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¢Por qué tomar un concepto epistemoldgico, el concepto de paradigma,
que Thomas Kuhn (1991) empleara con el fin de explicar el comportamiento
de la comunidad cientifica, para reflexionar sobre problemas de articulacién
plastica y percepcién poéticar ¢Desde qué punto de vista se puede recurrir a
esta idea para considerar no sélo la produccién artistica sino también para
sefialar las dificultades de comprension de una obra de arte? Como bien sefiala
Vattimo,

“el mundo del arte (...) parece un mundo en el cual el juego de los
paradigmas y de las revoluciones se puede desarrollar, por asi decitlo,
libremente y en estado puro, sin los limites representados por la
preocupacién de responder a exigencias de wvalidez, verdad,
verificacion.” (1994:83)

Paradigma y revolucidn cientifica

Desde un punto de vista instrumental, Kuhn define paradigma como
aquellos marcos teérico-metodolégicos utilizados por el investigador para
interpretar los fenémenos. Como mas adelante aclara, el término paradigma
también puede entenderse como matriz disciplinar, es decir un conjunto de
teorfas, técnicas, métodos, instrumental, con el cientifico aborda su
problematica.

Sin embargo, una nocién mas amplia de este concepto — la que se ha
considerado la parte fuerte de la teorfa ya que de su exposicion se
desprenderfan  consecuencias que sobrepasan el plano puramente
epistemoldgico — conlleva una carga ontoldgica insoslayable. Desde este lugar
el paradigma cientifico puede definirse como una suerte de universo
conceptual o weltanschaunng, una forma que adquiere la realidad, que incluso

forjarfa las condiciones de interpretacion de si misma.
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De esta segunda acepcion, el paradigma como realidad, se deducen dos de
sus atributos: la invisibilidad y la inconmensurabilidad. Los paradigmas serfan
invisibles porque al confundirselos con los pliegues de lo real sus contornos
desaparecen; como se ha ejemplificado en mas de una ocasién, el paradigma
constituirfa una suerte de lente intraocular por medio del cual se accede a la
realidad. Todo es visible a través de él, todo menos la propia lente. Dicho de
otra forma, una vez que la comunidad cientifica acepta el nuevo paradigma que
reemplaza a uno anterior, cuyas anomalfas fueron tantas que terminé por
entrar en una crisis final, aquel tiende a naturalizarse; entonces desaparecen del
campo de discusion sus conceptos fundantes.

Postular la inconmensurabilidad de los paradigmas es afirmar que los
términos de uno de ellos no pueden ser trasladados a otro. Que no existen
equivalencias conceptuales entre unos y otros. Si esto es lo que se admite
corresponde entonces reclamar la inexistencia de un lenguaje neutral que pueda
comunicar a los distintos paradigmas en competencia. Por supuesto que los
adherentes a los paradigmas no consideran que el suyo sea precisamente ##na
manera cientifica, entre otras posibles, de interpretar la realidad sino la unica
que se ajusta a los protocolos de la ciencia. Lo que el otro paradigma manifiesta
sencillamente no es considerado como perteneciente al mundo de la ciencia.

El reemplazo de un paradigma por otro se produce por medio de lo que
Kuhn denomina una revolucién cientifica. ILos cientificos, dice el
epistemologo, se convierten al nuevo paradigma persuadidos de que es mas
conveniente observar el mundo a partir de los nuevos logros, que presuponen
un quiebre tedrico respecto del paradigma hasta entonces vigente. En otros
términos: el criterio de cientificidad estaria dado por una cuestién de consenso.
La conversion al nuevo paradigma se produce por un zusight, una suerte de
iluminacién, que ignora un acercamiento critico basado en operaciones logico-
empiricas. Si bien es clerto que en ocasiones cuya delimitacién histérica es muy
clara, algin cientifico pudo haber aceptado los programas de un nuevo
paradigma por una cuestién de prejuicios positivos y no por una cuestion
racional, no es menos cierto que de ese primer impulso no solo no se
encuentran muchos ejemplos sino que se abandonan rapidamente a favor de

una comprension racional basada en argumentos légico empiricos
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Para nosotros, lo interesante de la teorfa de Kuhn es que sus partes mas
débiles, es decir, las que la critica objeta como irracionales (la
inconmensurabilidad, la verdad como cuestién relativa al paradigma y la
conversiéon de la comunidad cientifica), bien pueden servirnos de categorias
instrumentales para abordar el problema de la produccién y comprension de la
obra de arte desde los albores de la modernidad.

En su trabajo “La ciencia y el arte”, César Lorenzano (2004) descubre un
llamativo paralelismo entre la teorfa del arte de Heinrich Wolfflin y la teorfa
social de la ciencia de Kuhn. El vinculo mas fuerte lo encuentra en que la
nocién de estilo artistico — nocién que permite a Woltflin agrupar las obras de
acuerdo a patrones estéticos que delimitan periodos histéricos y no a la labor
personal de los artistas o las condiciones espirituales de un pafs —, coincide con
la idea de paradigma kuhniano. Parafraseando a Wolfflin, Lorenzano define
estilo como el

“Conjunto de caracteristicas interrelacionadas (una estructura,
pues) que se mantienen constantes durante un periodo
histérico, al que definen con su presencia. (...) una vez
identificadas permiten hablar de evolucién dentro de un estilo —

si este evolucionaba — o de cambio de estilo, iniciando una
nueva etapa histérica.” (2004:2)

Prosigue: “El estilo determina una manera de ver (...) La visién no es
directa o ingenua; se encuentra mediada permanentemente por esta peculiar
estructura perceptual que la condiciona” (2004:2) De esta manera se concluye
que el estilo “marca los limites de los problemas plasticos legitimos”. (2004:2)
Es verdad que muchas de los puntos que caracterizan a un estilo pueden
equiparse al menos en un sentido débil a la nociéon de paradigma, el principio
de invisibilidad y las condiciones de posibilidad para la resolucién de
problemas (podria establecerse acaso una coincidencia entre un programa de
investigacién con un proyecto plastico). Sin embargo creemos que en esta
comparacion no solo podria discutirse la naturaleza vincular de ambos nuicleos
sino que debemos sefialar la ausencia de algunos de los conceptos mas
problematicos de la obra kuhniana que ayudarfan a comprender mejor el

fenémeno de las revoluciones artisticas.
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En nuestro trabajo llamaremos paradigmas a las diferentes maneras que
ciertas constantes de la obra de arte — especificamente el espacio, la forma y el
concepto de obra en si — adquieren a través del tiempo. Los paradigmas en la
historia del arte estarfan constituidos, entonces, no por los movimientos o
estilos sino por estos dos esquemas de figuraciéon — el espacio y la forma — y un
tercero referido a los contenidos ideoldgicos, incluso ontolégicos, que
determinan los distintos paradigmas de las otras dos constantes.

El cambio de estilo no presupone la incomprension de la obra de arte — en
términos de Kuhn, su inconmensurabilidad — ya que dentro de los elementos
que se modifican de la obra — la luz, la estructura, el tratamiento del volumen,
el tema — queda incélume aquellos que definen los marcos conceptuales de la
modernidad, o acaso, una episteme, vale decir la estructura subyacente — e
inconciente por lo tanto — que delimita el campo del conocimiento, los modos
de agrupar objetos, de percibirlos y definirlos en una época. Los elementos que
s{ alteran la comprensiéon de la obra — comprensién que hace, incluso al
discernimiento ptico de lo que se estd contemplando — los encontramos en las
nociones de espacio y forma y derivarian de una fundamental que es la nocién
de concepto de obra de arte. Por eso, si una obra continua siendo
comprensible (aunque no se compartan sus contenidos por razones de indole
social o politica) podemos aceptar, y de hecho lo hacemos, un cambio de estilo
pero no de paradigma si las constantes en sentido restringido (luz, estructura,
etc.) permanecen inalterables. Solo cuando una de aquellas cambia (y en verdad
no es muy posible que una sola de ellas cambie sino que su modificacién
arrastra a las otras dos) podemos asistir a un cambio de paradigma.

Estas transformaciones acontecen al inicio del Renacimiento, luego del
Impresionismo y con la obra de Duchamp y el conceptualismo. Es decir que
dentro de un mismo paradigma espacial, formal o conceptual bien pueden
caber diferentes estilos, cuya distincion se encontraria en la variaciéon de las
constantes en sentido restringido.

No es nuestra intencion ensayar aqui acerca de las relaciones que guardan
los cambios formales entre si. Bastara sefialar que no se dan aisladamente; es
decir, el cambio de perspectiva focal incide, obviamente, en la figuracién de los

objetos, tornandolos no tan reconocibles de la realidad, cambiando, en
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consecuencia el caracter conceptual del arte. En un caso asi dirfamos que la
representacion sufrirfa — de acuerdo con la serie de etapas de la evolucién
cientifica que presenta Kuhn — una serie de anomalias que, de persistir,
contribuirfan a configurar una revolucién artistica que serfa aceptada no por
argumentos racionales. Cuando un paradigma se impone, escribe Vattimo,
“lleva consigo todos los rasgos de una revolucion artistica: su difusion, su
articulacién, su establecimiento como canon de ulteriores elecciones
operativas, todo esto se funda en la “funcionalidad”. Esta “funcionalidad” es

objeto mas de persuasiéon que de demostracion.” (1994:84)

Los paradigmas de la modernidad
El espacio

Al ser concebido como la cristalizacién del pensamiento de Dios, el espacio
medieval se constitufa como un espacio sin profundidad material y por lo tanto
“no se preocupaba por las relaciones de dimension y posicion de las cosas,
unas con respecto a otras”. (Francastel, 1960:85) La secularizaciéon de la
modernidad traera consigo la idea de un espacio construido mediante un
método. Sobre la competencia entre los distintos paradigmas espaciales escribe
Francastel: “Nunca se insistira lo bastante sobre como, durante la primera
mitad del quatroccento, se multiplican las experiencias espaciales algo
contradictorias y como los mas grandes artistas ponen en el mismo plano
ciertas investigaciones de las cuales algunas son el desarrollo de experiencias
del pasado y otras, en nimero restringido, preparan el porvenir.” (1960:35)

Cuando la perspectiva focal se haya convertido, luego de una lucha con
otros paradigmas espaciales en competencia (la segregacion de planos, la
veduta), en el canon, es decir cuando se asuma como la verdadera forma de
representacion del espacio, no sélo dejara de ser entendida como una realidad
plastica histérica sino que, ademds, progresivamente se irdn naturalizando el
resto del contenido de la obra: la luz, el volumen, las variaciones cromaticas
implicitas por la distancia, etc. El cubo perspectivo resultante es una suerte de
universo reducido donde reinan las leyes de la fisica y de la 6ptica del universo
verdadero. Cuando el paradigma ya es aceptado por la comunidad, vale decir,

cuando se impone como la unica manera adecuada de articulacion plastica, deja
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de verse como tal. Solo volvera a hacerse visible cuando estos contenidos se
transmuten en un nuevo paradigma. Cosa que ocurrira con el proyecto plastico

de Cézanne.
Las formas

Como bien dice Gombrich, la forma se refiere a los aspectos espaciales de
las cosas, excepto su ubicacién y orientacién, concierne en primer lugar a los
limites de las masas. Desde el Renacimiento la forma se reduce a lo que se ve
desde un punto fijo de observacién. Cuando asistimos al progreso de la
secularizacién aparecen en la tela aspectos bioldgicos del hombre. A medida
que progresa y triunfa la idea del espacio plastico, las formas se biologizan, se
hacen mas reconocibles de la realidad natural. Aun en Brueghel o en
Archimboldo, promotores del surrealismo, las formas serfan deformaciones
reconocibles de una realidad biolégica, no se reconocen de la realidad, pero
bien pueden habitar en ella.

Estos dos paradigmas, el espacio construido a partir de un foco y el de la
naturalizacién de las formas, no siempre se corresponden, ya que a las
variaciones de uno no necesariamente corresponde las variaciones del otro. Asi
las pinturas negras de Goya, donde las formas, como en algunos cuadros de
Hals, se desdibujan y pierden sus contornos, siguen correspondiendo a un
espacio basado en un punto de fuga. El paradigma del espacio renacentista no
cambiard con el impresionismo sino que — en términos de la teorfa de Kuhn —
entra en un estadio de crisis. Este movimiento comienza a cambiar el
paradigma figurativo naturalista. Ya que si bien asistimos a una nueva forma de
construir el espacio, no se implementa una nueva manera de verlo porque no
transforma las relaciones de distancia fisica y continda construyendo objetos
vistos desde un punto de vista fijo.

Cuando Cézanne declare el divorcio entre el arte y la naturaleza —
recordemos al mismo tiempo el célebre aforismo de Oscar Wilde — estaremos
ante la crisis del paradigma conceptual de la representacién y a las puertas de
un nuevo, el de presentacioén, que modificard los paradigmas del espacio y la
forma. A partir del posimpresionismo ya el artista no se afana mds por

representar sino por presentar. Esto significa que el arte ya no representa al

II Jornadas Hum.H.A. — Representacion y Soporte — 6



universo sino que se agrega a ¢l como una cosa mas. Y cuando el mismo
Cézanne presente un objeto desde dos puntos de vista al mismo tiempo estara
inaugurando una nueva forma de espacio que pondra fin a la hegemonia
espacial renacentista.

El cambio de paradigma formal también sera tan progresivo como
indetenible a partir del impresionismo. Las formas ya no seran reconocibles de
la realidad biolégica, sino que, como recién dijimos, la pintura se replegara
sobre sus propios contenidos ignorando toda intencién representativa. La
primera acuarela abstracta de Kandinsky, en 1910, podria llegar a considerarse
como el inicio del paradigma si ignoramos deliberadamente ciertas obras de
Turner, o el dltimo Monet, ya que los titulos mismos de las obras remitirfan a
cierta figuracién.

Acaso el paradigma de presentacion deba inscribirse en uno mayor: la idea
de originalidad. “La modernidad es aquella época en la cual el ser moderno se
convierte en un valor, es mas aun, en el valor fundamental al que los demas
valores se refieren”. (Vattimo, 1994:91) Por el momento no es nuestra
intencién abordar esta relacién. Evidentemente este nuevo paradigma
conceptual no agota la explicacién de por qué ocurren los cambios en los
paradigmas espacial y formal, e incluso el paradigma conceptual de la
representacion. Lo que podemos decir, es que, poco a poco, aquel paradigma
alcanzara su invisibilidad hasta que se considere atributo del arte la exploraciéon

y la experimentacioén continua.

El paradigma conceptual en la posmodernidad

Si estamos de acuerdo con la tesis de Lyotard, hemos arribado a la
posmodernidad a través del desencanto producido por el fracaso de las
ideologfas en su propésito de construir una sociedad tan libre como justa
(ideologias que adquiriran las mismas valencias que los arquetipos de la
sociedad tradicional que combatian), la posmodernidad en el arte arriba
precisamente por razones contrarias: por haberse llegado a los limites de la
experimentacion de los paradigmas formales de la figuracion y el espacio. Esto
ultimo debe tomarse como una explicacién formal ya que, como es obvio

decir, el arte refleja los contenidos de la época en que surge; las modalidades
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actuales del arte no pueden ser explicadas exclusivamente desde la teorfa de los
paradigmas.

El cuadrado blanco sobre fondo blanco de Malevich sefiala el fin del
camino de la experimentacién formal dentro de los paradigmas espaciales y
figurativos de la modernidad. A diferencia de la politica, el modelo se ha
agotado debido a su propio éxito.

Como la serpiente ouroboros, los paradigmas de la modernidad terminan
por morderse la cola. La tela en blanco opera como un vacfo fecundo donde
emergerd necesariamente un nuevo paradigma que enfatizara el valor
conceptual por sobre el formal. En este nuevo paradigma, los contenidos de las
obras se articulan como un texto donde sus signos conforman una gramatica
cuyo significado depende de la coherencia enunciativa del observador. El arte,
entonces, abandona la obra y se instala en la mirada del observador, que es
donde en verdad pareciera haber estado siempre.

Pero este paradigma aun permanece incomprensible para quienes se aferran
a los viejos paradigmas conceptuales de la modernidad. Ademas, si bien hoy
aun perdura el paradigma de la novedad, aun resiste como valor, el acento
estarfa puesto en el pasado, en el rescate de todo aquello que las vanguardias
ignoraban.

Dentro de este nuevo paradigma hallamos diferentes constantes
conceptuales: la falta de unidad de la obra, la fragmentacion, la interaccién, la
valoracién del kitsch, etc. No es lugar aqui para explicar las razones histéricas

de dichos cambios.

La mirada poética

La imposibilidad de transmitir racionalmente los valores de plasticos de un
arte puede explicarse a partir de la nocién de inconmensurabilidad
paradigmatica. La conversion a un nuevo paradigma nunca es de caracter
racional. Cada paradigma demanda del observador un compromiso poético. Si
bien es cierto que pueden explicarse las razones por las cuales una obra se
articula de tal modo y no de otro, o a que fundamentos obedecen las ofertas
plasticas de un artista (cuando, por ejemplo, las formas son irreconocibles de la

realidad, es decir, intraducibles a cualquier estatuto bioldgico) el goce estético
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no se lograra mediante la apelacion a la racionalidad discursiva. No basta con la
comprensioén racional del paradigma conceptual que sostiene una propuesta.
Es necesario realizar una suerte de salto de fe, un znsight para seguir a Kuhn,
una conversién poética que excluye cualquier argumento légico-deductivo
porque, ante todo, se trata de una experiencia y como tal es incomunicable. El
término mirada poética lo comprendemos como la voluntad de aprehension de
un objeto artistico en su singularidad mas manifiesta; entendemos ademas, que
este concepto es algo asi como inaceptable desde un paradigma positivista.
Ahora bien, si la mirada no se renueva, si el salto poético no ocurre, los
paradigmas espaciales, formales y conceptuales, seran interpretados como
malformaciones del paradigma preexistente.

En el caso del paradigma conceptual posmoderno el tema es mas complejo
(y como tal merecerfa un andlisis mas profundo). Por que si bien algunas
modalidades del arte actual, si seguimos con Vattimo, son aceptadas por su
grado de novedad, como puede ser el caso las perfomances, el body art,
algunas instalaciones, sus contenidos, si son puramente conceptuales,
pertenecerian al paradigma que se instala en la posmodernidad, que ignora la
novedad cémo valor (o al menos la relativiza). Se produce la paradoja de
valorizar la originalidad que implica retornar hacia el pasado plastico que las
vanguardias ignoraron. Lo que no debe llevarnos homologar esta conducta
regresiva de valor positivo — que rescata el kitsch, por ejemplo — con la que
experimentaron Picasso y Modigliani respecto de las esculturas negras, ya que
la mirada de ambos artistas hace integrar estas obras al patrimonio de sus

proyectos vanguardistas.

Conclusion

Como sélo hemos presentado un esbozo de cémo la epistemologia
kuhniana puede echar luz sobre ciertos aspectos de la historia del arte, creemos
desmesurado finalizar nuestro ensayo con una conclusién como se anuncia en
este ultimo titulo. Hemos esbozado los aspectos generales de un trabajo que se
encuentra en elaboracion.

Deliberadamente hemos omitido la cuestiéon del consenso, o el tema del

logro como etapa fundamental para la cristalizacién de un paradigma artistico.
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Nuestro propésito ha sido el de abordar la problematica de la produccién
artistica y el goce estético desde un angulo diferente. Y aunque no haya sido
nuestra intencién directa, creemos que la aplicacion de la teoria de Kuhn en la

historia de arte, acaba por reforzar ciertas debilidades de la misma teoria.
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