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( J4 me aconteceu mais de uma vez que, em um curso sobre Kuhn na
"_-L graduagio, alguns alunos tenham ficado surpresos com a impor-
ta_mcm dada a ele e sua suposta originalidade. Li depois que essa ex-
Epcriéncia ndo era um ‘privilégio’ meu. O filésofo da ciéncia Ian
hackino em um texto de 93 (p. 275), refere-se a uma situagao seme-
luzmte H4 tempos tenho pensado em discutir essa questdo e, quando o
'hof Alfredo Marcos me deu a oportunidade de fazer uma palestra
aqm na Universidade de Valladolid, que seria dirigida também aos
;uunos do curso de graduagiio, e sugeriu que o tema poderia ser Kuhn,
penser que esta seria uma boa ocasifio para iniciar aquela tarefa. Creio

( - e ;
que o objelivo se justifica especialmente pelo fato de que se trata de
\

“Versio de uma conferéncia em espanhol realizada na Universidade de
{ alladolid (Espanha) em maio de 2003. Conservo essencialmente o texto
(" iginal, a que foram acrescentadas notas e referéncias bibliogrificas indis-
ransiveis.



uma tarefa ela mesma kuhniana. Espero que, ao fim desta conferénci» i,.
vocés possam compreender por qué. :

Depois de ser recebido como paradoxal e até despropositado In.-)
go que foi langado em 1962, o livro A Estrutura das Revolugées Cierr'-'
tificas de Kuhn passou, paulatinamente, a ser entendido como revo[ﬁ%
ciondrio e como um marco na filosofia contemporinea da ciéncia. Lﬂ{l
20 extravasou essa drea estrita, passando a ser uma referéncia obri g"'—;
téria em praticamente todas as dreas do conhecimento e da cultura,
alcangando a arte e até a religiio (Cf. Gutting 1980). Ternou-se um
bestseller, com mais de um milhfo de exemplares vendidos em todo '\
mundo, e foi traduzido para cerca de uma dizia de idiomas. ~

Ultimamente, a partir da década de 90, comegou a ser tratacq
com certa desconfianga por um grupo crescente de autores dentro da
comunidade filos6fica. Curiosamente, do mesmo modo que os aluners
¢ nao especialistas, a obra de Kuhn passa a ser associada a certa trivi '*"—
lidade. E, além disso, Kuhn ji comeca também a ser tratado como unﬁ
espécie de bode expiatério, tendo sido vitima recentemente de um pi‘

/
toresco estudo histérico que o apresenta como um conservador... =

‘
isso me faz lembrar de uma irbnica observacio de Schopenhauc-‘;:):
“Concede-se que a verdade seja apenas o breve intervalo vitorioso eﬂi,;
tre dois longos perfodos em que é condenada como paradoxal ou d:«.;
preciada como trivial” (Apud Reichenbach 1970, pp. 122-3)... :

Em meu trabalho como pesquisador tenho criticado alguns deﬂi‘f
ses autores, os que chamo de revisionistas, ¢ sobre eles tenho falar‘_;)
num curso que o Prof. Alfredo Marcos gentilmente se dispds a divi('i-"}
comigo no programa de doutorado da Universidade. Aqui preten(‘i
apenas tentar esclarecer porque Kuhn nfio é em absoluto um aut~=
“meio 6bvio”, como disseram os alunos de Hacking e assumir a “pes



auena missio educativa”, como diz ele, de mostrar por que se pode di-
}er que o trabalho de Kuhn, que tratou das revolugdes cientificas, signi-
ficou e significa ele mesmo uma revolugfio em filosofia da cincia.
; Minha estratégia para atingir esse objetivo serd, talvez, devo
I'C()nfesszu' uma estratégia suicida. Jd que o propésito € falar de filoso-
ha da ciéncia e, portanto, lidar com a filosofia e a ciéncia, duas das
meds mais vastas e complexas da cultura humana, nada ‘melhor’ do
{aue complicar isso de vez e falar da arte para ilustrar o assunto. Ao
MENos a arte parece ser o instrumento mais adequado a que recorrer
\quando se trata de ilustrar alguma coisa... Mas esse nido € meu dnico
DI etexto para falar aqui de arte.
: Em primeiro lugar, ao contrdrio da ciéncia, a arte € algo que se
'i'pode ver, diretamente. Mesmo uma ‘pintura abstrata’, num certo sen-
':udo, ¢ muito mais concreta do que uma teoria cientifica. E todo mun-
1o j4 teve algum contato com a arte dos grandes mestres, especialmen-
(p'e aqui na Europa, de modo que confio que isso seja um ponto de par-
()l‘.ldﬂ suficiente para meus propositos.
(' O segundo pretexto para falar de arte € mais importante e pre-
f"’Lcndo que seja mesmo uma justificagdo. Quando, em 1970, no posfé-
"L_lo da segunda ediciio de seu livro, Kuhn comentou o fato de que mui-
ituS consideraram que suas teses principais eram aplicdveis a outros
\'Ll.{lePOS além da fisica, ele admitiu que, na medida em que o livro “re-
fuata o desenvolvimento cientifico como uma sucessio de perfodos
ucddOS A tradicio e pontuados por rupturas nido-cumulativas”, suas
Lgses possuem realmente ampla aplicagdo. E acrescentou:
{‘ Isso deveria ser assim porque essas teses foram tomadas de em-
préstimo a outras dreas. Historiadores da literatura, da mdsica, das
( artes, do desenvolvimento politico e de muitas outras atividades
humanas descrevem seus objetos de estudo dessa maneira desde

(
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muito tempo. A periodizaciio em termos de rupturas revoluciom}-{"
rias em estilo, gosto e na estrutura institucional tém estado ent./
seus instrumentos habituais. Se tive uma atitude original frente ™)
esses conceitos isso se deve sobretudo ao fato de té-los aplicado rr\
ciéncias, dreas que geralmente foram consideradas como dotadas
de um desenvolvimento peculiar (Kuhn 1975, p. 255, grifos meus,.

Bem, minha proposta aqui, entfio, ¢ que procuremos entende,:;
rapidamente o que € que o desenvolvimento da arte apresenta d‘e{
caracteristico e que Thomas Kuhn acredita que possa, niio obstante,
ser aplicado também a ciéncia. O que ele pretende mostrar é que nii‘;_)_':
existe tanta diferenca assim, sob alguns aspectos importantes, entre
ciéncia e a arte, contrariando a opinifio tradicional de que elas sﬁfof
muito diferentes. Mas, por que se pensava em geral antes dele que Lf

/

arte era muito diferente da ciéncia?

Consideremos entiio a arte ¢ depois poderemos falar com ma..

II clareza sobre essas supostas ou reais diferencas entre ciéncia )
arte. Na incursfio pela arte seguirei os passos do historiador da ar »,
austriaco Ernst Gombrich.? D
Olhando, por exemplo, os relevos e pinturas egipcios (figuras D

e 2), de que todo mundo jd viu a0 menos uma reprodugio, é muil;)
provdvel que os achemos bastante estranhos e nos causem perple}dda—/‘E
de. A razio, escreve Gombrich em seu livro The Story of’Arﬁ, D
D
)

* Kuhn remete diretamente a Gombrich (apesar da simpatia deste pela fil~
sofia da ciéncia de Popper) em The Essential Tension, nio deixando mar ﬁem
a especulagiio quanto a que histéria da arte estaria se referindo ao aproximar’
a histéria da ciéncia e a histéria da arte (Kuhn 1977, pp. 340-341).

? Daqui para frente, referido apenas como SA. b
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Figura 1. Amen6fis IV (Akenaton). Relevo em cal
Cerca de 1360 A.C. Museu Egipcio, Berlim.

cirio.

é que os pintores egipcios tinham um modo de representar a vida
real muito diferente do nosso. Talvez isso se relacione com a fina-
lidade diferente que tinha de ser cumprida por suas pinturas. O que
mais importava niio era a beleza, mas a inteireza. A tarefa do artis-
ta consistia em preservar tudo o mais clara e permanentemente
possivel. Assim, nfio se propuseram copiar a natureza tal como se
lhes apresentava sob qualquer dngulo fortuito. Eles desenhavam de
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meméria, de acordo com regras estritas que asseguravam que tuag
o que tinha de entrar no quadro se destacaria com perfeita clare.
(...) Tudo tinha que ser representado desde o seu dngulo mais ¢y
racteristico (SA, pp. 60-61. Edi¢do brasileira, p. 34) .
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Figura 2. Tutankamon e sua esposa. Talha em madeira (detalhe).
Cerca de 1330 A.C. Museu Egipcio. Cairo.
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Na representagiio do corpo humano, diz Gombrich,

— A cabega era mais facilmente vista de perfil, de modo que eles a

desenharam lateralmente. Mas, se pensamos no olho humano, é
- como se fosse visto de frente que usualmente o consideramos. Por-
( tanto, um olho de frente era plantado na vista lateral da face. A
metade superior do corpo, 0s ombros e o tronco, sio mais bem vis-
, tos de frente, pois desse modo vemos como os bragos estio ligados
!'— ao corpo. Mas bragos e pernas em movimento véem-se muito mais
claramente de lado. Essa é a raziio pela qual os egipcios, nessas
imagens, nos parecem tfio estranhamente planos e contorcidos (...)
Nio se deve supor que os artistas egipcios pensavam que 0s Seres
humanos tinham essa aparéncia. Seguiam meramente uma regra
C que lhes permitia incluir tudo o que consideravam importante na
C forma humana (SA, p. 61. Ediciio brasileira, p. 35).

™\
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O estilo egipcio, prossegue ele,

englobou uma série de leis muito rigorosas, que todo artista tinha

X que aprender desde muito jovem. As estdtuas sentadas tinham que
¢ ter as mios sobre os joelhos; os homens tinham que ser pintados
C com a pele mais escura do que as mulheres (...) Mas, assim que

dominasse todas essas regras, dava-se por encerrada a sua aprendi-
= zagem. Ninguém queria coisas diferentes, ninguém lhe pedia que

C fosse “original”. Pelo contrdrio, era provavelmente considerado o
¢ melhor artista aquele que pudesse fazer suas estdtuas o mais pareci-

e das com os monumentos admirados do passado. Por isso aconteceu
que, no transcurso de trés mil anos ou mais, a arte egipcia mudou
muito pouco. Tudo o que era considerado bom e belo na era das pi-
C rimides era tido como igualmente excelente mil anos depois. E certo
: que surgiram novas modas ¢ novos temas foram pedidos aos artistas,

C
- mas o modo de representarem o homem e a natureza permaneceu es-
S sencialmente o mesmo (SA, p. 65. Edigio brasileira, pp. 38-39).

(

( Esse estilo egipcio difere profundamente de outros estilos. Dife-
e da nossa chamada arte moderna, por exemplo, é claro, mas também
!

da arte grega. Das cidades-Estados gregas, Atenas, cOomo sabemos, foi

(
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a mais importante, e isso ocorreu também na histéria da arte. Foi em).
Atenas, sobretudo, escreve Gombrich, a partir do século VI a.C., “que,
a maior e mais surpreendente revolugio em toda a histéria da arte pro-
duziu seus frutos”. Os escultores gregos “partiram de onde os egfpcioé’\j_
e assirios tinham parado”. Mas logo ji niio se tratava mais de “aprenlj
der uma férmula consagrada para representar o corpo humano. Todoﬂ
escultor grego queria saber como ele iria representar um determinado,_
corpo. Os egipcios tinham baseado sua arte no conhecimento. Os gre-
g0s comegaram a usar 0s proprios olhos” (SA, pp. 77-78. Edtcao

brasileira, p. 48). :

Os pintores seguiram pelo mesmo caminho, segundo os escrito.,-ﬂf
res gregos, mas nada da pintura grega sobreviveu. No entanto, ressalta '\
Gombrich, podemos observar as decoraces dos vasos de cer':lmicq"‘
para ter uma idéia do desenvolvimento da pintura grega. Nos pnme1—

/

ros vasos, pintados no século VI a.C., escreve ele,

ainda encontramos vestigios dos métodos egipcios (...) As ﬂguw*
ainda sdo rigorosamente mostradas de perfil. Seus olhos ainda pa—'
recem ser vistos de frente. Mas os corpos jd nio sio desenhados « o
maneira egipcia, nem os bragos e mios estio dispostos com )
mesma clareza ¢ rigidez de antes. O pintor tinha obviamente tents—
do imaginar, por exemplo, que aspecto teriam, na realidade, duas
pessoas colocadas frente a frente e concentradas num jogo (SA;
pp. 78-81. Edicdo brasileira, pp. 50-51). )

A figura 3 mostra uma cena como essa e como o artista ja niio s¢’
\
importava em exibir apenas uma pequena parte da mio de um p@lSOﬂd—

gem, deixando o resto escondido pelo ombro. J nfio pensava que tudo u
que ele sabia que compunha uma cena tinha também que ser mostr ado-
Uma vez quebrada essa velha regra, uma vez que o artista comegou a se”

)
guiar pelos seus proprios olhos, diz Gombrich, -



desencadeou-se uma verdadeira
avalancha. Os pintores fizeram a
maior de todas as descobertas —a
descoberta do escor¢o. Foi um
tremendo momento na histéria da
arte quando, talvez um pouco an-
tes de 500 a.C., os artistas se a-
treveram pela primeira vez em
toda a histéria a pintar um pé tal
como é visto de frente. Nas mi-
lhares de obras egipcias e assirias
que chegaram até nés, nada desse
género acontecera jamais (SA, p.
81. Edicdo brasileira, p. 51).

Figura 3. Aquiles e Ajax jogando
damas.

Vaso no estilo “figuras negras™, assinado
por Exekias.

Cerca de 540 A.C. Museu Etrusco,
Vaticano.

Isso pode ser visto na figura 4, onde hd um pé apresentado com
0s dedos dispostos como uma fileira de circulos (além de um escudo

OO OOOOONOODOO0NOOOOOOON

mostrado apenas de lado, parcialmente). Gombrich frisa que esse sim-

™

nles detalhe “significou realmente que a velha arte estava morta e en-

™

ferrada. Significou que o artista tinha abandonado a pretensdo de in-

cluir tudo na pintura em sua forma mais claramente visivel, passando

O

a levar em conta o dngulo de onde via um objeto” (SA, p. 81. Edicgo

M

hrasileira, p. 52).

™
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Figura 4. A despedida do guerreiro.
Vaso no estilo “figuras vermelhas”, assinado por Eutimedes.
Cerca de 500 A.C. Antikensanunlungen, Munique.
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Uma revolugidio de mesmo sentido que a grega ocorreu novamente

no século XIV a partir do italiano Giotto, que pintou, entre outras coisas-,j
os famosos afrescos da Basilica de S. Francisco em Assis e da Cape]D
Scrovegni em Pidua. Como comenta Gombrich, a arte cristd primitiva,D
anterior a Giotto, tinha como que revertido a certos padrdes da arte e
gipcia. Ele compara uma miniatura do século XIII (figura 5) com un.”
dos afrescos de Giotto em Péddua (figura 6), com temas semelhantes: D

B

O tema € a lamentacdo sobre o corpo morto de Cristo, com a Vir=
gem abracando seu Filho pela dltima vez. Na miniatura (...), o ar D
tista niio estava interessado em representar a cena como poderia te )
acontecido. Variou o tamanho das figuras de modo a encaixé—lar::)

J
D

=

10



bem na pdgina, e se tentarmos imaginar 0 espago entre as figuras
no primeiro plano e S. Jodo no fundo — com Jesus ¢ a Virgem no
meio — apercebemo-nos sem esforgo de que tudo estd espremido e
de que o artista nio se importou com os problemas de espago (SA,
pp. 201-202. Edigiio brasileira, pp. 151-152).

o et s e AR s A S b i e e e

Figura 3. O sepultamento de Cristo. Miniatura do Saltério de Bonmont.
I 1250-1300. Biblioteca Municipal, Besangon.
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Capela Scrovegni, Pidua.

L

e

Ji 0 “método de Giotto é completamente diferente”. Através da.
influéncias da arte bizantina (que havia conservado mais as inovagde:
dos pintores gregos) e da escultura gética do norte da Europa, Giottc
retomou o realismo na pintura e com ele, como diz Gombrich, “parecr )
que testemunhamos o evento real como se fosse representado num
palco” (Cf. SA, pp. 201-202. Edi¢fo brasileira, pp. 150-152). 3

E essa perspectiva veio culminar no renascimento, no séculc-
XVI, quando se admitia na Itdlia que a arte atingira a perfeicdo, come -

12
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1
" na Pieta de Michelangelo (figura 7). Homens como Michelangelo, Ra-

o L )
(f fael e Da Vinci, escreve Gombrich,
L3

p= tinham realmente feito tudo o que geragdes anteriores haviam ten-
" tado fazer. Nenhum problema de desenho parecia ser insuperdvel
para eles, nenhum tema ser complicado demais. Tinham mostrado
como combinar beleza ¢ harmonia com precisio, e — conforme se
dizia — tinham até superado as mais célebres estdtuas da antigiii-
dade grega e romana (SA, p. 361. Edi¢do brasileira, p. 277).

2™y
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Figura 7. Pieta. Michelangelo. Escultura em mérmore (1499).
¢ Basflica de S. Pedro, Roma.
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Mas faria sentido perguntar se Michelangelo era melhor que um '3
pintor cristdo do século XIII como Cimabue ou se os gregos foram -
melhores pintores que os egipcios? Ou ainda, para ficar com um e—:}
xemplo de dois grandes pintores espanhdis, se Picasso (o Picasso cu—-_*E
bista) era melhor do que Veldzquez? A

Veldzquez pintou, por exemplo, um velho aguadeiro nas ruas de
Sevilha (figura 8). Segundo descreve Gombrich, D

O anciio com sua facej)
cansada e enrugada, sua
capa esfarrapada, a grande Yy
bilha de barro, a superficie -,
vidrada do jarro de louga—
sobre o banco e o jogo de
luz no copo transparente
tudo isso estd pintado de -
um modo tio convincente ~
que temos a impressio de._J
poder tocar os objetos (SA 5
p- 406. Edi¢do brasileira, p
318).

Figura 8. O aguadeiro de Sevilha - s,
Velizquez. Oleo sobre tela (1619-~
1620). ™
Museu Wellington, Londres. -

E 0 mesmo acontece com cada um dos quadros da espetacular‘
coleglio de Veldzquez do Prado, como o Pablillos de Valladolid, de
que vocés devem se recordar. E, talvez, especialmente com o mais fa- ;

14 _")
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~

~ moso deles, Las Meninas (figura 9), em que Veldzquez, como diz Gom-
* brich, parece que “fixou um momento real do tempo muito antes da in-
C ~ P P : i, s

~ vengiio da médquina fotogréfica™ (SA, p. 408. Edigdo brasileira, p. 321y

i

_Figura 9. Las meninas (detalhe). Veldzquez. Oleo sobre tela (1656). Museu do Prado. Madri.

8

C E quanto a Picasso, o Picasso cubista? Poderia alguém dizer que
 oretendia fixar como uma mdquina fotografica um momento real do
tempo? Ainda segundo Gombrich, o raciocinio subjacente ao progra-
~ma dos cubistas seria este:

C Abandonamos hd muito a pretensiio de que representamos as coi-
sas tal como se apresentam aos nossos olhos. Isso era um fogo-
fituo que & indtil querer explorar. Nio queremos fixar na tela a
; impressdo imagindria de um momento fugaz. Sigamos o exemplo
C de Cézanne e construamos um quadro de nossos motivos tdo sélida
a duradouramente quanto pudermos. Por que ndo ser coerente €

15
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aceitar o fato de que o nosso objetivo real € construir algo, em vez |

de copiar algo? Se pensarmos num objeto, digamos, um violino, -
ele niio se apresenta ao olho de nossa mente tal como o vemos com )
os olhos do nosso corpo. Podemos pensar e, de fato, pensamos em —,
seus vdrios aspectos ao mesmo tempo. Alguns deles destacam-se ~
tdo claramente que sentimos poder tocd-los ¢ manipuld-los. E, no -’
entanto, essa estranha mistura de imagens representa mais do vio-
lino “real” do que qualquer instantineo ou pintura meticulosa po—-;)
deria jamais conter (SA, p. 574. Edicdlo brasileira, p. 456).

5
Essa idéia € ilustrada por Gombrich através de uma natureza-morta

que Picasso chamou de Violino e Uvas (figura 10). Escreve Gombrich:
=

J

-
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3
Figura 10. Violino e uvas. Picasso. Oleo sobre tela (1912). - 3
Museu de Arte Moderna, N. York.

)
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Em alguns aspectos, representa um retorno ao que chamamos os
principios egipcios, em que um objeto era desenhado do dngulo do
qual a sua forma caracterfstica se destacava mais claramente. (...)
A voluta e uma cravelha sdo vistas do lado que as imaginamos
quando pensamos num violino. A abertura do tampo harmdnico,
por outro lado, € vista de frente — ela nio seria visivel de lado. (...)
O arco e as cordas flutuam em algum lugar no espago; as cordas
até ocorrem duas vezes (...) (SA, p. 574. Edi¢iio brasileira, p. 456).

Segundo ele, “criticos consideraram um insulto & sua inteligén-
cia esperar que acreditassem que um violino “teria esse aspecto’”. Mas
Picasso niio queria insultar ninguém e muito menos imitar com sua
pintura uma fotografia de um violino. Ele tinha, como vimos, outros
propositos, e propdsitos justificados e interessantes.

Assim, na arte parece nilo fazer sentido comparar dois pintores
de estilos tdo diferentes quanto Veldzquez ¢ o Picasso cubista e per-
guntar qual deles seria o melhor em seu oficio. Ambos teriam proposi-
tos muito distintos, do mesmo modo que o artista egfpcio e o grego, 0
pintor renascentista ¢ o cristdio primitivo. Nio haveria, portanto, um
critério Gnico, um denominador comum, que permitisse avaliar a qua-

" lidade de um diante do outro.

O caso da ciéncia seria inteiramente diferente disso. Por qué?
_ Ao contririo da arte, a ciéncia nflo estaria dividida por estilos, nido
¢ apresentaria essas rupturas em seu desenvolvimento que marcam as
diversas modalidades artisticas. Comparada com a arte, ¢ como s€ a
siéncia tivesse tido em toda sua histéria sempre um dnico objetivo, 0
objetivo inteiramente explicito de descobrir a verdade, de conhecer e
~explicar o mundo. Continuando a comparagao com a arte da pintura,
seria como se a ciéncia tivesse tido sempre um tnico estilo, ao longo

dos séculos de sua histéria. E talvez valesse a pena dizer que s¢ asse-
~melharia mais com o propésito do estilo dos gregos, de Michelangelo,
~ de Da Vinci e de Veldzquez. Isso porque, a0 contrdrio, ou a0 menos de

17



modo mais direto do que os egipcios (os cristdos primitivos e os cubis-
tas), se poderia falar no caso deles da existéncia de um modelo na na- -
tureza que eles procurariam representar em sua pintura. Esse modelo
forneceria entdio um critério para decidir sobre a qualidade da pintura.
E quase que se poderia falar nesse caso, como na ciéncia, de verdade e -
falsidade, falando-se mais apropriadamente de fidelidade e infidelida-
de ao modelo original.
Gombrich, referindo-se 2 escultura, comenta como teria sido o
desenvolvimento do estilo grego. De acordo com ele,
0s escultores gregos em suas oficinas ensaiaram novas idéias e no-
vos modos de representagdio da figura humana (...) Um descobriu- )
como modelar o tronco, outro achou que uma estitua pode parecer .
muito mais viva se os pés nio forem ambos firmemente plantados -
no chdo. Ainda outro descobriria que era possivel animar um rosto
dobrando simplesmente a boca para cima, de modo a criar uma
impressilo de sorriso (SA, p. 78. Edigio brasileira, pp. 48-49). '
Cada inovacgiio, acrescenta ele, “era avidamente adotada por ou-
tros, que a adicionavam as suas préprias descobertas”. Essa acumula- -
¢do de descobertas que se observa af no interior do estilo grego (e que
vai se reapresentar na renascenca) é o que tradicionalmente se atribui i
ciéncia como um todo, independentemente desse ou daquele periodo
histérico, como uma caracteristica geral e um trago definidor. Como
escreveu o historiador da ciéncia George Sarton:
Na verdade, a atividade cientifica ¢ a dnica que, de um modo evi- -
dente e indubitdvel, é cumulativa e progressiva. Quando escreve- —
mos a biografia de um homem, nos esfor¢camos sobretudo em des-
crever o desenvolvimento de seu espirito, o progresso de seu traba-
lho. E & precisamente esse progresso que proporciona o que é pe- _
culiar dquela descri¢iio. Da mesma maneira, a histéria humana nio —
€ verdadeiramente significativa a menos que possamos descrever o
progresso da humanidade na trilha de uma diregiio determinada -
(Sarton 1948, p. 23).
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E o mesmo diz o filésofo da ciéncia Karl Popper:

..como uma questiio de fato histérico, a historia da ciéncia é, de
modo geral, uma histéria de progresso. (A ciéncia parece ser o 0-
nico campo da atividade humana de que se pode dizer isso.) (Pop-
per 1996, p.12).

Para resumir a questiio, podemos dizer que a arte pode apresentar
um progresso cumulativo no interior de um estilo, como acabamos de
ver no caso grego, e que permitiria dizer, como vimos que foi feito no
perfodo da renascenca, que Michelangelo tinha até superado as mais cé-
lebres estituas da antigiiidade grega e romana. Mas somente da ciéncia
se poderia dizer que apresenta um progresso ao longo de todo o seu tra-
jeto. A arte apresentaria progressos localizados, pontuais, cada artista
comparado com outro dentro do mesmo estilo (ainda que em épocas dis-
tintas). E a ciéncia compreenderia uma tinica linha de desenvolvimento,
 um progresso continuo, sem rupturas e que, portanto, seria entendido em
- sentido estrito como uma atividade progressiva. E em termos absolutos
“ e nio relativamente aos estilos, como na arte, ja que a ciéncia nao sofre-
ria nenhum real processo de solugdo de continuidade ao longo de sua

 histdria.

L Mas, sendo assim, como Thomas Kuhn, entfio, pretendeu mu-
IIId cssa tradicional imagem da ciéncia através de sua
aproximagéo com a arte?
Kuhn era fisico. Em contato com a histéria da ciéncia, iniciou
( a mudanga de sua trajetéria intelectual. Tornou-se historiador € escre-
~veu alguns trabalhos importantes de histdria da ciéncia como A Revo-
~Tugdo Copernicana (1957), antes de se tornar um filésofo da ciéncia.
A filosofia da ciéncia de Kuhn pode ter seu marco zero fixado em um
_sentimento de estranheza. Envolvido, casualmente, em uma situacao
" de confronto dessa imagem tradicional de ciéncia e a histria da cién-
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cia, Kuhn se viu surpreendido pelas profundas diferencas entre as du-
as. Qual era a sua expectativa e de que modo ela foi contrariada?

O episédio andmalo que relata Kuhn, entre outros lugares, no
preficio autobiogrifico a The Essential Tension esti na relagiio da me-
cinica do século XVII com teorias antecessoras. Procurando pelas ori-
gens daquela teoria, Kuhn retrocedeu i fisica de Aristételes, orientado
pela seguinte questdio: “Quanto jd se conhecia acerca da mecinica na
tradi¢dio aristotélica e quanto fora deixado para que os cientistas do
século XVII viessem a descobrir?” (Kuhn 1977, p. xi). Conhecendo a
fisica de Newton, sua questiio formulava-se em termos newtonianos &,
nesses termos, esperava uma resposta. E a resposta que conseguiu foi
que os aristotélicos conheciam pouquissimo sobre mecénica, que a
maioria das coisas que afirmavam a tal respeito era errada e que Gali-
leu e seus contemporiineos tinham sido obrigados a rejeitar tudo aqui-
lo e comegar outra vez, do inicio, o estudo da mecanica. Isso, todavia,
ndo mereceria maior atengdo, segundo Kuhn, nio fosse o fato intrigan- —
te de que o velho sdbio Aristételes, que tfo arguto e original se mos-
trara em outras matérias, se revelasse tio obtuso e mesmo absurdo
com respeito a mecinica.

A estranheza foi, enfim, domesticada quando Kuhn descobriu 7
que havia maneira alternativa de ler os textos aristotélicos com que se -
deparara. Segundo Kuhn, o historiador da ciéncia, ao investigar a as- "
censdo de uma teoria cientifica, rarfssimas vezes a pode tomar como -’
vindo preencher, com leis empiricas, lacunas no conhecimento deixa-
das pelas teorias anteriores. A fisica aristotélica, aponta Kuhn, englo- )
bava de modo completo o mundo, da mesma maneira que a fisica )
newtoniana. Escreve ele: 3

Um principio central da fisica de Aristételes era, por exemplo, a
impossibilidade de um vdcuo. Suponha-se que um fisico moderno
Ihe dissesse que uma aproximagciio arbitrariamente boa a um vicuo
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poderia agora ser produzida no laboratério. Aristételes provavel-
mente responderia que um recipiente sem ar € outros gases nao se-
ria, no seu sentido, um védcuo. Tal resposta sugeriria que a impos-
sibilidade de um vdcuo nio era, em sua fisica, mera questio empi-
rica. Suponha-se, agora, ao contrdrio, que Aristételes admitisse a
argumentagio do fisico e anunciasse que um vicuo, afinal, poderia
existir na natureza. Entlo ele teria necessidade de uma fisica intei-
ramente nova, pois seus conceitos de cosmos finito, de lugar em
relagiio a ele e de movimento natural sustentam-se ou caem junta-
mente com 0 conceito de vicuo. Nesse sentido, o enunciado “nio
hd vdcuos na natureza’ nio funcionaria inteiramente como uma lei
empirica na fisica aristotélica. Isto é, ndo poderia ser eliminado e
substituido por uma versio melhorada, deixando-se o resto da es-
trutura intocado (Kuhn 1977, p. 20).

Com essa nova leitura, Kuhn, como ele mesmo diz, niio se tor-
nou um aristotélico, mas aprendeu, até certo ponto, a pensar como um

_aristotélico (Kuhn 1977, pp xi-xii). Com isso, além de recompor para
_si a reputagiio de Aristdteles, Kuhn se viu diante de uma nova relagio

=ntre teorias cientificas cuja natureza &, talvez, mais complexa do que
as que sdo objeto de consideragio dos fildsofos da ciéncia que vieram

 antes dele, como os positivistas 16gicos e Popper. Uma relagio inter-

~tedrica que sugere que a passagem de uma teoria a outra pode ser mui-

to mais problemdtica do que se imaginava, muito mais radical e revo-
luciondria. Que nova relagfo seria essa?
Ora, justamente uma relagdo entre teorias cientificas que seria

- como aquela entre os estilos artisticos. Uma relag@io que sugere que a
—comparaciio entre duas teorias cientificas poderia ser muito mais pro-

blemitica do que se imaginava, e assim a escolha entre duas teorias

_cientificas poderia também ser muito mais complicada; tdo complica-

da quanto escolher entre dois estilos artisticos ou responder quem € 0

“ melhor pintor, se Veldzquez ou Picasso (cubista). Como explicar essa

situaciio? Seria o caso de Aristételes um caso isolado na historia da
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ciéncia? Seria um caso tipico? E que conseqiiéncias poderia trazer pa-
ra a compreensido da ciéncia, particularmente para a explica¢iio do -
progresso cientifico? Questdes como essas estio na base da filosofia
da ciéncia de Kuhn. )
A solug@io encontrada por ele na leitura de Aristételes foi uma —
experiéncia pessoal de algo que, como ele préprio reconhece, “a maio- -
ria dos historiadores aprende por meio de exemplos no curso de seu -
treinamento profissional”. O que Kuhn quer dizer é que os historiado-
res de um modo geral, incluidos af os historiadores da arte, ja sio pre-
parados para lidar com uma situacdio em que existem rupturas como
essas em 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
diferenca entre a ciéncia e as demais disciplinas. A ciéncia nio teria —,
esses pontos de ruptura como os dos estilos em arte, mas apresentaria
um progresso, vamos dizer, linear, como se desde o inicio do desen-
volvimento da ciéncia todos os cientistas tivessem contribuido para
adicionar diretamente um item 4 mesma cesta do conhecimento cienti-
fico. E isso o episddio de Aristdteles, como muitos outros na ciéncia, g
dird depois Kuhn, parece negar com veeméncia. _
O que seria preciso entdo, antes de tudo, para se compreender

)

adequadamente a natureza da ciéncia, seria uma nova histéria da cién- /
cia como disciplina, uma histéria da ciéncia que estivesse, como a his-
téria da arte, preparada para perceber as mudangas radicais como as-
mudancas de estilo. Felizmente, notou Kuhn, embora fosse uma mino- )
ria, j4 havia historiadores praticando essa nova histéria da ciéncia. Es-
ses novos historiadores da ci€ncia, dentre os quais Kuhn destaca o rus- )
so Alexandre Koyré, “em vez de procurar as contribui¢des permanen-
tes de uma teoria mais antiga para a ciéncia atual” - como fazem erra-
damente os praticantes da histéria tradicional — “procuram apresentar a



integridade daquela teoria, a partir de sua prépria época” (Kuhn 1945,
p. 22). E assim que o projeto de Kuhn se apresenta com o objetivo de
“ “eshocar um conceito de ciéncia bastante diverso que pode emergir
dos registros histéricos da prépria atividade de pesquisa™ ou como um
projeto que visa a delinear uma nova imagem de ciéncia ao tornar
 mais explicitas algumas das implicagGes dessa nova historia da ciéncia
_ (Kuhn 1975, p. 20).

A soluciio defendida por Kuhn recorre a uma nova situagao de
escolha entre teorias no interior da ciéncia. Como vimos, a histéria da
ciéncia, segundo Kuhn, tem negado o apoio & espécie de relagiio entre
teorias cientificas imaginada pelos filésofos anteriores, ¢ aponta para
-~ uma relacfio mais complexa, em que as teorias rivais seriam mais radi-
-~ calmente diferentes do que a tradigiio tem feito crer. Com isso, se co-
locaria diante dos cientistas, a cada oportunidade de decisfio, uma situ-
acio de escolha em que, na verdade, estariam em jogo formas alterna-
- tivas de se conceber um objeto e se fazer ciéncia, como se fossem di-
" ferentes estilos e que ele chama, como a maioria de vocés deve saber,
de paradigmas. A escolha niio seria entiio apenas entre teorias cientifi-
~ cas mais amplas e teorias mais restritas, teorias mais préximas e teori-
* as mais afastadas da verdade acerca de um objeto dado.

De acordo com o ponto de vista tradicional, o cientista ideal age
- sempre racionalmente. Isso significa que na hora de escolher entre duas
teorias cientificas ele escolhe a melhor, garantindo com 1880 0 progresso
_ da ciéncia. Supde-se, af, claro, uma nogdo de concorréncia entre teorias
segundo a qual é sempre possivel, em principio, determinar-se, de modo
( mequivoco, a melhor das teorias. Mas por que serd que se consideram,
¢ por exemplo, as teorias de Copérnico ¢ de Ptolomeu como teorias con-
correntes entre si e ndo a teoria de Copérnico e a de Darwin?

( Tradicionalmente, parece recorrer-se a uma identidade de objeto:
- Ptolomeu e Copérnico referem-se aos mesmos objetos, objetos astro-
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ndmicos; ja Darwin, evidentemente, se refere a outros objetos, objetos
de outra natureza. Af estaria o que poderfamos chamar de aspecto -
convergente da relagiio de concorréncia. A divergéncia seria dada por
aquilo que se diz acerca dos objetos, pelas crengas que se sustentam a -
seu respeito. Na medida em que falem dos mesmos objetos, duas teo-
rias podem ser ditas concorrentes — quando houver incompatibilidade
em suas crengas — ou complementares. Poderfamos, assim, admitir -
que duas teorias sio comumente consideradas rivais se se referem a
um mesmo objeto (condig@io de convergéncia) e se falam ao menos
alguma coisa diferente e incompativel sobre ele (condigio de diver- |
géncia). '
Dada essa nogdo intuitiva de rivalidade entre teorias cientificas,
a escolha vai depender da experiéncia, de um teste que vai determinar
qual teoria € confirmada, qual é apoiada pelos testes. Thomas Kuhn
questiona essa nogdo tradicional de concorréncia intertedrica. Para ele, -
a relagdo entre certas teorias concorrentes — aquelas separadas por uma —
revolugiio cientifica — cai fora da nogio tradicional de concorréncia, de -
tal modo que € muito diferente a situag@io de escolha que se apresenta —
realmente ao cientista, como no caso que envolve a fisica de Aristéte-
les e a mecinica de Galileu e Newton, que tém pressupostos distintos.
Quine escreve, a propdésito:
Tende-se a imaginar que, quando alguém propde uma teoria sobre —
alguma classe de objetos, nossa compreensdo do que diz terd duas —
fases: em primeiro lugar, devemos entender de que objetos se trata
¢, em seguida, entender o que diz a teoria a respeito desses objetos. —
(...) Uma grande parte de nossa compreensio de ‘quais sio os ob- ~
jetos’ espera a segunda fase. (...) Nossa compreensio dos objetos é -/
em sua maior parte nosso dominio do que a teoria diz acerca deles. )
Nio aprendemos primeiro a respeito de que falar e em seguida o
que falar a respeito” (Quine 1960, p.16). '



~

Podemos observar, preliminarmente, que duas teorias podem
manter uma relagio fraca de concorréncia. Lembra Kuhn que a mais
recente delas pode, por exemplo, apresentar-se com um nivel mais e-
levado, de modo a englobar, como caso particular, sua predecessora.
Conforme Kuhn, a teoria da conservagio da energia teria um vinculo
semelhante com a dinimica, a quimica, a eletricidade, a dptica, a teoria

"~ térmica (Cf. Kuhn 1975, p. 129). Mas, se, diante disso, podemos, talvez,

continuar falando em teorias concorrentes, ji nio estamos autorizados a

~ pensar a passagem de uma teoria a outra como uma revolugdo. Apenas

uma violentacfio semintica permitiria falar-se af mais adequadamente
de revolugio do que de ampliagdo, extensio ou reforma.

Segundo Kuhn, as revolugdes, na ciéncia, sio episddios de
substituiciio de teorias (paradigmas). Ele enumera muitos casos desse
tipo na histéria da ciéncia. Considera revoluciondrios, por exemplo,

“ aqueles episédios que culminaram com a adesdio da comunidade cien-

tifica a teorias como: a astronomia copernicana, a dindmica de Galileu,
a mecinica newtoniana, a quimica de Lavoisier, a relatividade de E-
instein, a termodinimica de Maxwell, a teoria atdmica de Dalton, a

 teoria de Bohr sobre o espectro do hidrogénio, a lei de Ohm, a teoria

do circuito elétrico de Ampére... As revolugdes, na maioria das vezes,
originam-se, segundo ele, de crises que se abatem sobre a pesquisa
orientada por uma teoria cientifica e representam a resposta mais radi-
cal a essas crises. Mais do que da substitui¢iio em si, a revolugdo de-

“corre de uma caracterfstica fundamental da relagfio entre teorias cienti-

ficas. E essa relacio que ele procura explicar com um outro famoso

~ conceito, o conceito de incomensurabilidade. E o que seria a relagdo
~de incomensurabilidade?

Como vocés jd podem adivinhar, trata-se de uma relaciio similar

_ i relagiio entre os diferentes estilos na arte. Como vimos no inicio, 08

contemporfneos de Michelangelo no renascimento julgavam que ele
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era melhor escultor que os gregos. Isso era possivel porque as obras de
Michelangelo e dos gregos podiam ser consideradas manifestacdes de
um mesmo estilo. Afinal, o chamado renascimento era justamente o
renascimento da arte grega e romana. No entanto, como vimos tam- -’
bém, nilo faria sentido comparar a arte grega com a egipcia, ou Veldz-
quez com 0 Picasso cubista, para saber quem seria o melhor pintor.
Kuhn diria nesse Gltimo caso que as relagdes entre os estilos seriam
incomensurdveis, ou seja, nido poderiam ser comparadas do mesmo
modo que se comparam as obras de arte dentro de um mesmo estilo...
Mas ha também, € claro, diferencgas entre a arte e a ciéncia.® A
mais importante delas cria para Kuhn um sério problema. Ao contrdrio
da ci€ncia, a arte ndo tem necessariamente contetdo te6rico. A ciéncia —
se apresentaria com teorias com pretensido a verdade (ou ao menos
com a possibilidade de serem verdadeiras ou falsas). Os quadros, as
esculturas ou mesmo os poemas nio sio, em principio, nem verdadei-
ros nem falsos. Como disse Rudolf Carnap, “o poeta nio afirma que
os versos de algum outro poeta sejam equivocados ou falsos; normal-
mente, se contenta em dizer que so ruins” (Carnap 1933, cap.1). _
A aproximagdo da ciéncia com a arte niio levaria entlio a pensar - ;
que a escolha entre duas teorias cientificas seria, do mesmo modo que
a escolha entre estilos na arte, uma mera questfio de gosto? E se diz
que gosto nio se discute... Como ficaria entio o proverbial senso criti-
co da ciéncia? Ou seja: como a ciéncia poderia continuar a ser uma )
atividade essencialmente racional se colocada na ‘ma companhia’ da _
arte, uma atividade considerada essencialmente néo-racional? E se niio )

* Kuhn se esforga por afirmar e apontar isso em The Essential Tension
(Kuhn 1977, pp. 341-343 e 347). O importante para ele, na verdade, nio é -
negar as diferengas, mas mostrar que elas nio estdo onde tradicionalmente

se acredita que estejam (como na idéia de que, ao contrdrio da arte, a ciéneia )
apresentaria progresso cumulativo). Ver Kuhn 1977, pp. 349-350. -
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se pode falar em progresso na passagem de um estilo artistico a outro,
como se poderia entdo falar em progresso na ciéncia?
Bem, essas sfio questdes fundamentais que Kuhn vai procurar

_ responder em seu famoso livro. Considero esta conferéncia antes de

tudo uma introdugdio a esse livro’, de modo que vou fazer um pouco
de ‘suspense’ e de ‘marketing’ aqui e convidar vocés a ler A Estrutura
das Revolugdes Cientificas. Acredito que se tiverem em mente O para-
lelo entre ciéncia e arte vocés obterfio uma perspectiva interessante

- (til para compreendé-lo melhor.

Para concluir, gostaria de tentar indicar porque essa reviravolta,
essa verdadeira revolugiio na concepgiio de ciéncia desenvolvida por
Kuhn, é as vezes considerada 6bvia. Minha hip6tese — a propdsito,
uma hipétese ela prépria com cardter kuhniano — € que isso ocorre a-
penas porque ji estamos na esteira dessa revolugdo hd algum tempo e

~seus parimetros jd se tornaram um hdbito cultural. Em nossa era, dita

p6s-moderna, persiste em muitos setores um forte clima anticientifico,
em que a irracionalidade da ciéncia ja foi resignadamente admitida, ou
mesmo desejada. E, para desgosto de Kuhn, alguns desses autores pos-
modernistas se dizem kuhnianos (Cf. Kuhn 2000, p. 106). O que inte-
ressa, no entanto, destacar aqui é que, num quadro radicalmente des-
favordvel A idéia de racionalidade na ciéncia (para o que contribuiu

~involuntariamente a obra de Kuhn), é natural que se veja como ébvio
~que a ciéncia tenha muita coisa a ver com a arte, que nem pretende ser

racional. Mas a histéria estd af justamente para recuperar o frescor ou a

- integridade histérica do que pode parecer nio sé antigo ou absurdo mas

também ébvio. E esse nfio deixa de ser um ensinamento kuhniano.

-3 Na verdade, o texto tem a inten¢o de servir como uma introdugio a filoso-

fia da ciéncia de Kuhn e, por outro lado, como introdugio a concepgio de
Kuhn sobre as relacdes entre a histéria da ciéncia e a histéria da arte. O titu-
lo algo ambiguo reflete o duplo propésito.



E a prépria revolugfio da arte grega ndo parece invisivel ou dbvia?
De fato, nada parece ser mais ‘manjado’ do que a idéia de uma arte figu-
rativa, a idéia de representar a realidade visual na arte. S6 que nem sem-
pre foi assim, como vimos no caso dos egipcios € mesmo depois com a -
heranca bizantina da chamada arte crista primitiva e até o cubismo.
Como diz Gombrich,
Foi preciso que amplidssemos os nossos horizontes histéricos e
tomdssemos progressivamente conhecimento de outras civilizagOes
para que nos déssemos conta do que tem sido com perfeita justiga
chamado de “o milagre grego”, a singularidade da arte grega.’ (...)
Schiifer acentuou que as “‘corregdes” introduzidas pelos artistas

gregos para “igualar” a realidade sfio dnicas na histéria da arte. Lon-

ge de constituirem um procedimento natural, sio a grande excegio.
O que é normal para o homem e para a crian¢a no mundo inteiro é
ficar com a schemata, com aquilo que se chama de “arte conceitual”.
O que pede explicagio € o stibito desvio dos gregos, seu abandono
do habitual, que passaria da Grécia depois para outras partes do
mundo (Gombrich 2000, p. 118. Edi¢io brasileira, p. 105).

Nio hi, evidentemente, nenhuma necessidade de pensarmos a -
teoria de Kuhn como um milagre (mesmo com aspas), como faz -
Gombrich com o surgimento da arte grega, para compreendermos esse
simples paralelo entre elas. Pode-se dizer que a filosofia da ciéncia de
Kuhn € mais ‘visual’, mais descritiva, mais proxima da arte grega, em
seu propdsito de se construir sobre dados empiricos, sobre a ciéncia tal
como foi e é efetivamente praticada pelos cientistas. E isso parece um

¢ Gombrich considera a revolugiio grega um “fato tinico nos anais da huma-
nidade”. Mas admite exemplos pré-gregos (ou fora da influéncia grega) da )
imitacfo da natureza, como na arte mexicana e na prépria arte egipcia. Con- ~
sidera-os contudo casos isolados, que niio se tornaram parte de uma nova - '
tradi¢iio, como ocorreu na Grécia, com seus propésitos de aperfeigoamento
e propagacio. (Cf. Gombrich 2000, pp. 141 e 143. Edicdo brasileira, pp.
125-126). :



procedimento Gbvio. Mas ela se opde a tradi¢@io positivista contempo-
rinea, de natureza l6gica, que poderia ser dita mais proxima da arte
egipcia, mais ‘conceitual’ ou normativa, com sua construgio baseada
nos conceitos prévios de racionalidade e de progresso e do que deveria
ser a ciéncia.

De qualquer modo, a filosofia da ciéncia de Kuhn nio deve ser
confundida com uma teoria indutivista, mera e imaculadamente
descritiva. Vale para ela ainda, talvez, 0 mesmo que Gombrich revela
prevalecer para a arte grega:

O que faz tal revolugdo singular €, precisamente, 0 esforco dirigi-
do, a modificacio continua e sistemdtica da Schemata da arte con-
ceitual, até que o fazer foi substituido pela imitagiio da realidade,
através da nova habilidade da mimese. A natureza niio pode ser i-
mitada ou “transcrita” sem ser primeiro desmontada ¢ montada de
novo. Esse é um trabalho niio sé de observagiio, mas também de
experimentaciio incessante. Porque aqui também o termo “obser-

vagiio” tendeu a induzir em erro mais do que esclarecer (Gombrich
2000, pp. 141-142. Edigiio brasileira, p. 125).

Mas isso jd € uma outra histéria... Pego desculpas se foi cansativa

- esta corrida viagem pela historia da ciéncia e a historia da arte para mos-

trar a ‘estrutura’ de uma revolugiio em filosofia. E pego perddo também,
certamente, pelo terrfvel servico do “guia falando espanhol em todo o
percurso”’, como dizem as agéncias de turismo... Muito obrigado.
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