de criticos normativos, de Alberti a Bellori ou Félibien,
passando por Vasari. Ndo superpovoem suas pinturas, ndo
usem muito dourado, ndo busquem poses dificeis s6 por
fazé-las; evitem contornos berrantes, evitem o feio, o in-
decoroso e 0 igndbil. Na verdade, talvez se pudesse argumentar
que o que finalmente matou o ideal classico foi o fato de que
os pecados a serem evitados se multiplicaram de tal forma
que a liberdade do artista viu-se confinada a um espago cada
vez mais restrito; por fim, tudo que ele se atrevia a fazer néo
passava de uma insipida repeticdo de solugGes seguras.
Depois disso, s6 havia na arte um pecado a evitar: o de ser
académico (p. 115)".

¢Ver Gombrich 1991, p. 53 e Gombrich 1977, pp. 44-47.

7 Com a expressio “académico” entendida, naturalmente, como forma pejorativa de
“classico”. Observa-se assim uma curiosa e significativa assimetria. As expressdes
pejorativas com que se nomearam originalmente os estilos ndo-classicos foram
conservadas mesmo apés a reabilitagdo desses estilos na histéria da arte (gético,
barroco...). Por outro lado, a expressdo “classico”ndo foi contaminada ja que uma
palavra diferente passou a ser utilizada para a introdugéo do viés negativo. Isso deve
ser ponderado, no entanto, pelo fato de que a extensdo da palavra “académico” €
maior do que “cldssico”, recobrindo talvez também formas anacrénicas do barroco, do
impressionismo...
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Vale observar que a idéia de progresso cumulativo ¢ dominante
historicamente tanto no plano da histéria da ciéncia quanto no da histéria da
arte (“a histéria principal da pintura”, cf. Danto 2006, pp. 83-84). Aidéia
prevalece, segundo Gombrich, até o século XIX na histéria da arte
(Cf Gombrich 1990, p. 1 e 2002, pp. 3-4). E na historia da ciéncia até o
que Kuhn chama de “nova historiografia da ciéncia”, em pleno século XX
(Cf. Kuhn 1975, p. 22).

Conviria, assim, frisar que o objeto da transposigdo de Kuhn da
histéria da arte para a historia da ciéncia— o processo de desenvolvimento
por rupturas ndo-cumulativas —n#o ¢ a historiografia da arte entendida como
“um campo simples ¢ homogéneo”, na expressdo de Hoyningen-Huene,
que, naturalmente, nega também tal caracteristica para a histéria da ciéncia
(Hoyningen - Huene 1993, p. 12), mas € dado por aquilo que poderia ser
chamado, simetricamente, de uma nova historiografia da arte®, recente e
historicamente néo dominante.

Como anova historiografia da arte, a nova historiografia da ciéncia
faz inclus®es, como no caso de teorias consideradas, pela perspectiva
tradicional, nfo mais do que supersti¢des. Kuhn escreve a respeito dos
novos historiadores da ciéncia:

Quanto mais cuidadosamente estudam, digamos, a dindmica
aristotélica, a quimica flogistica ou a termodindmica calérica,
tanto mais certos tornam-se de que, como um todo, as
concepgdes de natureza outrora correntes ndo eram nem
menos cientificas, nem mais o produto da idiossincrasia do

$ Parece haver uma superposigéo entre o que chamo de nova historiografia da arte € 0
que Danto e Belting consideram uma pés-histéria da arte, pratica que se segue ao fim
da histéria da arte (Cf. Danto 2006 e Belting 2006). Uso a expressdo por conta da
simetria com a “nova historiografia da ciéncia” de Kuhn, com suas conotagdes
otimistas. Além disso, ressalto o fato de que, antes das dificuldades de abordagem da
arte moderna ou contemporénea, a historiografia da arte teve de lidar, segundo Gombrich,
com a inclusdo dos estilos histéricos ndo-cldssicos.
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que as atualmente em voga. Se essas crengas obsoletas
devem ser chamadas de mitos, entdo os mitos podem ser

produzidos pelos mesmos tipos de métodos e mantidos pelas
mesmas razdes que hoje conduzem ac conhecimento

cientifico. Se, por outro lado, elas devem ser chamadas de
ciéncias, entdo a ciéncia inclui conjuntos de crencas totalmente
incompativeis com as que hoje mantemos. Dadas essas
alternativas, o historiador deve escolher a Gltima. Teorias
obsoletas ndo sfo acientificas em principio, simplesmente
porque foram descartadas. Contudo, esta escolha torna dificil
conceber o desenvolvimento cientifico como um processo de
acréscimo. (...) O resultado de todas essas duvidas e
dificuldades foi uma revolugfo historiografica no estudo da
ciéncia, embora essa revolug@o ainda esteja em seus primeiros

estagios (Kuhn 1975, p. 21).

Mas o movimento principal na nova historiografia da ciéncianéio €
exatamente de inclusdo como cientificas de teorias antes consideradas nfo-
cientificas. Escreve Kuhn:

Whitehead captou o espirito a-histérico da comunidade
cientifica ao escrever: “A ciéncia que hesita em esquecer
seus fundadores esta perdida”. Contudo, Whitehead néo estava
absolutamente correto, visto que as ciéncias, como outros
empreendimentos profissionais, necessitam de seus herdis e
reverenciam suas memorias. Felizmente, em vez de esquecer
esses herdis, os cientistas tém esquecido ou revisado somente
seus trabalhos. Disso resulta uma tendéncia persistente a fazer
com que a Histéria da Ciéncia parega linear e cumulativa

(Kuhn 1975, p. 176).

Nos dois casos, na nova historiografia da ciéncia e na nova
historiografia da arte, hd uma preocupag#o em ter em conta as circunstancias
histéricas e as diferencas de projeto e propdsitos, tanto das teorias cientificas



quanto das obras ou estilos artisticos. Como escreve Gombrich em The

Story of Art:

Ao contar a histéria da arte uma vez mais em linguagem
simples, ela deve capacitar o leitor a ver até que ponto € coesa
e ajuda-lo em sua apreciagdo, ndo tanto por descrigdes
empolgadas, mas fornecendo-lhe, outrossim, algumas
indicacles quanto as provaveis inten¢des do artista. Este
método deve, pelo menos, ajudar a dissipar as causas mais
freqiientes de equivocos e incompreensdes, ¢ a frustrar uma
espécie de critica que néo atinge a finalidade de uma obra de
arte. Além de tudo isso, o livro tem um objetivo algo mais
ambicioso. Propde-se situar as obras que discute em seu
contexto histérico e conduzir assim a uma compreensio dos
propositos artisticos do mestre. Cada geragéo estd, em algum
ponto, em revolta contra os padres de seus pais (...) Procurei
fazer dessa constante mudanca de propdsitos a chave da minha
narrativa (...) Ha uma armadilha nesse método de
apresentacdo que espero ter evitado, mas néo deve deixar de
ser mencionada. E a interpretagio ingénua e erronea da
constante mudanga na arte como um progresso continuo. E
verdade que todo artista sente ter superado a geragdo anterior
a dele e, do seu ponto de vista, ter feito progressos além de
tudo o que era conhecido antes. (...) Mas devemos compreen-
der que cada ganho ou progresso numa dire¢do acarreta uma
perda em outra, e que esse progresso subjetivo, apesar de
sua importancia, ndo corresponde a um incremento objetivo
em valores artisticos (pp. 8-9, prefacio original).

E 0 mesmo, essencialmente, parece dizer Kuhn com respeito anova
historiografia da ciéncia:

Os historiadores da ciéncia, gradualmente e muitas vezes sem
se aperceberem completamente de que o estavam fazendo,
comecaram a se colocar novas espécies de questdes e a tragar
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linhas diferentes, freqiientemente ndo-cumulativas, de
desenvolvimento para as ciéncias. Em vez de procurar as
contribuicdes permanentes de uma ciéncia mais antiga para
nossa perspectiva privilegiada, eles procuram apresentar a
integridade histérica daquela ciéncia, a partir de sua prépria
época. Por exemplo, perguntam néo pela relagdo entre as
concepgdes de Galileu e as da ciéncia moderna, mas antes
pela relagdo entre as concepgdes de Galileu e aquelas
partilhadas por seu grupo, isto &, seus professores,
contemporaneos e sucessores imediatos nas ciéncias. Além
disso, insistem em estudar as opinides desse grupo e de outros
similares a partir da perspectiva— usualmente muito diversa
daquela da ciéncia moderna — que d4 a essas opinides o
maximo de coeréncia interna e a maior adequagéo possivel &
natureza. Vista através das obras que dai resultaram, cujo
melhor exemplo talvez sejam os escritos de Alexandre Koyre,
a ciéncia ndo parece em absoluto ser o mesmo
empreendimento que foi discutido pelos escritores da tradi¢éo
historiografica mais antiga. Pelo menos implicitamente, esses
estudos histéricos sugerem a possibilidade de uma nova
imagem da ciéncia. Este ensaio visa delinear essa imagem ao
tornar explicitas algumas das implicagdes da nova
historiografia (Kuhn 1975, pp. 21-22)

J4 tive a oportunidade de comegar a investigar também a génese
da nova historiografia da ciéncia, e preparo um artigo sobre o tema, mas
n3o é necessario entrar aqui em detalhes.” Esse estudo prepararé o caminho
para um novo refluxo, para uma segunda investigagdo sobre a nova
historiografia da arte, abrindo um caminho, assim espero, para o estudo das
relacdes entre os estilos na historia da arte e a simétrica questdo das relacdes

9 Quanto a esse tema, apresentei o trabalho “Sobre a génese (e justificagdo) da nova
historiografia” no Encontro da AFHIC realizado em maio de 2008 em Montevidéu.
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entre as teorias, relagées que podem ser incomensuraveis, segundo Kuhn,
na histéria da ciéncia.

3. Perspectiva

Para concluir, ndo apresento conclusdes da investigagfo, que ainda
prossegue, mas algumas notas mais especulativas, que espero poderfo
leva-la adiante.

Na revolugéo historiografica na ciéncia e na arte ha mais do que o
abandono danogéo de progresso cumulativo. Em cada um dos casos, hd a
rejeicdo de um critério que poderiamos chamar de classico, que diz, prévia
e normativamente, o que ¢ e 0 que néo € arte, 0 que é e 0 que ndo é ciéncia.
E a proposta de um novo critério, uma nova imagem da ciéncia, como diz
Kuhn, e, poderiamos dizer nds, uma nova imagem da arte. Nos dois casos,
uma imagem historicamente orientada.

Segue-se dai que, para saber o que € arte, temos que considerar a
histéria da arte e, para saber o que € ciéncia, considerar a historia da ciéncia.
Abre-se a possibilidade de que o préprio conceito de arte seja histérico,
referido ao periodo ou estilo, acontecendo o mesmo com o conceito de
ciéncia emrelagéio as teorias cientificas (ou paradigmas). Em outras palavras:
Antes o que era incluido na histéria da ciéncia ou na histéria da arte dependia
de que a teoria ou o estilo obedecesse ao critério que estabelecia previamente
0 que era ciéncia ou arte. Com a nova historiografia, seja da arte ou da
ciéncia, o que hé € uma histdria da ciéncia e uma histéria da arte que nos
podem informar o que é (historicamente) arte e ciéncia, respeitando a
diversidade historica.'” Mas se poderia perguntar: a nova historiografia, a
revolucdo historiogréfica, representa um progresso em relagéo a ‘velha
historiografia’ tanto da arte quanto da ciéncia?

"®Quanto & histéria da ciéncia, ver Pinto de Oliveira 1999.

26



Esbocando uma resposta, pode-se dizer que ndo representa, por
certo, um progresso cumulativo: hd perdas na passagem da velha paraa
nova historiografia. Se se pode criticar a rigidez do velho enfoque, pode-se
também criticar a falta de rigor do novo. A historiografia tradicional parecia
excluir demais e a nova, por sua vez, incluir demais. A nova historiografia da
arte parece incluir quase qualquer coisa como arte, enquanto a velha parecia
excluir quase qualquer coisa como néo arte... Pode-se entdo perguntar se
nio haveria um meio-termo, 0 meio-termo virtuoso. No entanto, se
tivéssemos esse meio-termo porque estariamos tio inseguramente suspensos
entre os extremos? O que temos que decidir & entre duas atitudes validas,
alternativas, na circunstancia de que justamente néo podemos dispor de
uma definicio que efetivamente pudéssemos chamar de verdadeira ou
definitiva. Como no caso pratico em que se tivesse que eleger entre um
exame clinico que nos desse resultados corretos com falsos negativos ou
com falsos positivos.

Evidentemente, nos agradaria dispor de uma prova 100% confiavel
ouinfalivel, mas que fazer se ndo a temos? Para manter essa comparagao,
podemos dizer que o critério cléssico de arte nos pode dar ‘falsos negativos’
e o critério histérico, associado a revolugéo historiogréafica, pode nos dar
‘falsos positivos’. O abandono do primeiro em favor do segundo néo se da
através de uma determinacéo logica da superioridade de um sobre o outro
(como seria se a mudanga fosse em favor do critério exato), mas se deu
historicamente em fungdo de que parece que preferimos agora tolerar casos
de “falsos positivos’ a casos de ‘falsos negativos’. Pragmaticamente, na
duvida com respeito a se um estilo ¢ artistico ou néo, ou se uma teoria ¢
cientifica ou ndo, preferimos que sejam considerados artistico e cientifico.
Talvez porque depois que recusamos com soberba como néo arte
todo o bizantino, o roméanico, 0 gbtico, o barroco...; ou resistimos,
mediante os critérios de demarcagfo contempordneos, a teorias como
as de Darwin e Freud, ou, inclusive tragicamente, a teorias como a de
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Semmelweiss (febre puerperal) como néo cientificas, preferimos agora o
constrangimento de incluir algo injustamente a excluir algo injustamente e
entorpecer ou impedir sumariamente o surgimento de uma obra ou idéia
transformadora ou redentora Talvez porque suspeitemos agora que, ao lidar
com atividades criativas, por defini¢éo borderline cases, atividades de
fronteira, é mais conveniente evitar correr o risco de excluir alguma coisa
extraordinéria do que incluir alguma coisa ordinaria.

O abandono da arte classica ou do critério classico de arte, ainda
que tardio, ¢ um movimento visto como anti-provinciano. Decreta-se “o fim
do pequeno mundo”, como diz Gombrich, citando um texto de 1920 com
que Roger Fry celebra a escultura negra:

Que correto e pequeno, fechado e pequeno, redondo e pequeno
era 0 mundo quando a Grécia era a Unica fonte de cultura,
quando a arte grega, ainda que fora em copias romanas, era a
tnica arte indiscutivel, excetuando algumas retomadas do
Renascimento. E agora, nos tltimos sessenta anos, choveram
sobre nos conhecimentos e percepedes com tal rapidez que
todo o ordenado sistema veio abaixo, e ficamos nus e no ar,
mal capazes de pescar uma ou duas generalizagdes apressadas
com que cobrir momentaneamente nossa nudez (Gombrich
2003, p 196).

Francis Haskell, no inicio de seu artigo “Inimigos da arte moderna”,
se refere ao paradoxo observado por Gauguin no comportamento do
“curious and mad public”: por um lado, exige-se originalidade do artista,
mas, por outro, o artista so serd aceito caso recorde algum outro artista.
(Haskell 1987, p. 207). Ou seja, o publico exige originalidade, mas uma
originalidade que possa ser clara e imediatamente compreensivel e aceitavel,
0 que parece negar a originalidade...
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Kuhn escreve a propoésito disso na ciéncia:

a descoberta de um novo tipo de fenémeno ¢
necessariamente um acontecimento complexo, que envolve o
reconhecimento tanto da existéncia de algo, como de sua
natureza. (...) Mas se tanto a observacdo como a
conceitualizacdo, o fato e a assimilacio a teoria, estdo
inesperadamente ligados a descoberta, entdo esta € um
processo que exige tempo. Somente quando todas essas
categorias conceituais relevantes estdio preparadas de antemé@o
(e nesse caso ndo se trata de um novo tipo de fenémeno),
pode-se descobrir a0 mesmo tempo, rapida e facilmente, a
existéncia e a nalureza do que ocorre. (Kuhn 1975,
pp. 81-82)

E a descoberta pode exigir uma reestruturagao ou mudanga da teoria
para ser assimilada:

As descobertas descrevem-se muitas vezes como meros
acréscimos ou incrementos do estoque crescente de
conhecimentos cientificos, e esta descrigdo contribuiu para
que a descoberta surgisse como uma medida significativa de
progresso. Todavia, sugiro que ela s6 é totalmente adequada
para as descobertas que, como os elementos que preencheram
lugares que faltavam na tabela periddica, foram antecipadas
e procuradas previamente e que, por conseguinte, nio
exigiam ajustamento, adaptagéo e assimilag@o por parte da
profissdo. Embora as espécies de descobertas que aqui temos
estado a examinar sejam, sem duvida alguma, acréscimos ao
conhecimento cientifico, também sdo algo mais. Num sentido
que agora s6 em parte posso expor, elas também reagem
retrospectivamente sobre o que ja antes foi conhecido,
fornecendo uma nova visdo de alguns objetos anteriormente
familiares e, a0 mesmo tempo, mudando mesmo o modo como
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se elaboravam algumas partes tradicionais da ciéncia. Aqueles
em cuja drea de competéncia especial se situa o novo
fendmeno muitas vezes véem o mundo e o seu trabalho de
modo diferente, quando emergem da longa luta com a anomalia,
que constitui a descoberta desse fenémeno (Kuhn 1977,
p. 175. Ed. portuguesa, p. 220).

H4, obviamente, um risco em tudo isso. Escreve o pessimista
Gombrich em sua obra péstuma, 4 preferéncia pelo primitivo, sobre o
que chamou “culto a atrocidade™:

Nio é preciso descrever com detalhe a escalada, ao longo do
século, do fenémeno regressivo de violar os tabus, nos
movimentos de /’art brut ou em certos happenings. No que
chamei de “o0 documento fundacional” da arte moderna, Zola
escreveu que “a arte é uma secrecdo humana”. Ele se
surpreenderia ao ver sua metédfora tomada ao pé da letra,
numa exposi¢do de excrementos enlatados, apresentados

como Merde de ['artiste (Gombrich 2003, p. 268).

Mas, por outro lado, também escreveu, compreensivelmente muito
antes, o otimista Gombrich, em The Story of Art (publicada em 1950):

O artista ndo obedece a quaisquer regras fixas. Ele
simplesmente pressente o caminho que deve seguir. E verdade
que alguns artistas ou criticos, em certos periodos, tentaram
formular leis de sua arte; mas verificou-se sempre que artistas
mediocres ndo conseguiam coisa alguma quando tentavam
aplicar essas leis, ao passo que os grandes mestres podiam
transgredi-las e, apesar disso, realizar uma nova espécie de
harmonia em que ninguém pensara antes. (...) (p. 33)

No caso da ciéncia, Feyerabend toma a resolucdo de
quebra-cabecas como sendo o critério de demarcagdo de Kuhn e objeta,
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num raciocinio por absurdo, que o critério inclui o crime organizado
(Cf. Feyerabend 1970, sec. 3). Creio que isto nfio molestou muito a Kuhn,
que ndo tem um critério de demarcago entre suas prioridades e lhe seria de
todo modo preferivel incluir o crime organizado na ciéncia do que excluir
diretamente a teoria da evolugfio de Darwin, a psicanélise, ou a fisica de
Aristételes (Cf. Kuhn 2006, p 174).

Talvez se possa dizer, para concluir provocativamente, que a
revolugdo historiogréfica na ciéncia e na arte é uma revolugo conservadora.
Néo no sentido de que se dispde a preservar o status quo, caso em que nio
seria efetivamente uma revolugio, mas no sentido de que procura incluir ou
resgatar objetos que antes tinham sido sumariamente excluidos (por uma
sorte de absolutismo). Ou, tomando uma frase de Lucien Febvre, uma
revolugdo “com esse espirito de relatividade que € o espirito histérico”
(Febvre 2004, p 91). No caso da ciéncia, como diz ironicamente Kuhn,
“felizmente, em vez de esquecer esses herdis [os grandes heréis da ciéncia,
os cientistas [e os historiadores tradicionais] esqueceram ou revisaram
somente seus trabalhos™.

Como escreve ainda ele,

Por razdes ao mesmo tempo 6bvias e muito funcionais, os
manuais cientificos (e muitas das antigas histérias da ciéncia)
referem-se somente aquelas partes do trabalho de antigos
cientistas que podem facilmente ser consideradas como
contribui¢bes ao enunciado e a solugdo dos problemas
apresentados pelo paradigma dos manuais. Em parte por
selecdo e em parte por distor¢do, os cientistas de épocas
anteriores sdo implicitamente representados como se tivessem
trabalhado sobre o mesmo conjunto de problemas fixos e
utilizado o mesmo conjunto de cdnones estaveis que a
revolugdo mais recente em teoria e metodologia cientifica fez
parecer cientificos. Ndo é de admirar que os manuais e as
tradi¢Ses histdricas neles implicitas tenham que ser reescritas



apds cada revolugdo cientifica. Do mesmo modo, ndo ¢ de
admirar que, ao ser reescrita, a ciéncia aparega, mais uma
vez, como sendo basicamente cumulativa (Kuhn 1975,
pp. 175-176).

J4 os casos de exclusdo na historia da arte sdo mais dramaticos. Em
bloco, estilos tnorfologicamente bem definidos, disseminados, exuberantes
em sua unidade e variedade — foram radicalmente extirpados da historia da
arte — como ainda nfo arte ou como nfio mais arte, arte degenerada. Parece
que, no final das contas, também o critério classico ndo estava isento de
atrocidades... E creio que serd interessante estudar mais de perto como se
pdde manter por séculos esse verdadeiro apartheid dos estilos nfo-classicos,
como se fossem as maiorias negras da Africa do Sul. Assim como parece
promissor pesquisar como se deu efetivamente o processo de inclusdo
artistica, e o de inclusdo cientifica, os grandes e reais resultados histéricos
do que chamamos, creio que justificadamente, nos termos de Kuhn, de
revoluco historiografica na ciéncia e na arte.

A tendéncia atual que identifiquei na ciéncia ¢ na arte € que o
historiador da ciéncia David Lindberg (Lindberg 2002, p. 23) apresenta,
quase nos mesmos termos, como a necessidade de “sermos abertos e
inclusivos em vez de estreitos e excludentes” (em relago ao passado), pode
ser ponderada por aquilo que Kuhn chamou de “tensdo essencial”. Segundo
ele, hé no interior da comunidade cientifica uma estratificagdo, que se revela
em uma tensio entre tradicdo e inovagdo, entre conservadores e inovadores
ourevoluciondrios. Essa tensio, segundo ele, permite entender o sucesso €
aracionalidade do desenvolvimento cientifico mesmo em uma situagdo de
escolha entre teorias em que nio seja suficiente o recurso a logica.

Podemos dizer que o processo de concorréncia teérica corresponde,
para Kuhn, a uma “selegéio por conflito da maneira mais adequada de praticar
aciéncia, selegio realizada no interior da comunidade cientifica” (Kuhn 1975,
p. 215). Nessa selegéo, de modo similar & seleéo natural, a variabilidade
individual desempenha um importante papel. No caso da ciéncia, a eleigdo
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de uma teoria ndo se faz sem riscos, segundo Kuhn. Um equivoco undnime
seria fatal. Por isso, escreve ele, “A comunidade cientifica ndo pode esperar
pela histdria, embora alguns membros individuais o fagam. Ao invés disso,
os resultados necessarios séo obtidos distribuindo-se entre os membros do
grupo o risco que deve ser assumido” (Kuhn 1970, p. 262).

Isso poderia valer também para a arte? Kuhn nos diz que

A fungdo da crise na ciéncia é assinalar a necessidade de
inovagdo, dirigir a aten¢do dos cientistas para a area a partir
de onde se pode originar a inovagéo fecunda (...) Justamente
porque a disciplina possui este sistema de alerta interno
[built-in sygnal system] € que a prépria inovagdo ndo precisa
ser um valor primordial para os cientistas e se condena a
inovagdo pela inovacdo (...) No desenvolvimento cientifico, a
inovacido deve permanecer uma resposta, muitas vezes
relutante, a desafios concretos postos por enigmas concretos
(Kuhn 1977, p. 350. Ed. portuguesa, p. 418).

Por outro lado, quanto a arte,

Tanto individualmente como em grupos, os artistas procuram
coisas novas para exprimir e novos modos de as exprimir.
Fazem da inovagiio um valor primordial, e comegaram a fazé-
lo antes de a vanguarda ter dado a esse valor uma expressido
institucional. Pelo menos desde o Renascimento este
componente inovativo da ideologia do artista (...) tem feito
pelo desenvolvimento da arte algo de semelhante as crises
internas que promoveram a revoluc¢io na ciéncia. Dizer com
orgulho, como fazem os artistas e os cientistas, que a ciéncia
¢ cumulativa e a arte ndo, € equivocar-se quanto ao padrio
de desenvolvimento em ambos os campos. No entanto, essa
generalizagdo tantas vezes repetida exprime o que pode ser a
diferenca mais profunda das que estivemos a examinar: 0



valor radicalmente diferente dado a inovagdo pela inovagdo
por cientistas e artistas (Kuhn 1977, p. 350. Ed. portuguesa,
pp. 418-419).

Mas essa preocupacio da arte com a novidade e a originalidade
como valores em si mesmos é certamente uma marca histérica
contemporanea. E uma preocupagao relativamente maior com a inovagéo
talvez seja também uma caracteristica da ciéncia contemporanea. Foi o que
procurei assinalar com a intui¢@o de que, em fung¢éo de uma excessiva
estreiteza e rigidez de conceitos e critérios, predominante por tdo largo tempo
na histéria da ciéncia e da arte, a atitude geral seja agora de abertura, com
o risco de excessos na diregfo contraria, de ‘falsos positivos’ em vez de
‘falsos negativos’, em cada um dos contextos. Uma questéo de escolha que
tem uma histéria e que Kuhn parece saudar de modo otimista quando fala
diretamente em uma “nova historiografia da ciéncia” e, indiretamente, como
vimos, em uma nova historiografia da arte, em vez de falar em fim da historia.

Esse otimismo de Kuhn se reflete naquilo que certamente pode ser
entendido como sua principal recomendagdo para as outras dreas do
conhecimento ou da cultura que nfo a fisica, o objeto direto de seu trabalho.
Em vez de procurar identificar ou mesmo impor paradigmas a essas outras
disciplinas (como se viu &s vezes no caso das ciéncias sociais), sua proposta
é que se estude a historia de cada disciplina, como ele préprio, afinal, fez
com a fisica. A teoria dos paradigmas foi depois desenvolvida para dar
conta dessa historia e uma variante dessa teoria, ou mesmo uma construgao
tedrica inteiramente distinta, podera ser pensada para dar conta da historia
de cada uma das outras disciplinas e uma concepgio mais profunda ou
nuancada de seus métodos e objeto.
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