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4.
Difusdo da Teoria da Pura Visibilidade: Formalismo e Historia da Arte
entre o Final do Século XIX e o Inicio do Século XX

4.1.
A passagem do discurso tedrico para a narrativa da historia.

Ao constituir os alicerces conceituais de uma teoria moderna das artes
plasticas Fiedler ndo sé delimitou seu campo especifico e autbnomo, mas
redimensionou significativamente as possibilidades de reflexdo e investigacao dos
estudos da area ao colocar a percepcdo visual e elaboracdo da forma como
processos elementares da atividade artistica. A absorcdo gradual de suas idéias
entre historiadores e criticos provocou um novo olhar, novas leituras e
reavaliacbes que, de imediato, evidenciaram a necessidade de se criarem novos
métodos para analise do seu processamento historico. Se, aproximadamente até a
segunda metade do XIX, o pensamento sobre a arte permanece,
preponderantemente, vinculado ao campo da Estética, sendo esta um ramo da
filosofia e uma especulacdo acerca das manifestacfes do belo, logo, seu objeto
privilegiado de pesquisa € a arte classica da Antiguidade greco-romana e do

Renascimento italiano, consideradas entdo expressdo maxima do ideal de beleza.

O caso de Joachim Winckelmann (1717-1768), que “constituiu a base da

histéria da arte como disciplina autdnoma”’”

, € exemplar desse “culto ao Antigo”
gue espraia-se também no campo da histéria e que na segunda metade do século
XVIIl  impulsiona o Neoclassicismo. Em Kunstgeschichtet des Alterthums
(Histéria da Arte da Antiguidade -1764), Winckelmann pensa a arte como

"8 o procura estabelecer um método baseado em categorias

“territorio de Belo
estilisticas para distinguir a arte grega da romana. Passado cerca de um século,
verifica-se ainda, no esforco de Jacob Burckhardt (1818-1897) em tracar uma
historia da cultura do Renascimento, a idéia de que o legado da antiguidade tinha
na arte do quattrocento seu maior e verdadeiro sucessor. Sem desconsiderar a
grande contribuicdo do historiador suico, que concebeu o periodo renascentista
como uma unidade histérica, preocupando-se em contemplar os diversos aspectos

da vida cultural e artistica da época, nota-se em sua narrativa uma perspectiva que

TCf ARGAN, Giulio, FAGIOLO, Maurizio. Guia de Histdria da Arte. P. 89.
"8 |dem, Ibidem.
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situa a arte do século XV como apice de um desenvolvimento histérico que teria,
no entanto, sido desvirtuado no século seguinte pelo Barroco. O livro que
resultou de sua enorme pesquisa na Italia, Die Kultur der Renaissance in Italien
(A Cultura do Renascimento na Italia -1860), € um marco da nascente historia
cultural de raiz germénica situando-se na contracorrente do idealismo hegeliano e
do positivismo cientificista. De acordo com Giulio Carlo Argan, Burckhardt
demonstrou nessa obra como “era impossivel fazer a histéria da civilizagao sem
fazer a historia da arte”.”® Do contato com o historiador Leopold von Rank (1795-
1886) quando estudante de histéria na Universidade de Berlim, Burckhardt
absorveu o método rigoroso e decisivo que firma a necessidade de se buscar nos
arquivos e fontes primarias o material indispensavel para a pesquisa historica.
Ainda no periodo que passou em Berlim, Burckhardt aproximou-se também do
historiador da arte Franz Kugler (1808-1858) de quem foi aluno e colaborador na
recém instituida cadeira de historia da arte na mesma universidade. De volta a
Basel, sua cidade natal, tornou-se o primeiro professor da nova disciplina
universitaria na Suica, sendo sucedido, ao se aposentar, por seu ex-aluno Heinrich
Wolfflin (1864-1945) que tinha entdo 28 anos. A implantacdo da historia da arte
como disciplina académica foi, portanto, antecipada, devido a instancias proprias,

pelas universidades situadas nos paises de lingua germanica.

Apesar de alguns historiadores considerarem Wolfflin o grande herdeiro
da teoria da Pura Visibilidade de Fiedler, aquele que teria transferido essa teoria
para 0 campo da histdria, especialmente por conta das categorias formais
sistematizadas no famoso livro Conceitos Fundamentais de Historia da Arte
(1915), coube também a Alois Riegl (1858-1905) o estabelecimento de conceitos
e perspectivas determinantes do que pode se considerar uma virada dos estudos na
area apos Kant e Fiedler e que acabaria por instaurar a denominada “vertente
formalista” da critica e da histéria da arte. * E verdade que essa virada deve-se
também a influéncia do pensamento de G. W. F. Hegel (1770-1831) que de
acordo com a Filosofia da Historia estabelece nos Cursos de Estética (1820-1829)

uma viséo universal e totalizadora do desenvolvimento da arte ao longo do tempo

" ARGAN, Giulio. Arte e Critica de Arte. P.144.

8 Virada em relaco & histéria da arte que até entfio se pautava pela definicdo de escolas ou pela
biografia dos artistas, assim como a atividade do chamado “perito” que se restringia a tarefa de
atribuicdo e datacdo.
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como reflexo de um progresso teleoldgico do espirito em diregdo a graus mais
elevados da autoconsciéncia de si. Para Hegel a aparéncia das coisas apresentadas
aos sentidos oculta uma Ideia que esta além dela, de modo que a forma na arte é
simplesmente um veiculo que se adéqua a um contetdo ou ldéia apreensivel
apenas pela razdo.*! De acordo com Adrian Forty®, Gottfried Semper (1803-
1879), inspirado pelas idéias de Hegel, foi o primeiro artista a dar importancia ao
conceito de forma no ambito da arquitetura em seus escritos criticos. Neles a
perspectiva idealista é clara como se nota nas duas passagens gque se seguem e
constam do seu livro Der Stil (O Estilo -1861): “As formas da arte sdo o resultado
necessario de um principio ou de uma idéia que deve existir antes dela” e “A
forma é a idéia tornando-se visivel”®. O exemplo de Semper — com quem Rieg|
estabeleceu uma interlocucdo polémica — € importante pois revela como houve
nagquele momento, por assim dizer, interse¢des multiplas de diferentes matrizes de
pensamento. Se, por um lado, é possivel notar um reconhecimento relativamente
amplo de que as artes visuais se constituem pela configuracdo da forma, por outro,
percebe-se que sua conceituacdo ndo € univoca, anunciando as divergentes no¢oes

que o termo ird adquirir na modernidade do século XX.

A absorcdo de certos aspectos do pensamento hegeliano, de fato, foi
abrangente, especialmente no que tange a atracdo de se operar com uma
perspectiva universal e progressiva do desenvolvimento da histéria em meio a um
ambiente marcadamente influenciado pelo positivismo da segunda metade do
século XIX. O proprio Riegl, em Historische grammatik der Bildenden Kiinste
(Gramatica Historica das Artes Visuais), que comecou a escrever em 1897,
chegou a investir nesse tipo de narrativa destituindo-a porém do carater idealista e
teleoldgico, ou, como define Benjamim Binstock, Riegl teria tracado uma
narrativa teleolégica que paradoxalmente ndo possufa um télos.2* Curiosamente,
mas nao por acaso, essa pesquisa ndo foi concluida, permanecendo inacabada. Em
troca Riegl voltou-se para a elaboracdo daquela que é, de um modo geral,

considerada sua obra mais importante, Die Spatromische Kunstindustrie (A

' HEGEL, G. W. F. Curso de Estética. P.13.

8 FORTY, Adrian. Words and Buildings. A vocabulary of Modern Architeture. P. 157.
8SEMPER, Gottfried. Der Stil. Apud FORTY, Adrian. Op. Cit.P.157.

8 BINSTOCK, Benjamim. Alois Riegl, Monumental Ruin — Why We Still Need to Read
Historical Grammar of the Visual Arts. IN: ALOIS, Riegl. Historical Grammar of the Visual Arts.
Prefécio, P.24.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0710599/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0710599/CA

48

Industria da Arte Romana Tardia), publicada em 1901. Ainda assim, Historische
Grammatik contém aspectos importantes do pensamento do autor e foi publicada

por iniciativa do historiador da arte austriaco, Otto Pacht, em 1966.%°

O fato de que as idéias de Wolfflin vieram a se tornar mais conhecidas — j
em 1903, por exemplo, Roger Fry publica na Inglaterra uma traducdo do livro
Arte Classica cuja primeira edi¢do alemé data de 1898 — pode ser, talvez, e isso €
apenas uma hipoétese, devido a densidade, e até mesmo dificuldade que se
encontra na obra e nas articulag@es historiogréficas de Riegl. Algumas concepgdes
suas foram inicialmente assimiladas por membros dos circulos mais proximos,
especialmente por Wilhelm Worringer (1881-1965) que recorre a certas nog¢oes do
historiador em sua defesa apaixonada do Expressionismo. Os textos de Worringer,
incluindo sua tese Abstraktion und Einflihlung (Abstracéo e Empatia), publicada
em 1908, obtiveram grande repercusséo, principalmente entre jovens artistas que
encontraram neles um apoio tedrico para suas pesquisas. Em 1920 Erwin
Panofsky (1892-1968) publica o ensaio “Der Begriff des Kunstwollens” (O
Conceito de Querer Artistico) no qual propde uma analise do termo que se tornou
um conceito crucial no sistema riegliano de interpretacdo do processo historico. E,
em 1929, o historiador da arte Hans SedImayr junto com Otto Péacht funda a Nova
Escola de Viena com a intencdo, entre outras, de retomar e levar adiante o

pensamento de Riegl.®®

Fora dos paises de lingua germanica, no entanto, a recepcao da obra de
Riegl foi bem tardia: os primeiros livros traduzidos para lingua inglesa sé
comegaram a ser publicados no final da década de 1980 . A partir dai os escritos
do historiador ganham a atencdo de um grupo bem mais amplo de estudiosos que
encontram em seu trabalho uma versao singular do formalismo e uma abordagem
da historia, ou um modo de historiar, que contém, de acordo com determinados
pontos de vista, significativa atualidade. Entre alguns pontos que de imediato
chamaram atencéo dos novos leitores, segundo Christopher S. Wood, destacam-se

8 A primeira edicdo em inglés data do ano de 2004 com o titulo Historical Grammar of the Visual

Arts.

8 De acordo com Christopher S. Wood, Sedlmayr e Picht eram “formalistas radicais que insistiam
na independéncia da imaginacdo como criadora da forma, na intraduzibilidade da obra de arte e da
inutilidade de qualquer reconstrugdo empirica do processo de produgdo artistica”. WOOD,
Christopher S. The Vienna School Reader. P.9.

87 S80 também mais ou menos da mesma época as traducdes em Francés e espanhol.
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a disposicdo de Riegl em assentar a investigacdo histérica no quadro das tensdes
contemporaneas da transmissdo de imagens, a atencao dirigida para a pesquisa e
analise de estilos e periodos ndo classicos, considerados até entdo decadentes, e a
sensibilidade de encontrar dados significativos nos detalhes aparentemente
insignificantes.®® Mas, acima de tudo, deve-se considerar que esses pontos, entre
outros mais, somam-se para configurar, tanto um método de andlise da obra de
arte, como uma concepcdo da histéria que concentrando-se no fendmeno
particular estabelece articulagbes e conexdes amplas atraveés da comparacao e
interpretacdo por oposigdo ou analogia. Com isso Riegl confere a sua narrativa
uma dindmica que comporta combinagdes e correlacdes multiplas que contribuem
para 0 desvelamento do objeto particular em sua associacdo a outros objetos e

tempos da historia geral.

Se, atualmente, Riegl e WOolfflin sdo igualmente reconhecidos como
precursores da vertente formalista da histéria da arte, deve-se no entanto levar em
conta as diferencas substanciais entre suas concepc¢oes, delineadas a partir de um
percurso formativo bastante diverso. No caso de Wolfflin, destaca-se ndo apenas o
fato de ter se graduado j& num curso de histéria da arte e sob a chancela de
Buckhardt, mas também pela oportunidade de cedo entrar em contato direto com
Fiedler na Itadlia, onde encontravam-se também os dois artistas que
compartilhavam as idéias e amizade do autor da teoria da Pura Visibilidade: o
pintor Hans Marées e o escultor e critico Adolf Von Hildebrand. Em carta
enderecada a este ultimo e datada de 1888 Wolfflin refere-se a “enriquecedora
convivéncia com ele, no seu atelier em Florenca, com Fieldler e com a reine
Sichtbarkeit” (pura visibilidade) %. Logo ap6és sua graduacdo em 1886, o
historiador sui¢o passou dois anos viajando e estudando na Italia, estudo esse que
resultou no seu primeiro livro, Renascimento e Barroco, publicado no mesmo ano
da carta a Hildebrand. A essa altura Fiedler ja tinha publicado dois ensaios
incluindo o fundamental Sobre a Origem da Atividade Artistica de 1887. Os

primeiros textos publicados por Alois Riegl aparecem logo a seguir. Sua

8 Wood acrescenta que 0s novos estudos comegam a mostrar que o pensamento de Riegl teve na
Alemanha uma influéncia bem mais ampla do que se imaginava citando entre outros Walter
Gropius e Peter Behrens, o critico Hermann Bahr, o fildsofo e historiador Oswald Gottfried
Spengler, Georg Lukacs, Walter Benjamim e ainda o linguista russo Mikhail Bakhtin. WOOD,
Christopher S.Op. Cit. PP. 14 -17.

8 SALVINI, Roberto. Op. Cit., PP. 55-56, N. 6
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graduacdo na Universidade de Viena se deu nos cursos de filosofia e histéria de
modo que o contato com pensamento fiedleriano foi bem mais tardio e se deu na
medida em que gradualmente direcionava sua atencdo para a histéria da arte.
Quando, no final do século, se constitui 0 grupo de pesquisadores da chamada
Escola de Viena, Riegl encontra-se entre seus fundadores defendendo a idéia de
que “a histdria da arte € a Unica ciéncia possivel da arte.””

A aproximacdo do historiador austriaco com os primordios de uma
perspectiva formalista se d4, de acordo com Giulio Carlo Argan, através de
algumas nocdes da estética anti-idealista de Johann Friedrich Herbart via Robert
Zimmermann de quem foi aluno no curso de filosofia. Mas, levando-se em conta a
intensa producdo e circulacdo de idéias e textos entre os paises de lingua
germanica, num contexto de efervescéncia cultural, Riegl acabaria por ter acesso
as fontes originais da teoria visibilista. Nesses paises, de acordo com Christopher
S. Wood, nos anos proximos a virada do século XX, grande parte dos
historiadores da arte, estavam, de algum modo, vinculados ao pensamento neo-
kantiano®™. As teses de Fiedler e Hildebrand eram as principais referéncias. Havia
entdo, segundo o autor, um crescente consenso em relacdo a nocao fiedleriana de
que o artista ndo reproduz e sim cria um mundo, e também em relacéo a definicéo
do escultor alemdo de que a visdo artistica é a apreensdo de uma idéia de forma
abstraida da contingéncia e dos deslocamentos dos fenémenos percebidos pelos
olhos.®? Margaret Olin acrescenta que a busca por um caminho significativo para
se discutir a questdo da forma permeou, de um modo geral, a teoria da arte do
final do século dezenove e acompanhou as primeiras manifestacbes da arte
abstrata, envolvendo inclusive artistas que associavam suas experiéncias artisticas

pioneiras & elaboracdo de textos com base nas teorias formais™.

% ARGAN, Giulio. Op. Cit., P. 145,

%1 Sobre essa observacdo, Wood néo deixa de remeter a uma nota em que comenta a permanéncia
de uma “vigorosa oposi¢do empiricista-realista ao neo-kantismo”. WOOQOD, Christopher S. The
Vienna School Reader. P.23.

% HILDEBRAND, Adolf Von. The Problem of Form in Fine Arts (1893), In: Vischer, Robert;
Mallgrave, Francis Harry and lkonomou, Eleftherios: Empathy, Form and Space: Problems in
German Aesthetics, 1873-1893. PP.111-120.

% OLIN, Margaret. Forms of Representation in Alois Riegl’s Theory of Art. N.1, P.189. Olin
destaca os escritos de W. Kandinsky e P. Mondrian, além dos “diversos jornais e revistas que no
inicio do século XX eram escritos ou editados por artistas” e que tinham entre suas principais
preocupagdes questdes de natureza tedrica: “da Ver Sacrum (1897-1904) & De Stijl (1917-1932),
além das numerosas publicacdes da Bauhaus”.
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No entanto, se é possivel falar em termos de certo consenso no que diz
respeito aos fundamentos tedricos que colocavam em destaque a importancia da
forma nas artes visuais, faltavam meios para se fazer a passagem de tais
fundamentos para o discurso da histéria. De fato, como aponta Wood, 0s
fundamentos da Pura Visibilidade deixavam pouco espago de manobra uma vez
que seus principios basicos se sustentavam nas no¢des de auto-referencialidade,
coeréncia formal, ndo instrumentalidade e auto-reflexividade.*® Todas essas
propriedades, de certo modo, apontavam para uma intraduzibilidade do fenémeno
artistico fora de suas proprias fronteiras, incluindo o seu historiar. O impasse dai
gerado seria enfrentado tanto por Wolfflin como por Riegl que se empenharam em
constituir uma nova narrativa historica pautada pela leitura formal da obra de arte.
O modo como os dois historiadores trataram tal desafio revelam entretanto
diferengas significativas: enquanto WolIfflin resolve tal impasse estabelecendo um
esquema de constantes formais que acabaria por subsumir todo processo de
mudangas pela alterndncia de pares opostos da “concepgdo formal”, Riegl
apresenta um quadro de possibilidades bem mais complexo e de dificil abordagem
pelo fato crucial de que seu trabalho se caracteriza por uma consciéncia afinada
com 0s problemas e polémicas existentes entdo no interior do préprio campo da
historiografia. Essa consciéncia leva-o a uma postura essencialmente critica e
especulativa, movida por um empenho investigativo constante e uma inquietacéo
que muitas vezes o fez rever conceitos com o0s quais operava, deslocando o foco
de suas pesquisas em mdltiplas direcdes, apontando ao final, e até mesmo

antecipando, novas diretrizes historiogréaficas.

A principio, pode-se considerar, de um modo geral, que, se Wolfflin
encontra uma saida para o problema da passagem acima referida propondo que a
historia da arte se fizesse uma historia da visao, ou do “modo de representacdo
como tal” — 0 que indicava, para alguns criticos, uma perspectiva histérica da arte
também auto-referente e muito “internalista” — Riegl, ao invés, comeca por tratar
0 problema a partir de uma indagacdo acerca do impulso humano, considerado

inato, de produzir arte.* Esse impulso, que ele denominou como um Kunstwollen

% WOOD. Op. Cit., P.24

% Riegl faz uma distingdo entre o impulso inato de produzir formas e o processo de
desenvolvimento das formas que seria um processo de natureza intelectual. RIEGL, Alois. Uber
Neuseelandische Ornamentik. P. 85.
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(querer artistico) definiria uma unidade historica basica e o nivel mais
fundamental da producdo artistica, constituida por uma série de propriedades
formais. Historicamente inscrito, o Kunstwollen revela as diferentes caracteristicas
formais que se manifestam tanto em uma obra ou artista particular como em
periodos e lugares distintos. O Kunstwollen, portanto, ao materializar-se enquanto
obra de arte, exp0e a exigéncia que se coloca para o artista de operar alguma
“negociagao particular com as dimensdes do espago ¢ do tempo, e as condigdes
materiais da existéncia.”®® Se inicialmente o conceito de Kunstwollen foi usado
por Riegl como uma espécie de ferramenta estratégica para se desembaracar das
abordagens de natureza psicologica e fisiologica da visualidade a fim de enfatizar
a relacdo da figuracdo com a convencdo e a histéria, num segundo momento, o
conceito passa a ser 0 meio que permite estabelecer uma articulagdo entre a
producdo artistica e demais producGes que, de modo anélogo, constituiriam o que
Riegl definiu mais adiante como “visdo de mundo” de um determinado tempo ou
local. Com isso ele se afasta das armadilhas de uma auto-referencialidade latente
na teoria da pura visibilidade e prepara as bases de uma metodologia de anéalise

que definiu uma nova dimens&o para o conceito de forma moderna.

il.si.nrich Wolfflin: a Historia da Arte como Historia da Concepcao
Visual

A contribuicdo de Wolfflin para o discurso e producdo da arte moderna,
além de efetiva, se distingue por apresentar uma nova modalidade de abordagem
do objeto artistico no ambito do processo histdrico, associando a erudicdo
adquirida em sua formacdo e principios da teoria da pura visibilidade. Destaca-se
entre outros importantes legados o método de analise comparativa que se deve a
uma atencdo concentrada na obra de arte. Dessa atencdo decorre um olhar
especializado capaz de perceber os diferentes modos de configuracdo das
estruturas e dos elementos formais que constituem a qualidade particular de uma
obra, estilo ou periodo. Com esse olhar apurado WOoIfflin péde perceber e
distinguir com nitidez a mudanca efetivada na producéo artistica entre os seculos
XVI e XVII e explicitd-la em seu primeiro livro publicado, Renascimento e

Barroco (1888). A compreensdo dessa mudanca leva o historiador a desenvolver

% \WOOD. Christopher S. Op. Cit. P. 26.
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toda uma inovadora terminologia especializada, com potencial de aplicacéo
ampla, mas concebida originalmente para designar e esclarecer as diferencas da
concepcao plastico-visual dos dois periodos estudados. Elevando aos poucos essa
terminologia a uma conceituacdo mais complexa, Wolfflin chega a definicao dos
conhecidos cinco pares de categorias formais®’ que permitiram enunciar de modo
mais sistematico os contrastes entre a producdo artistica do Renascimento e do
Barroco, tal como apresentado em Conceitos Fundamentais.da Historia da Arte.
Esse livro, que comecou a ser elaborado bem antes de sua publicacéo em 1915 %,
difere dos demais pela nitida intencdo de conferir uma base tedrica rigorosa a
escrita da histéria da arte. Nele tém-se expostos os fundamentos do método e
pensamento do autor a comecar por dois pontos cruciais enunciados ja na

Introducdo da primeira edi¢do do livro:

(...)ndo podemos criticar o interesse do observador histérico pela variedade de
formas sob as quais a arte se manifesta, e um problema a ser considerado
continua sendo o de descobrir as condigdes que , atuando como estimulos
materiais — sejam eles o temperamento, o espirito da época ou o carater de um
povo —, determinam o estilo dos individuos, das épocas e dos povos.

Uma anélise do ponto de vista da qualidade e da expressao ndo esgota 0 assunto.
Existe um terceiro elemento — e aqui atingimos 0 ponto central de nosso estudo —:
0 modo de representacdo como tal. Todo artista tem diante de si determinadas
possibilidades visuais, as quais se acha ligado. Nem tudo é possivel em todas as
épocas. A visdo em si possui uma historia, e a revelacdo dessas camadas visuais
deve ser encarada como a primeira tarefa da histéria da arte. * (grifos meus)

Ao trazer para o primeiro plano, no ambito do oficio do historiador da arte,
0 modo de representacgéo e a historicidade da visdo, Wolfflin, tendo por referéncia
0 pensamento de Fiedler, propde algo que talvez ndo estivesse, de fato, posto de
maneira tdo inequivoca até entdo. Pois, esses dois pontos, que se correlacionam,
equivalem a propor que se atente para as diversas configuracdes da forma ao

longo do tempo visto que elas se conectam aos diversos modos de ver ou, mais

% As cinco pares de categorias formais elaboradas por Wofflin em Conceitos Fundamentais de

LEINT3

Historia da Arte sio os seguintes: “linear e o Pictorico”, “plano e profundidade”, “forma fechada
e forma aberta”, “pluralidade e unidade” e “clareza e obscuridade”.

% De acordo com Joseph Gantner,, “Quando, em outubro de 1915, em meio a Primeira Guerra
Mundial, foi publicado Conceitos Fundamentais, estava concluido para seu autor um trabalho de
varios anos, recomecgado indmeras vezes, e que nao parecia ter fim. Os pensamentos e reflexdes
que foram esbogados em linhas béasicas pela primeira vez cerca de trinta anos antes na tese de
doutoramento daquele jovem de vinte e dois anos, e que se haviam concentrado em alguns
problemas determinados nos livros dos anos seguintes, tinham encontrado sua forma definitiva
nesta obra amadurecida.” IN: Conceitos Fundamentais de Historia da Arte. Prefécio da décima
terceira Edicdo. P.I1X.

% WOLFFLIN, Heinrich. Conceitos Fundamentais de Histéria da Arte. PP 11-12.
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simplesmente, que h& uma correspondéncia entre a percepcdo visual e a
representacdo artistica. Apresenta-se assim ndo s6 uma outra orientacdo para
interpretacdo da arte do passado, mas também, indiretamente, meios para se
pensar a producdo em curso, isto €, para a critica da arte contemporanea a
publicacdo do livro ja que as duas primeiras décadas do século XX caracterizam-
se pela afirmacdo cada vez mais radical da autonomia da pesquisa e investigacéo

do que é especifico ou relativo ao préprio modo de fazer da arte. *®°

A perspectiva historiografica que Wolfflin apresentava entdo ndo deixou
de provocar criticas e resisténcias. Entre aqueles que dela discordaram de
imediato destaca-se o historiador Erwin Panofsky (1892-1968) que, no mesmo
ano da publicacdo de Conceitos Fundamentais, polemiza com seu autor levando-o
a escrever artigos e outros prefacios a cada nova edicdo do livro a fim de defender
e tornar mais claras suas idéias'®*. Entre os argumentos apresentados por Panofski

destaca-se a definicdo de que

A exigéncia expressiva individual, que conduz o artista a uma definicdo propria
da forma e a uma expressdo ou a uma determinagdo pessoal do objeto, se
manifesta, sim, em formas gerais, mas mesmo essas Ultimas, ndo menos que as
primeiras, derivam de uma exigéncia expressiva, de uma vontade de forma que de
certo modo é imanente a toda uma época e que se funda numa atitude
fundamental idéntica do espirito, ndo do olho.'* (grifo meu)

N&o cabe, no ambito dessa pesquisa, deter-se no mérito da polémica entre

os dois grandes historiadores, apenas apontar que, do ponto de vista de uma

199 como dira, por exemplo, Michael Fried, quase meio século depois da publicagdo de Conceitos
Fundamentais, a modernidade coincide com a possibilidade da obra de arte se remeter a si mesma
enquanto tema — o seu tema € ela mesma e isso representa a mais clara reivindicacdo de autonomia
da forma plastica que é possivel assumir. IN: Didlogo com Michael Fried. s/ p.

191 Gantner informa que logo ap6s a publicagio de 1915 “Teve inicio, prolongando-se através de
décadas, o efeito direto de suas idéias na ciéncia e na opinido puablica em geral. Este efeito foi
enorme. Os Conceitos Fundamentais de Wolfflin influenciaram e determinaram decisivamente as
ciéncias do espirito e toda a atividade artistica. Quanto mais forte se tornava esse eco, mais
prolongadas eram as discussdes em torno do livro e tanto mais Wolfflin era levado a refletir sobre
o edificio que ele erguera. Seus livros e artigos surgidos depois de Conceitos Fundamentais
encontram-se todos a luz dessa polémica, da qual ndo retardaram a aparecer alguns vestigios nos
prefacios das edigdes posteriores.” Idem, P. IX-X.

102 pANOFSKY, Erwin. Perpective as Symbolic Form. P.187. O trecho acima citado demonstra a
absor¢ao de algumas idéias de Alois Riegl por Panofsky, no caso a nogdo de “vontade de forma”
gue sera examinada no item seguinte desta pesquisa. Publicado em 1927, A Perspectiva como
Forma Simbdlica foi escrito quando o historiador alemdo encontrava-se ja integrado ao Instituto
Warburg e envolvido com a pesquisa do carater simbdlico das imagens. No entanto Panofsky foi
um dos primeiros historiadores fora do Circulo de Viena a se dedicar ao estudo do legado de Riegl
tendo inclusive publicado, como j& assinalado, um estudo sobre o conceito de Kunstwollen em
1920 com o titulo Der Begriff des Kunstwollens.
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historia da arte como histéria das imagens, como propde 0 método iconolégico de
Panofsky, com seu viés culturalizante, tem-se uma abordagem incompativel com a
nocdo de que as diversas configuracdes da forma, tal como concebidas ao longo
do tempo, podem constituir por si mesmas uma histéria significativa. O método
iconoldgico, ao se voltar para o significado simbolico das imagens, busca, por
meio da arte, encontrar vestigios de algo que é comum & pesquisa de outras areas
das ciéncias humanas, isto é, a investigar dados ou informacdes com vistas a
interpretacdo da cultura do passado ali onde a figuracdo artistica pode também
expressa-la.'® Para Hans Belting, Panofsky “A medida que interrogava contetdos
em vez de obras, também perdia 0s suportes anteriores e 0s eventos de uma
historia da arte, aproximando-se de uma ‘historia da arte como historia das idéias’.
Também era obrigado a consultar todas as fontes de imagens possiveis que
estivessem fora do espectro da assim chamada arte, abandonando dessa maneira
os limites da disciplina.”*® Por outro lado, ao contrario do que Panofsky deu a
entender, Wolfflin ndo opde o olho ao espirito, como se o olho fosse apenas como
Orgdo intermediario entre as sensacdes visuais e 0S processos internos da mente.
Como bem esclarece Roberto Longhi (1890-1970), a viséo é o Unico 6rgdo cujas
sensagdes conectam-se diretamente com a consciéncia. No ensaio Elogio dell’
occhio (Elogio ao Olho) o historiador italiano escreve: “Nao devemos esquecer
gue também o olho é um aparelho cuja precisdo supera a de qualquer mecanismo;
porque somente ele € provido de consciéncia critica, e sabe e conhece

verdadeiramente como se passam as coisas da historia da arte.” %

103 Conforme termos do proprio de Panofsky, a iconologia busca determinar “principios
subjacentes que revelam a atitude bésica de uma nacdo, de um periodo, classe social, crenca
religiosa ou filoso6fica —qualificados por uma personalidade e condensados numa obra.” Referindo-
se 4 Ultima Ceia de Leonardo da Vinci, o historiador explica que “Enquanto nos limitarmos a
afirmar que o famoso afresco mostra um grupo de treze homens em volta de uma mesa de jantar e
que esse grupo de homens representa a Ultima Ceia, tratamos a obra de arte como tal e
interpretamos suas caracteristicas composicionais e iconograficas como qualificacbes a ela
inerentes. Mas, quando tentamos compreendé-la como um documento da personalidade de
Leonardo, ou da civilizagdo da Alta Renascenga italiana, ou de uma atitude religiosa particular,
tratamos a obra de arte como sintoma de algo mais que se expressa numa variedade incontivel de
outros sintomas (...). A descoberta e interpretagdo desses valores ‘simbdlicos’ é o objeto do que se
poderia designar por ‘iconologia’. PANOFSKY, Erwin. Significado nas Artes Visuais. PP. 52-53.
104 BELTING, Hans. O Fim da Histéria da Arte: Uma Revisdo Dez Anos Depois. P.207.

1% |LONGHI, Roberto. Elogio Dell” Occhio. Apud ARGAN, Giulio Carlo, FAGIOLO, Maurizio.
Guia de Histéria da Arte. PP. 95-96. Longhi é geralmente situado na historia da arte como
“perito” de acordo com a tradigdo morelliana, sem, no entanto, incorporar seu dado positivista,
mas sim noc¢des de outras vertentes como as da propria teoria da pura visibilidade como se nota na
citacdo acima, desenvolvendo assim um método préprio.
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No prefacio a sexta edigdo de Conceitos Fundamentais, publicado ja em
1922, nota-se o esforco de seu Wolfflin para esclarecer tanto os questionamentos
de Panofsky guanto outros mais simplérios como os que afirmavam que ele estava
propondo uma histdria da arte anénima ou desconectada das outras esferas da

vida. De forma didética o historiador explica que,

Os conceitos Fundamentais surgiram da necessidade de se conferir a
caracteristica historica da arte uma base mais solida; ndo ao juizo de valor — ndo é
este 0 caso —, mas & caracteristica estilistica. Esta tem o seu interesse maior
primeiramente em reconhecer a_forma da concepcdo com a qual se confronta em
cada caso particular. (E preferivel falar-se em formas da concepcéo a se falar em
formas da visdo.) Naturalmente a forma da concepcéo visual ndo é algo exterior,
mas tem uma importancia decisiva também para o conteldo da concep¢do, tanto
guanto a histdria desses conceitos sobre o modo de ver as coisas também é a
historia do pensamento humano.'® (grifos do autor)

Nessa passagem WoOolIfflin sugere, em primeiro lugar, uma mudanga na
nomenclatura de um ponto crucial do seu pensamento: ao adotar o termo

concepcao visual o historiador pretende mostrar que a antes denominada

simplesmente histéria da visdo, ndo se restringe, como equivocadamente se
pensou, ao estudo da mera aparéncia dos diversos modos de ver, mas sim ao
estudo da estrutura visual que resulta de elaboragfes mentais capazes de articular
infinitas combinacdes dos elementos formais que constituem a representacéo.
Essa distincdo é importante ja que reafirma a nocdo kantiana de que a producéo
artistica vincula-se a um certo acordo entre as faculdades do conhecimento.
Apenas situando-se nesse patamar de investigacdo torna-se possivel, segundo
Wolfflin, fundamentar o encadeamento de raciocinios e argumentos que levam a
formulacao dos seus “conceitos fundamentais” a fim de estabelecer “uma base
mais solida” para as “caracteristicas estilisticas”. Assim, Wolfflin pode coadunar a
forma da concepcdo ao conteldo da concepcdo, ja que a primeira ndo se concebe
apenas através de atividades éticas mecanicas, mas sim em conjun¢do com
mecanismos interiores do pensamento. Com isso fica estabelecida uma relagdo de
reciprocidade, e até mesmo de unidade, que desarticula a enganosa dicotomia
entre forma e contetdo. Ao historiar as formas da concepc¢éo visual, sintetizando-
as em pares conceitualmente distintos, e operando por meio da comparagéo entre
periodos e estilos diferentes, Wolfflin estd ciente da conexdo entre a concepgao

formal e um modo de pensar ou da relagcdo existente entre as configuragdes

1% WOLFFLIN, H. Op. Cit. P.V
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artisticas e a visdo de mundo. Entretanto é importante esclarecer que o interesse
da pesquisa historiografica de Wolfflin ndo se concentra nessas relagGes, mas na
compreensdo de como as formas se articulam de diversos modos definindo as
mudancas estilisticas. Assim, sua nocao de concepgdo visual resulta em uma das
variantes possiveis de leitura da teoria da pura visibilidade de Fiedler em seu
deslocamento para o campo da histéria, enfatizando sua idéia de que o exercicio
formativo da arte esta vinculado aos processos mentais da percepcao e imaginacao

cuja origem se situa na viséo peculiar do artista.

Alguns anos mais tarde Wolfflin escreveu um artigo que foi incorporado a

107

oitava edicdo de Conceitos Fundamentais (1934) =’ com o titulo “Posfacio: uma

Revisao” no qual opde a nogdo de representacdo a de expressao tornando clara a

diferenga entre sua visdo e a de Panofsky:

Utilizando nossas proprias palavras: “em cada nova concepcao visual cristaliza-se
um novo conteido do mundo”. “N&o se vé apenas de uma outra maneira, mas
também se véem outras coisas”. Mas, entdo, por que ndo atribuir tudo isso a
expressao? Para que complicar a observagdo, na pretensdo de assegurar a arte
vida prépria e leis especificas que a regem? Se uma época de arquitetura linear
possui um posicionamento espiritual diferente do pictorico, por que falar ainda de
uma evolu¢do “imanente” nas artes plasticas?

A resposta é a seguinte:_para fazer justica ao seu carater especifico de
representacdo figurada. O fato de essa representacdo coincidir com a histdria
geral do espirito s6 se explica parcialmente pela relagdo de causa e efeito: o
essencial continua a ser a evolugdo especifica a partir de uma raiz comum.'®
(grifos meus)

Com relacgdo a questdo apresentada nesta citacdo, vale acrescentar mais um
trecho do mesmo texto para destacar o desdobramento do raciocinio de Wolffin.
Referindo-se a mudanca da concepc¢do visual entre os séculos XVI e XVII ele

afirma que,

97 Conforme informa Gantner no prefacio da sexta edicdo de Conceitos Fundamentais, “Wolfflin
escreveu que ‘o material que deveria servir para elucidar e ampliar o texto original assumiu
gradativamente proporc¢des tais, que somente poderia ser compilado em um segundo volume
independente’. A partir de 1934 multiplicam-se nos apontamentos de seu diario as referéncias a
esse segundo volume planejado. Dessas referéncias, algumas reflexdes deram origem a outros
trabalhos, dos quais o livro Italien und das Deutsche Formgefiihl, (A Itdlia e o Sentimento Formal
Alemdo) de 1931, pode ser considerado o desenvolvimento da idéia original. Wolfflin expds o
sentido mais profundo desse desenvolvimento dois anos mais tarde em um artigo que escreveu
para a revista Logos. Essa revisdo pareceu-lhe tdo importante que em 1934 decidiu incorpora-la, a
guisa de posfacio, a oitava edi¢do de Conceitos Fundamentais. Desde entdo, e também na presente
edicdo, esse texto da Logos passou a constituir a conclusdo do livro.” Op. Cit., P.X.

198 welfflin, Op. Cit., P. 267.
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Os cinco pares de conceitos citados anteriormente abrangem contrastes tdo fortes,
no ambito dos sentidos e também no do espirito, que ndo parece possivel entendé-
los sendo como formas de expressdo. Ndo obstante, qualquer observacdo mais
meticulosa comprovaré que se trata de esquemas que puderam ser utilizados do
modo mais variado na andlise dos efeitos, e que — caso sejam inseparaveis de
determinada intencdo — tém pouco a ver com o que, em histéria da arte, se
costuma chamar de expressao.

O que desejamos mostrar € 0 seguinte: 0 valor expressivo em nossos conceitos
esquematicos deve ser determinado de modo muito geral. E bem verdade que eles
possuem um aspecto espiritual e, se por um lado podem ser considerados
relativamente inexpressivos para caracterizar um artista em particular, por outro
séo altamente reveladores, quando se trata de determinar a fisionomia geral de
uma época; desta maneira, mesclam-se a histéria ndo figurativa do espirito,
condicionado-a ou sendo por ela condicionados. *° (grifo do autor)

Percebe-se nessa argumentacao, assim como nos varios textos escritos por
WoIfflin a titulo de esclarecimento ou complemento ao livro Conceitos
Fundamentais, uma afirmacdo incisiva do carater especifico de uma histdria da
arte voltada para investigacdo das estruturas formais que constituem as obras ou
estilos artisticos, sendo o aspecto expressivo colocado em segundo plano. E,
admitindo, conforme indicacdo prépria, que seu método ndo propicia o estudo de
trabalhos individuais, em seu valor expressivo, mas de periodos que apresentam
mudancas amplas no modo de conceber, entende-se que Wolfflin estd propondo
um certo recorte que se concentra justamente no interesse pelas transformacdes
que ocorrem no ambito da concepcao formal — na “analise efeitos” — da obra. Sua
validade se encontra no quanto esse recorte tem de inovador ao se posicionar,
assim como o fez teoricamente Fiedler, no &mago do que é exclusivo das artes
plasticas, agora em seu processamento historico. Se Fiedler incorporou idéias de
Humboldt para concluir que todo conhecimento sé adquire existéncia quando se
organiza e apresenta por meio das formas da linguagem, e que na arte essa forma
é diferente de qualquer outra por ser uma forma visual, Wolfflin segue adiante
buscando apreender a estrutura e o comportamento dessa forma visual em sua

historicidade.

No que se refere ao comentdrio de Wolfflin de que os “conceitos
esquematicos” ndo favorecem o estudo da obra de artistas em sua particularidade,

comentario esse que provocou a mencionada critica a uma historia da arte sem

199 |dem, P.268.
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nomes**®, cabe indagar como seria possivel elaborar a sintese de conceitos formais
proprios da linguagem visual de determinados periodos, de modo t&o preciso,
sendo pela inteligéncia de um olhar direto para a obra dos artistas pertencentes as
épocas estudadas e que sao constantemente citados em seu livro como exemplares
de suas teses? Sem duvida, agrupar diversas obras de diversos artistas segundo
operacOes formais anélogas para definir uma tendéncia geral de época ou lugar,
requer uma percepcdo e analise bastante refinadas. Na passagem abaixo, que
também se encontra no ambito dos esclarecimentos do Posfacio a oitava edicdo de
seu livro, além de apresentar outras questfes importantes, Wolfflin mostra o

quanto é dotado desse refinamento:

Além disso, € claro que a evolugéo (das formas de concepgéo) ndo pode significar
um desenvolvimento mecanico, algo que se consuma por si s6, e sob quaisquer
condigdes. Por toda parte ela se processara de forma diversa, e nem sempre o fara
completamente; em todo caso, sera “impulsionada por um sopro que deve provir
do espirito”. A expressdo ¢ vaga, mas no momento em que entendemos esse
processo como sendo de natureza sensivel e espiritual, ja esta estabelecida a
relacdo com tudo que se refere ao homem. E verdade que se trata aqui de coisas
fundamentalmente associadas a pratica artistica; mas se em grandes artistas, como
Ticiano, a evolucdo estilistica se apresenta como um crescimento organico, é
preciso ndo esquecer que por detras de todas essas transformacgdes estd 0 homem
Ticiano;_o novo estilo pictérico de sua época ndo seria concebivel sem que umas
tantas etapas anteriores tivessem sido percorridas, mas € claro que ndo houve uma
evolugdo isolada da visdo. E o mesmo ocorre com a evolugdo dos estilos
arquitetbnicos: o Barroco, em suas Gltimas fases, busca combinacdes de espaco
cada vez mais surpreendentes; no entanto, embora elas estivessem ligadas a
determinada historia interna da arte, e ndo pudessem ter sido realizadas sem que
se vencessem certas etapas anteriores, ndo sera possivel falar aqui de involucoes
ou evolugdes autdbnomas e isoladas: com as novas possibilidades formais que se
apresentam, inflamou-se o novo espirito criador.**! (grifos meus)

Sem entrar na problematica que envolve o uso do termo evolucdo™?, o que
chama atencdo nesse esclarecimento é que Wolfflin rebate as insinuacdes de estar
escrevendo uma historia autbnoma da arte no sentido de que ela, a arte, se
processaria num mundo a parte, independente do contexto em que foi criada e
isolada das outras esferas da vida. E novamente se vé o historiador obrigado a

explicar e defender a legalidade de seu método de trabalho tentando fazer

19 A (inica possibilidade de se entender a critica de que Wolfflin propunha uma Histéria da arte
sem nomes seria a de que ele ndo se ateve a narrativa baseada na biografia de artistas.

" Idem, P.269.

120 termo evolugdo era largamente usado para designar o processo histérico no contexto do
pensamento da época. No entanto, como esclarece R. Salvini, ele ndo envolve uma idéia de
progresso como pode a principio dar a entender. Essa diferenca fica mais clara na obra de Alois
Riegl que desmonta toda hierarquia da leitura tradicional segundo a qual a arte tende para um
aperfeicoamento crescente a partir da matriz Greco-romana.
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entender a importancia de seu interesse pelos aspectos que revelam o
processamento histdrico especifico da producdo artistica permitindo a referéncia a
uma historia “interna” da arte. Outro ponto relevante no trecho citado diz respeito
a mudanca de estilos pois WOolfflin condiciona-as a um percurso que
necessariamente passa por “etapas anteriores”, sem as quais elas ndo seriam
“concebiveis”. Esse condicionamento, que também respalda a idéia de uma
possivel histdria interna da arte, tem uma certa afinidade com o conceito de
Kunstwollen (o querer da arte) de Alois Riegl quando ele é entendido como um
querer guiado no tempo e no espacgo pelos designios de um encadeamento préprio
da arte.

Caso se queira apontar alguma fragilidade no pensamento de Wolfflin, esta
se encontraria na pretensdo de que os conceitos fundamentais, que foram
desenvolvidos a principio para investigar as diferencas da concepg¢éo formal entre
0 Renascimento e Barroco, seriam passiveis de uma generalizagdo mais ampla e
recorrente ao longo de toda historia da arte numa alternancia constante entre essas
duas concepcOes. Tal pretensdo provavelmente resulta da possibilidade de que
WolIfflin tenha sido influenciado pelo pensamento dos indmeros epigonos do
positivismo do final do século XIX. Estaria ele em busca de leis que dessem a
histéria da arte uma base cientifica? E possivel que sim, pois a necessidade de
equiparar as pesquisa da area das ciéncias humanas as da natureza € parte das
ambicdes da época ja que o rigor cientifico torna-se condi¢do para que novas
disciplinas ganhem respeito e reconhecimento no universo académico. No
entanto, essa € uma questdo secundaria quando se percebe a amplitude das
contribui¢bes do trabalho de Wolfflin que sdo relevantes também por realizar
leitura da arte do passado do ponto de vista do presente, ou seja, por conceber

uma histéria moderna da arte.

Como ressalta Roberto Salvini, Wolfflin “criou, através da observacdo de
fendmenos artisticos determinados, uma série de instrumentos Uteis para
compreensdo da linguagem figurativa, sendo em sua substancia expressiva, mas
em suas formas gramaticais. Linear, pictdrico, forma fechada e forma aberta, e
assim por diante, sdo esquemas que podem parecer vagos quando sao teorizados

por Wolfflin como principios do desenvolvimento historico da arte. Mas eles
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tornam-se uma realidade viva quando o autor os examina numa obra de arte
particular ou quando ele os situa em suas diferentes configuracdes através da obra
de um artista”. Salvini destaca a monografia e a introdugdo a uma antologia de
desenhos de Diirer como exemplo desse procedimento capaz de “esclarecer a
linguagem do artista em sua estrutura coerente.”*** E, quando Wélfflin elabora as
categorias formais que demonstram as diferencas da concepcdo formal entre o
Renascimento e Barroco, Salvini reconhece que a “substancia diferente de dois

mundos formais opostos surge, clara e nitida, aos olhos do leitor.”**

4.3.
Alois Riegl: o formalismo e a problematica da historiografia da arte
Diante da complexidade e densidade da obra de Alois Riegl, que
subentende questdes historiograficas que exigiriam um estudo exclusivo, a
abordagem a ser adotada neste item se restringira aos aspectos de seu pensamento
mais diretamente relacionados aos interesses do tema da pesquisa em pauta. Ainda
assim para que se compreenda como Riegl constituiu, ao longo do tempo, todo um
aparato conceitual, bem como uma metodologia de analise, é importante observar
0 percurso singular de sua formacéo, principalmente pela importéncia que teve
para ele os estudos e o trabalho desenvolvidos no Museu Austriaco de Arte e
Industria, onde primeiro freqiientou os seminarios do historiador da arte Rudolf
Von Eitelberger e em seguida iniciou sua carreira profissional como curador do

setor de téxteis do Museu.!™®

13 SALVINI, Roberto. Pure Visibilité et Formalisme dans La Critique d’Art au Début du XXe
Siécle.. P.30.

' |dem, P.31.

15 De acordo com Margaret Olin, o Museu Austriaco de Arte e Industria foi criado em 1864 por
iniciativa de Rudolf von Eitelberger, responsavel pela primeira cadeira de historia da arte da
Universidade de Viena. Eitelberger, que promovia em suas aulas o contato entre seus alunos e
artistas atuantes, conseguiu tornar Viena a primeira cidade do continente a participar oficialmente
do movimento Arts and Crafts que entdo se difundia na Inglaterra. O Museu, seguindo o modelo
Artes e Oficios, contava também com uma escola, ndo apenas para artesdos, mas também para
artistas, entre os quais se encontravam Gustav Klimt e Oskar Kokoschka. Para historiadores da
arte eram oferecidos seminarios promovidos por Eitelberger. Riegl e seu colega Franz Wickhoff
participaram desses seminarios e em seguida foram indicados para o cargo de curadores do setor
de téxteis do Museu. Algum tempo mais tarde sucederam Eitelberger na cadeira de Histdria da
Arte da Universidade de Viena. A importancia do Museu para a formacéo de historiadores da arte
era reconhecida entdo, entre outros fatores, por promover acesso direto a objetos de arte,
associando assim pesquisa empirica e especulagdo tedrica. OLIN, Margaret, Forms of
Representation in Alois Riegl’s Theory of Art . PP. 6-7.
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O decurso de sua instrucdo formal comecou na Universidade de Viena —
como mencionado acima, nas areas de filosofia e histéria — e continuou no
Instituto Austriaco de Pesquisa Histdrica. Nessas instituicdes Riegl absorveu a
tendéncia entdo predominante que, associada ao otimismo positivista, via nos
métodos das ciéncias naturais um modelo a ser emulado pelas ciéncias sociais,
confiando no poder explicativo dos dados resultantes da investigacdo empirica
rigorosa. A concepcdo de uma ciéncia da histdria pretendia, de acordo com esse
modelo, desvencilhar-se dos aspectos subjetivos de analise acreditando ser
possivel apreender a realidade objetiva de um evento. Supunha-se também que
cada fato ou fendmeno ocupa um lugar no processo de desenvolvimento da
historia, visto como um encadeamento progressivo e guiado por leis gerais. Em
meio a essa tendéncia cientificista havia, entre os historiadores, certas
divergéncias, muitas vezes sutis, mas que formavam campos de atrito no quadro
do denominado historicismo germanico e austriaco™*®. Na Universidade de Viena,
por exemplo, Riegl freqiientou os cursos de Max Bldinger que compartilhava as
idéias de seu mestre Leopold von Ranke, um rigido defensor do método empirico
mas que, apontando para uma perspectiva mais relativista e especulativa, defendia
a andlise critica e analitica das fontes de pesquisa. Ranke mantinha, entretanto,
“um vinculo com o idealismo filos6fico ao aceitar o postulado do
desenvolvimento progressivo da humanidade e alimentar o projeto de escrever
uma historia universal”**’. J4 no Instituto de Pesquisa Histdrica, Riegl seguiu os
cursos de Theodor Von Sickel que demandava especializacdo estrita visando
estudos avancados. Para tanto propunha pesquisa meticulosa e formacdo solida
em disciplinas técnicas, consideradas ciéncias auxiliares, tais como cronologia,
heraldica, paleografia, entre outras. Riegl optou pelos cursos de linguas —
incluindo sanscrito e gramatica comparativa das linguas indo-germanicas —
filologia, arqueologia e histéria da arte. Foi portanto no Instituto de Pesquisa
Histdrica que Riegl entrou em contato com as pesquisas do campo da arte sob a

orientacdo do professor Moriz Thausing, um entusiasta do método “cientifico” do

16 A perspectiva dos estudos histéricos com base no método cientifico foi uma tendéncia quase
geral na Europa do século XIX, mas teve na Alemanha e Austria um vasto e especifico
desenvolvimento, com algumas diferengas entre suas suposicdes, reunidas porém pela designacdo
ampla de historicismo. Uma referéncia fundamental sobre esse tema encontra-se nos estudos de
Georg lggers que define o historicismo como uma fé na hist6ria, caracteristica da tradicédo classica
da historiografia germanica. In: IGGERS, Georg. The German Conception of History: the
National Tradition of Historical Thought from Herder to the Present.

17.Cf. OLIN, Margaret. Op. Cit. PP 4-5.
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connoisseurship Giovanni Morelli. Em suas aulas sobre arte medieval, entretanto,
Thausing adotou também a nocdo de desenvolvimento estilistico, ou seja, 0
método que concebe a histdria como um desenvolvimento continuo da arte através
da descricdo de seqiiéncias de estilos. De acordo com Margaret Olin, os dois
métodos ndo eram de todo excludentes: ambos partilhavam uma especializagdo na
observagdo minuciosa da aparéncia da obra de arte desconsiderando aspectos
iconograficos.'’® Essa observacdo minuciosa seria responsavel pelo
desenvolvimento de um olhar apurado na percep¢do das diversas estratégias

formais articuladas tanto pelo artista como por uma tendéncia artistica.

No Museu de Arte e Industria, ocupando o cargo de curador, Riegl
intensifica sua acuidade visual, pois tinha como principal tarefa catalogar o acervo
de tapetes orientais, o que deu a ele, conforme Henri Zerner, “a oportunidade de
desenvolver uma pericia excepcional para descricdo e analise dos intrincados
padrdes” estampados nos desenhos dessas tapecarias.™® A experiéncia adquirida
nessa instituicdo resultou numa série de textos sobre artes decorativas, entre 0s
quais se destaca Altorientalische Teppiche (Tapecaria Oriental Antiga) publicado
em 1891. Dois anos depois Riegl publica Stilfragen: Grundlegungen zu einer
geschichte der ornamentik, (Problemas de Estilo: Fundamentos para uma Historia
do Ornamento) livro que também provém do trabalho no Museu, mas que,
diferente dos textos anteriores, possui uma ambicdo e densidade intelectual
inédita. Nele o historiador comeca a delinear alguns dos conceitos essenciais e
originais que orientaram sua obra e que foram sendo aperfeicoados e ganhando
novos sentidos a medida que ampliava seus estudos e conhecimentos até sua

morte precoce aos 47 anos de idade.

Ampliando consideravelmente o alcance de seus estudos, ao tracar um
percurso das concepc¢des ornamentais do Egito Antigo a arte Islamica da Idade
Média Riegl pretendia com essa pesquisa demonstrar a existéncia de uma tradicao
continua dessas concepgdes. O historiador defende, em Stilfragen, que padrdes
ornamentais sdo constituidos por relagbes entre elementos formais criados a partir

de um processo de estilizagdo e abstracdo de formas encontradas na natureza. Ao

118

Idem. P.7.
119 ZERNER, Henri. In: Problems of Style: Foudations for a History of Ornament. Prefécio, P.
XXI.
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longo de suas investigacOes Riegl estabelece uma espécie de genealogia do
desenho de ornamentos e percebe que, apesar de ocorrerem mudangas na
aparéncia superficial, alguns padrbes sdo recorrentes, variacbes que conservam
uma mesma base formal. Essa constatacdo da elementos para que ele afirme a
existéncia de uma continuidade no uso de certos padrdes ao longo do tempo,
vendo ai a possibilidade de estabelecer uma narrativa historica da representacdo
visual presente em objetos decorativos. De acordo com Zerner, a intencdo de
Riegl ao apontar essa continuidade ¢ justamente “garantir a independéncia do
impulso artistico, a irredutibilidade e liberdade da arte (pois) a combinacdo da
continuidade histérica com uma inventividade infinita na repeticdo de alguns
poucos motivos implica numa arte portadora de independéncia em relacdo as
condi¢des exteriores € demais atividades humanas™'?°. Portanto, para além da
pesquisa empirica associada a uma ja densa erudicdo, verifica-se em Stilfragen a
intencdo de fundamentar as bases para constituir uma narrativa histérica que se
ocupa com seus nexos internos, no sentido de que haveria um nivel de anélise e
interpretacdo da producdo artistica, em seu processamento diacronico, que
reconhece nela a existéncia de um certo grau de auto-referencialidade no qual se
encontra aquilo que de fato a torna distinta de qualquer outra atividade humana.
Essa auto-referencialidade se confirmaria atraves do modo particular e Gnico pelo
qual o fazer artistico elabora representagdes ou imagens do mundo e da
experiéncia humana. E o que caracteriza esse modo particular de elaboracdo é
justamente uma inteligéncia singular que o artista possui de promover o
engendramento da forma. A forma enquanto resultado da atividade artistica é
entdo entendida como um produto distinto cuja recorréncia pode e deve ser
interpretada em termos de suas proprias qualidades significativas em sua
historicidade ja que ela, a forma, contétm em si mesma o potencial de seu
desenvolvimento, uma vez que o artista reconheca este potencial sempre latente.
Stilfragen situa-se assim como uma etapa inicial da obra de Riegl em sua
necessidade de corresponder a tendéncia geral do momento de demarcar 0 campo

especifico do saber e dos estudos do campo da historia da arte.

120 ZENNER, H. Op. Cit., P. XXII. Zerner complementa essa sua observagdo mostrando que para
Riegl a infinita, incansavel e até mesmo “compulsiva” reiteragdo de alguns poucos motivos
fundamentais na historia do ornamento € eventualmente quebrada pelo contato entre grupos
humanos de diferentes tradicdes, acrescentando-se entdo novos motivos ao repertério tradicional.
Mas essa incorporagdao de novos motivos na tradi¢do histérica s6 ocorreria num tempo de longa
duracéo.
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Embora esteja tratando de fundamentos para uma historia do ornamento, o
que nele interessa a Riegl é a observacdo das articulacbes dos elementos gréafico-
visuais, ou seja, dos elementos formais. Essas articulagbes sdo vistas como
semelhantes as das chamadas artes puras, ou seja, tais elementos sdo igualmente
entendidos como resultantes dos processos relacionados ao que ele denomina
“pensamento artistico”. Um exemplo da abordagem formal do ornamento
encontra-se no esquema de desenvolvimento geral das artes decorativas que Riegl
constréi a fim de chamar atencdo para a importancia do momento em que ocorre a
“invencdo da linha” considerada a ferramenta primordial do artista. Nesse
esquema, inicialmente aparecem as formas esculturais, inclusive as pré-historicas,
em que busca-se reproduzir o objeto natural em trés dimensdes. Desenvolve-se
depois a técnica de gravar que seria uma espécie de “escultura incompleta” porque
ja ndo possui as trés dimensdes. Do processo de gravar passa-se ao desenho linear
na forma de contornos puros. Por fim, comeca-se a usar a linha em desenhos
decorativos abstratos, como 0s ziguezagues, de modo que assim alcanca-se um
dominio da figuragdo grafica linear de ordem geométrica.*** O que Riegl pretende
com esse esquema € associar a invencdo da linha a processos mentais para
conferir ao desenho decorativo uma base intelectual, pois se a capacidade de criar
formas € inata, o seu desenvolvimento é de outra ordem. Segundo o historiador
verifica-se um “salto” da imaginagdo na passagem do objeto tridimensional para a
abstracdo do desenho linear plano. Esse salto significou um “verdadeiro ato
criativo” originado por ‘“meios racionais conscientes” em direcdo a pura
aparéncia, constituindo um passo essencial para liberagdo frente a “obediéncia as
formas reais da natureza, levando a um tratamento e a combinac¢des formais mais
livres”.*? O artista abstrai da natureza suas formas planares latentes, de modo que
0 ornamento geométrico, como a prépria geometria, € uma prova da habilidade
humana de abstrair. De acordo com Margaret Olin, ao associar desenho decorativo

abstrato e geometria, Riegl colocou desde o inicio a estilizacdo “na esfera do

121 Riegl tomou por base para formulag&o desse esquema o estudo de ornamentos de povos
primitivos como os Maori , trogloditas, entre outros. RIEGL, Alois. Problems of Style: Foudations
for a History of Ornament. PP. 15-23.

12 |dem. PP. 2-5.
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intelecto, como resultado direto de um processo deliberado e racional de
s 123

abstragao”.

O referencial de Riegl em todas as analises contidas em Stilfragen € o
desenho ornamental de superficie, pois ai a estruturacdo formal aparece com
clareza absoluta, pela auséncia de informagBes de natureza iconografica,
tornando-se assim um material privilegiado para compreensao dos procedimentos
formais engendrados ao longo do tempo. Além disso, ao inserir objetos
decorativos particulares no fluxo da historia, Riegl, por assim dizer, prepara o
terreno para formulagdo do conceito de Kunstwollen que nesse trabalho possui um
significado pontual e relacionado a especulacdo acerca da propria atividade

artistica:

Toda a historia da arte manifesta-se como um embate com o material. O
instrumento ou a técnica ndo tem precedéncia nesse embate, mas 0 pensamento
artistico criativo, que procura ampliar seu campo de criagdo e intensificar o seu

poder formativo.** (grifos meus)

A mencéo a existéncia de um determinado poder atuando no processo de
criacdo reforca a intencdo de demarcar a especificidade da producdo artistica
como decorrente de um tipo de pensamento que se materializa na configuragéo da
forma. Esse poder, que a principio pode ser entendido como uma poténcia €
também uma capacidade, um saber fazer. A associacdo entre pensamento artistico
e poder formativo € especialmente elucidativo inclusive para se compreender o
sentido alcancado mais adiante pelo conceito de Kunstwollen, tal como aparece
em Die Spatrémische Kunstindustrie (A Industria da Arte Romana Tardia), livro
que foi publicado oito anos depois de Stilfragen.'®® Pois o wollen (querer) e o
poder, conforme acepcdo acima, sdo no¢bes complementares na montagem do
sistema tedrico de Riegl, independente das pequenas variacdes semanticas do
termo wollen nas traducGes correntes em outras linguas — no inglés geralmente
Will e no francés intention. O querer, vontade ou intengdo da arte é assim a
manifestacdo, presente em qualquer época e lugar, da poténcia ou capacidade
humana inerente e peculiar de criar formas e que é alimentada pelo pensamento

artistico. Trata-se, em ultima instancia da tentativa de fundar uma concepc¢éo da

123 0lin, M. Op. Cit. P. 70.
24 RIEGL, Alois. Op. Cit. P.24.
125 0 livro foi publicado em 1901 e considerado por alguns sua obra mais importante.
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obra de arte, em seu registro histérico, como um produto/ processo decorrente de
um modo de pensar e conhecer 0 mundo, concebendo assim, continuamente, o
préprio mundo. A nocdo de poder formativo, tal como aparece em Stilfragen, e
seu desdobramento no conceito de Kunstwollen, tém inicialmente em vista,
primeiro, firmar a historicidade da arte em sua continuidade e autonomia e,
segundo, defender a liberdade da criacdo artistica para rebater o pensamento
determinista e materialista, representado principalmente por seguidores de
Gottfried Semper, que toma por base as condi¢cdes materiais, a técnica disponivel
e a funcdo como fatores definidores dos diversos estilos histéricos.® Margaret
Iversen aponta ainda um outro propdsito que o conceito de Kunstwollen assume
no quadro do sistema riegliano quando atinge a sua fase dita de “maturidade” :
liberar a arte do passado da imposicao dos valores estéticos estabelecidos, ou seja,

. L, .- .. 127
dos “paradigmas monoliticos e das normas estéticas restritivas”

— 0 que levou
alguns criticos, como Ernest Bloch, a creditar a Riegl a introducdo da nogédo de
relativismo cultural na historia da arte. Ao mesmo tempo, a amplitude da abertura
provocada pelo conceito Kunstwollen na defesa de diferentes valores estéticos
repercute ndo apenas na leitura da arte do passado, mas também nos movimentos
contemporaneos. Um exemplo claro encontra-se num texto de Worringer onde,
rebatendo ataques de criticos conterraneos ao Expressionismo e sua relacdo com a
arte primitiva, atribui a heranca da arte classica a dificuldade de se compreender a
“grandeza fundamental da vida primitiva e sua expressao artistica”. Esta tltima,
argumenta o historiador alemdo, ao contrario do pensamento corrente, ndo se
caracteriza pela auséncia de habilidades basicas, mas por um propdsito artistico
diferente, “um proposito que se pauta numa base firme e elementar, de sorte que
nods, com a nossa bem polida visio da vida, ndo podemos conceber”.’®® Em
Spatrémische kunstindustrie Riegl destaca que “tudo depende de compreender
que 0 proposito da arte ndo se esgota com o que nds chamamos belo e o que
chamamos vivacidade, mas que ao contrario o Kunstwollen pode também se voltar

para a percepcdo de categorias diferentes — de acordo com a terminologia

126 RIEGL, Alois. Historical Grammar of Visual Arts. P.294

27 |\VERSEN, Margaret. Alois Riegl. Art History and Theory. P.150.

128 WORRINGER, W. O desenvolvimento histérico da Arte Moderna. Apud LONG, Rose Carol.
German Expressionism. Documents from the End of the Wilhelmine Empire to the Rise of
National Socialism. P. 5.
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moderna o que ndo é nem bonito nem vivo.”** A consciéncia do carater historico
e relativo do juizo e do valor estético fica assim manifesto, até porque o objeto de
pesquisa desse livro, a arte do periodo tardo-romano, era até entdo ignorado, visto
como um ‘“continente virtual sombrio”, segundo termos usados por Riegl na

Introducéo do livro e que prossegue com a seguinte observagéo:

Isso revela um fato que ndo pode mais ser desconsiderado: apesar da aparente

independéncia e objetividade, o conhecimento se pauta pelas analises mais

recentes da tendéncia intelectual contemporanea, e do mesmo modo o historiador

da arte ndo consegue se distanciar significativamente do carater do gosto artistico

de seus contemporaneos.**

Riegl demonstra assim, como bem observa Iversen, “um senso agudo da
historicidade do proprio discurso dos historiadores da arte e os limites do que no

131
»13L Esse “senso agudo” aparece de

passado poderia ser apreciado no presente.
modo mais explicito numa outra passagem do Ultimo livro do historiador, Der
Moderne Denkmalkultus, sein Wesen, seine Entstehung (O Culto Moderno dos

Monumentos: sua Natureza, sua Origem) publicado em 1903, onde se Ié:

Nesse inicio do século XX, a maioria de nds chegou a conclusdo de que nao

existe um tal valor de arte absoluto, e que é uma pura ficgdo considerar que nos

somos arbitros mais sabios do que eram os contemporaneos dos grandes mestres

incompreendidos no passado.®

A relativizacdo do valor das diversas manifestacdes artisticas, uma nogao
que Riegl foi gradualmente amadurecendo ao longo da década de 1890, explica,
em parte, a razdo pela qual ele sempre evitou em seus estudos emitir julgamentos
de valor para, em troca, concentrar-se nas questdes especificas da disciplina, ou
seja, nos métodos de andlise e abordagem do objeto artistico focando na sua
dimensdo historica, a Unica capaz de dar conta da amplitude da arte entendida
como fendmeno no sentido kantiano do termo. De acordo com essa perspectiva, 0
conceito de Kunstwollen, por ser historicamente condicionado, ja contém em si
uma nocdo relativistica uma vez que cada periodo ou estilo conecta-se a um
querer proprio. Com isso Riegl desconstroi a idéia de decadéncia pois, como
revelacdo de um querer inserido no fluxo continuo da histéria, nenhum periodo ou

estilo pode ser negligenciado. O conceito de Kunstwollen portanto torna-se uma

2 RIEGL, Alois. Late Roman Art Industry. P. II

% Idem. P.6

131 VERSEN, Margaret. Op. Cit. P. 7.

132 RIEGL, Alois. The Modern Cult of Monuments: Its Character and its Origin. P.47.
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ferramenta fundamental para um projeto que tinha em vista distender o campo de
pesquisa para além das categorias estéticas estabelecidas, forcando uma
flexibilizacdo das noc¢des temporal e espacial da narrativa histdrica. Nesse sentido
h& que se reconhecer que Riegl foi um historiador eminentemente moderno ou,
acima de qualquer classificacdo, um enunciador de questdes e dilemas da histdria
que sO vieram a ser enfrentados bem mais adiante. Para Yve-Alain Bois a no¢do
da historicidade dos discursos teria sido um dos grandes insights do historiador

austriaco:

E a consciéncia de que o seu discurso ¢ historicamente condicionado que faz de
Riegl um dos fundadores da histéria da arte como disciplina. E também essa
consciéncia que torna esse discurso um instrumento tdo proveitoso hoje, quando
queremos confrontar o derrotismo apocaliptico do ‘pdés-modernismo’. E essa
consciéncia que fez Walter Benjamin aclamar Riegl como um dos seus pares.™

Por fim, ao contrario de algumas interpretaces correntes, o Kunstwollen
ndo se limita a simplesmente designar a universalidade ou imanéncia do fazer
artistico. Tampouco possui qualquer conotacdo metafisica associada a visdo
hegeliana de um espirito supra-sensivel guiando um processo progressivo da
historia. O “querer da arte” para Riegl vincula-se a realidade matérica do objeto
artistico em seu formar-se e em seu ser autbnomo. Vale aqui lembrar, dado o
desgaste do seu uso pela critica moderna, que em sua origem grega 0 termo
autonomia designava o que € “regido por leis proprias, independente”. Atualmente
define algo “dotado da faculdade de determinar as proprias normas de conduta,
sem imposi¢des”, ou 0 que “se governa segundo as suas leis”.** De posse dessa
definicdo parece claro que esta em jogo uma investigacdo da historia da arte atenta
as suas “leis proprias” por confiar que ela ¢ “dotada da faculdade de determinar
suas proprias normas de conduta” quando ndo submetida a pressoes estranhas a
ela. Elaborar uma narrativa da histéria da producdo artistica requer entdo, segundo
Riegl, que se desenvolva uma habilidade especial para detectar e compreender
seus principios proprios e as diversas manifestacdes do “querer da arte” no
continuum do tempo. Essa perspectiva historiografica reforca a ja acima
mencionada distensdo do campo dos estudos da arte considerando que ela tem

como elemento propulsor um determinado Kunstwollen a testemunhar a

133 BOIS, Yve-Alain. In: Interpreting Contemporary Art. P.121.
134 Cf. Dicionério Houaiss da lingua portuguesa.
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integralidade multipla da experiéncia humana. Dois desdobramentos se
apresentam de imediato frente a essa concepcdo: em primeiro lugar o Kunstwollen
torna-se um dispositivo propicio a estabelecer conexdes entre a producdo artistica
e outras esferas da cultura ou, usando os termos de Riegl, entre 0 Kunstwollen e a
Weltanschauung (visdo de mundo) de um certo tempo ou local. Em segundo
lugar, na contramdo da tendéncia que, desde Winkelmann, tende a limitar a
pesquisa historica ao estudo da arte classica, Riegl se volta para a investigacdo de
épocas e tendéncias artisticas praticamente ignoradas ou desprezadas até entdo.
Como bem resumiu Lionello Venturi o principio de base do Kunstwollen é “a

.. ., .~ 5135
relatividade historica dos modos de visdo.”

Seguindo os postulados cientificos assimilados no Instituto de Pesquisa
Histoérica, Riegl, no comego de sua carreira, “entendia que o objetivo da arte,
assim como o0 da ciéncia, era a observacdo precisa da natureza. O
desenvolvimento da arte seria o desenvolvimento desse obje‘[ivo”.136 Portanto sua
nocdo de representacdo estava inicialmente associada a de naturalismo, entendida
como busca de méxima fidelidade em relacdo a aparéncia dos fenbmenos da
natureza e do mundo circundante, atendo-se a0 modo como eles se apresentam a
percepcdo. Essa nogdo envolve o olhar direto, objetivo e preciso de aspectos da
realidade, destituido de qualquer concepcdo a priori, e esta associada ao Realismo
francés introduzido na Alemanha e Austria a partir da década de 1880 por artistas
como Max Liebermann, Wilhelm Leibl e Fritz Von Uhde. O movimento realista,
gue tem uma proximidade com o pensamento positivista, pauta-se na crenca de
que o esforco em representar uma realidade visivel desdobra-se na representacao
de uma verdade. Identificado com os propésitos desse movimento, Riegl
desenvolve uma visdo critica da arte classica pois considera que ela distorce a
realidade, aperfei¢oa-a, criando assim uma imagem iluséria do mundo. De acordo
com tal orientagdo, o historiador volta-se para pesquisa e estudo das
manifestacbes e periodos artisticos que ele concebe como momentos de
“emancipa¢do” em relagdo ao modelo da Antiguidade. J4 em sua dissertagdo de

habilitacdo ele toma a arte helenistica como objeto de estudo depois de ver em

3% VENTURI, Lionello. Histoire de La Critique d’Art. Apud: Salvini, Roberto. Pure Visibilité et
Formalisme. P. 23.
3% OLIN, Margaret. Op. Cit., P.7.
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Berlim, em 1886, o altar de Pérgamo (século 111 a.C.).*¥’ Para ele a visao desta
obra foi suficiente para reabilitar todo o periodo que era até entdo visto como o
inicio do declinio do classicismo grego. Contrariando essa perspectiva, Riegl
defende que no helenismo encontra-se a “origem de uma nova era marcada pela
fluidez e flexibilidade para assimilar novas culturas”, prenunciando um “novo
periodo artistico que em muitos aspectos estd mais préximo dos desenvolvimentos
da arte medieval do que da era classica.” ** Riegl estabelece entdo uma unidade
histérica que a partir da arte helenistica se estende até o final da Idade Média
como um “curso de emancipagdo” em termos do desenvolvimento de uma arte
naturalista ou realista.™®® Seu interesse se concentra nas inovacdes da producio
medieval destacando os séculos X e XIlI onde percebe que novas concepcdes
artisticas sdo desenvolvidas em resposta a novas circunstancias historicas: “O
brotar e crescer de novas idéias e formas caracteristicas da ldade Media surge

. , . . . 14
constantemente de uma necessidade artistica interior.”*°

Os periodos ou temas estudados por Riegl, que sempre associou pesquisa
empirica e especulacgdo teorica, estavam também de algum modo relacionados a
questdes e controvérsias da cultura do presente. Sua nogdo de “emancipagao”, tal
como aparece no trabalho acima mencionado entre outros, encontrava-se
diretamente conectada com as duras criticas que dirigia a certos usos que se fazia
entdo dos resultados das pesquisas histdricas. O que estava em pauta era uma
incompatibilidade entre a visdo de Riegl acerca dos objetivos da investigacao
historica e 0 uso contemporaneo do conhecimento proveniente dessa investigacéo,

pois desde cedo se tornou um critico das praticas de copia de modelos histéricos e

137 Em 1885 0 governo austriaco adquire também um monumento do periodo helenistico, os
relevos da Fonte do Palacio Grimani decorado com cenas pastorais. Cf. Olin. Op. Cit. P.9.

138 RIEGL, Alois. Altorientalische Teppiche. P.112.

139 Riegl empregava os termos naturalismo e realismo como equivalentes e considerava que, além
da observagdo direta, 0o que os distinguia da arte classica era também a representacdo de temas
comuns da vida cotidiana. Geralmente diferenciava os dois termos apenas em relagdo ao modo de
tratar o tema: o naturalismo se concentra na representacdo de objetos individuais; o realismo
abrange a totalidade do tema, uma cena completa. RIEGL, Alois. Die Niederlandische Marelei.
P.2. Apud: Olin. Op. Cit. P. 95.

10 RIEGL, Alois. Kunstgeschichte des Mittelalters. Apud: Olin. Op. Cit. P. 13. A referéncia de
Riegl a uma “necessidade artistica interior” tem a intengdo de distinguir claramente a verdadeira
criagdo da obra de arte do trabalho dos chamados “copistas”, referindo-se, nesse estudo, aos
pintores da corte carolingia que eram forcados a reproduzir o modelo da antiguidade: “Nessas
pinturas carolingias falta exatamente aquilo que da a obra de arte 0 seu carater especifico e que se
chama estilo: ou seja, a necessidade artistica interior que guia o estilete e pincel.” RIEGL, Alois.
Ibid.
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a conceber, mais adiante, a criacdo artistica em termos de um dialogo entre
passado e presente. Portanto, ndo por acaso Riegl envolveu-se diretamente com as
discussbes provocadas pela voga do chamado revival ou historicismo do século
XIX. De acordo com o carater internacionalista do Império Austriaco, tendo
vivido em vérias de suas cidades durante a infancia e juventude, o historiador
acabou por desenvolver uma concepgdo pluralista da cultura na qual tanto o
processo historico como o artistico € movido pela unido de diversas forcas em que
a maior parte das transformacdes resulta do contato cultural. Desse modo,
conforme Margaret Olin, o objetivo de tornar suas pesquisas significativas para as
problemaéticas da historiografia e da arte contemporéneas, introduziu aquelas que
seriam suas principais preocupacbes de natureza tedrica. A intencdo de
estabelecer um dialogo com o passado e com 0 outro estaria entre essas
preocupagOes configurando um modo de historiar que exigia uma percepcao
aguda das diferencas inerentes a esse dialogo**'. Em outros termos, Riegl
procurava formular uma funcdo alternativa para os estudos da historia da arte que
ndo a exaltacdo e emulacdo do modelo classico, ou outro modelo qualquer,
estabelecendo uma conexao entre as possibilidades de criagdo no presente e 0
conhecimento da arte do passado, distinguindo nesta Ultima, entretanto, os

diferentes fatores que a condicionaram e motivaram.

Seguindo esse ponto de vista e ja como professor da Universidade de
Viena (1894), Riegl comeca a estudar e ministrar aulas sobre arquitetura barroca
romana e em seguida sobre arte barroca em geral. A eleicdo desse tema estava
também associada as preocupagfes acima apontadas e a disseminacdo de uma
discussdo entre os historiadores da arte sobre as nogdes de imitacdo e
originalidade, discussdo essa que surge no interior da prépria problemética do
revival. Segundo Riegl, a falta de originalidade da arquitetura de seu tempo era
resultado da influéncia negativa dos historiadores da arte que, desde
Winckelmann, restringiram o potencial criativo ao suprir os artistas com
informagdes exatas de estilos passados demandando obediéncia a eles. A oferta de
uma variedade de estilos devidamente catalogados a serem tomados por modelo a
imitar levaram, ainda de acordo com historiador, a uma postura “servil” que

distinguia inclusive o Neoclassicismo do século de XVIII de imitagdes mais

YL OLIN, M. Op. Cit. P. 38.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0710599/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0710599/CA

73

“criativas” que tanto ele como WOolfflin percebiam no proprio Renascimento
italiano.’* Mais preocupado em buscar e analisar momentos e processos
historicos de transformacdo, Riegl desenvolve uma logica singular a fim de
apontar momentos do passado cujo conhecimento seria proveitoso para 0S
impasses do presente. Se os historiadores usavam seu saber para instar os artistas
a se identificarem com uma concep¢do do passado considerada pura, 0
classicismo, Riegl em contrapartida estabelece uma estrutura da influéncia
histérica em termos de uma dialética entre independéncia e imitagcdo. Seguindo tal
I6gica, em suas aulas, o historiador parte da premissa de que tendo o estilo
Barroco firmado-se como um rompimento com o equilibrio classico do Alto
Renascimento, seria Gtil para o presente estuda-lo delineando um paralelo com a
“atual campanha contra a insisténcia em se desenhar a partir de modelos
antigos.”**® Como assinala Olin, o periodo que rejeitou modelos histéricos seria
para Riegl o melhor modelo, embora, esclarece a autora, o historiador néo
“argumentasse que a arte barroca tivesse cortado todos os lagos com a

»144 'mas se distanciou do Renascimento pelo tratamento livre e

antiguidade
diverso do modelo e, principalmente, por ter o artista agora adquirido uma
consciéncia da diferenca entre os objetivos do presente e os do passado. Ou seja,
por marcar o surgimento de uma consciéncia historica, cumprindo assim aquela
funcdo que Riegl definira como a mais importante no acesso ao conhecimento do
passado: a de estabelecer um didlogo sem no entanto perder de vista suas distintas

motivacoes.

A aparente arbitrariedade dos constantes deslocamentos de foco na obra de
Riegl tem na verdade uma constante, que € a atencdo sempre presente justamente
para esses momentos em que ele percebe uma “emancipagdo” em relacdo ao
modelo classico. No caso do Barroco italiano tal emancipacdo é definida como
um “desvio intencional e uma transformagio.” **° Essa atencdo sera determinante
na definicdo dos dois trabalhos seguintes do historiador: a arte do periodo tardo-
romano e a pintura holandesa de retratos do seculo XVII. Se a demonstragéo de

uma continuidade histérica, como apresentada em Stilfragen, foi um ponto crucial

12 RIEGL, Alois. Uber Remaissance der Kunst. P.382. Apud Olin, M. Op. Cit. P. 34.
3 RIEGL, Alois. Kunstgeschichte des Barockzeitalters. P.7. Ibid.

1Y OLIN, M. Op. Cit. P. 35.

S RIEGL, Alois. Apud Olin, M. Op. Cit. P.49.
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para afirmacgdo da historicidade especifica das artes visuais é importante notar no
entanto que a continuidade ndo exclui a mudanga, mas envolve justamente
detectar e apontar as mudancas que ocorrem no interior das continuidades. Tais
mudancgas podem ter um carater pontual — como em pequenas diferencas no
tratamento de um mesmo motivo, e nesse caso elas sdo desenvolvidas para
solucionar um problema artistico-formal — como em mudancas de dimensdo mais
efetiva como no caso do préprio Barroco em relacéo a tradicéo classica — e nesse
caso ela envolve transformac@es de principios formais, da visdo de mundo e do
Kunstwollen. Desse modo Riegl estabelece uma dindmica narrativa que se move
pela percepgdo de elementos de mudanga na continuidade, e ndo na continuidade
ou mudanca por si. Assim é que elementos de mudanca ou emancipacao aparecem
em alguma obra de arte que contétm um diferencial na logica de um
desenvolvimento formal e que antecipa futuras mudancas da concepc¢éo artistica
que algumas vezes ndo sio assimiladas de imediato.**® Se é possivel indicar no
pensamento de Riegl algum tipo de julgamento de valor, este seria exatamente o
reconhecimento da presen¢a de uma ‘“audicia excepcional” que alguns artistas
possuem de promover mudancas nas concepcoes estabelecidas. Um exemplo claro
dessa valorizagdo ¢ o tratamento dispensado a Bernini, o artista que “ousou
romper os ultimos lagos” com o Renascimento.*’” Sua obra representa para Riegl
a relacdo ideal entre conhecimento histérico e criacdo artistica, sendo uma
demonstracdo de que a familiaridade com o passado ndo impede distanciamento,
independéncia e originalidade. Em Bernini passado e presente coexistem de modo
harmonioso, pois apesar de ter “continuamente estudado os grandes mestres, em
suas proprias criacdes ele se manteve independente do que viu, ou seja, ele usou
apenas aquilo que parecia corresponder as intencOes artisticas de sua propria
época”.*® Uma autoconsciéncia de sua posicdo no quadro das demandas do tempo
presente impediu que ele se limitasse a imitar ou seguir um modelo, levando-o a
usar apenas aquilo que no conhecimento das formulagdes artisticas anteriores

. , . , . . . 149
serviam a seus proprios propositos, o que fez dele “um pioneiro do novo”.

146 cf SALVINI, R. Op. Cit. PP. 23-24.

YT RIEGL, Alois. The Origins of Baroque Art in Rom. P.49.
8 Ibid. PP. 146-147.

9 Ipid. P.146.
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O interesse crescente de Riegl pela arte barroca levou-o0 a empreender uma
viagem a Espanha no ano de 1896. Pretendia ver e estudar in loco a pintura dos
grandes artistas espanhois, especialmente Velazquez. A observacéo direta da obra
do pintor espanhol provocou grande impacto pela constatacdo de que o suposto
realismo de sua pintura era resultado de efeitos visuais provocados pelo uso de
pinceladas largas e interagGes de cor e luz que envolviam as figuras num ambiente
atmosférico, conferindo simultaneamente unidade e certa planaridade a
representacdo. O resultado desse tratamento parecia natural, ndo pelo uso de
contornos definidos como fazia Michelangelo, que Riegl considerava o precursor
da arte barroca, mas pela manipulacdo de efeitos coloristicos relacionados a
percepcao visual. A partir dai Riegl volta-se para o estudo sistematico da pintura
do século XVII preparando cursos e semindrios sobre o tema e dedicando especial
atencdo para a obra de Rembrandt e Rubens, além de Veldzquez. A andlise do
modo diferenciado com que esses artistas configuravam a forma, ou acionavam 0s
elementos formais, mantendo ainda assim a integridade da imagem, abriu uma
brecha na conviccdo de Riegl acerca da potencialidade da arte ser uma
representacéo do real que comporta uma verdade.™™ Afinal ficara evidente que
ndo se estava mais representando o objeto mas um modo de perceber o objeto,
algo que o historiador constata ao desenvolver uma série de estudos comparativos,
que incluia, além dos artistas acima mencionados, o colorismo da pintura
veneziana e o Impressionismo, onde também verifica que o uso de pinceladas
largas e répidas dissociava-se da individualidade do objeto representado,
sugerindo a propria impressao subjetiva do artista associada as sensacdes Oticas da
atmosfera.’®* Com isso Riegl amplia consideravelmente o arco de suas reflexdes e
passa a considerar nocOes relativas a teoria da percepcdo. Reconhece entdo que
“tudo se assenta nas leis dticas da nossa visao”, pois a pintura tem uma qualidade

“magica e enganosa propria de sua esséncia”. E conclui: “se toda pintura evoca

130 Riegl observa, por exemplo, que esses artistas “se deram conta de que na verdade, pessoas, e
tudo que as circunda, ndo aparecem através de contornos fortes e nitidos, mas aparecem
evaporadas, parecem vaporizar. Dai o crescente esforco desses artistas para suavizar em suas
figuras a precisdo das linhas de contorno. Eles fizeram isso escondendo a linha de contorno com
suas pinceladas largas.” RIEGL, Alois. Die Geschichte der Spanischen Marelei. P. 75. Sobre a
obra Las Hilanderas de Velazquez, ele anota: “Realmente ¢ possivel ver a agitagdo da poeira sob
os raios de sol. Nesse aspecto ele (Velazquez) alcancou tudo que poderia ser alcangado. Mas com
isso a plasticidade das senhoras foi sacrificada. E preciso reconhecer que o problema ultrapassa as
possibilidades desse tipo de pintura. As trés senhoras ndo apresentam um relevo suficientemente
convincente.” Ibid. P. 121. Apud: Olin. Op. Cit. PP. 96-97.

1L RUBIN, H. James. Realism and SocialVision in Courbet and Proudhon. P. 76.
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uma aparéncia das coisas, parece justificavel denotar o principio de que elevar a
aparéncia ao ponto da ilusdo € o principio artistico da pintura e que este ndo é
apenas um procedimento técnico, mas resultado de estudos sobre os efeitos

59152 (

visuais da luz e da cor. grifo do autor).

Ao dedicar-se ao estudo da pintura barroca, portanto, Riegl deparou-se
com questdes que exigiram a revisdo de algumas das nog¢bes com as quais
trabalhava, a comecar pela prdpria nocdo de realismo cuja base teorica estava

153 A tentativa

enraizada na perspectiva cientificista de sua formacdo académica.
inicial de associar sua concepgdo de realismo com a revelagdo de uma arte
baseada em efeitos pictdricos diferentes resultou ambivalente em razdo da
crescente desconfianca de que a esséncia do realismo se encontrava na pura
aparéncia 6tica e que na verdade haveria mais de uma maneira de representar a
realidade, sendo que nenhuma poderia ser considerada superior ou mais
eficiente.™™ A proliferacdo de meios ndo s6 comprovava tais deducdes, mas
também contribuia para a perda de confianga na representacao tal como concebida
até entdo. Indo além em seu raciocinio, Riegl deduz a inexisténcia de uma
convencao universal da representacdo artistica e, mais importante, como assinala
Iversen, o historiador coloca em duvida a “habilidade da percepgdo em transmitir
conhecimentos objetivos do mundo”. Tal duvida tende a “desestabilizar a nocao
de realismo de base cientifica que ele tinha atribuido a arte, assinalando a gradual
desintegracdo de suas convicgOes e exigindo outras bases para pensar a relacéo

entre arte e realidade”.*®

152 RIEGL, Alois. Hollandische Marelei. P. 10. Apud: Olin, M. Op. Cit. P. 97.

153 vale lembrar, para Riegl, pelo menos até meados da década de 1890, a arte, assim como a
ciéncia, tinha como objetivo promover o conhecimento do “mundo real”.

> Na seguinte passagem é possivel ver a dificuldade de Riegl em conciliar seu conceito de
realismo com as novas constatacdes: “De fato, somente em circunstdncias muito raras esse
colorismo [da pintura veneziana] coincide com o fenémeno natural. Fazem-se referéncias a uma
tonalidade dourada em Ticiano, ao prateado de Paolo Veronese. Assim eles, também, sdo
idealistas, assim como sdo até mesmo Rembrandt e Velazquez. Mas o idealismo deles ndo é tao
distante da aparéncia natural como é o dos maneiristas, € como o de seu grande, inigualavel
modelo, Michelangelo. RIEGL, Alois. Italienische Marelei. PP. 6-7. Ibid. P.98.

1% |IVERSEN, M. Op. Cit. P. 114. Tendéncias irracionalistas eram atribuidas principalmente ao
pensamento de Schopenhauer e Nietzsche. Os ataques diretos de Nietzsche ao historicismo, a
nogdo de progresso historico, assim como a afirmacdo de que o “fato” histoérico é pura
contingéncia, representou um primeiro abalo na pretensa objetividade cientifica da historia. A
critica de Nietzsche a histéria encontra-se no livro publicado em 1874, Vom Nutzen und Nachteil
derHistorie fur das Leben (Sobre o Uso e Abuso da Historia para a Vida).
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De certa forma o impasse conceitual com o qual Riegl se depara no final
da década de 1890 ecoa uma perda de confianga nos fundamentos do positivismo
que se difunde na comunidade intelectual européia. Segundo Olin, as duvidas que
se apresentam entdo alcancam os préprios cientistas que cada vez mais apontam a
falta de confiabilidade e a contingéncia da observacdo empirica a que a ciéncia
estava limitada. Se por um lado essa década é vista como o periodo que rejeitou
valores associados ao positivismo, por outro se reconhece o esforco de
reestruturacdo de suas bases tendo em vista controlar o avanco do relativismo e de
tendéncias irracionalistas.™® Na Austria, por exemplo, o fisico e filésofo Ernest
Mach, associando-se ao chamado positivismo critico, afirma os limites do
conhecimento humano tendo em vista que ele esta condicionado aos limites da
prépria percepcdo. O filésofo alemdo Friedrich Lange, que junto com Herman
Cohen formou o grupo neo-kantiano de Marburg, chega a afirmar que a ciéncia é
uma estrutura artificial que espelha a mente de quem a cria e ndo 0 mundo
objetivo. Criticas mais contundentes rejeitaram o positivismo por ter se tornado,
paradoxalmente, num tipo de metafisica ou teologia do desenvolvimento de
entidades abstratas como o “espirito do povo”. Na Alemanha do final do século, o
Slogan criado em 1865 por Otto Liebmann, “De Volta a Kant” (Ruckkehr zu

Kant), continuava atual.

Nesse contexto de crise, contrariando a orientacdo de seus professores e
uma resisténcia mais ampla entre filésofos austriacos™’, Riegl busca uma saida
para 0 impasse em que se encontrava recorrendo, ele também, ao pensamento
kantiano. Quando em 1897 comeca a escrever Die Historische Grammatik der
Bildenden Kuinste ele tentava elaborar um novo sistema que de algum modo
acomodasse sua experiéncia e habilidade em detectar as articulagBes formais da
obra de arte com a compreensao de que o conhecimento deriva da percepc¢éo e que
no caso da percepcdo visual encontra-se um modo particular de conhecimento que

no ambito das artes visuais se estrutura atraves de processos mentais especificos.

156 OLIN, Margaret. Op. Cit. PP. 104-105.

57 Margaret Olin esclarece que Kant néo era bem aceito nas universidades austriacas. No inicio do
século XIX, inclusive, aulas sobre filosofia kantiana foram suspensas pois suas idéias pareciam
lancar ddvidas sobre a existéncia de Deus e da criagdo divina. Apesar de mais adiante cursos sobre
o pensamento do fildsofo alemdo voltarem a ser oferecidos a animosidade em relagdo a ele e ao
neo-kantismo ndo foi totalmente superada. O reconhecimento da grande influéncia da filosofia de
Kant na cultura germénica ndo removeu essa resisténcia. OLIN, Margart. Op.Cit. P. 103.
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E também nesse mesmo contexto que Riegl entra em contato com a teoria de
Fiedler que, se por um lado apresenta pontos de vista proximos aos seus —
especialmente no que se refere a atencdo primeira a forma — por outro contém
elementos que serdo objeto de critica. Segundo a leitura de Riegl, a teoria da Pura
Visibilidade tende a provocar um isolamento da atividade artistica, tornando-a
auto-referente. Em Die Historische Grammatik verifica-se o esforgo de Riegl em
reverter essa tendéncia ao elaborar mecanismos de contato entre a producao
artistica e outras esferas da producdo humana, uma tentativa de manter a
referencialidade da arte, algo que ele percebia diluir-se cada vez mais em
conseqiiéncia da crescente valorizacdo da subjetividade na arte moderna. Ao
mesmo tempo é possivel detectar nesse mesmo livro a incorporacdo de algumas
idéias de Fiedler, principalmente a fundamental associacdo entre teoria da arte e

da linguagem.

Publicado em 1966, quase um século depois de ser escrito, por iniciativa
de seu ex-aluno Otto Pacht, Die Historische Grammatik contém duas versdes dos
manuscritos preparados por Riegl. A primeira, escrita durante o periodo em que
obteve licenga de um ano na universidade para se dedicar ao projeto do livro,
entre 1897 e 1898. Como o periodo da licenca ndo foi suficiente para concluir o
trabalho, haja visto a gigantesca pretensdo de tracar uma historia geral das artes
visuais do Egito Antigo ao século XIX, Riegl volta & Universidade em 1899 e
propde ministrar uma série de conferéncias com base no material ja desenvolvido,
com a dupla finalidade de revisar e dar continuidade a seu empreendimento. A
segunda versdo consiste no material preparado para as conferéncias sendo que 0s
dois manuscritos permaneceram inacabados. O livro organizado por Otto Pacht,
ao contemplar as duas versoes, permite estabelecer comparagdes que evidenciam
as mudancas decisivas do pensamento de Riegl naquele momento. De acordo com
Olin, na segunda versdo do livro percebe-se a passagem da “visdo positivista da
arte como um modo quase-cientifico de descricdo [da realidade] para uma visao
voluntarista da arte como wollen.”*®® Essa mudanca foi determinante para a
construcdo do quadro historico e conceitual, assim como a metodologia formal de
analise, que Riegl desenvolveu plenamente nos dois livros seguintes,

Spatromische Kunstindustrie como em Das Holldndische Gruppenportraét.

158 OLIN, Margaret. Op. Cit. P. 113.
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O esquema que Riegl elabora em Die Historische Grammatik tendo em
vista associar a histdria da arte a historia geral, ou seja, associar a anélise formal —
que transcorre necessariamente num nivel de acompanhamento auto-referente — a
referencialidade do mundo extra-artistico, tem como elemento crucial o conceito
de weltanschauung (visdo de mundo), que intitula a primeira das duas partes que
compde o livro. Essa primeira parte é divida em trés capitulos que correspondem a
trés grandes periodos histéricos numa perspectiva de histdria universal que remete

ao esquema de Hegel na Estética.™>®

A segunda parte, “Elementos da Obra de
Arte”, contém dois capitulos, “Propdsito e Motivos” e “Forma e Superficie”,
sendo que cada um desses dois capitulos se subdivide segundo a seqtiéncia dos
trés periodos historicos da primeira parte. E portanto nessa segunda parte do livro
que o historiador estabelece associacdes entre a weltanschauung e a producéo

artistica.

Na introducdo da segunda versdo de Die Historische Grammatik, Riegl
expde um quadro da historiografia da arte com vistas a definir a posicdo da
disciplina naquele final de século. Considera que a investigacdo da histdria da arte
comecava entdo a entrar numa nova fase, pois de um modo geral o historiador da
arte estava mais preparado para reconhecer o que realmente é importante em seu
trabalho. Embora admita que o antigo método do especialista mantivesse certo
valor ao buscar determinar com precisdo datas, autoria e origem de obras de arte
individuais, estas, no entanto, seriam apenas ferramentas auxiliares para uma
exigéncia maior que se impunha naquele momento. Essa exigéncia seria a de ndo
se ater ao trabalho individual ou a uma categoria artistica, mas buscar 0s
elementos em comum que constituem e conectam todas as obras de arte.**®® O que

Riegl tem em vista é a esséncia, o ser, da arte:

O reconhecimento claro da esséncia das artes visuais sé pode se tornar acessivel
através da histdria do desenvolvimento dos elementos béasicos da arte, orientada
pelos fatores mais elevados de toda producéo artistica.'®" (grifos meus)

159 De acordo com a segunda versdo do livro, os trés grandes periodos histéricos sdo os seguintes:
Politeismo Antropomorfico Antigo , Monoteismo Cristdo e Natural-Cientifico. E importante notar
gue a propria terminologia dos capitulos e seus diversos itens sdo significativamente modificados
entre a primeira e a segunda versdo do livro.

180 RIEGL, Alois. Historical Grammar of the Visual Arts. P. 291.

1% Idem. P.292.
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Condicionando o conhecimento da esséncia da arte, ou 0 que lhe €
exclusivo, a historia de seus “elementos basicos”, Riegl coloca em pauta um
pensamento original que Fiedler ndo tinha até entdo colocado em termos téo
claros, embora seus argumentos encaminhassem nessa direcdo. Pois a base
conceitual que o leva a definir uma esséncia da arte encontra-se justamente na
associacdo que Fiedler estabelecera entre arte e linguagem e que o historiador

desdobra nos seguintes termos:

Talvez eu possa esclarecer melhor isso [0 que sdo 0s elementos béasicos]
mencionando a proximidade entre arte e linguagem. A linguagem também possui
seus préprios elementos, € nds chamamos seu desenvolvimento histdrico de
gramatica historica da linguagem em questdo. Para alguém que apenas quer falar
ou simplesmente entender a linguagem, sua gramatica ndao tem qualquer
importancia. Mas aquele que quer saber por que a linguagem seguiu por um
caminho e ndo por outro, aquele que quer entender a posi¢ao da linguagem em
meio a cultura humana em geral — aquele, em suma, que quer entender uma
linguagem cientificamente — ndo podera fazé-lo sem a gramatica histérica.

O material das artes visuais ocupa uma posi¢do anédloga. Estamos acostumados a
usar a metafora “linguagem artistica”. Dizemos que cada obra de arte fala sua
linguagem artistica particular, apesar de os elementos da arte visual serem
diferentes dos da linguagem verbal._Mas se existe uma linguagem artistica,
também existe uma gramética histérica dessa linguagem. **? (grifo meu)

No ambito desse novo patamar em que a arte € vista como uma linguagem
constituida por uma gramatica propria, e que sua esséncia s se revela no estudo
do desenvolvimento historico dessa gramatica, Riegl acredita que deve haver um
principio que rege esse desenvolvimento. Ante a multiplicidade de configuracdes
dos elementos bésicos da linguagem visual o autor visa encontrar uma “unidade
superior” que transcenderia tal multiplicidade. Para tanto coloca em questdo a
razdo que leva o ser humano a produzir arte e qual o seu propdsito, reconhecendo
que ele “corresponde a uma necessidade humana intrinseca.”*®® Descartando
propdsitos utilitarios, decorativos e conceituais, propde que a atividade artistica
resulta de um “embate com o mundo” tendo em vista a criagdo de uma
“concep¢do do mundo™®. Esse ato seria um modo de acdo e intervencéo do
homem no mundo em decorréncia de uma “permanente ansiedade por harmonia”,

pois

182 1 dem. PP. 292-293.
183 |dem. P. 297.
184 |dem. P.299.
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Ele [o homem] vé essa harmonia ser constantemente rompida e ameagada por
coisas e fendmenos da natureza que existem em estado de luta perpétua entre si e
com a humanidade. [...]. Ele procura dar ordem ao aparente caos, desvencilhar-se
desses eventos imprevisiveis a que esta sujeito e vulneravel, (e) que séo fonte de
ansiedade. [...] A visdo da natureza impele 0 homem a criar para si um sentido de
conforto e harmonia.*®®

A passagem acima aproxima-se bastante da ja mencionada reflexédo
desenvolvida por Fiedler sobre a relagdo entre linguagem e representacdo, onde
aponta a necessidade humana, que se manifesta como um esfor¢o permanente, de
estabilizar o fluxo continuo ¢ instavel do acontecer. Esse fluir continuo é “uma
forga peculiar existente no mundo” e fonte geradora de uma angustia que so ¢
aplacada quando, pela linguagem, se constroem representacdes ordenadas e
estruturadas, porém fugazes, do mundo*®. De modo semelhante, Riegl se refere &
necessidade humana de criar um sentido de ordem frente a realidade cadtica e
imprevisivel do mundo. A partir desse argumento o historiador pensa ter
encontrado o principio que rege o desenvolvimento histérico da arte, a sua
“unidade superior”, e principalmente a resposta para sua indagacdo primordial
acerca do prop6sito da atividade artistica. De acordo com seu raciocinio ela, a
atividade artistica, seria um dos modos de intervencdo do homem no mundo, uma
intervengdo ativa, definida em termos de um “embate” que ¢ travado entre o que
ha de ameacador na natureza e a forca reativa do homem. Na arte essa reagdo se
manifesta de acordo com o propoésito de apresentar uma contrapartida na forma
das referidas imagens de “conforto e harmonia.” A criacdo dessas imagens afeta
ndo so a relacdo do homem com a natureza, mas também a relacdo dos homens
entre si representando respectivamente o que Riegl denomina “compreensido da
natureza” ¢ “compreensdo da moralidade”, constituindo ambas a Weltanschauung,
a visdo de mundo.’®” Assim como o Kunstwollen, a Weltanschauung tem um
caréater relativo, isto é, ela varia de acordo com épocas e lugares e por isso se torna
um elemento a mais a ser observado e considerado pelo historiador. Esclarecendo
desse modo o sentido que a nogao de “visdo de mundo” adquire no ambito do seu
sistema de andlise Riegl, por assim dizer, conclui a montagem de um aparato
conceitual que revela uma reviravolta em seu pensamento. Pautado por uma

logica rigorosa o historiador consegue articular entre si diversos conceitos

165 | dem. PP. 299- 300.
186 FIEDLER, Konrad. Cf citacéo, PP. 23-24.
7 RIEGL, Alois. Op. Cit. PP. 300-301.
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operativos para o desenvolvimento de seu discurso historiografico. Ndo por acaso
ele abandona o projeto de uma narrativa universal da arte, deixando Die
Historische Grammatik para tras, pois tendo rearticulado o seu quadro conceitual
e metodoldgico retorna ao estudo especializado, focado em topicos e periodos que
de algum modo funcionam como demonstracdo de suas concepcdes tedricas, da

arte e da historia.

Spatrémische Kunstindustrie, publicado em 1901, é o livro que concentra
os fundamentos da revisdo conceitual do pensamento de Riegl tornando-o
conhecido como pioneiro do formalismo. Nele o historiador desenvolve a partir de
ampla pesquisa empirica o estudo da arte do periodo final do Império Romano e
inicio da ldade Média, comecando pela arquitetura e seguindo com escultura,
pintura, mosaico e artefatos. Nao por acaso Riegl toma a arquitetura como
referéncia para dar inicio a sua reflexdo pois considera que por ser uma arte ndo-
figurativa ela conduz de modo “mais imediato — com uma clareza quase
matematica” a analise formal.'®® Do mesmo modo, o capitulo que trata dos
artefatos decorados com motivos abstratos funciona como suporte crucial para o
estabelecimento de um meétodo de analise formal que adquire nesse momento uma
estrutura clara e articulada. A leitura atenta das reflexbes de Riegl indica, de
acordo com Olin, que os outros capitulos do livro, dedicados as demais
manifestacdes artisticas, foram elaborados a luz das analises desenvolvidas sobre
arquitetura.’® O mesmo pode ser dito sobre os artefatos, servindo ambos como
parametro para montagem de um esquema analitico e comparativo. Esse
procedimento também foi usado no capitulo conclusivo, denominado “As
Principais Caracteristicas do Kunstwollen Romano Tardio”. O conceito de
kunstwollen torna-se a partir dai um instrumento que, de acordo com a nova
orientacdo de Riegl, permite que ele faca a passagem da concepcao cientificista da

arte como representacdo da realidade-verdade para uma concepcao volitiva pela

1%8 RIEGL, Alois. Spatrémische Kunstindustrie. P.19. Pelo mesmo motivo Riegl dedicou grande
espaco

ao estudo das chamadas artes decorativas. O desenho ornamental é também uma forma liberada de
ilustracdo e narrativa. De acordo com Margaret Iversen, o autor excluiu de suas analises questfes
relacionadas a iconografia, pois considerava que elas ndo eram componentes artisticos
fundamentais para a concepcéo de uma historia da arte pautada pela “esséncia” das artes visuais,
conforme definido em Historische Grammatik. Para ele o fato de que motivos iconograficos
tinham uma importancia marginal na arquitetura era uma prova suficiente. IVERSEN, Margaret.
Op. Cit. P. 72.

169 Cf. OLIN, Margaret. Op. Cit. P. 131.
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qual o querer da arte passa a apresentar, fundamentar e legitimar as diversas
configuracdes da forma ao longo da histéria. Ao mesmo tempo, a compreensao do
kunstwollen do periodo define a base sobre a qual o historiador articula
associacfes com a weltanschauung, um desdobramento que Riegl realiza pela

primeira vez nesse livro.

Novamente nesse trabalho, o periodo pesquisado, considerado até entéo
decadente, é compreendido por Riegl como revelador de transformacdes
importantes da producgdo artistica. Segundo Christopher Wood, o historiador
considera que a fuséo entre figura e fundo em uma imagem integrada enuncia o

170 A arte romana

modelo puramente 6tico que surge ao longo da modernidade.
tardia teria rompido com a tradicdo mediterranea que persistia na configuracédo de
qualidades tacteis na representacdo. Riegl localiza assim o que considera ser a raiz
mais antiga de uma arte predominantemente pautada por valores 6éticos, que
dissolve a nitidez da figura, evidenciando uma mudanca da percepc¢do visual e
apontando sua diferenca em relacdo a representacdo de figuras nitidas. Esta Ultima
estaria associada ao destaque conferido ao objeto, estimulando a imaginagao tactil
e apelando para a denominada “qualidade de objeto” na concepgao artistica. Esse
padrdo de representacao, conforme Wood, responde a uma necessidade de definir
a integridade do objeto, que parece encerrado sobre si mesmo, a fim de marcar sua

alteridade em relacdo ao resto do mundo'”

. Em contraste, a “qualidade de
aparecimento” designa a desintegracdo do objeto em direcdo ao fendmeno. A
realidade do objeto torna-se a experiéncia do seu aparecer para o receptor, ou seja,
o receptor “cria” esse aparecer e assim “cria” a obra de arte.'’? Evidentemente
Riegl ndo credita a arte do periodo tardo romano o surgimento do receptor
moderno, mas considera que ela contém elementos de um processo em que a
énfase na tactilidade (materialidade) é substituida pela énfase na visualidade
(abstracéo), o que corresponde a um processo de dissolucdo do objeto cuja

manifestacdo mais evidente se encontraria no Impressionismo.'”* Em termos

Y0\WOOD, Christopher. Riegl’s Mache. P.156.

' Ibid. P. 162.

'72 Cf. WOOD. Ibid. PP. 161-162.

%3 Wood considera que nas passagens fundamentais de Spatrémische Kunstindustrie, Riegl parece
estar narrando a passagem historica da “qualidade de objeto” (object-quality) para a de
“aparecimento” (apparition-quality) ou de “visualizagdo” (display-quality) na qual os artefatos do
periodo tardo-romano de certa forma prefiguram a relacdo desmaterializada da obra de arte
moderna. Cf. Wood. Ibid. P. 172.
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formais os elementos que apontam para essa mudanca, além da auséncia do
delineamento de contornos nitidos, revelam-se nos fortes contrastes de
claro/escuro postos num espago raso que se torna uma espécie de tela para
aparices desmaterializadas, propondo realidades virtuais atraentes a participacéo
do espectador. Apenas nesse sentido seria possivel aludir & nocdo moderna do
receptor ativo.

O método de analise formal consolidado em Spatrémische Kunstindustrie
consiste numa operacgdo de descontextualizacdo que trata o objeto artistico como
um sistema fechado, manobrando com varidveis drasticamente reduzidas: linha e
cor, plano e espaco. Manipulacbes dessas quatro varidveis sdo consideradas
capazes de gerar uma gama infinita de possibilidades de configuragdes. O rigor da
analise comparativa e da avaliacdo de resultados depende desse fechamento, ou
isolamento, do objeto de arte, um procedimento que Riegl ja havia adotado em
Stilfragen. Trata-se de um método meticuloso que o historiador concebeu como
necessario para determinacdo dos elementos basicos da linguagem visual,
determinagdo essa que, cabe lembrar, o historiador julga crucial “para o
reconhecimento claro da esséncia das artes visuais.”'’* Por essa razdo Riegl n&o
inicia suas analises pelas artes figurativas, pois a figuracdo pode interferir na
inteligibilidade das articulacdo formais dado o seu poder de governar e predizer
sua propria interpretacdo, algo que pode inclusive levar a se confundir histéria da
arte com estudos da iconografia da obra. Portanto, o foco inicial dirigido para as
artes decorativas e arquitetura € uma estratégia que vai de encontro a necessidade
de efetuar uma espécie de desvendamento das relagdes formais, aproximando-se
de um grau zero do fazer artistico, depurado de informacdes de outra natureza e
reduzido ao seu nucleo essencial. Os artefatos de metal decorado, como fivelas,
broches e alfinetes, por exemplo, sdo apresentados como um “tipo de diagrama
das operagdes artisticas dotado de apelo a atencdo visual.”'” Riegl trata esses
artefatos como se fossem obras de arte, ndo com o objetivo de defender uma
unidade entre “artes maiores” e “menores”, tal como aparece no discurso do Arts
and Crafts, mas porque neles encontra uma clareza formal propicia a estabelecer a

conexdo do conceito de obra de arte com sua esséncia.

1 RIEGL, Alois. In:Die Historische Grammatik der Bildenden Kiinste. Cf citagdo da P. 63.
> WOOD, Christopher. Op. Cit. P. 159.
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A narrativa que Riegl desenvolve em Spéatronische Kunstindustrie tinha
em vista estabelecer ndo apenas um contraste com o modelo classico de
representacdo, mas principalmente estabelecer um nexo com a pintura holandesa
do século XVII, particularmente com os “complexos mecanismos de
intersubjetividade virtual” dos retratos de grupo dessa pintura. Das Holléndische
Gruppenportréat foi publicado um ano depois, e tem como principal argumento a
idéia de que nesse momento, ou nessas pinturas, comeca a se dar 0 processo que

ird formar o receptor da era moderna.

Todas as articulagdes que Riegl estabelece em seu trabalho remetem a uma
concepcao da histéria que pensa em modelos de longo prazo, estabelecendo
conexdes entre periodos e estilos aparentemente muito diversos e distantes no
tempo. Essa mobilidade se d& porque Riegl desenvolve sua pesquisa historica
alicercando-a a uma forte base tedrica. Com isso ele flexibiliza a denominada
“aporia da historia”, uma noc¢do que Luiz Costa Lima elabora e que tem como
prerrogativa narrar a “verdade do que houve.”*"® De acordo com essa nocao a
“verdade como a-poros, corpo sem quebras ou fissuras, € constitutiva da historia”.
Entretanto, “para que a aporia — isto &, escrita da histdria = inscricdo da verdade —
ndo seja simplesmente arbitraria, é preciso que se acompanhe de um predicado
demonstravel.”*’” Tal predicado, na historiografia do século XIX, provém de uma
concepcao documentalista “em que o empirismo ingenuamente objetivo ocupa o
lugar de qualquer teorizagdo conseqiiente™'’® A caréncia de teorizaco suficiente é
apontada como razdo que mantém a condicdo aporética da historia enquanto
discurso da verdade. Se, como aponta Costa Lima, originalmente, o que viria a se
tornar a investiga¢do historica partia de uma indagacao “filoséfica” acerca de qual
teria sido a verdade de um evento do passado, logo ela “se fixa no plano a que

pertencem as técnicas e as ciéncias porque sua pretensdo a dizer a verdade passou

Y6 |LIMA, Luiz Costa. Histéria. Ficgdo. Literatura.. Conforme Costa Lima, as aporias sio
indispensaveis as modalidades discursivas. Como nenhum discurso humano €é capaz de justificar
sua origem, ou seja, nenhum discurso tem uma origem demonstravel, todos eles partem de uma
aporia. E o que os distingue € o tipo de aporia que vdo lhes dar suporte. As aporias, portanto,
orientam o que o autor denomina “experiéncias antropologicas fundamentais [que] se enraizam em
aporias de base”. No caso da Historia, sua escrita procura responder a necessidade antropologica
basica de “conceber como fomos, o que fizemos para nos encontrarmos onde estamos, Se ndo, que
futuro imediato nos aguarda.” Portanto, as afirmagdes iniciais de uma aporia sdo também
indemonstraveis, “o ponto zero em que o zero ndo se esclarece.” Seu risco esta em “converter sua
auséncia de poros em blindagem que impede seu autoguestionamento. ” P.21

Y7 1dem. P. 38-39.

% Idem. P.17.
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a toméa-la como aporia que justificava seu poder sobre como ocorreram 0S
eventos. [...] Em outras palavras, desde o seu inicio, a verdade procurada pela
historia segue a seta pragmatica.” *™® A aporia do discurso histérico tem como
resultado torna-lo “impermeavel a indagagdo teérica”, destituindo-a de poros e
permanecendo presa ao paradigma da objetividade.®® A histéria positivista,
legitimac&o cientifica de sua pesquisa, caracteriza-se pelo recalque da teorizacéo
ao mesmo tempo em que ndo se acredita estar fazendo interpretacdo do
documento. O documento por ser singular, leva a uma reflex@o singular, que é o
oposto da teorizagdo. Como ciéncia positiva, que ndo questiona o documento ou 0
fato, supde-se neutralidade e objetividade, e 0 estudo do desdobramento do fato
torna-se elementar, simples encadeamento de eventos, enquanto o desdobramento
simbolico, a inscricdo simbdlica do evento é ignorada. Considerando que o
discurso simbolico é sempre carregado de subjetividade e parcialidade, porque
dependente, entre outros, do lugar que se ocupa no tempo e no espago, a pretensa
verdade da escrita da historia sé pode ser concebida como porosa e permedvel,
isto é, sujeita a sobreposicao de interpretacdes e a analise comparativa-contrastiva.
Além disso, o suposto da parcialidade conduz a nogdo de descontinuidade no
interior do processo historico, sendo a propria concepgdo de processo oposta a de
progresso uma vez que ela pressupBe a percepcdo da histéria em termos de
acumulacdo de experiéncia. Em suma, uma visdo porosa da historia é aquela que
interroga sua aporia, ou seja, interroga a verdade da prdpria histéria a fim de ndo
cair no dogma positivista. Seria uma histdria critica e auto-reflexiva, o que requer
que ela seja, principalmente, fundamentada por um corpo tedrico-conceitual. De
acordo com Costa Lima “A tenta¢do de converter a aporia da verdade propria da
historia em algo, literalmente sem poros” impde “a necessidade de, reconhecendo-
se a aporia especifica da histdria, dar-lhe um tratamento flexivel, submeté-la a um

5181

tratamento poroso. E, “para que fecunde a porosidade contra a corrente, o

historiador por certo ha de contar com a contribuicdo de outros cientistas sociais, e

com a reflexdo filosofica.” 8

179 1dem. PP. 142-143.
180 1 dem. P.143.
181 |dem. PP.143-144.
182 |dem. P. 22.
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Tomando as idéias acima expostas por referéncia nota-se a condicdo
bastante singular dos procedimentos historiograficos de Riegl. Pois seu motor
inicial é o questionamento do que se tornara, desde o século XVIII, uma aporia do
discurso da histéria da arte: a afirmacdo — que alcancga o status de verdade — da
arte classica como modelo universal ou configuragdo maxima da qualidade
artistica. Por outro lado, e paradoxalmente, Riegl conjuga dos postulados
cientificistas de sua época, cuja aporia no campo artistico se traduz em termos de
um compromisso de fidelidade rigorosa na representacdo do mundo aparente, com
pretensdes de objetividade e de formular uma “ciéncia da arte”
(kunstwissenschaft). No entanto, a medida que o historiador amplia e aprofunda
sua investigacdo das manifestagdes nao-classicas da arte, constata a coexisténcia
de maltiplos meios de representacdo que de algum modo mantinham uma relacéo
com figuracdo. Essa constatacdo coloca em duvida a visao inicial de Riegl quanto
a possibilidade de estabelecer uma concepcdo da histéria da arte pautada pelo
modelo ou pelo método das chamadas ciéncias exatas. 1sso significa que Riegl,
munido por sua soélida formacédo, pelo refinamento de um olhar desde cedo
apurado e de um espirito perscrutador, foi capaz de fazer a critica de suas bases
conceituais, efetuando uma passagem em que associou a sua vasta experiéncia no
manejo de uma pesquisa empirica voltada para observacao atenta e meticulosa das
articulacGes formais em seu processamento historico — um viés adotado a partir de
deducBes proprias que ja apontavam para leitura formal da obra de arte — com
alguns principios kantianos contidos e desenvolvidos na teoria da arte de Fiedler.
Os principios cruciais do pensamento fidleriano que Riegl incorpora sdo aqueles
relacionados a aproximacao entre arte e linguagem, e a relatividade dos modos de
percepcao visual. Historische Grammatik € o livro que marca a referida passagem
do pensamento de Riegl e seu esboco tedrico pois ela s se realiza plenamente
nos Gltimos trabalhos do historiador.

Liberando-se de uma dupla perspectiva aporética da historia da arte — a
verdade da arte enquanto representacéo do ideal classico de beleza e a verdade da
arte enquanto descri¢do quase cientifica da realidade — Riegl firma sua analise do
processo historico por articulagcbes associativas pautadas pela dindmica de
aproximacdo e distanciamento que constitui 0 método comparativo-contrastivo.

Com isso o historiador confere uma permeabilidade, ou porosidade, a sua
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narrativa, instituindo as premissas de um procedimento que Ernest Bloch
denominou como “montagem”. De acordo com Bloch esse procedimento, que ¢
relativo a uma nova concepc¢do, ndo linear, do tempo historico e resultado da
fragmentacdo do mundo moderno, consiste na conjuncdo de elementos ou
momentos historicos descontinuos e aparentemente distintos, mas que Ssao
articulados através de um fundamento analitico baseado em conexdes conceituais
entre passado e presente.®® Configura-se assim uma concepcdo dialégica da
historia da arte que, embora apresente-se de modo bastante nitido na relacdo que
Riegl estabelece entre a arte do periodo tardo-romano, a pintura holandesa de
retratos do século XVII e o Impressionismo, é possivel detectar a sempre presente
preocupacdo do historiador em associar suas pesquisas da arte do passado a

questdes relevantes da cultura artistica do presente.

De certo modo pode-se concluir que a obra de Riegl retne alguns
conceitos determinantes para a critica e producdo da arte moderna. Entre eles
destacam-se as seguintes proposicdes: que a obra de arte é um dispositivo que
provoca 0 pensamento e gera conhecimento; que a representacdo ndo deriva da
realidade mas constroi a realidade; que o estilo ndo é um simples registro de fatos
de uma determinada sociedade ou época, mas a sociedade ou época organiza e
representa a si através do estilo; que a matéria artistica é resgatada e suspensa
pelas operacOes subjetivas da percepcdo, recepgdo e interpretacdo. Acrescente-se
que Riegl estabeleceu mecanismos capazes de fazer a passagem do objeto singular
para a escala mais ampla da cultura. Por um lado o Kunstwollen diz respeito a
dimensdo da ldgica interna e auto-referente da arte. Seu significado resulta da
andlise da obra e do artista particular. Como destaca Margaret Olin, Riegl refere-
se frequentemente ao Kunstwollen como algo “consciente”, de modo que sua
qualidade e significado em termos coletivos resulta da inovacdo individual, que
depende da perspicacia do artista capaz de se colocar a frente de contextos
geralmente conservadores que retardam o processo de mudancas.’®* Portanto, o
Kunstwollen individual de um artista especialmente criativo e inovador tem uma
influéncia decisiva para determinacdo do Kunstwollen coletivo, e

conseqlientemente para a histéria da arte. Finalmente, com Riegl o conceito de

183 BLOCH, Ernest. The Utopian Function of Art and Literature. PP. 78-79.
184 OLIN, Margaret. Op. Cit. P.150.
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forma nédo se limita mais a uma categoria, como o belo, o sublime ou mesmo a
clareza de Fiedler, mas desdobrando-se em seus elementos bésicos, a forma torna-
se a propria esséncia da obra de arte, ela é o fator que define o seu ser. E a
historia da arte para ser escrita depende do acompanhamento dos procedimentos e
articulagcdes dos elementos béasicos ao longo do tempo, pois elas sdo também
indicios das mudancas do querer da arte e da visdo de mundo.
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