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The Kuhnian Premises for a Theory of the Aesthetic Validity. The Limits of
Applying the Model of the Structure of Scientific Revolutions in Art. Inspired by the
polemics between E.M. Hafner and Th. Kuhn on the applicability of the structure of scientific
revolutions in art, the main aim of this research is to examine and define the “aesthetic validity” as
a proposed concept for explaining the paradigm shift in the latter domain. Contrasting, through an
analytical inquiry, what I called “the Hafner model” and “the Kuhn model” for treating the
similarities between art and science, I will argue that Kuhn was aware of the difference between
the aesthetic and the artistic quality of an object, but it never applied it, nor explored or developed it
in his researches. The working hypothesis is that once this distinction is accepted, than, implicitly,
one should operate the difference between the artistic and the aesthetic revolutions. In this regard, I
will readdress Thomas Kuhn’s Structure of scientific revolutions as a commutable and applicable
pattern in arts and aesthetics, according to which any revolution can be explained as a paradigm
shift in the name of their acknowledged or annulled validity.
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Premise ale aplicarii modelului revolutiilor stiintifice in estetica si in arta

In societatea contemporani, dificultatea de a reduce judecitile comune asupra
recunoasterii unui produs artistic ca obiect de artd este explicatd fie prin recurs la
efectele individualismului estetic, in sensul propus de Luc Ferry', fie invocand
caracterul ideologic al artei conceptuale si maniera in care obiectul supus examinarii
raspunde exigentelor acestuia. Posibilitatea de a avansa ,noul” ca resursa
inepuizabila a artei contemporane, pe care dadaismul l-a urmarit obsedant,
transformandu-1 dintr-o calitate, intr-o categorie esteticd, a lansat, dincolo de nevoia
de a dezvolta arta intr-un sens revolutionar, provocarea de a identifica originalitatea,
inovatia si progresul practicilor artistice. ,,Dificultatea experientei estetice™, asa cum
o numeste Dewey, nu a fost redusa, in consecintd, la o simpla problema pragmatica,
instrumentala, privind travaliul constituirii operei de artd. O asemenea abordare, care

"Luc Ferry, Homo Aestheticus, Bucuresti, Editura Meridiane, 1977, pp. 243-264.
? John Dewey, Art as Experience, New York, Perigree Books, 1980, p. 246.

Cercetari filosofico-psihologice, anul VIII, nr. 2, p. 53-66, Bucuresti, 2016
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trateaza arta procesual, exclusiv din perspectiva travaliului Infaptuirii ei, si-ar fi gasit
raspunsul epuizat in explicatiile rationalitatii tehnice care au influentat mijloacele de
productie, consum si distributie a obiectelor de artd, accentuand contrastul dintre arta
elitelor si arta maselor, sau dintre asa numitele high art si low art’: kitschul este o
consecinta a ,,industrializarii” mecanismelor de productie artistica, pe atat de mult pe
cat arta noilor media reprezintd un efect al acestei ,,emancipari”. ,,Noul”, ca de altfel
intreaga dezbatere asupra ,,dificultatii operei de artd”, trebuie readus, din aceasta
pricind, in jurul ,,obiectului”, candidat la calitatea de a fi operd de arta: procesul
constituirii acestui obiect este, in baza observatiei de mai sus, irelevant pentru
intelegerea a ceea ce este recunoscut prin termenul de ,,revolutie artistica”.

Odata cu anii ‘60, nsési natura obiectului a devenit indoielnica: Harold Rosenberg
aminteste, In acest sens, gestul sculptorului Morris de a semna, inaintea notarului, o
Declaratie de retractare esteticd, document prin care anuleazd calitatea esteticd a
estetica de calitatea artistica a operelor sale de artd, precum si capacitatea, la limita, de a
recunoaste un produs artistic ca fiind opera de arta. Prin izolarea celor doud calitati in
baza unui act de tip manifest, Rosenberg sesizeaza ca rezultatul acestei actiuni este
obtinerea unui obiect ,,incert” sau ,anxios™, intrebandu-se ironic dacd nu cumva ar fi
necesard o a doua declaratie, care sa justifice faptul ca cea dinti nu este o opera de arta
conceptuala. Absenta simultaneitatii celor doua determinari — cea estetica, respectiv cea
artisticd — presupune o perend ambiguitate asupra naturii obiectului, aflat, In aceasta
situatie, In imposibilitatea de a intemeia, in mod necesar si suficient, explicatii pentru
limitele ,,noului”, apartenenta la o anumitd ,paradigma” artistica sau sensul revolutiei
artistice. Insa disputa asupra rolului pe care ruperea esteticului de artistic I-a avut in
concretizarea ,,noului” a fost pusa exclusiv sub apanajul tensiunilor dintre arta clasica si
arta contemporana, ignorand relevanta ei pentru dezbaterea statutului esteticii si al artei ca
stiinte. ,,Stiintd a cunoasterii senzoriale”, pentru Baumgarten; ,.stiintd a intinsei imparatii
a frumosului”, ca , filosofie a artei™, pentru Hegel; ,stiinta frumosului artistic™’, pentru
Vianu; estetica a fost distinsa de artd ca disciplind care trateaza toate mutatiile ei
normative, principiale si axiologice, ipoteza care a stat fie pentru apropierea celor doua in
vederea integrarii artelor intr-un sistem categorial al esteticii sau intr-o determinare
istoricd a acesteia, fie pentru delimitarea ,,aspectului filosofic” al artei de cel particular,

3 Gilles Lipovetsky, Jean Serroy, L estethisation du monde. Vivre a l’age du capitalisme
artiste, Editura Gallimard, 2013, p. 93.

* Harold Rosenberg, The De-Definition of Art, The University of Chicago Press, Chicago/
London, 1972, p. 12.

> Ibidem.

% Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Prelegeri de esteticd, vol. 1, Ed. Academiei, Bucuresti,
1966 (traducere de D. D. Rosca), pp. 7-9.

" Tudor Vianu, Estetica, E.P.L., Bucuresti, 1968, pp- 9; 16-17; 23.
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prin aceasta din urma estetica fiind disociata de ,stiinta general a artei”®. Hartmann, in

continuarea demersului hegelian, sesizeaza diferenta dintre ,,atitudinea de creatie” si cea
de ,contemplare estetici”: arta si estetica sunt delimitate prin consecintele pe care
obiectul le provoaci la nivel cognitiv-atitudinal'® autorului, respectiv publicului sau.
Obiectul este lasat in spate, in dezvoltarea distinctiei dintre estetica si artd: Calinescu
reflecteaza, pe marginea dificultitilor definirii obiectului esteticii, asupra a ceea ce
Rosenberg recunoaste ca fiind sursa caracterului ,,anxios” al obiectului de arti: ,.in
Estetica, obiectul insusi este incert si metoda ar avea rostul s ne ajute si-1 descoperim.”"!
Asadar, pe de o parte, ne confruntdm cu natura ambigua a obiectului, aflat n fata unei
rupturi intre calitatea artistica si cea esteticd. Pe de altd parte, Insési aceastd examinare ne
conduce catre incercarea de a plasa acest obiect ca fiind demn de examinat fie de catre
arta, fie de catre estetica, asadar, de a trece din planul pragmatic, ca obiect-material, sau
ca artefact, In planul teoretic, ca obiect de studiu, deci de a primi privirea ,,legitima” a
unei discipline si instrumentarul necesar pentru o justa cercetare a acestuia.

In planul acestei duble provociri, analiza lui Rosenberg asupra ,,crizei obiectului
anxios”, coincide, din punct de vedere istoric, cu deceniul in care Thomas Kuhn a
deschis ipoteza asupra aplicarii modelului structurii revolutiilor stiintifice in artd, prin
textul unei conferinte, si anume ,,Comentariul asupra relatiei dintre stiinta si arta”'*. A
gandi cele doud dezbateri in lumina unui ,,sincronism cultural” Inseamna a ridica o
seriec de intrebari asupra lecturii in oglindd a acestor reflectii filosofice. Exista o
structurd a revolutiilor artistice, replicabila de la o schimbare de paradigma la alta, in
succesiunea lor, asa cum este expusd de istoria artei? In ce misurd se impune o
reevaluare a conceptului de ,,avangardd”, pand acum desemndnd un termen de
»~compromis”, de sinteza a revolutiilor estetice si a revolutiilor artistice? Este distinctia
dintre calitatea estetica si calitatea artistica a obiectului suficientd pentru a aprofunda
diferentele, la nivel structural, dintre revolutiile estetice si revolutiile artistice? Care
sunt limitele aplicarii modelului structurii revolutiilor stiintifice in examinarea
revolutiilor estetice si a revolutiilor artistice, din punct de vedere constitutiv?

¥ Ton Ianosi aminteste, in acest sens, incercarile unui grup de esteticieni germani precum
»Fiedler, Dessoir, Hamann, Utitz, Liitzeler, Bacumler sau Perpeet”, de a izola cele doua
dimensiuni. A se consulta lon lanosi, Estetica, E.D.P. Bucuresti, pp. 10-11.

? Nicolai Hartmann, Esfetica, Editura Univers, 1974, p- 5.

10" Estetica este un mod de cunoastere, si anume cu tendinta autentic de a deveni o stiinti. Tar
obiectul acestei stiinte este acea daruire de sine, acea tinutd pur contemplativa. Este adevarat, nu
aceasta singurd, ci in aceeagi masura obiectul spre care ea se indreaptd, frumosul - totusi, in
acelasi timp si ea. De unde urmeaza ca daruirea estetica este fundamental alta decat a cunostintei
filosofice care se indreaptd spre ea luand-o ca obiect. Atitudinea estetici in genere nu
insemneaza atitudinea esteticianului. Cea dintai este si ramane atitudinea celui care contempla si
creeaza artistic, pe cand cea din urma este atitudinea filosofului.” (Ibidem)

' G. Calinescu, Principii de estetica, E.P.L., Bucuresti, 1968, pp. 10-11.

'> Thomas Kuhn, ,,Comentariu asupra relatiei dintre stiinta si arta”, in Tensiunea esentiald,
Editura Stiintifica si Enciclopedica, 1982, pp. 381-394.
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Toate aceste Intrebari redimensioneaza relatia dintre stiintd, estetica si artd, in
incercarea de a explica in mod cauzal succesiunea revolutiilor culturale, in genere, si
de a determina un model structural pentru acestea, apropiat de cel propus explicarii
revolutiilor stiintifice. Pe de o parte, o asemenea interpretare ne apropie de distinctia
dintre estetica si arta, propunandu-ne depasirea disputei asupra naturii si caracterului
obiectului lor. Pe de altd parte, relevantd este maniera in care, din punct de vedere
structural, fenomenul ,,revolutiei” este chestionat din perspectiva necesitatii, predicti-
bilitatii si ideologizarii lui. Aceastd forma de a investiga natura si rolul schimbarii la
nivelul paradigmelor ne determind sa intelegem ,,noul” in termeni de validitate:
paradigma avansata de o revolutie corespunde unui nou set de exigente, care tind s
aduca puzzle-ul problemelor dintr-un domeniu cat mai aproape de o solutie definitiva.
Problema validitatii estetice, astfel constituitd, se adreseazd paradigmelor (precum si
obiectelor pe care le reprezintd), din perspectiva necesitatii si predictibilitatii lor.

In cursul acestui articol, voi pleca de la premisa potrivit cireia revolutiile
artistice sunt expresii ale revolutiilor estetice sau, cu alte cuvinte, cele dintai au menirea
de a determina obiecte, simboluri si artefacte pentru acestea din urma, puse sub semnul
unui ideologii dominante si al unor puzzle-uri sociale, culturale sau politice. De aceea,
prin cercetarea de fata imi propun investigarea premiselor kuhniene pentru constituirea
unei teorii a validitdtii estetice, avand in vedere urmatoarele ipoteze de lucru: (1) din
punct de vedere teoretic, conceptul de validitate estetica poate explica dinamica revolu-
tiilor estetice, precum si contrastul dintre estetic si artistic; (2) conceptul de validitate
esteticd sustine nu doar distingerea revolutiilor estetice de revolutiile artistice, dar si
ordinea lor, asumand cé cele din urma sunt doar expresii sau manifestari de natura
materiala ale celor dintai.

Cateva ,,precautii” de natura teoreticd sunt necesare Inaintea acestei examinari.
Prima observatie este aceea ca apropierea lucrarii Structura revolutiilor stiintifice de
dezbaterile teoretice privitoare la diferenta conceptuala dintre estetic si artistic,
respectiv la natura revolutiilor estetice si artistice, nu a reprezentat un obiectiv asumat
de Thomas Kuhn. Posibilitatea prelungirii cercetdrii sale in domeniul istoriei artei
reprezintd consecinta unei ipoteze deschisa de esteticianul E.M. Hafner si inspirata de
lucrarea kuhniana, avansdnd urmdtorul argument: abstractizarea in artd si stiinta
reflectd doud procese compatibile structural, care au in comun realitatea valorificata
prin instrumente diferite”. A doua observatie este aceea ca articolul lui Kuhn, ,,Co-
mentariu asupra relatiei dintre stiinta si artd”, reconfigureaza termenul de revolutie
culturald, prin analiza unor probleme precum natura si sensul inovatiei in cele doua
domenii; caracterul cumulativ si disruptiv al artei si al stiintei; structurarea temelor
aferente fiecarui domeniu disciplinar in forma unui puzzle; rivalitatea termenilor de

=9

»paradigma”, ,.stil” si ,.teorie”. Aceste aspecte faciliteaza Intelegerea revolutiilor este-

' A se consulta E.M. Hafner, “The New Reality in Art and Science”, Comparative Studies
in Society and History, Vol. 11, No. 4, Special Issue on Cultural Innovation (Oct., 1969),
pp. 385-397.
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tice ca schimbare a unor ,,paradigme incomensurabile”*, dupa cum ar spune Kuhn,
incomensurabilitatea fiind privita, in lumina tuturor considerentelor expuse anterior, si
in relatie cu conceptul de ,,validitate”.

Relevant este faptul ca 1n deschiderea analizei sale asupra relatiei dintre stiinta si
artd, Kuhn aminteste ca obiectivul nu este doar acela de a raspunde criticii facute de
Haffner, dar si argumentelor dezvoltate de Kubler si Ackerman'’, care asuma, in urma
lecturii Structurii revolutiilor stiintifice, posibilitatea de a gandi istoria artei si istoria
stiintei prin prisma unor elemente comune de naturd conceptuald si metodologica;
astfel, Kuhn va dezvolta analiza sa pe urmele celor doi critici, pornind de la problema
avangardelor si a manierei in care aceasta poate explica, prin caracterul sau de revolutie
artistica, afinitatile dintre stiinta si artd, un model structural comun revolutiilor din cele
doud domenii.

Scopul meu este acela de a demonstra, pe marginea reluarii acestei polemici,
faptul ca din punct de vedere teoretic, Kuhn nu a operat niciodata distinctia dintre
estetic si artistic, si ca introducerea acestei diferente in cadrul argumentului sau ar fi
careia revolutiile artistice si cele stiintifice impartasesc o structura similard. Altminteri,
interpretarea pe care o propun deschide o noud lectura a Structurii revolutiilor
stiintifice si a receptarii ei 1n actualitate, aplicand teoria kuhniana intr-un domeniu prea
putin asteptat: estetica, si nu istoria artei. Pentru aceasta, voi dezbate ceea ce am numit
a fi doud modele pentru explicarea similaritatii revolutiilor stiintifice si artistice:
modelul Hafner, respectiv modelul Kuhn.

II. Modelul Hafner pentru determinarea similaritatilor dintre revolutiile
stiintifice si revolutiile artistice

Potrivit lui Hafner, arta contemporand pune expresia artistica sub semnul
principiului autonomiei artei si al individualismului. Aceste doud directii determina
constituirea ,,gestului din panza” ca miscare de eliberare a creatiei de ,,valori, politica,
esteticd si morald™'®. Pe de o parte, creatia artistica se sustrage canoanelor mimetice de
reprezentare artistica. Abolirea imitatiei este tributara tendintei artei moderne de a explora
ceea ce Hafner recunoaste drept ,.dispunerea cogito-ului in creatia artistica”'’. Pe urmele
lui Bignon, Hafner constati ci productia artistici devine opera unor “thinking minds™'®,
Cu alte cuvinte, productia de arta si a discursul artistic se dezvolta ca expresii ale ratiunii
individuale, in care origineaza arta conceptuala. Pe de alta parte, arta traverseaza procesul
paradoxal al conceptualizarii unor structuri si forme ale inconstientului, oniricului si
ilogicului. Acest demers, manifestat la nivelul jargonului artistic prin sintagme care

"* Thomas Kuhn, Structura revolutiilor stiintifice, Bucuresti, Humanitas, 2008, p. 216.

'3 A se consulta G. Kubler, “Comment” (on Hafner), pp. 392-402 si J.S. Ackerman, Notes
on the Sociology of Recent American Art, pp. 371-384.

' E M. Hafhner, op .cit., p. 385.

"7 Ibid.

' Ibid.
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reclama libertatea artisticului la granita dintre rational si irational — cubismul analitic,
expresionismul abstract, constructivismul geometric — sustine apropierea stiintei de arta,
cele doua impartasind procesul abstractizarii unei realititi comune.

Pornind de la aceste observatii, Hafner propune trei ipoteze de lucru pentru
justificarea similaritatii dintre stiintd si artd, respectiv a revolutiilor fiecdrui domeniu.
Pentru ilustrarea acestora voi propune o reconstructie hermeneuticd, la nivelul numirii si
definirii lor. Prima este ipoteza procesuald, potrivit cireia maniera de realizare a unei
revolutii constd 1n proiectarea unui mecanism de ,substituire a unei perspective
subiective cu o alta”, prin ,,schimbarea reperelor obiectivité‘;ii”lg. Astfel, schimbarea de
paradigma consta 1n aportul stiintific sau artistic al unui individ sau al unui grup social in
cercetarea si explicarea unui obiect, a unui eveniment singular sau a unui fenomen
repetabil. Ipoteza poate fi explicata, succint, astfel: ,,lJumea reald se schimba odatd cu
paradigma”’ in stiinta si arta deopotriva. Cea de-a doua este ipoteza atitudinald: omul de
stiintd si artistul Tmpartasesc aceeasi predispunere interogativa, coreland aptitudini sau
deprinderi pentru a obtine un plus de cunoastere.”’ O mentiune se cuvine a fi dezvoltati
in acest context. Tipul de atitudine discutat de Hafner este unul care pune in vedere
legétura intima dintre fechne (téyvm) si epistémé (émotun), contrastand cunoasterea de
naturd practica si cea de natura teoretica, asadar normativa, principiald. Hafner distinge,
prin prisma valorilor pe care autonomia si scepticismul le primesc in dimensiunea stiintei,
respectiv, a artei, o atitudine epistemologica a omului de stiin{d, de naturd pasiva, care are
intotdeauna ca obiect o achizifie teoreticd intr-un domeniu exterior ,fiintei”
cercetatorului, de atitudinea epistemologica a artistului, care lucreaza in vederea creatiei
de sine. Primul descoperd in plan exterior, al doilea se auto-descopera. Indiferent de
sensul acestei cunoasteri, Hafner considera ca ea se petrece printr-o perspectiva comuna
asupra realititii imediate, indiferent de calitatea stiintificd sau artistica a actiunii. Astfel,
autorul, ca cercetitor sau artist, face proba ,,mobilitatii mentale”, dupd cum remarca
esteticianul pe urmele unei mentiuni a lui Klee, dintr-un domeniu teoretic intr-unul
practic, de la sine cétre Celalalt. Din acest punct de vedere, argumentul lui Hafner,
potrivit caruia cercetatorul si artistul au sarcina de a defini realitatea in forma in care se da
imediatului, a fost receptat de cétre Kubler cu un amendament epistemologic, care
rafineaza ipoteza hafneriana: , artistii stiu mai putin despre stiintd decat oamenii de stiinta
despre arta™*. Aceasta observatie, neprobati prin exemple — ceea ce face ca argumentul
lui Kubler sa fie unul slab — presupune ca gradul de similaritate dintre stiinta si arta este
determinat de maniera in care cercetatorul si artistul opereaza ca artizani in constituirea si
prelucrarea instrumentelor de lucru, atitudinea lor fiind prea putin ,.intelectuald”, agadar

X9

,contemplativa”, ,teoretica”.

' Ibid., p. 388.
2 1bid., p. 389.
21 Cu cata precautie incercam ci distingem artistul de omul de stiintd, cu atat mai dificild devine
sarcina noastrd. Luand 1n seamd mai 1ntdi cuvintele, gasim «skill» ca fiind un sinonim primitiv
pentru «artay», tot asa cum «cunoasterea« este pentru stiintd. Dar stiinta se naruie in bucati fara
glzeprinderi (skill) n observatie si analiza; iar arta fara cunoastere este puerila.”, /bid., p. 390.

1bid.
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Pentru Kubler, singura misiune comuna a celor doi este aceea de a ,,estetiza
instrumentele; din acest punct de vedere, stiinta si arta ar rimane ancorate strict in
dimensiunea unei cunoasteri pragmatice, de tip fechne. Pentru ceea ce am numit
modelul Hafner, aceasta prelungire nu este una valida. Apropierea dintre stiintd si
artd nu este instrumentald, ci atitudinala si procesuald. De aceea, cea de-a treia
ipoteza este cea a prelucrarii realitdtii imediate prin abstractizare n vederea obtinerii
paradigmelor stiintifice si artistice, care se intdlnesc printr-un element comun, si
anume geometria purd, consideratd si un efect al discursului metafizic de tip
cartezian in arta modernd. Ceea ce meritd pus In discutie este caracterul de
sincronicitate pe care revolutiile stiintifice si cele artistice il manifesta, in conditiile in
care o apropiere accidentald, in sens istoric, Intre acestea, ar putea fi interpretatd ca
un act intentional realizat de reprezentantii celor doud bresle. Hafner se intreaba in ce
masurd este o coincidentd faptul ca , atat pentru Raphael cat si pentru Copernic,
pamantul isi pierde locul in centrul universului si omul rolul crucial in creatie?”*,

Raspunsul autorului este unul negativ: teme comune precum ,,natura” si evolutia
ei, precum si conditia geniului, de la inceputul modernitatii si pana astazi justifica
gradul de similaritate dintre stiintd si naturd. Hafner recurge insd, pentru completarea
argumentului sau, la observatia lui Schenk, dupa cum urmeaza:

»A cauta influentele directe si mutuale din spatele unor coincidente ocazionale
frapante, intre artd si stiintd, inseamnd, cu sigurantd, a trece cu vederea peste
adevarata lor relatie. Artistul nu este mai putin inspirat In munca sa de microcosmos
decat omul de stiintd care ingaduie consideratiilor estetice sa il influenteze.
Adevaratul motiv pentru aceste coincidente formale aparente este, cu siguranta, de

gasit in climatul intelectual in care arta si stiinta functioneaza astazi deopotriva.”>

Astfel, similaritatea dintre stiintd si artd, mai cu seamd dintre modelele
revolutiilor petrecute 1n fiecare dintre aceste domenii, st mai curand pe o prejudecata
hermeneutica pe care publicul o dezvoltid in asentimentul unui sincronism cultural.
Exceptii reputate, din randul carora face parte si cazul constructivistului Pevsner, care
marturiseste, intr-un interviu din 1957 cé legatura dintre sculpturile sale si matematica
sau stiinta este inexistentd, ne confruntd cu noile exigente ale ,.artei pure”, dupa cum o
numeste artistul citat de Hafner. Puritatea artei este data, in zorii artei contemporane, de
eliberarea de sub predominanta matematicului in creatia artistica, ceea ce, la Inceputul
modernitatii, reprezintd un canon de constituire a discursului vizual. Asa cum Pevsner
isi aseazd creatiile sub semnul ,artei pure™® — expresie care degaji o reinnoire a
jargonului artistic, in randul caruia se regaseste obsesia pentru determinarea ideald a
obiectelor si dematerializarea artei — tot astfel happening-urile si performance-urile
prezente in arta contemporand vor reprezenta gestul simbolic al abolirii rationalitatii
tehnice din dimensiunea productiei de artd. Abstractizarea realitétii ca nucleu comun al

2 Kubler, op. cit., p. 396.

* Hafner, op. cit., p. 391.

» Robert Schenk, Kunst und Naturform, apud. Hafner, p. 392.

2% pevsner declard in interviul din 1951: ,,In ciuda faptului c¢i oamenii de stiintd incearcd sa
gaseascd in operele mele figuri sau formule, sculptura mea nu le utilizeaza”.
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paradigmelor stiintifice si artistice, ipoteza avansatd de Hafner, va inspira critica lui
Kuhn din ,,Comentariu asupra relatiei dintre stiinta si artd”, In termenii similitudinii
procesuale. Semnificativ este faptul ca Hafner nu ignora consecintele abstractizarii. De
fapt, argumentul sau se bazeazd pe asumptia potrivit céreia arta si stiinta Tmpartasesc
»acelasi tip de spiritualitate” in numele careia modele stiintifice si cele artistice se
constituie ca ,,descriptii metaforice ale lumii”, operate intr-un sens universal. Cercurile
stiintifice si cele artistice nu sunt imune inaintea ,.falsitatii, ipocriziei, finitudinii si
comercialismului™’.

Cele trei ipoteze ale modelului Hafner au fost punctate, de-a lungul cercetarii
mele, n aceastd manierd, pentru a face mai evident contrastul cu ceea ce am numit
,modelul Kuhn”, determinat printr-o serie de observatii la adresa acestora, care au ca
scop si clarificarea unor elemente ale Structurii revolutiilor stiintifice, cu prilejul
explicérii rezistentelor pe care le intdmpind aplicarea notiunii de ,,paradigma” in arta.
Consider insa cd modelul Hafner este unul slab pentru testarea compatibilitatilor dintre
revolutiile stiintifice si cele artistice, in baza urmatoarelor observatii. Hafner nu ofera
precizari terminologice pentru sensul in care este aplicat termenul de ,,modernitate”,
respectiv acela de ,,artd moderna”. Similaritatea schimbarii de paradigma in artd si
stiintd — asa-numita paradigm shift, de catre Thomas Kuhn — este explicata prin recurs
la exemple care tin de modernitatea timpurie, careia 1i este asociata arta clasica: mai cu
seamd, coincidenta dintre schimbarea de perspectiva adusa de revolutia copernicana si
de panzele lui Rafael in reprezentarea realitatii este insotitd la referintele de tip
Quattrocento 1n reprezentarea picturala.

Mai apoi, a doua ipotezd a modelului Hafner se rezuma la probarea similaritatii
atitudinii epistemologice a artistului si a omului de stiintd, neinvestigand ce fel de
cunoastere opereazd si promoveaza arta, sau ce diferente sunt intre formarea
deprinderilor de catre omul de stiintd si de catre artist. Nu in ultimul rand, ipoteza
~-mobilitatii intelectuale” ar fi trebuit explorata, din punctul meu de vedere, in orizontul
regimului istoric cdreia i este atribuita. In acest sens, Robert Scott Root-Bernstein,
discipolul lui Kuhn, considera ca acest argument ar trebui reevaluat, intrucat este
circumstantial 1n societatea contemporana: practicile stiintifice si artistice s-au modifi-
cat radical, asa incat si tandemul disciplinar dintre stiinta si artd ar trebui recontextua-
lizat™®. Astfel, ceea ce este criticat, la acest nivel, este gradul de plauzibilitate al ipotezei
mentionate din cadrul modelului Hafner, care este ridicat pentru un cercetdtor din
secolul XX, dar scdzut pentru un cercetitor contemporan, care poate fi ,,cel mult
surprins” de similaritatea dintre o operd de artd autentica si una ,,de laborator”, in
dimensiunea artei noilor media, dar nu ,convins de similaritatea domeniilor”. O
evaluare atentd a observatiilor hafneriene este realizatd de Kuhn in cadrul Comenta-
riului asupra relatiei dintre stiintd si artd, punand in joc aplicabilitatea termenului de
,paradigma” n arta.

" Hafner, op. cit., p. 396.

% A se consulta Robert Scott Root-Bernstein, “On Paradigms and Revolutions in Science
and Art: The Challenge of Interpretation”, Art Journal, Vol. 44, No. 2, Art and Science:
Part I, Life Sciences (Summer, 1984), pp. 109-118.
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II1. Modelul kuhnian al determinarii relatiei dintre stiinta si arta

Thomas Kuhn rescrie ipotezele modelului Hafner, criticAind trei elemente
esentiale care fac posibild interactiunea disciplinard dintre stiintd si artd, precum si
examinarea gradului de similaritate dintre revolutiile stiintifice si cele artistice: asema-
narea produselor obtinute prin activitatea stiintifica si cea artisticd, natura activitatii
care std la baza acestei productii, respectiv reactia publicului fatd de aceasta.

Constient de faptul ca analiza trebuie ,,sd fie din nou in stare s dovedeasca ceea
ce este evident: ca stiinta si arta sunt demersuri foarte diferite ori cel putin au devenit
astfel pe parcursul ultimului secol si jumitate”’, Thomas Kuhn introduce distinctia
dintre similaritate, asa cum o considera Hafner, si influenta mutuala sau ,,contami-
narea” modelelor artistice si a celor stiintifice. Astfel, in rationalizarea tehnologica a
productiei artistice, micrografiile foto sunt lucrari de laborator, independente de
travaliul unei opere de artd. Acestea suporta influente mutuale privind perspectivismul
lor asupra realitétii, ins& procesual reflecta obiecte net diferite. Pornind de la acest
exemplu, Kuhn dezvolta ceea ce am numit argumentul finalitatii, sustinand ca operele
de artd exprima o finalitate Tmplinita, reflectand un scop in sine, spre deosebire de
produsele stiintifice care sunt o consecintd a cercetdrii si sunt supuse interventiei
constante si exterioare a unor tehnicieni. Potrivit filosofului german, odata ce rezultatul
unei cercetdri este dat maselor, prin publicare, schitele pregatirii lui pot fi distruse:
conteazd doar obiectul final, si anume produsul. Opera de arta, in schimb, acumuleaza
in obiectul sdu toti pasii intermediari. O spetd delicata, pe care Kuhn nu o ia in
considerare si care face ca ipoteza lui sa fie nesustenabila este reprezentata de cazurile
in care o opera de arta devine mijloc pentru o alta, asa cum se intdmpld, in mod uzual,
in arta contemporana.

,in remarcabilele paralele ale lui Hafner, un produs finit al artei este juxtapus unui
instrument al stiintei. In timpul tranzitiei celui din urmd de la laborator la
prezentarea publica, scopurile si mijloacele isi schimba rolurile.”*

Din perspectiva mea doua chestiuni pun in dificultate observatia lui Kuhn. Pe de
o parte, faptul ca o observatie completa si legitima ar fi fost aceea prin care tranzitia
obiectului de artd de la atelier la galerie sau muzeu este comparata cu cea suportata de
un produs stiintific, de la atelier catre expunerea publica. Pentru cele doud domenii,
stiinta, respectiv arta, finalitatea trebuie discutata si ca posibilitate de considerare a unui
obiect (nu) numai ca mijloc, ci si ca scop. Asa cum un produs stiintific poate fi folosit
de catre un cercetétor pentru a reconsidera o teorie, tot asa o opera de arta poate intra in
componenta alteia, de tip instalatie, indeplinind calitatea unui mijloc. Asadar,
argumentul lui Kuhn presupune, in plan secundar, operarea unei distinctii, intre o
finalitate absoluta si o finalitate relativa: tranzitia mijloacelor si a scopurilor in travaliul
constituirii operei de arta, respectiv a produsului stiintific, de la laborator la expunerea
publica este explicatd prin recurs la un nou termen, cel de ,estetica”, prin referire la

¥ Kuhn, ,,Comentariu...”, Tensiunea esentiald, ed. cit., p- 382.
0 Ibid., p. 383.
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maniera in care acesta indeplineste un rol functional in cele doud dimensiuni. Ipoteza
finalitatii este reformulata de Kuhn prin relatia dintre stiinta, arta si estetica, astfel:

,.Dar in domeniul artelor, estetica este ea insdsi scopul activitatii. in stiinte, ea este, in
cel mai bun caz, doar un instrument, $i anume un criteriu de alegere intre teoriile care
sunt comparabile din alt punct de vedere sau un ghid pentru imaginatia aflatad in
cautarea unei chei pentru solutionarea unei probleme (puzzle) tehnice dificile. Numai
dacd solutia ei este gasitd, numai dacd estetica omului de stiintd ajunge sa coincida cu
cea a naturii, joacd ea un rol in dezvoltarea stiintei. In stiinte, estetica este arareori un
scop in sine si niciodata scopul principal.”"

Ceca ce face ca, in esentd, modelul Kuhnian si fie unul slab, este tocmai
imprecizia restructurdrii argumentului finalitatii in stiintd si artd, prin prisma ,.esteticii”.
In mod specific, nu absenta unei definitii transparente adresate acestui domeniu este cea
care determina caracterul chestionabil al acestui model, cat mai curand aplicarea confuza,
uneori intersanjabild, in textele lui Kuhn, a termenilor de ,,artd” si ,,estetica”. In linii mari,
Kuhn recunoaste estetica 1n calitatea unui domeniu, asadar a unei discipline, amintind, in
marginea acestei mentiuni, performantele colegului sdu de catedra, Stanley Cavell, in
etica si in estetica, precum si primele observatii, de culise, pe care acesta i le face asupra
naturii progresului stiintific, pornind de la paginile Structurii revolutiilor stiintifice.
Ulterior, Kuhn critica progresul stiintific si ca forma de ,,rafinare” sau ,,estetizare a unei
paradigme”: Euler, Langrange, Hamilton, Hertz rescriu teoria mecanica avand in vedere
popularizarea acesteia in randul unor noi grupuri sociale, prin trezirea unei ,.atractii
estetice™. Estetizarea discursului stiintific conduce, astfel, la generarea crizelor dintr-un
domentu si la impulsionarea schimbarii de paradigma. Desi, in plan teoretic, capacitatea
analitica si pregatirea formald a unui autor care avanseaza o paradigma ,revolutionara”,
fatd de autorul unor paradigme anterioare ale teoriei puse in cauza conteaza la nivelul
receptarii publice a unui discurs sau produs stiintific, Kuhn observa ca o teorie ,;mai
ordonata, mai potrivitd sau mai simpld” este preferabila din pricina ,,simgului individului
pentru adecvat sau estetic.”* Consider ca dacd acceptim ipoteza kuhnian potrivit cireia
esteticul este finalitatea asumatd in domeniul artelor, atunci, implicatia acesteia se
manifestd la nivelul distingerii revolutiilor estetice de cele artistice: primele vor fi
asumate ca finalitate a celor din urma. Or, din punctul meu de vedere, o schimbare de
paradigma traverseaza un proces de ideologizare, expresia artistica fiind doar o forma de
reprezentare aferentd canoanelor impusa de paradigma nou impusd, asadar dominanta.
De aceea, consider cd o investigare a distinctiei dintre estetic si artistic 1n teoria lui Kuhn
ar modifica semnificativ argumentul sau privind similaritatea revolutiilor artistice si a
celor stiintifice. Propriu-zis, filosoful recunoaste cd estetica a impulsionat dezvoltarea
domeniului stiintific numai 1n sensul in care a stimulat imaginatia cercetatorului in
solutionarea unui puzzle si in armonizarea, de fapt, a doud elemente cheie, asa cum le
numeste n Structura revolutiilor stiintifice: estetica omului de stiintd si estetica naturii.

1 Ibid., p. 383.
32 Kuhn, Structura. .., ed. cit., p- 221.
3 Ibid., p. 221.
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Desi estetica poate indeplini un scop in stiintd, acesta nu este niciodatd principal;
argumentul ,,popular” pe care il avanseazad cu prilejul acestei constatéri este acela ca
istoria artei si a stiintei a fost pusd sub semnul perfectiunii naturale a universului care a
ingradit imaginatia cercetatorilor. Revolutia copernicand, de pilda, este cea care a facut
relevanta elipsa pentru stiintd, in vreme ce ,,noile perceperi spatiale ale Renasterii au fost
necesare inainte ca elipsa s fi putut juca vreun rol in stiing3™>*. Ambiguititile sensului in
care este aplicat termenul ,,estetic” In modelul Kuhn pentru analiza similaritatilor dintre
stiintd si artd sunt recunoscute si declarate ca nesemnificative pentru miza intregii
investigatii.

»Indiferent de semnificatia termenului estetic, scopul artistului este producerea
obiectelor estetice; problemele tehnice sunt chestiuni pe care el trebuie sa le rezolve
in vederea producerii unor asemenea obiecte. Pentru omul de stiintd, pe de alta
parte, rezolvarea problemei tehnice este scopul, iar esteticul este un instrument
pentru atingerea lui.”

Observatia lui Kuhn este pusa 1n dificultate nu numai de impreciziile conceptuale
pe care le ridica esteticul, respectiv distinctia dintre estetica si arta, ci si de maniera in
care Kuhn rezuma telosul activitatii artistice la producerea unor obiecte. Cu alte cuvinte,
relatia mijloc-scop este reluatd, in artd scopul fiind reprezentat chiar de implinirea
obiectului, in vreme ce in stiintd scopul este generat de solutionarea unei probleme.
Esteticul este, in discursul stiintific, instrumental: acesta rafineaza traiectul teoretic al
unui discurs. Problematicd rdméne valenta esteticului pentru artd, asa cum o percepe
Kuhn. Remarcabil este sincronismul cultural si istoric dintre redactarea Comentariului
kuhnian asupra relatiei dintre stiintd si arta si Declaratia de retractare estetica a lui
Morris. Pentru artist, scopul obiectului nu este acela de a face proba esteticului, ci de a
imputernici artistul cu o autonomie consacrata, prin care poate delibera asupra calitatii
estetice sau artistice a unui obiect si, mai mult decat atat, poate discrimina intre acestea
doua. Tensiunea esentiald dintre stiintd si artd nu poate fi redusd, in consecint, la simpla
investigare a sincronismului dintre cele doua in plan istoric, preferdnd in mod privilegiat
avangardele ca punte de legatura intre modelul revolutiilor artistice si cel al revolutiilor
stiintifice. Mai mult decat atat, este prea putin probabild necunoasterea, de catre Kuhn, a
gestului lui Morris de retractare estetica a Litaniilor. Kubler, in critica adusa modelului
Hafhner, face referire la speta retractarii estetice ca maniera in care arta moderna a inteles
sa dezvolte apelul ei la ,factualitate™, accentuand esenta obiectuald a unui artefact sau
produs artistic. Mai mult decat atat, insusi Kuhn admite in prima parte a Comentariului
sdu ca analiza asupra relatiei dintre stiintd si artd e inspiratd de examindrile pe care
profesorii Ackerman si Kubler le dedica argumentului hafnerian privind similaritatea
artei si a stiintei; or, Kubler numise, transparent, valorificarea principiului autonomiei
artei si reconsiderdrii calitatii estetice a unui obiect prin operele lui Morris. Astfel,
distinctia dintre estetic si artistic nu poate raméne marginald sau indiferentd reevaluarii

3% Kuhn, ,,Comentariu”, ed. cit., p. 383.
3 Ibid.
36 Kubler, op. cit., p. 399.
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modelului kuhnian de analiza a relatiei dintre stiintd si arta. Obiectia mea fatd de acesta se
concentreazd asupra urmatorului aspect: izolarea esteticului de artistic impune, in mod
necesar, atdt in ordine conceptuald, cat si metodologicd, distinctia dintre revolutiile
estetice si cele artistice; faptul ca 1n cercetarile lui Kuhn extinderea structurii revolutiilor
stiintifice in domeniul artistic a fost directionatd doar catre delimitarea tensiunii dintre
stiinta si artd si a modelor corespondente pentru revolutiile petrecute in aceste domenii ca
schimbare de paradigma este o urmare a faptului ca desi a fost constient de distanta dintre
estetic si artistic, Kuhn nu a explorat aceastd ipoteza care ar fi influentat, radical, si
receptarea principalei sale opere in domenii concurente sau conexe stiintei.

Pentru a face totusi vizibil contrastul dintre arta si stiintd, Kuhn dezvolta ipoteza
receptdrii publice a produselor stiintifice si artistice, considerand ca daca primele au un
caracter elitist, pot fi intelese in mod fundamental doar in cercuri cu educatie formala in
domeniu, dar rezultatele lor pot fi aplicabile oricui, cele din urma depind de critici,
galerii i muzee, ,nici uneia dintre acestea necorespunzandu-i ceva similar in viata
stiintei™’. Dar, ipotezei lui Kuhn ii scapd o mentiune solid, si anume ca muzeele de
stiinta si cele de artd manifestad aceeasi structurd: sunt concepute ca spatii deschise
pentru public, conserva si expun piese unice sau valoroase, parcurg anumite principii
ordonatoare ale produselor expuse observatiei. O observatie care ar fi sustinut diferenta
dintre cele doua tipuri de institutii asumand ca publicul este predispus la folosirea unui
produs stiintific pentru maniera in care acesta faciliteaza viata cotidiana, in vreme ce
pentru achizitionarea unei opere de artd va avea in vedere doar inovatia, originalitatea
sau eleganta sa ar fi fost mai populara. Din aceastd perspectiva, ceea ce conteaza este
maniera 1n care criteriul inovatiei in constituirea unui obiect apare valorificat 1n stiinta
si artd. Muzeele de stiintd sunt mereu in sincron fata de inovatie, in vreme ce muzeele
de artd raman in urma ei. Aceastd anterioritate imunizeaza, in acelasi timp, un produs
in fata altuia, considerat concurent sau validat de o altd paradigmd decat cea
dominanta. Desi ,,succesul lui Picasso nu a exilat picturile lui Rembrandt in depozitele
muzeelor de art3™?, totusi, la nivelul constituirii revolutiilor artistice, se constata ca arta
nu a militat pentru conservarea traditiei, ci dimpotriva, a mers uneori Tmpotriva ei
insisi: avangardele sunt ,ostile traditiei”, potrivit lui Poggioli. Structural, avangarda
este 0 miscare reactionard, o revolutie a negatiei.

,Dada e un tribunal in care considerentele etice sunt atacate, suprarealismul
dedicd judecati nefavorabile logicii, futurismul e un adversar al istoriei, cubismul
interogheaza judecatile estetice.””

Pe de o parte, Kuhn dezvolta aceastd constatare pentru a pune in lumina faptul
ca in progresul stiintific, traditia este absorbita in calitatea noilor produse. In art, ea
este fie respinsa, fie destinatd conservarii, in functie de exigentele unei ideologii.
Rescriind aceasta observatie in termenii lui Kuhn, se poate argumenta in favoarea
coexistentei, 1n artd, a unor paradigme incomensurabile sau incompatibile, valabile

37 Ibid.
3 Ibid.
3 A se consulta Renato Poggioli, 1962, apud Kubler, p. 398.
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simultan: rivalitatea traditiilor lor nu anuleaza viabilitatea fiecarei traditii in parte.
Aceastd posibilitatea fundamenteaza ceea ce am numit, in cursul cercetarii mele,
validitatea esteticd, inteleasa ca posibilitate de coexistentd si viabilitate a doua para-
digme estetice concurente sau incomensurabile.

Cateva aspecte pun 1nsa in dificultate ceea ce am structurat, in paginile de mai
sus, ca fiind modelul kuhnian pentru tratarea similaritatilor dintre stiintd si artd. Mai
intai, ipoteza finalitatii, potrivit céreia 1n artd opera de artd este Intotdeauna numai
scop, nu si mijloc. In arta moderna, opera isi procura un caracter instrumental: Mona
Lisa lui Da Vinci devine mijloc pentru ready-made-ul lui Duchamp. Astfel, ipoteza
lui Kuhn devine una slaba. Mai apoi, criteriul lui Kuhn de distingere a artei de stiinta
prin continuitatea pe care o revendicd, la nivelul administrarii traditiilor lor, este
discutabil: filosoful considerd ca arta functioneazad memorial, elogios, in vreme ce
stiinta opereaza cumulativ. La nivelul produselor celor doud domenii, acest criteriu
nu este valabil: desi dadaismul desconsidera practicile mimetice de care face uz arta
clasicd, un artist dadaist poate produce operele sale si in deplina ignoranta fatd de Da
Vinci sau Michelangelo. Criteriul kuhnian se aplica, In consecinta, doar la nivelul
distingerii istoriei artei de istoria stiintei.

,»Cel putin de la Renastere, aceastd componentd inovatoare a ideologiei artistului

(ea nu este nici singura componentd si nici lesne compatibild cu toate celelalte) a

insemnat pentru dezvoltarea artei o parte a ceea ce criza interna a insemnat pentru

A e o 5940
promovarea revolutiei in stiinta.”

In istoria artei, ideologia functioneaza constitutiv. Critica la adresa claselor de
intelectuali se dezvoltd in dadaism, prin valorificarea discursului irational, ilogic, prin
insiruirea conceptelor printre onomatopee lipsite de sens. In privinta aplicarii
termenului de ,,paradigma” 1n artd, Kuhn constata c istoricul de arta ar trebui sa trateze
drept paradigme picturile, si nu stilurile de reprezentare, cu mentiunea ca stilul si teoria
»sunt termeni folositi cand descriem un grup de activititi recunoscute ca similare (Ele
sunt in acelasi stil sau aplicatii ale aceleiasi teorii)™*'. Or, in acest context, problematici
ar fi chiar definirea notiunii de obiect, odatd ce pictura, ca produs al travaliului artistic,
ar fi determinatd ca paradigmi. Aceste mentiuni readuc modelul kuhnian pentru
investigarea raportului dintre art i stiinta In termenii analizei de inceput a cercetarii, si
anume ai calitatii si puterii obiectului de a fi distins estetic si artistic (respectiv de a
face, prin aceste doua calitati, sursa unei diferente intre revolutiile estetice si cele
artistice, pliate pe modelul structural al revolutiilor stiintifice).

IV. Concluzii

Polemica Hafner-Kuhn reflecta, mai curand, constituirea a doua modele de
alternative de identificare si justificare a similaritatilor dintre stiintd si arta. Cercetarea de
fata le-a contrastat avand ca obiectiv determinarea unui raport de corespondenta, la nivel
structural, Intre revolutiile estetice si revolutiile artistice, pe de o parte, si intre acestea

0 Kuhn, ,,Comentariu”, ed. cit., p. 391.
! Ibid.
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doua si revolutiile stiintifice, pe de alta parte. Aplicabilitatea termenului de paradigma in
artd; caracterul de necesitate al schimbarii unor paradigme incomensurabile, asumata
semnul ideologizdrii lor sau in urma anticiparii unei paradigme dominante prin
proiectarea tensiunii sau incomensurabilitatii fatd de o paradigma actuald reprezintd
elemente ale determindrii validitdtii estetice. in jurul acestui concept se constituie sensul
revolutiei estetice, deschisa intotdeauna de o ideologie. Reprezentarile aferente ei
determina revolutiile artistice, ca expresii-apendice sau articuldri publice, sociale, ale
schimbarilor paradigmatice de constituire si operare normativa, principiala si axiologica a
esteticii, atat n sens disciplinar, cat i istoric. Simpla introducere a ipotezei potrivit careia
Kuhn nu a dezvoltat distinctia dintre estetic si artistic, desi a avut constiinta existentei ei,
reasaza Structura revolutiilor stiintifice in centrul dezbaterilor privind raportul dintre
istoria stiintei si istoria artei, respectiv dintre estetica, arta si stintd, in sens structural si
ideologic. Dincolo de acest aport al cercetérii, sensul dezvoltarii ei este unul semnificativ:
asumand o ,,crizd a obiectului” comuna celor trei dimensiuni disciplinare, revolutia ca
fenomen de substituire a unor paradigme pretins incomensurabile sau ca trecere de la o
paradigma actuald si nevalida la una dominanta si valida — dupa exigentele ideologiei
care o determind — ne obliga la regandirea structurii revolutiilor stiintifice, estetice si
artistice 1n sens normativ, procesual, valoric, 1asand obiectul in spate sau transformandu-1
intr-un reper secundar.
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