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Resumo:

O objetivo deste artigo é destacar as premissas subjacentes ao texto de Alois Riegl, O Culto Moderno dos
Monumentos: sua esséncia e sua génese (Der moderne Denkmalkultus, sein Wesen und seine Entsehung),
de 1903, e ao conjunto de sua obra, demonstrando como estdo profundamente enraizadas no debate
cultural alema do séc. XIX e comego do séc. XX. Riegl é lembrado em sua contribui¢do a Histéria e Teoria
da Arte pelo conceito de Kunstwollen (Vontade de Arte), central ao Denkmalkultus. Esse conceito enucleia
as ideias de Vontade e de Arte. A Vontade perpassa completamente sua obra, com nuances diversas e
absoluta primazia nos fendbmenos estéticos. Quanto a Arte, a expande de tal maneira que se confunde com
o conceito de Cultura. Dentro da abordagem da Cognicdo como mutavel e impelida animicamente, ativa e
nao passiva. Tudo submetido ao devir histérico, a variagdo de acordo com os lugares e tempos. E aspectos
ligados a Hermenéutica, a interpretacdo das épocas passadas e de suas mentalidades, e ao papel do
observador, especialmente nos tempos modernos, com a revolugao copernicana da abordagem de Riegl e
sobretudo no espirito contemporaneo.

Palavras-chave: Alois Riegl, Histéria da Arte, Kunstwollen, Vontade de Arte

Resumen:

El propdsito de este articulo es destacar las premisas subyacentes al texto de Alois Riegl, El Culto Moderno
de los Monumentos: su esencia y su génesis (Der moderne Denkmalkultus, sein Wesen und seine
Entsehung) de 71903, y al conjunto de su obra, demostrando como estan profundamente arraigadas en el
debate cultural aleman del siglo XIX y comienzo del siglo XX. Riegl es recordado en su contribucion a la
Historia y Teoria del Arte por el concepto de Kunstwollen (Voluntad de Arte), central al Denkmalkultus. Este
concepto enuclea las ideas de Voluntad y de Arte. La Voluntad traspasa completamente su obra, con
matices diversos y absoluta primacia en los fenémenos estéticos. En cuanto al Arte, la expande de tal
manera que se confunde con el concepto de Cultura. Dentro del enfoque de la cognicion como cambiante e
impulsado animicamente, activa. Todo sometido al devenir histérico, a la variacion de acuerdo con los
lugares y tiempos. Y aspectos ligados a la Hermenéutica, a la interpretacion de las épocas pasadas y de
sus mentalidades, y al papel del observador, especialmente en los tiempos modernos, con la revolucién
copernicana del abordaje de Riegl y sobretodo en el espiritu contemporaneo.

Palabras-clave: Alois Riegl, Histéria del Arte, Kunstwollen, Voluntad de Arte



ARQUI

SOBRE PRESERVACAO DO PATRIMONIO EDIFICADO

Salvador-Bahia-Brasil, de 27/11 a 01/12 de 2017

Abstract:

The goal of this paper is to highlight the premises underlying Alois Riegl's The Modern Cult of Monuments:
its essence and its genesis (Der moderne Denkmalkultus, sein Wesen und seine Entsehung), 7903, and his
entire work, demonstrating how are deeply rooted in the German cultural debate of the 19" century and
beginning of the 20" century. Riegl is remembered in his contribution to the History and Theory of Art by the
concept of Kunstwollen (artistic will), central to the Denkmalkultus. This concept enucleates the ideas of Will
and Art. The Will completely pervades Riegl’s work, with diverse nuances and absolute primacy in aesthetic
phenomena. As for the Ar, it expands it in such a way that it is confused with the concept of Culture. Within
the approach of Cognition as changeable and spiritually driven, active. All subject to historical flow, to
variation according to places and times. And aspects related to Hermeneutics, to the interpretation of past
ages and their mentalities, and to the role of observer, especially in the modern times, in the copernican
revolution of Riegl’s approach and event of the contemporary spirit.

Keywords: Alois Riegl, History of Art, Kunstwollen, Artistic Will
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DA IMPORTANCIA DO PORMENOR: Alois Riegl e a Cultura Alema

INTRODUGAO

Alois Riegl (1858-1905), historiador da arte de origem austriaca, foi nomeado em 1903 para o
cargo de Conservador Geral (Generalkonservator) da Comissdo Central Imperial e Real para
Monumentos Artisticos e Historicos (Kaiserlich-kénigliche Zentral-Kommission fiir Erforschung und
Erhaltung der Kunst und historischen Denkmale) em Viena (GUBSER, 2006). Naquela situagao,
escreveu um texto de importancia capital para a area da Conservagdo & Restauro: O Culto
Moderno dos Monumentos: sua esséncia e sua génese (Der moderne Denkmalkultus, sein Wesen
und seine Entsehung)', de 1903.

O texto pertence aquele conjunto de aportes de cunho mais reflexivo que se costuma chamar,
com grande liberdade, de Teorias do Restauro. Muitos ndo sdo “teorias” propriamente ditas. E,
ensinados em sucessao, apresentam de entrada um problema para a sua compreensao.

Podemos desdobrar em dois polos a situagcdo das teorias da Conservagcdo & Restauro. Um dos
polos € o dos fenbmenos reais. No caso da Conservagao & Restauro, dilemas incontornaveis,
diante de um desejo impossivel in toto, que é a conservagao dos entes contra a entropia, o que
dizer sua reversao, isto é, o seu restauro. Estes dilemas também se apresentam em aspectos
mais propriamente locais, caracteristicos da histéria especifica do lugar.

O outro polo é o das teorias mais ou menos formuladas. Nao sdo uma visao imediata, emergindo
por inteiro da abstragdo da realidade em sua pura contemplacdo. Nascem da adocido de
conceitos, categorias, instrumentos, prévios, mentados por outras pessoas. Adotados como
pressupostos, tacitos ou explicitos, a tal ponto que prescindem de uma maior exposicao e defesa.
Em alguns casos, sao tidos como auto-evidentes. Em alguma medida, € uma obra coletiva.
Entretanto, também nao sido pura expressdo da sua época, resultados inevitaveis, como uma
série aritmeética, das ideias em voga. Existe uma parcela de criatividade e, portanto, de
inesperado. As ideias e concepgdes de uma época ou de um pais ndo sdo um todo coeso ou
harménico, um mosaico integral, sequer s&do “correntes”, como observa Lionel Trilling (1953).

Teorias ndo devem ser alinhadas e comparadas, sem as devidas precaugdes. Se uma teoria € em
alguma medida inteligivel a pessoas de outros paises, mesmo em outro século, é que algo do
substrato real a que se refere ainda sera comum. No entanto, a matéria-prima de tais teorias nao
€ somente a realidade, mas o mundo das representag¢des, formado pelo ambiente cultural, o modo
particular pela qual a realidade € interpretada por uma sociedade, em especial por suas classes
falantes, mesmo quando francamente desatualizada. E este polo que se pretende explorar aqui. O
Denkmalkultus e o conjunto da obra de Riegl, demonstrando como estdo profundamente
enraizadas no debate cultural alem&o do séc. XIX e comego do séc. XX2.

Esse debate ndo se restringia as fronteiras nacionais — no caso, multinacionais — do Império
Austro-Hungaro: Michael Gubser (2006) assumia que as influéncias mais imediatas de Riegl ja

' Doravante denominado apenas Denkmalkultus.
2 Neste texto, “alemio” e “germanico” nunca se referirdo a um pais chamado Alemanha, e sim ao conjunto de pessoas
que falam esse idioma, e a sua tradigao intelectual prépria.
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transpassavam os limites da Viena fin-de-siécle. Podemos inicialmente restringir o que, de resto,
permanece um universo imenso: o da tradicdo alema ligada a Arte. Kai Hammermeister (2002)
observa algo importante: que os debates estéticos alemdes ndo apenas nasceram naquela
cultura, como sao relativamente auto-suficientes e endégenos, com pouca influéncia advinda de
fora, em oposicao ao forte impacto pensadores estrangeiros (tais como John Dewey, Jean-Paul
Sartre, Maurice Merleau-Ponty, George Santayana) que ainda assim pouco modelaram o seu
curso. Michael Podro (1983), ao enfocar a chamada abordagem “vienense” da Arte, igualmente
observa que essa literatura, essencialmente alema quanto ao idioma, possui uma “forte coeréncia
interna”, uma vez que nao apenas 0s mesmos temas eram continuamente reexaminados, como
cada um “criticava, expandia e elaborava” o trabalho dos demais?®.

Aqui, um outro problema. O termo tradicdo esta longe de significar algum tipo de presenca etérea
e penetrante; neste texto sera um nome que traduz o que é uma trama de transmissao de ideias
que, ou ndo conhecemos, ou é algo tdo intrincado que se torna virtualmente impossivel de
reconstituir. Sobre Riegl, existem estudos mais finos das influéncias, e dos dialogos especificos de
que tomava parte, como as obras de Michael Podro (1983), Margaret Olin (1992), Margaret
Iversen (1993), Christopher Wood (2000) e Michael Gubser (2006). Gubser admite a forte
presenca de G.W.F. Hegel (1770-1831) na obra de Riegl, e Wolfgang Kemp mesmo defende que
esta fazia parte de um revivalismo hegeliano da época; influéncia que Diana Reynolds Cordileone
rejeita, reforcando os lagos com Arthur Schopenhauer (1788-1860) e Friedrich Nietzsche (1844-
1900); Adi Efal (2010) explora os lagcos neo-kantianos, e assim sucessivamente. A soma do que
seriam nuances pode levar até a reinterpretagdes mais drasticas, vide a obra, hoje classica, sobre
0 periodo e lugar em que Riegl atuou, de Allan Janik e Stephen Toulmin (1973), e como
desconhecé-lo levou a interpretar equivocadamente a obra de Ludwig Wittgenstein. Porém, deve
ser possivel costurar com cenarios maiores, localizando e identificando tais correntes, com énfase
maior nas constancias que nas diferengas. E pretendemos menos indicar uma filiagao que as
premissas do Denkmalkultus sao as mesmas das e suas teorias sobre a obra de arte, em geral, e
estas estdo alicercadas em questbes candentes no debate alemao.

Nao temos a pretensao de rastrear origens, até porque o recuo pode se dar indefinidamente, a
exemplo da obra de Friedrich Meinecke (1982), onde apresenta uma pré-histéria do Historicismo,
ou do esqui¢co que Michael N. Forster (2010) fez dos predecessores de Gottfried von Herder
(1744-1803). De um modo geral os casos aparecerdao a maneira de exemplos, até por serem
significativos ou de amplo conhecimento na época. Os debates, por mais intensas que sejam as
divergéncias, sempre possuem um consenso tacito: a relevancia do tema em questéo. Que ele é
digno de atencdo e de esclarecimento, a ponto de visbes antagbnicas competirem
fervorosamente. No ambiente alemé&o, a Filosofia da Linguagem, a Hermenéutica, a Epistemologia
e, em linhas gerais, a Estética, terdo importancia®.

3 PODRO, 1983, p. XV.

4 A ironia é que o debate causa uma multiplicagdo de imagens espectrais. Ndo bastam as respostas, alternativas,
refutagcdes, complementos, mas o préprio entendimento é truncado, de modo malicioso ou inocente. Isto ocorre com
os conceitos de Kunstwollen e Weltanschauung, importantes nesta exposigao.
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A OBRAE AS OBRAS

Em 1893 publica o livro Problemas de Estilo: fundacbes para uma histéria do ornamento
(Stilfragen)® (RIEGL, 1992). Nele apresenta a teoria do Kunstwollen, contrastando-a com a
abordagem corrente, e defende que os elementos vegetais (flores, brotos e folhas) dos
ornamentos de cada estilo e cultura em verdade sao transformacgdes dentro de uma mesma
cadeia evolutiva, sucessivamente adaptadas, no Mediterraneo e Oriente Médio, com seu apice
entre os gregos do periodo helenistico.

Entre 1897 e 1898 escreveu dois manuscritos, duas versdes para uma obra incompleta que se
publicou postumamente sob o titulo Gramatica Historica das Artes Visuais (Historische Grammatik
der Bildenden Kiinste)®. Nele, buscava ao mesmo tempo caracterizar elementos constantes nas
Artes, como sua transformac¢ao ao longo dos periodos historicos ocidentais e da Oriente Médio,
abracando a divisdo tripartite da Historia da Arte ocidental: da Antiguidade, da Idade Média, a
partir da adogao do Cristianismo como religido oficial no Império Romano, e da Era Moderna, com
a Renascenca. A obra de arte seria um reflexo da cosmovisdo de cada periodo. Na primeira
versao, se tratavam de variacdes sobre o principio da Arte como uma luta com a natureza. Dessa
maneira, a Antiguidade seria marcada melhoria pela beleza fisica, da superagdo do transitério
pela busca da perfeicdo e da eternidade. O segundo, marcado pelo Cristianismo, pelo
deslocamento para a beleza espiritual. Na Era Moderna, a arte seria a reprodugao dos aspectos
transitérios da natureza. Dentro disso, os elementos constantes da obra de arte seriam o
proposito, os motivos e a dicotomia forma/superficie. Na segunda versao, mais incompleta que a
anterior, mantém o raciocinio dos motivos, da superficie/ forma e dos propédsitos. A mudanga
principal se da no motor das transformagbes, nas cosmovisdes, fundamentadas na concepgao
religiosa das épocas. A superacao da natureza pela beleza eterna se da dentro do quadro do
Politeismo Antropomérfico. O periodo cristdo obviamente pelo Monoteismo Cristdo, em especial o
Catolico — o que lhe permite, ainda, fazer conjecturas sobre o Império Bizantino, o Monofisismo e
o Islam. Na Era Moderna, a mentalidade natural-cientifica.

De 1901 é seu livro A Arte Industrial Tardo-Romana (Die Spétrémische Kunstindustrie Nach Den
Funden in Osterreich-Ungarn)” (RIEGL, 1992). Nele, investigando algo limitado — a arte industrial
— de um periodo que ndo era propriamente restrito — que chama de “tardo-romano”, abrangendo
mais precisamente a Idade Média — acabara abarcando todas as expressodes artisticas e também
a Antiguidade e a Era Moderna. Defende que apesar da aparente afinidade entre a Antiguidade,
em especial a greco-romana, e a Era Moderna, com um periodo de ruptura — ou mesmo declinio —
na ldade Média, o que ha é uma sorte de continuidade.

De 1902 é o seu O Retrato Holandés de Grupo (Das Holldndische Gruppenportréat)® (RIEGL, 1999;
2009), onde estuda um género holandés de pintura que teve pouca aceitagao fora do pais de
origem, o retrato de grupo, com suas trés fases. Na primeira (1529-1566), as figuras eram
ritmicamente dispostas, formando um grupo organizado pelo principio da coordenagédo, a forma
especifica de sua coeréncia interna (innere Einheit). O carater do grupo e sua hierarquia se
denotavam por meios simbolicos a serem interpretados pelo observador, na coeréncia externa

5 De agora em diante simplesmente denominado Stilfragen.
6 Doravante Grammatik.

7 Doravante Spétrémische.

8 Doravante Gruppenportrét
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(iupere Einheit). Na segunda fase (1580-1624), as figuras se organizam de outra maneira,
seguindo um principio de subordinacdo que denotaria a hierarquia do grupo, e o retrato, em vez
de aludir a simbolos, seria o registro de um momento concreto, especifico. Na terceira fase (1624-
1662), completamente abandonada a clave simbdlica, e as figuras humanas se distribuiriam no
espaco, recuperando a coeréncia externa sob outra modalidade.

Publica-se postumamente, em 1908, As Origens da Arte Barroca em Roma (Die Einstehung der
Barockkunst in Rom: Vorlesungen aus 1901-1902)° (RIEGL, 2010). Nele analisa as
transformagdes do Barroco e sua proximidade com a sensibilidade moderna, em especial a partir
da atuacdo de Michelangelo e Correggio, com énfase na pintura. No plano psicologico, na
Antiguidade as agbes humanas representavam a vontade de figuras isoladas e ndo o sentimento,
que coere 0s personagens, como seria no Renascimento. No plano da composigéo, a transigédo se
dera da objetividade para a subjetividade, dos entes tais como eles eram ou deveriam ser para
como eles apareciam, fenomenicamente, articulados cada vez mais nao a partir de si mesmos,
mas em um espago homogéneo que os abarcaria.

Cabe agora uma exposicdo um pouco maior do sucinto, embora sofisticado, construto conceitual
do Denkmalkultus. Riegl parte da diferenga entre o conceito de monumento (Denkmalswert),
pautado pela rememoragao intencional, e o culto e protegcdo entdo contemporaneos, no ambito do
Império Austro-Hungaro, dos monumentos artisticos e histéricos. Enquanto todo monumento
artistico é histérico, parte necessaria da Historia da Arte ao menos, defende que todo monumento
historico é também um registro da Arte, ambos conceitos fundidos nos monumentos a proteger.

Depois desse tour de force, dissocia novamente o valor artistico do conceito de monumento e de
seus aspectos histéricos, ja que a importancia artistica nao € o resultado de um canon fixo, mas
uma correspondéncia da Kunstwollen, da Vontade de Arte, de quem produziu a obra, com aqueles
que a apreciam nos tempos presentes.

A seguir, prossegue em abordagem inédita: na identificacdo dos valores, daquilo que queremos
com os monumentos; no mapeamento dos vetores de tais vontades, e se estes sdo convergentes
ou conflitantes. Haveria dois tipos gerais de valores. O valor de rememoragéao (Erinnerungswert),
relacionado com essa percep¢do do passado (embora partindo dos interesses presentes). E o
valor de contemporaneidade (Gegenwartswert), relacionado a uma satisfacdo de algo presente.

No valor de rememoragéao, parte novamente do monumento. O usual é conceber que os artefatos
sejam lembrangas para o futuro, monumentos intencionais (Denkmale gewollten). Correspondem
a um primeiro valor de rememoracgao intencional (gewollte Erinnerungswert). Os monumentos nao-
intencionais (Denkmale ungewollten) atenderiam a um valor histérico (historischen Wert), sendo o
resultado do desenvolvimento da consciéncia historica, que transforma todo e qualquer registro do
passado em documento potencialmente imprescindivel, abarcando elementos que nao foram
assim pensados, e inclui aspectos que nao eram originalmente relevantes mesmo nos
monumentos intencionais. E, mais abrangente e atual, o valor de antiguidade (Alterswert), dado
pela percepgdo visivel da passagem do tempo, da dissolugdo da matéria e do retorno dos
produtos humanos a Natureza, apontando para o Stimmung, a “atmosfera”.

9 Doravante Barockkunst.
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O monumento ndo é mais que um substrato sensivel necessario para produzir no
espectador uma certa impressdo difusa [Stimmung], suscitada no homem
moderno pela representacdo do ciclo necessario do devir e da morte, da
emergéncia do singular fora do geral e de seu progressivo e inelutavel retorno ao
geral. (RIEGL, 2006, p. 51)'°.

A seguir, lidaria com o valor de contemporaneidade. Um deles seria 0 mais mundano valor de uso
(Gebrauchswert). O outro, o valor artistico (Kunstwert), conferido pela sensibilidade moderna, que
nele distingue duas camadas. Uma € o valor de novidade (Neuheitswert), que daria importancia
estética a unidade e pulcritude de algo recém-realizado. O outro, o aprego pelas obras antigas,
uma vez que nao mais um valor absoluto, sera o valor de arte relativo (relative Kunstwert), na
paradoxal exigéncia que uma obra de arte passada tenha algo que a caracterize como de
antanho, e algo que convirja com as predile¢des atuais.

Riegl é lembrado em sua contribuicdo a Histéria e Teoria da Arte pelo conceito de Kunstwollen,
central ao Denkmalkultus. Esse conceito enucleia as ideias de Vontade e de Arte. A Vontade
perpassa completamente sua obra, com nuances diversas e absoluta primazia nos fendbmenos
estéticos. Quanto a Arte, a expande de tal maneira que se confunde com a nogado de Cultura.
Dentro da abordagem da Cognigdo como mutavel e impelida animicamente, ativa e ndo passiva.
Tudo submetido ao devir histérico, a variacdo de acordo com os lugares e tempos. E, submersos,
aspectos ligados a Hermenéutica, a interpretagdo das épocas passadas e de suas mentalidades.

Sera um mapa geral, e ndo um roteiro detalhado e preciso. Os tépicos se encadearao para fins
explicativos, sem uma ordem cronoldgica, vinculados ao maximo ao Denkmalkultus, com
exemplos relevantes da cultura alema e da obra de Riegl, que é intensa, incompleta, expressa
muitas vezes em manuscritos ndo preparados para a publicagdo, com uma terminologia particular,
em transformacao no curto periodo em que trabalhou. Em um cubo desmontado para acomodar-
se a um papel, arestas em comum se dividem em linhas distintas e distantes. Da mesma maneira,
as ideias de Riegl, vistas como um todo coeso, ao serem expostas de maneira linear, perdem algo
dessa unidade tridimensional, forcando-nos ademais a alguma redundancia.

Isso requer um esboco geral das teorias rieglianas, com énfase naqueles aspectos que
conformam o Denkmalkultus, e, no sentido inverso, que se alimentam da tradigao alema, em torno
destes pressupostos: a primazia da Vontade, a atividade e plasticidade da Cognigéo, a totalidade
da Cultura e as condi¢des da Hermenéutica.

A PRIMAZIA DA VONTADE

O conceito de Kunstwollen é a pedra angular das teorias rieglianas sobre a Arte e, por extensao,
do Denkmalkultus. Sempre se salienta que sua abordagem se contrapde diretamente aquela de
Gottfried Semper (1803-1879), onde a forma artistica derivava da Técnica, persistindo por uma

10O Stimmung é onde considera o sublime e o pitoresco, categorias estéticas importantes fazia mais de um século, e
alvos do inquérito filoséfico alem&o. No entanto, a absorve em uma reflexdo ainda maior, como uma caracteristica
moderna, ligada a crescente Subjetivagdo da sociedade. O papel do Stimmung seria explicado com mais detalhe em
ensaio intitulado “Die Stimmung als Inhalt der modernen Kunst’ (1899), ao qual ndo tivemos acesso. Algo da trajetoria
do conceito de Stimmung, inclusive na obra de Rieg|, é apresentado por Arlenice Aimeida da Silva (2016).
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espécie de inércia. Riegl inverte os termos e pde a Técnica a servico de uma intengao preliminar,
de uma vontade geral que se realiza nas formas visiveis.

Frente a esta concepgao mecanicista da esséncia da obra de arte mantive no meu
Stilfragen uma concepgdo teleolégica — sendo, acredito, o primeiro nisso -,
descobrindo na obra de arte o resultado de uma vontade artistica (Kunstwollen)
determinada e consciente de seu objetivo, que se impdée em uma luta com o
objetivo utilitario, a matéria e a técnica. (RIEGL,1992, p. 20 — tradugdo nossa).

A inovacao esta apenas na aplicacdo da Vontade a Arte, pioneirismo do qual se orgulhava, ja que
havia uma tradigdo propria do pensamento alemao a respeito''. Nela, uma das figuras inaugurais
€ Herder, que punha a vontade no centro da atividade psiquica humana, afirmando que “a
cognigao verdadeira e a boa vontade sdo apenas um tipo de coisa, uma unica forga e eficacia da
alma” (HERDER, 2004c, p. 215 — tradugdo nossa). Contra a divisdo do Eu em faculdades
distintas, procedimento que vinha da Escolastica medieval e se mantivera no Empirismo inglés,
Herder se insurgira, advogando a necessaria unidade da inteligéncia humana, e mesmo desta
com o corpo (e aqui se insurgia contra o Racionalismo francés e seu patrono, Descartes).

Ademais a Vontade entra como aspecto central da obra de Schopenhauer, O Mundo como
Vontade e Representagdo, sem grande repercussado entre os filésofos contemporaéneos, mas
bastante influente entre artistas e pensadores (HAMMERMEISTER, 2002).

Em linhas gerais, ao longo do séc. XIX, desenvolve-se uma vertente denominada Filosofia da Vida
(Lebensphilosophie), que entende ser a Vida (Leben) humana, real, efetiva, o centro da
investigacao filosofica, e ndo a casca pensante dos sistemas excessivamente intelectualistas.
Dando importancia a Experiéncia ou Vivéncia (Erlebnis) e, sendo a Vida atividade, também a
Vontade (Wille/ Wollen). E tem expressao, e reforco, na obra de Nietzsche, ela mesma parte da
Lebensphilosophie, que critica o homem socrético, impregnado em toda a civilizagdo ocidental,
esvaziado de sua Vontade de Poténcia (Wille zur Macht) '2.

Como se vera quando lidarmos com o conceito de atencdo, a interpretagdo desse centro animico
estara presente em teorias psicolégicas do séc. XIX. Como a de Franz Brentano (1838-1917), em
especial no seu Psicologia desde um Ponto de Vista Empirico (Psychologie vom empirischen
Standpunkte), de 1874, onde defendia o papel da intencionalidade na psique humana. E, por sua
vez, sera essencial para a Fenomenologia de Edmund Husserl, onde toda Consciéncia é
Consciéncia de alguma coisa, ou seja, o Sujeito puro ndo existe como tal, mas somente aparece
como Consciéncia na medida em que existe um Objeto dado. Wilhelm Wundt (1832-1920)
defendia que a atengdo era a propriedade unificadora fundamental das faculdades mentais
(KEMP, 1999; OLIN, 1989). Curiosamente aqui se reedita a polémica do séc. XVIIl, de Herder
contra os racionalistas e empiristas, ja que concomitante ao desenvolvimento da Psicologia alem3,
havia novas investidas divisionistas da psique, como seria 0 caso posterior do Behaviorismo, que

" Wilhelm Dilthey pode ter encontrado um dos germens dessa tradigdo: no luteranismo, e no papel que reservava a fé
para a salvagéo das almas.

12 Essa abordagem alastrou-se para além da cultura alema. O norte-americano John Dewey (1859-1952) que teve na
Experiéncia a base de sua filosofia, e o francés Henri Bergson (1859-1941), que defendeu a existéncia de um élan
vital, um impulso irrefreavel que organizou a matéria na longa cadeia dos seres vivos, desde a noite dos tempos, em
um percurso aberto, multiplo e criativo. O titulo do famoso filme propagandistico alemao de 1935, Triunfo da Vontade
(Triumph des Willens), de Leni Riefenstahl, ndo é um acidente: “triunfo da vontade” era uma expresséo presente nas
obras de Nietzsche. E, como defendido aqui, resultado longinquo de uma longa tradigéo.
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a reduzia a conjuntos de Estimulo/ Resposta, recortado a partir das possibilidades experimentais.
Esse nucleo volitivo comparece nas teorias estéticas. August Schmarsow (1853-1936), por
exemplo, fala de uma Raumwille, de uma Vontade de Espago, manancial mesmo da Arquitetura
(PAYNE, 2010). De toda sorte, a compreensdo da Kunstwollen se torna algo primordial.

(...) a missdo de nossa disciplina ndo é simplesmente encontrar as coisas na arte
passada que apelem ao gosto moderno, mas mergulhar na vontade artistica
(Kunstwollen) subjacente as obras de arte e descobrir por que elas sdo do jeito
que sdo, e por que ndo poderiam ser de outra forma. (RIEGL, 1999, p. 63 —
tradugao nossa).

Estava-se longe da preocupacao artistica de entdo, da critica judicativa ou de estabelecer uma
hierarquia de valores e artes, e sim o rastreio da mentalidade artistica de cada periodo. A Histéria
da Arte se tornava a Historia da Vontade de Arte, do impulso estético, individual e coletivo™.
Heinrich Wolfflin (1864-1945), seu contemporaneo, com quem sempre sera comparado, tragara
para um projeto similar: de uma Histéria da Arte como Histéria do Olhar (Sehgeschichte).

Riegl desenvolve suas teorias em torno da Vontade de Representacao, como da Representacao
da Vontade. Ndo é uma boutade: a Vontade de Representacido esta expressa na Kunstwollen,
como também na da luta com a Natureza, que se realiza dentro das quatro intengcdes que regem a
manufatura. A Representacido da Vontade, por sua vez, € a daquelas que presidem o Cosmos, do
politeismo ao monoteismo; da hierarquia da sociedade, na forma da “lei do mais forte”; e a
expressao do espirito na matéria, sob diversas maneiras. Vejamos os propésitos, a prépria
Vontade de Arte e suas caracteristicas, a Arte como luta com a Natureza, os sistemas religiosos, o
papel do principio da “lei do mais forte” e a expressao do Espirito humano, nas teorias rieglianas.

Os Propésitos

Riegl diz que os artefatos séo criados por distintos propésitos: o pratico (Gebrauchszweck), o
decorativo (Schmiickungszweck) e o conceitual (Vorstellungszweck), como trés intengcbes
“externas” a Arte como tal, coberta pelo propdsito artistico (Kunstzweck).

Apesar de todos os trés propodsitos estarem atuantes através de cada periodo
histérico-artistico, nem tiveram o mesmo status relativo. A fungdo pratica sofreu
menos danos nesta competicédo, pelo ébvio motivo que demandas praticas em um
dado momento ndo aceitam restricbes de imediato. A relagdo entre as fungdes
decorativa e conceitual, por outro lado, é consideravelmente mais variavel: ou a
primeira é absorvida pela ultima ou vice-versa. Em todos os periodos em que o
proposito prevaleceu, a fungédo conceitual, se atua de alguma maneira, sempre
dominou a decorativa. Apenas quando a fungéo conceitual retrocede que a fungao
decorativa se afirma novamente. (RIEGL, 2004, p. 116 — tradug&o nossa).

Embora tais propdsitos coexistam, convirjam ou se anulem entre si, ora mantenham campos de
atuacdo distintos, reconhece que da Antiglidade a Era Moderna existe um deslocamento
daqueles propdsitos externos ao Kunstzweck, a Arte como fim em si mesma.

13 Seu estertor talvez seja a obra de Wilhelm Worringer (1881-1965). No caso de Riegl, ndo era apenas um percurso
ascendente, mas circular, que lhe permitia retornar e analisar cada obra, especificamente.
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A Kunstwollen

O conceito de Kunstwollen possui uma histéria prépria de sucessivas interpretagdes, cada qual
deslocando-o para um canto diferente — como fizeram Hans Sedimayr, Otto Pacht, Erwin Panofsky
e Walter Benjamin —, e de criticas, algumas severas, como as de Ernst Gombrich, que |he
encontrava — ndo sem certa razdo — ares hegelianos, ou daqueles que desconfiavam das
generalizagbes nacionalistas/ racialistas (KEMP, 1999; BINSTOCK, 2004; GUBSER, 2006). A
confusdo aumenta com o emprego, por parte de Riegl, de sucessivos termos para designar
aspectos dessa ideia: Kuntsgedanke, [pensamento artistico], Kunstzweck [propésito artistico —
que, como se vera, ndo necessariamente coincide com a Kuntswollen], Kunstabsicht [intengao
artistica] e Kunstgeist [espirito artistico]. Nao aprofundaremos nesta seara.

Se existe uma Vontade de Arte, de quem é essa vontade? Quem é o sujeito?

A Kunstwollen é uma das versdes da visdo de um impulso animico que dirige as agdes. Ora,
centrado no individuo. Ora, em agregados coletivos maiores. Esse jogo de bonecas russas nao é
apenas uma questao de definicdes, ou de precisdo, mas mesmo parte do problema historiografico:
da relagao entre as distintas escalas, e seus aspectos tensionais.

Em um plano mais geral, sua obra considera a Vontade de Arte de vastos periodos. Defende que
ha uma diviséo ternaria na historia ocidental das artes visuais, de um tronco de desenvolvimento a
partir dos registros egipcios até sua propria época. Enfatizada diferentemente em suas obras, sem
contradizer-se essencialmente. Olhando com atencio, veremos diferengas significativas entre
religidbes coetaneas: o catolicismo (que chama de cristianismo ocidental), o cristianismo ortodoxo
(a que chama de bizantino), os monofisitas e o Islam. E importante que considera a todos, com
excecdo do primeiro, como abordagens que estagnaram, sem gerar outras formas que nao
aquelas implicitas na propria cosmovisao, sem desenvolvimento historico.

Os povos também possuem sua Kunstwollen. Karl Schnaase (1798-1875) defendia que a
grandeza de um artista residiria no quanto reconhecia e elaborava o “espirito de sua nagao” (apud
KEMP, 1999, p. 15). Riegl seguia 0 mote. Assim, “pode-se rastrear a afinidade do povo germanico
a esta abordagem desde o inicio de sua histéria documentada” (RIEGL, 2004, p. 166 — tradugao
nossa). Inclusive tratando os povos como ragas’, como quando diz que “ao manter sua tradigéo
racial, os Italianos eram incapazes de seguir esse curso” (RIEGL, 2004, p. 167 — tradugado nossa).
Motivo pelo qual seria criticado depois da Segunda Guerra Mundial, dado o aumento da
sensibilidade ao tema, embora os aspectos raciais ndo fossem, desde ja, centrais em hipotese
alguma a sua obra’™. Riegl tera especial interesse nos “nordicos” (holandeses, burglndios,
teutdes) e na sua relagdo com os “sulistas”, isto €&, os italianos (RIEGL, 1999; 2010; 2004), que
formavam uma superficie de contraste com o desenvolvimento artistico dos povos noérdicos, e
vice-versa, além dos principais expoentes da Arte ocidental, percorrendo caminhos paralelos
porém distintos, em continuo contato.

4 Apesar de corrente na época, a exemplo de Hans Sedimayr. Curiosamente, quem ao longo de sua obra incorpora as
teorias racistas em florescimento na época é Eugéne Emannuel Viollet-le-Duc, ao adotar Arthur de Gobineau.

5 Embora em muitos momentos fale dos impulsos inerentes aos alemées, em outro momento descarta as “diferengas
raciais” e argumenta que, se havia na Ildade Média o conflito entre um impulso novo e outro conservador, naturalmente
os nordicos — isto &, os descendentes dos barbaros — carregariam consigo a novidade, porque o “Norte pdde ser
menos carregado pelo peso da tradigdo e por isso consequentemente pdde, via de regra, representar a tendéncia
mais progressista através da Idade Média” (RIEGL, 2014, p. 78 — tradugc&o nossa).
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Eis a razao porque nos Teutbes, com nossa profunda sensibilidade emocional,
percebemos a agitagao interior das figuras barrocas italianas como inventadas e
afetadas. Com toda justica, entretanto, ndo devemos esquecer que os patronos
italianos ndo queriam as coisas de outro modo. (RIEGL, 2004, p. 168).

No seu Gruppenportrédt, um dos enigmas era explicar a particularidade das obras holandesas
diante da pintura europeia de entdo, a articulagao entre a Kunstwollen geral e a local.

Os Holandeses, por outro lado, foram o primeiro povo a tentar construir uma arte
fundada somente no Protestantismo alem&o. Motivos e tudo associado a ele
deveriam ser organicos e despertar algum tipo de pensamento no observador,
ainda que somente um estado emocional indefinido (Stimmung). (...) Os
incontaveis artistas que este pequeno pais produziu em tdo curto espago de
tempo atesta o engajamento integral de sua populagdo ao problema. Esta foi a
ultima vez que a arte alema deu expressao a alma de um povo inteiro, e nao durou
por muito tempo. (RIEGL, 2004, p. 176 — tradugéo nossa).

Ainda entre cidades distintas, como Haarlem e Amsterdam (RIEGL, 1999), ou as distintas
tendéncias das cidades e regides italianas na Idade Média (RIEGL, 2004).

Uma sociedade pode ver-se cindida em relagdo a sua Kunstwollen. Este talvez seja um dos
pontos mais importantes na aplicagdo de sua teoria da Vontade de Arte. No Denkmalkultus, € um
aspecto fundamental, porque reconhece que nos valores de rememoracdo, o mais recente, o de
antiguidade, era o mais popular e também o mais acessivel as massas, enquanto o valor histérico,
eminentemente cientifico, era de interesse restrito a poucos.

Essa impressdo [da antiguidade] n&do implica uma abordagem cientifica e nao
parece tributaria da cultura histérica. Coloca apenas em jogo sensibilidade e
afetividade e nao pretende nada além de se enderegar exclusivamente as pessoas
cultas, que se interessam pela conservagdao dos monumentos histéricos, e
também as massas, a todos os individuos, sem distingdo de nivel cultural. (RIEGL,
2006, p. 51).

O valor de antiguidade, apesar de ter surgido “grupo restrito de artistas e militantes profanos”,
cresceu pela “for¢ca que lhe conferiram seus adeptos, convencidos de que esse valor dominaria o
futuro” (RIEGL, 2006, p. 76). O fato crucial estava ndo no surgimento do valor, mas em sua
propagacao, no éxito coletivo.

Outra diferenca estava entre o valor de antiguidade e o de novidade, este mais massivo:

O carater concluido do novo (...) pode ser apreciado por todo individuo, mesmo
por aquele desprovido de cultura. E por essa razdo que o valor de novidade tem
sempre sido o valor artistico do publico pouco culto. Em contrapartida, o valor
artistico relativo s6 péde, ao menos depois do inicio da época moderna, ser
apreciado por aqueles que possuem cultura estética. A multiddo sempre foi
seduzida pelas obras cujo aspecto novo estava claramente afirmado (...) (RIEGL,
2006, p. 98).

No Spéatrémische, narra a formagao no Império Romano de uma elite e de uma massa, em termos
de gosto estético, com a “separagédo que nesse momento se faz evidente entre arte vulgar (a que
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pertence especialmente a arte religiosa segue ferreamente os modelos classicos gregos) e arte de
moda (dirigido as necessidades refinadas das classes altas)” (RIEGL, 1992, p. 104 — traducgéo
nossa). E, no Grammatik, que essa diferenga acaba sendo constitutiva da Era Moderna e, nesta
cisdo, a implosao da importancia da tradigcao para a elite que encomenda a Arte:

De todas as coisas, se ha uma grande deficiéncia na arte da era moderna se
comparada com as duas anteriores, € que aquela arte se tornou o privilégio de
poucos — isto é, a elite cultivada. Para se compreender claramente esta mudanga,
€ preciso apenas lembrar da qualidade popular de muito da arte da Florenca ou da
Nuremberg do séc. XV. Nestes lugres, o conjunto da populagéo parecia engajar-se
incansavelmente em questdes artisticas — e estamos lidando aqui com o momento
histérico da transigdo a arte moderna. Os lagos entre a arte visual e pessoas de
todas as classes eram mais estreitos durante a Era Dourada grega (...)

O artista de hoje, por outro lado, € um cavalheiro distinto produzindo pegas para
satisfazer as predilegbes diletantes de outros homens ricos e poderosos, sejam
estes individuos privados ou instituicdes como o Estado ou a Igreja (RIEGL, 2004,
p. 98 — tradugdo nossa).

Riegl assume que artistas teriam suas Vontades de Arte que, imersas no fluxo da prépria época,
lidariam com as naturais diferencas, como ocorrera com Albrecht Diirer'®. Importancia maior da a
Michelangelo, e aqui também vemos essa tensdo entre o individuo e grupos em circulos
concéntricos maiores, e com o tradicional e o novo, ja que ele “se defrontou com um problema
claro: estava ciente de um novo Kunstwollen, que ele pretendia introduzir em todas as areas das
artes visuais” (RIEGL, 2010, p. 112). Se para o Barroco, Michelangelo e Correggio eram centrais,
para a pintura holandesa era Rembrandt (RIEGL, 1999). A Kunstwollen individual pode agregar
algum rumo ou componente a Kunstwollen coletiva, ou antecipa-la. O papel individual, e seu
encaixe, na corrente geral torna-se o desafio intelectual. Como um artista avanga a tendéncia, ou
confere-lhe uma interpretagéo particular e irrepetivel.

Vendo quao préximas estas primeiras solugdes ao problema do retrato de grupo
ainda se relacionam aos seus imediatos predecessores, e quao sistematicamente
eles continuaram a lidar com o0 mesmo em problema em suas ultimas pinturas, nos
convencemos que temos Rembrandt era essencialmente um agente da vontade
artistica de sua nagdo e tempo, embora um agente genial, e em tempos onde a
realizacdo ja se consumara. (RIEGL, 1999, p. 254 — tradugdo nossa).

Otto Pacht (1963) observa que Riegl transforma a abordagem sobre o génio — também ele um
tema nos debates alemaes, a partir da importancia conferida pelo Romantismo e sua justifica
tedrica no ambito do idealismo. O génio artistico, longe de ser alguém que destoasse radicalmente
do Kunstwollen, era quem o elaborava de maneira mais consciente até novos patamares.

E mesmo os comitentes terdo sua influéncia. No caso, um comitente muito importante, que
poderia ditar o rumo da arte do seu periodo, como fora o Papa Sisto V'. Assim como ha
individuos essenciais as mentalidades da época, via de regra ligada a movimentos espirituais,
como S&o Francisco de Assis e Martinho Lutero (RIEGL, 2004).

6 RIEGL, 2010, p. 112.
7 RIEGL, 2010, p. 164.
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Retornando a escala mais ampla, a sucessao das Vontades de Arte apresenta paradoxos e
paralelismo aparentes. Um dos grandes méritos da sua teoria é a possibilidade de explicar o
desenvolvimento aparentemente néao-linear das Artes. Em periodos subsequentes, explicar
porque sao tao diferentes. Porque, apesar de diferentes, possuem alguma continuidade que
passara desapercebida. Porque, apesar de uma aparente continuidade, possuem alguma
diferenga profunda. Em periodos descontinuos, ou em lugares distantes porém coetaneos, porque
da semelhanca e como séo diferentes. Ou ainda, porque existe uma estranheza tao intensa. Esse
estranhamento ndo € apenas um enigma a ser solucionado; é uma possibilidade heuristica. Riegl
argumenta que dos varios géneros de pintura holandeses, um apenas, o retrato de grupo, nao
teve acolhida em outros paises. Isso ndo s6 facilitava a pesquisa minuciosa, ja que praticamente
todo o acervo estava em um so6 lugar, como franqueava a investigacdo: dado que todos os
géneros realizados pelos holandeses forgcosamente compartilhariam da mesma Kunstwollen,
estaria naquele ndo compartilhado pelos demais — a do retrato de grupo — denunciado com mais
clareza o idiossincratico na Vontade de Arte daquele periodo na Holanda.

Tendo reconhecido os principios comuns subjacentes a toda arte na Holanda,
deve se reconhecer que o retrato de grupo é mais tipica, e por isso a mais
importante para a histéria da arte, forma de pintura holandesa. Uma histéria da
evolugao do retrato de grupo na Holanda equivale, portanto, a hada menos que a
uma histéria das origens de toda a pintura na Holanda. (RIEGL, 1999, p. 63 —
tradugao nossa).

Nem a proximidade entre épocas tdo distintas seria algo anémalo para o intelectual alemé&o,
acostumado com o Filo-Helenismo secular de sua intelligentsia (VALDEZ, 2014)'8,

No que diz respeito aos periodos subsequentes, a Arte ocidental desenvolve-se gradualmente. No
entanto, a mudanca de certos aspectos realiza estranhas convergéncias com periodos nao
contiguos ou sociedades distantes. Mesmo nessa proximidade, algo ainda sera distinto:

A obra de arte antiga s6 pode responder a vontade artistica moderna por certos
aspectos. Ela apresenta outros que se distanciam daquela. Se partirmos da
hipétese de que nenhuma vontade artistica antiga pode ser perfeitamente idéntica
a moderna, a distancia entre elas deve se manifestar por certos aspectos. Se
estes aspectos desagradaveis ndo prejudicam a impressdo do conjunto, sem
duvida é porque, como ja indicamos, os aspectos atraentes da obra sobrepdem-se
totalmente aos repugnantes. Mesmo em nossa época, em que prevalece a
doutrina segundo a qual “a cada época sua propria arte”, a presenca, na
concepgao, na forma e nas cores de um monumento, de tragos néo
correspondentes a vontade artistica moderna contribui poderosamente para
reforcar os aspectos atraentes daquele. (RIEGL, 2006, p. 109).

Algo dessa tensao — o convivio da familiaridade e o estranhamento — existe na Hermenéutica de
textos, e seria ela mesma a condigao sine qua do esforgo interpretativo.

8 Desde o tempo de Winckelmann e Lessing, e da tradugéo de Voss de Homero, cresceu a sensacéo da existéncia de
um “casamento sagrado” (hieros gamos) entre o espirito da Grécia e o espirito da Alemanha, uma especial relagéo e
simpatia compartilhada por nenhum outro povo ocidental em tempos modernos. (BURKCHARDT, 1998, p. 10 —
tradugdo nossa).
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O primeiro conceito que ele [o Sr. Ast] estabelece é o de algo estranho, o qual
deve ser compreendido. (...) se o que é para ser compreendido fosse
completamente estranho aquele que deve compreender, e ndo houvesse nada de
comum entre ambos, entdo, ndo haveria ponto de contato para a compreensao.
(...) Do mesmo modo no caso oposto, a saber, quando nada fosse estranho entre
aquele [que fala e aquele que ouve], ela ndo precisa ser entabulada, antes a
compreensao seria dada simultaneamente com a leitura e a audi¢cdo, ou talvez
sempre ja dada divinatoriamente e, portanto, completamente autocompreendida
por si mesma. (SCHELEIERMACHER, 2015, p. 30).

Por algo idéntico explicara o desprazer causado a sensibilidade moderna a arte tardo-romana:

De acordo com isto, a vontade de arte constantiniana parece verdadeiramente
idéntica a moderna e, no entanto, suas obras nos provocam o oposto de uma
satisfacdo artistica. (...) Por conseguinte, ao servir-se para isso do mesmo meio
artistico de que nds nos valemos, porém para objetivos diametralmente opostos,
nos faz plenamente conscientes da distancia existente entre a vontade de arte da
antiguidade tardia, e da antiguidade em geral, e a nossa contemporanea. (RIEGL,
1992, p. 81 — tradugédo nossa).

Neste caso, Riegl defendia fazer parte de uma progressao, embora soasse como um retrocesso e
uma decadéncia. De maneira analoga, compreende algo da pintura holandesa de grupo assim:

Nao esta certamente distante o tempo em que possamos comegar a olhar para
esse periodo desapaixonadamente e descobrir que 0 movimento alegadamente
reacionario em uma direcdo questionavel reside meramente na escolha de um
punhado de recursos e ndo em sua meta fundamental que era, como sempre foi,
uma inerentemente progressista. (RIEGL, 1999, p. 307 — tradug&o nossa).

Etapas subsequentes, por uma mudanga qualquer, parecem adquirir uma diferenga abismal.

E curioso que o fascinio pela arte italiana ndo se estenda a todos os seus
periodos, mas se interrompa abruptamente apos a Renascencga (desde o séc. Xl
até o XVII, a arte italiana cumpriu um papel universal). Leonardo [da Vinci],
Rafael, Michelangelo, Correggio, os venezianos do séc. XVI e seus pupilos
imediatos ainda nos interessam, mas o que se seguiu e que é chamado de estilo
barroco ndo é do interesse de ninguém que ndo do académico alemao ou do
amador. Porque isso ocorre? Porque a arte italiana posterior incorporou elementos
do desenvolvimento nérdico, tais como a concepg¢ao de uma sensagao de peso ou
a crescente percepgao subjetivo-éptica em sua descricdo formal. Isto soa
paradoxal. Alguém pode imaginar que isto a aproximaria mais de nossos
interesses, mas o caso é o oposto. Porque esta arte corresponde parcialmente a
nossas expectativas, o fato de que a outra metade néo corresponda nos choca de
modo mais contraditério e perturbador. Na arte renascentista havia algo
profundamente estranho mas em si mesmo harmonioso, enquanto na arte barroca
italiana ha algo parcialmente familiar mas em si mesmo também contraditério.
(RIEGL, 2010, p. 93 — tradugao nossa).

Ou possuir uma diferenca profunda, embora nao transparega a primeira vista, tal qual as pinturas
holandesas quinhentistas que “inegavelmente fizeram progresso consideravel na diregdo das
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ideias pictéricas modernas; ao mesmo tempo, seria um erro subestimar a distancia entre o ontem
e 0 hoje, que tardou séculos para transpor” (RIEGL, 1999, p. 104 — traducio nossa).

O olhar presente podera ter convergéncias em aspectos de épocas mais remotas, criando uma
valoragéo desigual da Arte do passado, fendbmeno relevante no seu Denkmalkultus. O Tardo-
Romano seria etapa imprescindivel que une a Antiglidade a Era Moderna, em vez de pura
decadéncia. Seria inverossimil a ideia desse interregno, pois “se cria um abismo intransponivel
entre a arte tardo-romana e a antiguidade classica precedente. E assim, por meio da evolugéo
natural, jamais teria podido se transformar a arte classica na arte tardo-romana” (RIEGL, 1992, p.
18 — tradugdo nossa). Nesse percurso de uma modalidade de visdo tatil a uma optica — que
explicaremos adiante —, o espago, ausente nas representacdes da Antiguidade, primeiro surge
circundando os corpos, de maneira “cubica”, na arte do Tardo-Romano, para, enfim, se desdobrar
mais claramente no Renascimento, dentro de outro modo de percepgao, como espaco infinito.

A arte tardo-romana, de fato, ainda ndo mostra a maneira moderna na observagao
da perspectiva linear, inclusive parece afastar-se ainda mais desta, em
comparagao com a antiguidade precedente. No entanto, substituiu as condi¢oes
antigas da criacao artistica por outras novas, sobre cuja base pdde se desenvolver
paulatinamente em tempos posteriores a pratica moderna da perspectiva linear.
(RIEGL, 1992, p. 22 — tradugao nossa).

Apesar da auséncia do espaco, de outro modo de visdo, a forma dos corpos da Antiguidade era
afim a sensibilidade moderna, o que criava, entre outras coisas, a sensagao de um interregno
inferior, uma decadéncia, que se baseava e fomentava varios outros paralelismos, exigindo
cuidado redobrado. Como defendia que o espago nao possuia representagdo no Mundo Antigo,
uma série de recursos formais teriam uma compreenséao distorcida. Como na semelhanga do azul
de fundo dos mosaicos romanos e da representacdo moderna do céu infinito'. Ou o colorismo —
conceito particular de Riegl — antigo e moderno®. Outra é o segundo plano antigo: ele defende
que o segundo plano que comparecia em alguns relevos egipcios e gregos nao era ainda o
espago livre, e sim a viabilidade figurativa para a superposi¢ao de corpos, como das pernas de um
individuo, destacando-se contra um plano que € apenas fundo para sua figura?'. Entre outros
periodos, ha o motivo infinito (padrao “incompleto”, onde os extremos a direita e a esquerda se
completam, dando a entender uma trama que se estende para além das bordas) tardo-romano e o
egipcio, que ndo seriam de igual natureza?. Ou os relevos da Antiguidade e do Tardo-Romano?®.
E as curvas dos antigos romanos e do Barroco?*. E a postura atenta dos personagens nas
pinturas holandesas e aquelas da arte do Império Romano?®.

O Denkmalkultus menciona dois paralelismos. Um deles era o culto aos monumentos que se dera
na Roma Antiga:

" RIEGL, 1992, p. 23.
20 RIEGL, 1992, p. 68.
21 RIEGL, 1992, p. 91.
2 RIEGL, 1992, p. 73.
B RIEGL, 1992, p. 197.
2 RIEGL, 2004, p. 170.
2% RIEGL, 1999, p. 74.
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(...) no inicio do Império Romano, o amor da arte pela arte inspira um verdadeiro
culto a certos monumentos antigos. Entre as numerosas analogias entre essa
época e a nossa, talvez, seja essa a mais espantosa. (RIEGL, 2006, p. 61).

Outra, a importancia barroca as ruinas que, apesar de imediatamente anterior, se via orientada
por outro impulso:

O culto moderno das ruinas é, a respeito de analogias exteriores, totalmente
diferente, em suas tendéncias fundamentais, de sua forma anterior, 0 que néo
exclui, bem ao contrario, a existéncia de um elo de dependéncia entre eles.
(RIEGL, 2006, p. 63).

Ou a situacado de contemporaneos, o caso da pintura holandesa e espanhola, sua semelhancga e
sua diferenga®. Raciocinio analogo emprega para as obras de Veneza — cidade que possui um
Kunstwollen seu — que poderiam ser lidas como similes das holandesas, mais préxima da
indoléncia oriental, asiatica, do que do espirito nérdico?’.

Estava sempre a reconhecer as afinidades, a p6é-las em destaque sob um escrutinio mais rigoroso
e a coteja-las com a sensibilidade moderna. Mas também tentava reconhecer essa operagédo na
histéria: quando uma época olhava para o seu passado, o qué estava tentando encontrar nele?
Como na afinidade entre o Renascimento e a Antiguidade Classica, onde o primeiro foi buscar no
segundo aqueles aspectos que lhe eram de interesse, os acidentais em vez dos perenes?.

Tais paralelismos podem se dar também em planos mais abstratos, como o monismo (entre Corpo
e Espirito, bindbmio que Ihe é caro) em épocas diferentes da Antiguidade classica®®. Ou a
similaridade da Renascenga com o periodo Romano-Helenistico, no que diz respeito a Ciéncia®.

No sentido contrario, distancias podem ser falsas, como entre a Grécia e o Egito Antigos, ambas
regidas pelos mesmos principios®’ — continuidade que o Renascimento, atentando para os
aspectos que mais Ihe evocavam seus préprios interesses, a ver, a representagao do fugaz, do
momentaneo, do movimento, acabara por ignorar. Isso se torna mais claro em um de seus textos
iniciais, de 1895: Mittheilungen des ésterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie. No bojo da
discussao alema sobre o Renascimento — entendido como um caminho viavel para a Arquitetura
tanto do Império Austro-Hungaro como da Alemanha (CORDILEONE, 2010) — conclui que nas
varias Renascencas que houve na Europa, em nenhuma delas o passado “dominou” o presente:
era sempre o olhar do presente que extraia do passado, com destemor, o que correspondia as
suas intencgdes.

Retornando ao Denkmalkultus, nessa dindmica instavel das tangéncias entre distintas épocas e
seu conjugado particular de intengdes, aparece nao somente o Kunstwollen propriamente dito,
como o fundamento da afinidade e distancia do valor artistico conferido as obras do passado, mas
também os valores histéricos dos monumentos. Ainda que intencionados, aspectos néo-
intencionados do monumento serao valorizados pelo valor histérico atual.

% RIEGL, 2004, p. 179.

27 RIEGL, 1999, p. 96.

28 RIEGL, 2004, p. 160.

2 RIEGL, 1992, p. 310.

30 RIEGL, 2004, p. 95; 2004, p. 316.
31 RIEGL, 2004, p. 371.
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A Luta com a Natureza

A concepgdo da Arte como esse confronto (Wettschaffen) aparece ja em Hegel (PODRO, 1983)%.
Essa concepcgao agonistica do Cosmos é extremamente caracteristica do séc. XIX e, em maior
grau, do debate cultural germénico. A nogao da luta pela vida (struggle for life) perpassou todo o
século®. Soma-se a concepgdo romantica alema que compreendia os organismos propriamente
ditos como animados por uma forca interior e, por sua vez, uma série de fendbmenos coletivos
como similes, e ndo meros analogos, aos organismos viventes. A Vida, manifesta em todas as
escalas e tempo, se faz apesar e por meio do conflito, do confronto. Dai a sensibilidade dos
pensadores de entdo aos aspectos conflitivos de outras culturas. Jacob Burckhardt (1818-1897)
considerava que a esséncia mesma da cultura grega da Antiguidade, aquilo que era o seu espirito
em todos os aspectos da vida, era o conflito (agon), ao invés da visao halcidnica anterior de J.J.
Winckelmann (1717-1768).

Embora Riegl ndo adote a larga a concepg¢ao agonistica presente no debate aleméo, aqui e ali
aparecem aspectos com esse cariz. O homem “procura dar ordem ao caos aparente, afastar os
brutais acontecimentos esporadicos aos quais ele seria de outra maneira sujeito e vulneravel”
(RIEGL, 2004, p. 299 — traducao nossa). Este é um aspecto recorrente no debate: a de um mundo
caotico, ao menos em dois sentidos. Que os dados dos sentidos nos chegam amorfos e precisam
ser organizados pelo observador. E que o mundo em si mesmo é cadtico, em sua aparéncia geral,
e que o ser humano, necessitando viver em um mundo harmonioso, cria o seu préprio, onde os
elementos do mundo exterior ou sao negados ou sao decupados de tal forma que se tornem
coerentes com aquele imaginado pelo homem.

Essa ordem humana se desenvolveria no esquema tripartite da Grammatik: a superacdo da
Natureza pela beleza fisica atemporal, o apelo a beleza espiritual também atemporal por meio da
negacao da beleza material e, por fim, a busca pelo transitério, em competicao frontal com a
Natureza. Porém, nessa competicdo langariam méos de principios gerais da propria Natureza, o
cristalino e organico, inscritos na prépria realidade, explicando a recorréncia destas modalidades
em todo o globo, independente do contato cultural. O principio cristalino ligado a simetria,
estereométrica e planimétrica, fundamento da forma que a Natureza confere a matéria bruta (a
cristalizagéo), e relacionado com a representagao do imutavel e do universal. E o principio
organico (que também chama de harménico), relacionado com o crescimento e 0 movimento, e
melhor expresso — mas nao necessariamente — pela representagao de seres vivos (RIEGL, 2004),
e afim a representagéo do transitério e do singular.

Ele também compreende que o mundo esta em comogao. As formas cristalinas sdo mais
vulneraveis as forcas dos elementos, dai seu carater mais raro e amorfo na superficie terrestre.

32 E tera uma abordagem sui generis com Worringer: a Arte ndo ¢ exatamente o confronto com a Natureza. Ou se
manifesta pela fuga da Natureza — a arte ndo-figurativa — ou como um convivio sereno — a arte figurativa e aquela que,
aparentemente nao-figurativa, em verdade é a abstragao dos principios universais por tras das formas do mundo.

33 passando dos filhos do Darwinismo (tal qual Herbert Spencer) aos os marxistas com sua luta de classes.
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Os seres vivos resistem melhor as forgas hostis da Natureza®** pelo movimento. No
Denkmalkultus, se o valor de antiguidade estriba na suave melancolia dos artefatos humanos
retornando a Natureza, o valor de novidade era a vitéria, ainda que temporaria, nessa luta:

(...) por consequéncia, s6 quis ver nas obras humanas o produto de uma criagéo
vitoriosa, oposta a agao destrutiva das forgas da natureza, hostis a criagdo do
homem. (RIEGL, 2006, p. 98).

No que diz respeito a representacdo da Natureza, topico importante nos debates oitocentistas
sobre a origem ancestral da Arte Riegl apresenta uma posi¢cdo derivada do binémio cristalino/
organico. Que os primeiros registros de que dispunha apontavam para uma representagéo do
mundo natural — mas da fauna, dos animais, € ndo das plantas, de suas folhas e flores. E se
davam com um propdsito conceitual, magico em realidade, e ndo impulsionado por um afa
plastico. Ademais, eram os animais, € nao as plantas, por serem “ativos e moverem-se a vontade
[que] atrairam a atengéo dos seres humanos” (RIEGL, 1992, p. 49 — tradugao nossa). Quando, por
sua vez, havia um impulso artistico, este ndo partia da pura representagido, e sim de padrbes
cristalinos — mais retilineos — ou organicos — as gavinhas, volutas, espirais, etc. Estes sdo
identificados e aproximados a elementos vegetais apenas posteriormente. E pode levar a algo
singular: um mesmo motivo, herdado de um povo a outro, mudando a natureza de sua
Kunstwollen, passar por uma transformagédo, como se dera entre os gregos, ao adotar motivos
egipcios®, e os teutdes, os motivos romanos®. Um motivo organico pode ser transformado em
cristalino, ou vice-versa. A rigor, € uma conclusao constante no seu Stilfragen.

Cabe apontar que os conceitos de cristalino e organico ja aparecem na obra de Hegel (2001),
embora em um esquema evolutivo e ndo polar, como a observacao — que Riegl endosse — de que
as piramides sao em verdade cristais.

A Religiao

A Arte esta ligada a uma cosmovisdo, e esta a uma religido, que Riegl compreende como uma
interpretacdo das vontades que animam o mundo. Também, aqui, o agonismo. A religido, para
Riegl, acaba sendo unidimensional: uma tentativa de interpretar o Cosmos como conflagragao de
maneira a personificar tais forcas. E, como ébvio desdobramento, tais for¢gas eram definidas pelo
aspecto ativo, pela Vontade.

O politeismo infinito € onde “tudo na natureza que se move, cresce € morre sem o controle — ou
mesmo contra a vontade — do homem se |he aparece como superior por sua propria autonomia de
existéncia e vontade” (RIEGL, 2004, p. 57 — tradugao nossa), sendo entendido como um Deus.

Na transigao para o politeismo antropomorfico, como ele ganhou alguma “superioridade sobre as
coisas da natureza enquanto ao mesmo tempo o reconhecimento de sua inferioridade quanto as
foces que as concebiam e animavam” (RIEGL, 2004, p. 58 — tradugédo nossa), ascendendo na
hierarquia de poder do Cosmos, ao materializar aquelas forcas superiores, e estando em um
status intermédio, poderiam apenas conceber fazé-lo com sua propria imagem: “apenas a forma

34 RIEGL, 2004, p. 127.
35 RIEGL, 2004, p. 136.
3% RIEGL, 2004, p. 161.
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humana poderia aparecer como digna de uma forga superior aos seres humanos” (RIEGL, 2004,
p. 58 — traducao nossa). Também esta uma constatacao hegeliana (HEGEL, 2001).

Riegl, ao descrever o monoteismo hebraico, afirma que seu Deus “ndo €& material mas puro
espirito, vontade absoluta; isto explica porque ele s6 pode ser Unico. O que é espiritual ndo pode
ser subdividido” RIEGL, 2004, p. 311 — tradugao nossa). Imerso em uma tradi¢cdo cultural, funde e
confunde o Espirito com a Vontade. Por forgca de contraste, lembremos que a concepgdo de
Aristoteles de um possivel Deus unico era o do Motor Imével e de uma pura contemplacao
estatica, o theorein, o olhar sobre o olhar, em um universo igualmente estatico, onde a mera
possibilidade da Criagdo estava excluida. Ou do Deus unico cristdo que é definido pela rica
ambivaléncia do Logos. Riegl, ao contrario, € tributario daquela linha de interpretacdo que parece
derivar diretamente do classico mondlogo do Fausto, de Goethe, onde o personagem elucubrava
sobre a verdadeira esséncia do ato criador, depois de algumas tentativas, concluir que “era no
inicio a Agao” (GOETHE, 2002). Algo também presente na abordagem herderiana®’.

Esse monoteismo evade das representag¢des. Explicaria porque os judeus n&o se caracterizaram
pelas Artes Visuais, e porque no Islam se fugiu explicitamente das figuras divinas e humanas.
Essa ndo era uma inferéncia de autoria de Riegl. Novamente, Hegel (2001), que estabelecera
também um arranjo ternario para a Arte ocidental — a arte simbdlica, classica e romantica.

O Cristianismo apareceu com uma rota de saida unica: com a expressao da divindade, do Deus
unico, por meio de um corpo humano, ademais em sofrimento. Aqui confunde-se a Vontade
divina, que rege o Universo, com a Vontade tipica de seres humanos, individuais. Riegl enfatiza
bastante a mudanga que a figura de Cristo traz, em todos os niveis. Um deles ¢é a livre entrega de
si mesmo, o martirio voluntario, pela qual mortificava o corpo em prol da superioridade do Espirito.
Outra consequéncia ainda seria que o monoteismo cristdo, especialmente o catdlico, franqueia o
espaco para a expansao da individualidade humana, a partir do momento em que possui livre
arbitrio, a Vontade livre, apesar de Deus ser absoluto nesse aspecto, pois, se é verdade que o
homem possua livre arbitrio, “Deus também possui livre arbitrio (diferente dos deuses
politeisticos, que podiam ser manipulados por ofertas sacrificiais), que € mais forte que a vontade
dos seres humanos ou qualquer forgca natural”™ (RIEGL, 2004, p. 330 — tradugao nossa).

O Cristianismo, como uma mudanca radical na ideia da beleza classica, da perfeicao corporal
como um caminho para o espiritual, e no apelo a feiura, estda precedida em Hegel
(HAMMERMEISTER, 2002). N&o deixa de ser curioso que uma série de insights hegelianos — ou
pelo menos presentes, e coerentes, com sua Filosofia da Arte, como manifestagédo do Espirito® —
tenham sido adotados e relacionados em um todo proprio por Riegl.

O Deus monoteista na visao luterana é uma potenciagao ainda maior da Vontade. Como o homem
€ predestinado, seu livre arbitrio é retirado. Somente o Deus Unico possui Livre Arbitrio.

Como Lutero argumentou, 0 homem nao possui livre arbitrio. O que ele faz e como
ele age — tudo isso se desenvolve de acordo com uma irrevogavel e fixa
predestinagao. Esta predestinagao, determinada por Deus e eternamente valida, é

87 FORSTER, 2010, p. 46.

38 Em Hegel, o Espirito — uma interpretagio particular de Deus, mesclado com o Absoluto fichteano — se concretizaria
naquelas etapas da Arte, dentro da vasta teofania que é a Historia. Para Riegl, o Espirito € o que uma sociedade
entende como tal. O termo Unico ndo deve levar a que se considere a proximidade maior do que realmente é.
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nada menos que uma lei. (...) O homem nao possui vontade individual, € nenhum
outro individuo esta acima dele, nem Deus dirigindo seu destino a vontade —
apenas uma lei. (RIEGL, 2004, p. 338 — tradugdo nossa).

O Direito do Mais Forte

O Cosmos no politeismo antropomorfico e no monoteismo sera estruturado hierarquicamente.
Para Riegl, é o espelho de uma sociedade monarquica:

(...) os povos do antigo Oriente Médio suportavam mais enfaticamente o direito do
mais forte: apenas o triunfo material do forte criava harmonia. Basta apenas
pensar na historia politica desses povos para apreender a validade dessa
afirmacdo. A predilecdo especial pela dominagdo mundial: uma unica entidade
forte deveria governar tudo. Tal cosmovisdo precisa exigir unidade também na
esfera religiosa. Entre os poderes divinos, igualmente uma unica forga superior
deve eventualmente subjugar todos os demais. (RIEGL, 2004, p. 308 — traducao
nossa).

O que esta no alto é como o que esta embaixo: 0 mundo césmico ecoa 0 mundo dos homens. Se
o Cosmos é conflagragdo, onde impera o poder maior, 0 mesmo se dara entre os homens, e
assim participara da lei universal®. Dois principios basicos: apenas a perfeicdo pode existir na
Arte, e ela se percebe pelos sentidos; corpo, ndo alma. Essa perfeicéo é o direito do mais forte®.
Mesmo o monoteismo hebraico estava originalmente calcado no principio do mais forte. Afinal, o
seu Deus nio era o unico dentre os povos, mas o superior, em termos quase materiais*'. O
Império Bizantino teria mantido essa caracteristica central do Império Romano do qual emergiu*2.
O Islam também seria tributario a tal principio, em um grau absoluto, com a concentragao
desmedida do poder seria refletida em sua arte®>. A mudanga se deu com o Cristianismo,
representando uma mudanca na ordem social, ou no que deveria ser a ordem social.

Acusamos trés terraplenos que Riegl realiza. Ele aplaina as sociedades, que se tornam meras
expressdes do poder, e nao algum tipo de ordem compartilhada. A transcendéncia, que é
rebaixada a um espelho, ainda que velado, daquela ordem social brutal. E dessa transcendéncia
vista como forga vital — dai a possibilidade de ser um homdlogo da ordem humana, que seria a da
forga, a do “direito do mais forte” — e nada mais.

Novamente, isso era conhecido no debate alemdo: Ludwig Feuerbach (1804-1872), o famoso
materialista, quem defendera pela primeira vez que nao era a ordem terrestre quem copiava a
ordem cdsmica, mas o contrario. E como farsa para manter a hierarquia e o dominio. Esta
premissa, este giro, foi adotado por Karl Marx (1818-1883), e posto dentro de um quadro
abrangente, onde toda concepgéo “espiritual” era reflexo de uma ordem material subjacente. A
apostasia riegliana tinha um passado.

% RIEGL, 2004, p. 307.
40 RIEGL, 2004, p. 59.
4T RIEGL, 2004, p. 311.
42 RIEGL, 2004, p. 70.
43 RIEGL, 2004, p. 155.
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O Espirito Humano

O movimento é o indicio elementar da vida, do organico, um dos caminhos a ser trilhado pela Arte.
Riegl vincula o movimento a essa forga interna.

Movimento é por natureza ja uma externalizacdo de um fator espiritual, o impulso
volitivo; e logo mais foram feitos esforgos para trazer uma expressao espiritual ou
emocional também aos rostos (o espelho da alma). Nem é possivel sem um certo
grau de individualizagdo, o qual era evitado pela antiga arte do Oriente Médio
porque depunha contra a completa perfeicdo corporal. (RIEGL, 2004, p. 319 —
tradugao nossa).

Na transicdo apontada do formalismo para o figurativismo, Riegl menciona que foi do ornamento
ao argumento. No ornamento, a Vontade de Arte € um tanto difusa e indireta — € a do autor. No
argumento, nas figuras: existe a Vontade do autor, e existem as Vontades dos seres humanos
impressas ali. O termo Vontade, aqui, Riegl emprega com outro significado que ndo o nosso,
pondo-a um nivel abaixo. O ponto fundamental € a manifestagdo do espirito, de uma forca
animica. Essa inflexdo na obra de Riegl é localizada no Gruppenportrét (p.ex., KEMP, 1999),
embora encontremos em obras anteriores algo mesmo que em gérmen, como no Spétrémische
onde ja se fala da importancia do olhar.

Riegl entende o par Espirito/ Matéria como parte da luta com a Natureza. Nas figuras pintadas ou
esculpidas onde se representa 0 homem, o espirito aparece de alguma forma. As manifestacdes
do Espirito e do Corpo — a matéria, no caso dos homens — se davam de maneira tensional.

Desde a Antiguidade o corpo e a alma tém sido opostos, e a arte sempre aspirou a
reconciliar tal oposi¢cdo. Algumas vezes a alma voluntariamente segue o corpo,
outras vezes, o corpo segue a alma. Michelangelo foi o primeiro artista a retratar a
oposicao entre ambos. Ha apenas um exemplo anterior analogo na histéria da
arte: é encontrada na arte helenistica, em Laocoonte permanece sendo o exemplo
classico. (RIEGL, 2010, p. 204 — tradugao nossa).

Esse binbmio Espirito e Corpo poderia ser resolvido de maneira a fundi-los, monisticamente, ou a
explorar sua dualidade**. Durante um longo periodo, as figuras humanas eram concebidas de
maneira cristalina, enfatizando o Corpo estatico, eliminando toda e qualquer manifestacao do
Espirito, que tinha lugares e meios caracteristicos.

A figura humana na Arte possuiria um espirito proprio, levando a interpretar aquelas formas da
mesma maneira como se interpreta um ser humano real: com foco no rosto e, dentro do rosto, no
olhar*®. Nos estudos filologicos, a partir de Giovanni Morelli (1816-1891) (VENTURI, 1984), um
especial cuidado era reservado a tais detalhes. Entendia-se que, ndo sendo do centro mesmo da
preocupacao do artista, onde tomava decisbes conscientes, realizavam-se por automatismos que
permitiam identificar o artista e a etapa de sua trajetéria. No caso de Riegl, € o contrario: busca-se
perceber algo maior que o autor, e em pormenores essenciais — o rosto e 0 olhar — a expressao
de um conteudo interior que se espera existir na representagédo humana. Ou seja, o Espirito.

4 RIEGL, 1999, p. 166, 180-6.
4 RIEGL, 2004, p. 62.
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E o Espirito, a propria interagdo de um individuo com o mundo exterior, se manifesta de trés
maneiras: a Vontade (Wille), a Emocao (Gefihl) e a Atencao (Aufmerksamkeit). A Vontade
somente se expressa como ag¢do. Todo registro de uma agédo é ao mesmo tempo o registro de
uma Vontade*. A Emogéo seria passiva, exigindo um esforgo maior do observador para detecta-
la, e uma resposta ao mundo exterior, na forma do prazer ou da dor. E, por fim, a Atencao, forma
ainda mais passiva, onde o individuo ndo se dirige ao mundo exterior de maneira intensa, vencido
ou derrotado, e sim por um interesse desapaixonado. Duas dessas modalidades — a Vontade e a
Emocao — séo fontes do movimento*’. Dai que a intensificagdo do rosto e do olhar, da Atencgao, se
da pari passu com a eliminagcdo dos movimentos, da agitagdo corporal, como na pintura
holandesa (RIEGL, 1999). As posturas — Emogéao, Vontade e Atengao — podem inclusive conviver,
nao sem conflito, como na explicagdo sobre a arte de Michelangelo:

O novo aspecto é que a emogao agora se emancipou e entra em conflito com
a vontade [grifo original]. A fisicalidade do ser humano é agora subdividida: até
agora, ambos os lados — a vontade e a emogdao — governavam o corpo fisico
harmoniosamente sob a hegemonia da vontade. Agora, cada um deles procura
dominar. Antes a vontade regia, entdo o fato novo essencialmente novo é o
fortalecimento da emocgao [grifo original]. A emogao tenta emancipar-se, e a
vontade reage com intensidade. Ambos sédo incrementados, mas a tal ponto que
assim como a emogédo se fortalece, também a vontade se intensifica. (RIEGL,
2010, p. 116 — tradugéo nossa).

A obra de Correggio expde uma subcategoria, ja que ela “se expressa no fato de que o sentimento
e a vontade ndao mais se equilibbram de uma maneira coordenada, € a emocgao triunfa
completamente sobre a vontade, de fato a emogao aparece como uma vontade por direito proprio:
como desejo” (RIEGL, 2010, p. 130 — tradugéo nossa).

Nesta teoria geral veremos reflexos de uma hermenéutica prépria e, sobretudo, sua interpretagcéo
dos desenvolvimentos que |he eram contemporaneos. A depender da Kunstwollen, distintos
arranjos destas aparigdes psiquicas sao escolhidos.

A ATIVIDADE DA COGNIGAO

Outra premissa € a da cognicdo como uma atividade, iniciativa do Sujeito, e com margem de
manobra, ter alguma plasticidade na apreensao dos fenébmenos. Vejamos em linhas gerais esse
tema, depois a maneira como Riegl abordou a cognigéo por meio dos modos de viséo e, por fim, a
importancia que conferia ao Observador.

Herder defendia a unidade interna do homem, na contram&o do procedimento analitico escolastico
e de seus sucessores racionalistas e empiristas: “cognicdo sem volicado é também nada, uma fala,
imperfeita cognicdo. (...) Precisamente essas divisbes mostram o quanto a arvore de nosso
proprio ser foi dividida e retalhada” (HERDER, 2004c, p. 213 — tradugao nossa).

Immanuel Kant (1724-1804), professor de Herder, ndo poderia ser mais diferente. O interessante
€ que a herancga kantiana péde ser amalgamada com a abordagem vitalista de Herder a partir da
ideia de que o Sujeito impde ordem aos dados do sentido. Guarda em comum, malgrado toda a

46 RIEGL, 1999, p. 174.
4T RIEGL, 1999, p. 186.
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diferenga que pode existir, o individuo como ponto de partida®®. Para Kant, o mundo em si mesmo
era inacessivel em sua esséncia, no numeno ou coisa-em-si. E aquilo que era percebido, o
fenémeno, estaria modelado aprioristicamente pelo que denomina imperativos categoricos. A
estrutura da cognicao seria um aparato humano, comum a todos.

Em Herder a cognicédo é expressdo de uma Vontade de um individuo uno, e em Kant, o Objeto
estaria, de certa maneira, “aberto” na medida em que inacessivel em sua realidade e que os
imperativos categoricos seriam molduras para o Sujeito. Torna-se uma caracteristica da
investigacao filosofica alema tanto a énfase nesse centro volitivo individual (o Sujeito, o Eu, a
Vontade), quanto na sua proje¢cao em formas globais e totais — o Eu Absoluto e o Absoluto de
Johann Gottlieb Fichte (1762-1814) e F.W.J. Schelling (1775-1854), o Espirito (Geist) de Hegel.
Ndo sao desdobramentos logicos ou lineares, e sim uma multiplicidade de abordagens,
ramificando a partir de certos pressupostos (e em muito a obra de Kant assumiu o carater de um
inescapavel patamar inicial) e fundindo conclusées. Por exemplo, Schopenhauer girou o par
kantiano Sujeito/ Objeto para o da Vontade (Wille)/ Representagao (Vorstellung), aceitando como
inevitavel que o mundo se apresentasse como Representacdes, diante, e aqui é algo de tom
herderiano, de um Sujeito metamorfoseado em Vontade.

A concepcdo da cognigdo como esse processo organizador sera aproveitada e aceita por neo-
kantianos — embora ndo fosse a Unica consequéncia possivel de sua obra*. E a Arte, uma
maneira de estabilizar, em sucessivos quadros, o multiforme do mundo. Ironicamente € um dos
pressupostos filoséficos do formalismo, a abordagem da Arte a partir de sua forma pura,
desvinculada dos conteudos representacionais, em seus varios niveis — o oposto do que foi o
intento por tras do Instituto Warburg e suas pesquisas iconograficas e iconoldgicas, recuperando
os varios estratos simbdlicos presentes na obra de arte. O mundo exterior pode ser entendido
como um caos sensorial, uma massa informe que é organizada pelos sentidos humanos, onde a
Arte nao apenas é sua expressao, como um repositério dessas formas estabilizadas, repassadas
a cada geracao, formando uma espécie de a priori cultural, € ganhando a virtude de ser um
pedagogo cognitivo. Por exemplo, na visao de Konrad Fiedler (1841-1895), um dos referentes na
abordagem formalista da Arte, que se pergunta “que outra coisa faz o homem se nao se refugiar
sem cessar, a partir do eterno fluir do sensorial, no campo das formas permanentes (FIEDLER,
1958, p. 18 — tradugdo nossa)®. Sigfried Giedion (1971) assume abertamente as conclusbes
I6gicas de tal raciocinio, equiparando os artistas aos cientistas, atualizando o imaginario para a
vida emocional e explorando novas possibilidades®’.

O leitmotif do caos e da organizagao humana aparece em Riegl, como vimos. No caso, o caos é
sentido como algo alheio ao homem, impelido a criar materialmente o seu préprio mundo,
ordenado por seus critérios.

48 Kant, no que chamou de revolugdo copernicana, seguia e extrapolava a série de sucessivas inquisi¢des feitas ao
Sujeito, tornado o centro do problema filoséfico moderno a partir de Descartes. Nesse ponto, a Filosofia se confunde
com a Epistemologia, com as perguntas sobre a natureza do conhecimento e sua confiabilidade.

49 Uma das cadeias possiveis de influéncia desse postulado kantiano, ou mais propriamente, seu desenvolvimento em
aplicacdes psicoldgicas e estéticas, foi seu professor Robert Zimmermann (1824-1898), autor de relevante obra sobre
Estética. Zimmermann, por sua vez, fora discipulo de Johann Friedrich Herbart (1776-1841), um dos mais importantes
neo-kantianos do séc. XIX (KEMP, 1999; GUBSER, 2006).

50 Mais propriamente em Escritos || (Schriften (iber Kunst 1)

51 S30 desdobramentos longevos dessa prioridade da representacgio, quando expandida para a Linguagem, a teoria dos
paradigmas de Thomas S. Kuhn (1922-1996) e a do relativismo linguistico de Edward Sapir (1884-1939) e Benjamin
Lee Whorf (1897-1941). Os lagcos ndo sao apenas de conteudo, mas mesmo de professor-aluno (FORSTER, 2010).
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Vasculhando o mundo ao seu redor, o homem primitivo se encontrou confrontado
pelo caos. Em meio ao caos ele tentou trazer ordem. O primeiro passo foi destacar
as coisas que lhe atrairam especialmente, de modo que, no lugar de uma massa
confusa e cadtica, ele tinha diante de si entidades individuais. (RIEGL, 2004, p.
401 — tradugao nossa).

E um corolario necessario a tese da Arte como uma luta eterna do homem com a Natureza.5?
Wilhelm Dilthey (1833-1911), que depois veremos, entendia que o mundo era inabarcavel pela
inteligéncia humana. Dai que fosse aparentemente contraditério, em muitos aspectos. As aporias
nao eram inerentes ao mundo e sim ao pensamento humano. Entdo, cada forma de tradugao do
que chamou de Enigma da Vida era forgosamente uma abordagem parcial, uma projegéao limitada
de algo multidimensional.

Antes que nos pareca uma maneira hermética de pensar, cabe lembrar que o marxismo, de certa
maneira, compartilhava com essa compreensdo. O conceito de “consciéncia de classe” subsume
a percepcao individual as condigdes, maiores, de um estrato da sociedade. A diferenca, radical, é
que ndo se trata de uma visdo de mundo coletiva unitaria, e sim estratificado pelos papéis
funcionais da sociedade e que, em ultima instancia, derivavam nao de movimentos intelectuais ou
espirituais, mas das condigdes materiais de sobrevivéncia daquela sociedade®?.

Estas compreensbes tinham a virtude de, flexiveis, abrangerem a variedade de expressoes
culturais em emergéncia: da vida moderna, da cultura popular dos paises europeus, do passado
da Europa e da bacia do Mediterraneo, dos povos exéticos do mundo.

Alois Riegl (1992; 2004) reduz essa variedade de possibilidades a uma moldura humana mais
limitada: a duas maneiras de se olhar. Seriam caracteristicas intrinsecas do aparato éptico e
mental humano, sob duas modalidades: a visdo préxima (Nahbild) e a viséo distante (Fernbild). A
obra de arte caracterizada pela énfase na superficie (Fldche) estaria apelando a visao préxima,
que chama de olhar tatil ou haptico. A forma tridimensional (Form) dependeria da visao distante, e
seria mais propriamente um modo dptico da visdo. Haveria ainda uma etapa intermediaria, a visdo
normal, meio-termo que apareceu na Histéria da Arte no tardo-romano, na transi¢gdo entre os
modos de visdo, levando a uma maneira propria de conceber a obra de arte, por meio do ritmo®*
€, N0 espacgo, 0 espaco cubico, envolvendo os corpos, ja espago mas ainda nao infinito.

52 E os egipcios sdo um caso recorrente, até por conta de um enigma: como emerge uma civilizagao t&o refinada, com
uma expressao artistica tdo hieratica, a partir de um mundo pré-histérico que ndo apresenta nenhuma dessas
caracteristicas? Uma resposta adotada foi esse impulso organizador. Sigfried Giedion (1963), por exemplo, defende
que os egipcios sdo responsaveis, ou pelo menos exemplificam, essa primeira concepg¢ao do espago, marcada pela
vertical, em oposicdo a um mundo sensorial cadtico anterior, espacialmente sem dire¢des predominantes.

53 Nas breves Teses sobre Feuerbach (Thesen iber Feuerbach), circa 1845, Karl Marx apresenta esse fundamento.
Logo a primeira tese é clara: a limitagdo de Feuerbach estava em pensar o ato do conhecimento como passivo, a
cogni¢cdo como uma contemplagdo, e ndo como uma atividade. A terceira tese reivindica, ainda, o carater volitivo do
homem, como um agente que transforma o meio. Apenas € uma relacdo de mutua interagdo e desenvolvimento
dialético. Adam Schaff (1976) defendeu que Marx era, por sua vez, a superagao dialética do “materialismo” (a primazia
do Objeto) e do “idealismo” (a primazia do Sujeito). Assume que é uma literatura imensuravel, e parte de caricaturas.
Ao contrario, € mais razoavel pensar que Karl Marx parte de seu ambiente cultural, e compartilha muitas premissas,
entre eles esse carater volitivo do ser humano e a prosopopéia de uma entidade coletiva — no caso, a classe social -, e
mesmo de uma sociedade que possui um “metabolismo” proprio.

54A vontade artistica tardo-romana se baseia no mesmo principio que a vontade artistica de toda a Antigliidade anterior,
tanto que continuava estando orientada a captagao pura da forma individual em sua manifestagdo material imediata e
evidente, enquanto que a arte moderna nao se orienta tanto em diregdo a uma separacéao rigorosa das manifestacoes
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Ele assume que dois sentidos sdo os que nos permite perceber as coisas: o tato e a visao.

O orgao sensorial que, sem divida, mais frequentemente usamos para tomar
ciéncia dos objetos exteriores é o olho. Este 6rgdo nos mostra, porém, os objetos
unicamente como superficies cromaticas e ndo como entes materiais
impenetraveis; e é precisamente a percepgao 6ptica a que faz que os objetos do
mundo exterior se nos aparegam em uma confusdo cadtica. Uma informacgéao
precisa da unidade individual e fechada de cada objeto sé possuimos pelo sentido
do tato. Somente por este podemos conhecer a impenetrabilidade dos limites que
encerram ao ente material. (RIEGL, 1992, p. 34 — tradu¢éo nossa)

A visdo era um senso que fortalecia essa impressao caotica.

Sua percepcgao sensorial lhes mostrava os objetos externos mesclados entre si de
um modo confuso e pouco claro: por meio das artes figurativas extraiam a alguns
individuos desta confusao e os apresentavam em sua unidade clara e fechada.
(RIEGL, 1992, p. 33 — tradugao nossa).

Voltamos ao caos sensorial — o antigo pesadelo epistemolégico de Hume e Berkeley — que
somente ganha alguma ordem nao pelo ato imediato da percepg¢ao, mas por uma operagao mais
rebuscada da visdo, e mesmo do tato.

Mas aquilo que tocamos diretamente ndo sdo as superficies em sua extensao,
mas unicamente alguns pontos. Até que nao se repita em rapida sucesséo da
percepcao dos diferentes pontos impenetraveis do mesmo individuo material, nao
chegamos a representarmos a superficie como extensdo, com suas duas
dimensbées de altura e largura. Esta representacdo nao se alcangou, por tanto, por
uma percepgao imediata através do tato, mas pela combinagéo de varias destas
percepgdes, 0 que necessariamente pressupde a intervengao do processo mental
subjetivo. Deles se infere que inclusive a convicgdo da impenetrabilidade palpavel
como premissa essencial da individualidade material ndo se obtém somente pela
percepgdo sensivel, mas gragas a ajuda complementar do processo mental.
(RIEGL, 1992, p. 34 — tradugao nossa).

E a memodria de contatos passados que permite que as sensacdes pontuais do contato se
estruturem em um conjunto, e que alimentem, por sua vez, a visdo®. Aqui ele estd adotando,
quase ponto a ponto, a concepg¢ao de George Berkeley (1685-1753), exposto no seu Um Ensaio
rumo a uma Nova Teoria da Visdo (An Essay towards a New Theory of Vision) de 1701. Apesar de
Adolf von Hildebrand (1847-1921) ser um nome invariavelmente mencionado quando Rieg|
apresenta seu esquema, ha diferencas. Hildebrand (1907) nunca vincula ao tato propriamente
dito, nem enfatiza a memoaria. Percebe algo mais propriamente mecéanico: que a visdo a longa

individuais, como a sua vinculagdo com manifestagbes coletivas ou a demonstragdo absoluta da falta de
independéncia do que parecem ser individuos. O ritmo foi o procedimento artistico fundamental de que se valeu o
tardo-romano em coincidéncia de novo com toda a Antiguidade, para cumprir a finalidade artistica mencionada. Por
intermédio do ritmo, da repeticdo sucessiva de manifestacdes iguais, se mostrava ao espectador de forma convincente
e imediata a inter-relagdo das distintas partes em um todo unitario e individual; e onde apareciam varios individuos,
era de novo o ritmo o que chegava a configurar uma unidade superior a partir deles. (RIEGL, 1992, p. 299 — tradugéo
nossa).

55 O efeito é naturalmente ampliado quando mais proximo o observador estiver da coisa natural, até que finalmente suas
memorias da experiéncia tatil dominem tao inequivocamente que ele nido mais esta ciente da ilusdo provocada por
seus orgédos visuais. (RIEGL, 2004, p. 187 — tradug&o nossa).
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distancia abrange o objeto como um todo, e, sem o recurso da paralaxe para lhe conferir
profundidade, tende a ver os objetos como planos; e que a visdo proxima, por ndo abranger o
objeto em seu campo visual, precisa movimentar-se bastante (Berkeley também especulava sobre
o esforgo muscular da movimentagéo ocular e seu ajuste como clave de profundidade) e compor a
imagem total a partir de imagens parciais.

Isso leva Riegl a estabelecer uma gradagéo do Sujeito ao Objeto, passando pelo fenbmeno. O
Objeto propriamente dito € a forma; o que aparece a visdo proxima, rente a forma, € a superficie
objetiva; o que aparece a visao distante, mais achatada, é a superficie subjetiva.

(...) precisamos distinguir trés elementos: (1) forma, que é fundamental ao objeto;
(2) superficie objetiva, que, sendo um componente intrinseco da forma, é
igualmente fundamental ao todo; e (3) superficie subjetiva, que € uma mera ilusdo
das faculdades visuais. (RIEGL, 2004, p. 187 — tradug¢ao nossa).

Hildebrand também acreditava nessa imagem “intermediaria”: chamava de forma atual o que seria
a superficie objetiva, e de forma percebida a superficie subjetiva®. Michael Gubser (2006) aponta
uma relacdo mais precisa, a parir das aulas de Robert Zimmermann e sua teoria propria da arte
tatil e arte optica. De qualquer modo, a concepgao desses dois modos de visdo, o Optico e o tatil,
aparece, en passant, no Denkmalkutus:

Mas, nenhum historiador contestara que esse fendmeno deve, entretanto, ser
ligado a evolugao do conjunto das artes plasticas do inicio do Império.
Primeiramente, ligado a uma nova forma de percepgéao 6tica, que se impds a essa
época, e a sua traducdo nas artes plasticas sob uma forma que caracteriza
também a época moderna. (RIEGL, 2006, p. 62).

Além de Hildebrand, é comum se comparar a abordagem de Riegl com as categorias de Wolfflin
(WOLFFLIN, 1961) que, além de constituirem uma série de coordenadas, parecem se apoiar em
uma dicotomia que, se ndo adequadamente teorizada, havia sido reconhecida fazia milénios: a da
linha e da mancha (VENTURI, 1984). Como na classica figura de Edgar Rubin, os dois perfis que
formam um vaso e vice-versa, pode-se escolher uma maneira de ver, em detrimento da outra®’.
Michael Podro (1983) reivindica ainda o pensamento de Guido Hauck (1845-1905), que defendia
também essa duplicidade, porém distribuida de outra maneira: a conformidade (visdo abrangente)
e a colinearidade (viséo focada) dizia respeito as areas do olho. Em ambos os casos, nao parece
ser exatamente o raciocinio riegliano.

Tratava-se de chavear a percepc¢ao visual para modalidades que residiam em poténcia nos olhos
de todos os homens, para se revelar o sentido e apreciar as belezas da arte criada sob claves
visuais diferentes. Mesmo a pintura holandesa de grupo, tdo mais recente que a Antiguidade,
precisa ser compreendida pela diferenca entre as duas modalidades de visdo (RIEGL, 1999). Era
ainda, outra clave cognitiva, outra forma de beleza.

56 Adi Efal (2010) encontra em texto menor de Riegl, Naturwerk und Kunstwerk Il de 1901, uma resenha critica e elogios
a Hildebrand. Nao se trata de mero paralelismo, mas de conhecimento direto da obra.

57 A rigor, a analogia é inexata. As modalidades dpticas rieglianas s3o estaveis. Pode-se viver uma vida inteira operando
em uma ou outra. Ja as figuras como a de Rubin, que aceitam duas interpretagdes, ndo séo estaveis. A contemplagéo
prolongada faz o observador chavear, mesmo que a contragosto, para a outra clave interpretativa (KOHLER, 1969).
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Sempre se havia pensado que os relevos constantinianos careciam precisamente
daquilo que havia constituido a singularidade especifica dos relevos classicos, isto
é, a vivacidade e a beleza. (...) Por outro lado, tampouco carecem em absoluto da
vivacidade as figuras destes releves; s6 que esta ndo estriba no modelo tatil das
articulagdes e, muito menos, em um modelo tatil e baseado na visdo normal do nu
e das dobras, mas na alternancia viva de luz e sombra, cujo efeito se capta
particularmente visto desde uma certa distancia. Assim, a vivacidade estd bem
presente, e ademais de forma extensa (...), pois se fundamente em uma
impressao Optica momentanea, ainda que desde logo ndo seja uma vivacidade
bela (segundo concepgdes classicas, isto é, fundada no modelo tatil das semi-
sombras). (RIEGL, 1992, p. 80 — tradug&o nossa).

Em alguns casos, era literalmente uma mudanca fisica. A arte egipcia requeria a visao préxima:
se o observador se aproximasse de uma estatua egipcia, se tornaria ciente da “vida ilimitada que
o artista Ihe imbuiu; a figura perde a rigidez que mostrava quando vista a distancia” (RIEGL, 2014,
p. 243). Ja as estatuas romanas apelavam para a visdo normal, e, vistas a essa distancia, “as
figuras perderiam a qualidade rigida e sem vida que se |hes adere tao perturbadoramente quando
vistas de perto” (RIEGL, 2014, p. 242 — tradugao nossa). O observador entra em cena de maneira
tacita, necessaria, nessa teoria dos modos de visédo

Em primeiro lugar, o observador retrocedeu até uma distancia desde onde a
materialidade tatil dos objetos passava a um segundo plano, em favor da
manifestagdo cromatica; as experiéncias do sentido do tato ja ndo se impunham
de modo imediato ao observador e assim se Ihe oferecia a vista a possibilidade de
ocupar-se principalmente da impressao colorista: este retrocesso do espectador
diante da forma individual € o que chamamos visao distante, em oposi¢ao a visao
proxima, que somente percebe o plano tatil e isento de sombras, mas também em
oposicdo a visdo normal, que apenas percebe o0s planos parciais tateis,
modelados mediante semi-sombras. E, em segundo lugar, um apelo mais intenso
a experiéncia, a consciéncia intelectual do observador. (RIEGL, 1992, p. 103 —
tradugao nossa).

Junto com a primeira mudanga — o recuo fisico do observador — ha também uma interiorizacao,
como observado ja no Spéatrémische e nada menos do que a linha central de seu raciocinio. O
observador passa a ser requerido na interpretagdo da composi¢cdo do quadro, insight que tem
precursor em Hegel (PODRO, 1983). No caso das pinturas holandeses, em dois momentos, e de
duas maneiras. A primeira, completando o significado do quadro, inferindo a partir de elementos
em cena o papel dos presentes, distribuidos homogeneamente em uma superficie concebida
ainda a maneira tatil, ritmica, herdeira da Medievo. A segunda maneira com a imersdo do
observador no quadro, dentro de uma concepgao optica do mesmo (RIEGL, 2010).

A UNIDADE DA CULTURA

Podemos compreender a abordagem de Alois Riegl sobre a Arte em circulos concéntricos
crescentes. Primeiro, que os distintos ramos da Arte ndo podiam ser tratados de maneira
autdbnoma. Isto implode o principio da Técnica como motor das formas artisticas, ja que as
técnicas seriam distintas de uma modalidade a outra.

(...) existem muitas obras de arte cuja determinacdo funcional nado oferece
nenhuma qualidade definidora absoluta e singular. Uma vez que aceitemos isto,
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uma histéria cientifica da arte ndo mais podera usar a fungdo como seu critério
primario para avaliar uma dada obra. Outro devera ser encontrado, um que se
aproxime mais de capturar a verdadeira esséncia de qualquer obra de arte, a luta
com a natureza, do que o proposito objetivo. (RIEGL, 2004, p. 120 — traducédo
nossa).

O que explicava porque Riegl, ao estudar o industrial tardo-romano®, expandiu seu olhar para
toda a arte da época, pois “estas leis, na época tardo-romana como em qualquer outra, séo
comuns aos distintos géneros da arte, pelo que as observacdes a respeito de cada ambito sao
validas para os demais, e se apoiam e complementam entre si” (RIEGL, 1992, p. 16 — traducao
nossa). Ademais, se existe uma variedade de propdsitos possiveis para cada obra de arte — o
decorativo, o utilitario, o conceitual, o estético -, o senso de unidade que existe no seu conjunto
nao podera vir da sua fungdo, mas de outro aspecto que lhes transcende e coere.

N&o haveria para o historiador da Arte nenhuma diferenga substantiva entre as Artes Maiores e o
que chama de “Artes Industriais”, ou seja, as manufaturas, os artefatos. A Arte seria unitaria.

Desde o ponto de vista da moderna vontade de arte (ou do gosto), em regra
costumamos julgar com maior benevoléncia os quadros tardo-romanos do que as
esculturas coetaneas. A intengdo artistica era a mesma em ambos 0s casos e
daqui que a distancia nos dois ambitos seja igualmente consideravel com respeito
a concepgao moderna. (RIEGL, 1992, p. 189 — tradugéo nossa).

Os estudos de Riegl limitam-se as Artes Visuais. No entanto, mesmo nos artefatos utilitarios ha de
persistir esse impulso vital, porque “ndo ha obra de arte sem fungcdo externa, mas também
nenhuma funcdo externa sem arte. Tudo que o homem cria com suas maos deve
automaticamente receber o rétulo de arte” (RIEGL, 2004, p. 297 — tradugao nossa). O que
pareceria ser a restricdo as Artes Visuais acaba por expandir-se monstruosamente. Ja que “as leis
evolutivas das vestes estdo ditadas pela mesma vontade de arte onipresente em todas as
atividades criativas do homem no ambito artistico” (RIEGL, 1992, p. 235 — tradugdo nossa). Toda
a cultura material esta abrangida sob a rubrica de Artes Visuais. Por isso péde afirmar que

(...) todo monumento histérico é também um monumento artistico, porque mesmo
um pequeno escrito, como um folheto rasgado sobre o qual se encontra registrada
uma nota breve e sem importancia, comporta, além do valor histérico expressado
na evolugéo da fabricagdo do papel, da escrita, dos meios utilizados para escrever
etc., uma série de elementos artisticos: a configuracdo do folheto, a forma dos
caracteres e a maneira de os associar. (RIEGL, 2006, p. 45).

No caso de Alois Riegl ndo se trata de sofisma. Acostumara-se a pegar os menores elementos,
alguns de tipo menosprezados usualmente, para em vertiginosa escalada ascendente reconstruir
formas de ver o mundo, e mesmo concepgdes espaciais particulares.

Por certo, na maioria dos casos, tais elementos sao insignificantes, e ndo lhes
prestamos atencdo porque possuimos outros monumentos que nos dizem a
mesma coisa de maneira mais rica e completa. Porém, se o folheto em questao for
a unica testemunha da arte de seu tempo, sera necessario considera-lo, apesar de

58 N&o necessariamente produzidas pelo que hoje entendemos como industria.
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sua pobreza, como um monumento artistico de fato verdadeiro e indispensavel.
(RIEGL, 2006, p. 45).

Suas obras iniciais foram justamente empreendimentos dessa natureza, dai conhecer o valor
inestimavel dos escassos documentos sobre esta ou aquela época, preenchendo lacunas, elos
perdidos em séries historicas. Seus conceitos, permitem ainda o deslocamento para o que hoje
entenderiamos uma Histéria das Mentalidades. Porém Riegl adota explicitamente o conceito de
cosmovisao, a ponto de torna-lo central na sua histéria ocidental da arte.

A confortavel visdo da natureza é algo que o homem criou em sua mente. Afeta a
relacdo humana com cada objeto no mundo sem exceg¢do. Desta maneira implica
nao apenas a relacdo do homem com a natureza extra-humana, que chamamos
de compreensao da natureza em um estrito senso, mas também a relacdo de uma
pessoa com a outra, 0 que chamamos de compreensado da moralidade. Podemos
colocar a ambos juntos sob o termo “cosmovisdo”. (RIEGL, 2004, p. 299 -
tradugao nossa).

Ao cabo, “toda criagao artistica depende diretamente da cosmovisao respectiva’ (RIEGL, 2004, p.
181 — tradugdo nossa). E aqui avanga para a propria Historia da Cultura: “aqui, também, a
conexao entre a historia da arte e a historia da cultura — isto é, o maior desenvolvimento de uma
cosmovisao — € imediatamente aparente” (RIEGL, 2004, p. 329 — tradug¢ao nossa).

E, agora, veremos exatamente do que se trata quando falamos em Cultura. Norbert Elias (1994)
retrata uma sociogénese do conceito de Cultura, hoje candnica, a partir da fragmentagao politica
do povo alemao e das preocupacgdes de sua intelligentsia, em contraste com nacgdes vizinhas,
especialmente a Franca. Dai o choque entre a Civilizacdo (Zivilisation) e a Cultura (Kultur), a
primeira materializada na Franga, ossificada, e a segunda, pujante em seu nascedouro, distribuida
entre os Estados de fala alema. Dos sentidos que irradiam do termo Kultur, muitos surgem ja em
oposigdo a de Civilizagdo®. O que ndo implica que ndo fosse conceito fecundo, e que nao
aludisse a aspectos importantes da realidade. Ao contrario, reconhecia na populacédo de lingua
germanica alguma espécie de unidade e, estimulando esse cultivo (um dos sentidos originais de
Cultura), por parte das classes médias pensantes.

Cultura, neste caso, ndo é apenas uma estrutura, ou uma arquitetura, complexa, intrincada e
integrada, e sim um organismo®. integro, esse organismo possui vida e um ciclo com nascimento,
maturidade e morte. Essa analogia se aplicou a fenébmenos coletivos variados, como a lingua, os
Estados, os Povos, as Culturas — e, em alguma medida, estes eram compreendidos como
congruentes. Por isso que uma pré-Histéria do Historicismo na Alemanha (MEINECKE, 1982)
tanto intersecta uma pré-Histéria da ideia de Raga (VOEGELIN, 1998). Vitalismo caracterizado por

5 Kultur x Zivilization era um tema caro aos povos germanicos, ndo expressa em tratados obscuros, para poucos
iniciados, mas em livros populares e rapidamente algados a condi¢do de classicos, indispensaveis para a formacao de
um homem letrado, na lingua alema, consolidando-se como um fopos, desde Os Sofrimentos do Jovem Werther, de
Goethe, até O Lobo da Estepe, de Hermann Hesse, ou Tonio Krueger, de Thomas Mann. Essa antitese — Civilizagao e
Cultura — encontra sua manifestagdo fisica, e verdadeiramente tragica, na Primeira Guerra Mundial. Ndo como
alegoria, mas de fato: os soldados e mesmo os lideres das grandes poténcias viam-se como participes desses lados,
os franceses e ingleses, como a defesa da Civilizagéo, e os aleméaes, como expoentes de uma Cultura vigorosa contra
a Civilizagao anquilosada (EKSTEINS, 19809).

60 A metafora organica fora usual para descrever Estados por séculos. A partir desse momento descreve algo mais
diafano. E, sobretudo, o conteddo do organismo se transforma nessa mesma época, antes mais “mecéanico”, agora
impelido por uma forga interna, como descreve Eric Voegelin (1998).
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um impulso interior, que antecedia a tudo, e que Ihe dava a diregdo, com leis internas proprias,
referentes ao seu desenvolvimento. Que se amoldava e enfrentava os obstaculos do entorno que,
uma vez ausentes, permitiriam sua livre auto-expressao, seu desabrochar em floragéo particular e
bela — sua Bildung. Havia uma esséncia em cada ser, uma esséncia por realizar-se e era, ao
mesmo tempo, o motor e o combustivel dessa enteléquia particular — exatamente o retrato da
concepgao de Urbild de Goethe (1749-1832). Friedrich Meinecke (1982) diz que tal compreensao
€ inseparavel do projeto historicista. Os aspectos vitalistas dessa visdo de mundo foram adotados
e mais desenvolvidos por Riegl nas voltas da Vontade, em toda sua ambivaléncia. No entanto, a
propriedade da Cultura de ser um fendmeno coletivo abrangente e multitudinario foi plenamente
aceita pelo historiador. Consideremos esse aspecto mais estatico, para apenas depois lidarmos
com o seu desenvolvimento no tempo.

O fator coesivo é o Volkgeist e seus analogos: o Espirito dos Povos. Cada Povo possuiria uma
Cultura, e mesmo seria definido por ela — foi a chave para o terremoto politico que crispou a
Europa durante o séc. XIX, com apice em 1848, e o principio da auto-determinagao dos povos.
Concepgao especialmente desenvolvida, em um marco entdo revolucionario, Herder (2004a;
2004c). O que para Meinecke era um avango, uma descoberta de algo real, ainda que intangivel,
era a “conexao interior” entre os fendmenos, e “compreender os espiritos do povo e do tempo
como verdadeiras entidades espirituais, como formacgdes estruturais, dominadas por forcas
centrais formativas” (MEINECKE, 1982, p. 344 — traducdo nossa). Nao raro essa coletividade
chamada Povo, Nagao ou Cultura era compreendida pelo principio macroantropico. Se a esfera
humana pode ser entendida como um espelho do Cosmos — o microcosmos — O percurso
ascendente também existe, o de compreender esferas maiores como reflexos do homem, o
macroantropos. Guardemos essa observacgdo para mais adiante.

Essa Cultura se manifestaria em cada aspecto da vida individual e coletiva. Tudo estaria imantado
pelos mesmos principios. Um dos pais da Histéria Cultural, Jacob Burckhardt sabia que tudo que
Ihe vinha a mao era material possivel, documento valido, para atingir a essa compreensao.

Tudo que possamos reunir do passado grego pode tornar-se uma fonte. E néo
apenas o que esta escrito. Todo fragmento remanescente é valioso, edificios e as
artes visuais principalmente; e na literatura ndo somente histéria, poesia e
filosofia, mas também escritos politicos, oratéria, cartas, antologias posteriores e
interpretagées, que frequentemente transmitem testemunhos antigos.
(BURKCHARDT, 1998, p. 10 — tradugéo nossa).

E os detalhes eram relevantes porque traiam os principios subjacentes, a revelia mesmo dos
autores. Mais: para alguns, cada parte, cada célula, conteria um mapa do todo, permitindo a
reconstituicdo em sua integridade®'. Se uma Cultura se manifestava em cada detalhe, no sentido
inverso a investigacdo do pormenor poderia reconstituir a Cultura:

O negro se revela em suas pegadas, assim como o0 hindu em suas digitais; da
mesma maneira ambos no amor e no 6dio, na menor e na maior das ocupagoes.
Alguém com uma percepgao penetrante, que conhega cada possivel alteragdo dos
tipos humanos de acordo com as situagdes em nossa esfera terrestre, de uma
maneira genética [isto &, histérica] pode facilmente descobrir, a partir de umas
poucas dadas marcas caracteristicas, a fotalidade da conformagéo integral e da

61 Este principio hologréfico é, por exemplo, uma das obsessdes de Walter Benjamin (1892-1940).
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maneira integral de viver [habitus] de um povo, uma tribo, de um individuo.
(HERDER, 2004e, p. 396 — tradugdo nossa).

Até aqui temos a recomposi¢cao daquela totalidade por meio de fragmentos. Consideremos, para
fins deste texto, que esta é a abordagem mais dilatada da unidade da Cultura. Uma abordagem
mais restrita se concentraria nos produtos mais sofisticados e coerentes de um povo. Herder foi
dos primeiros, quem sabe o primeiro, a defender que Arte, Lingua e Ciéncia possuem, dentro de
um povo, uma unica raiz (HERDER, 2004b, p. 53). Winckelmann fora pioneiro ao apelar a Platao
para compreender a arte da Grécia Classica. Igualmente Hegel (2001) defendia que a Arte, a
Religiao e a Filosofia eram formas do Espirito. No caso, um unico espirito para toda a
Humanidade, porém desenvolvendo-se a cada momento com uma caracteristica particular.

O termo, ja empregado aqui, “cosmovisdo” (Weltanschauung), possui uma tradigéo igualmente
consolidada na cultura alema, e parte consideravel dos principais pensadores ja mencionados
aportaram algo a esse termo, como Kant, Goethe, Schleiermacher, Hegel, assim como outros
como A.W. Schlegel (1767-1845) e Novalis (1772-1801) (NAUGLE, 2002). Wilhelm von Humboldt
(1767-1835) falava em “perspectivas de mundo” (Weltansichten). De toda sorte, o conceito (mais
que a teoria por tras) de cosmovisdo perpassava toda a tradicao filoséfica e cientifica, tema de
textos especificos de gente tao diferente, e culturalmente importante, como Nietzsche, Sigmund
Freud e Karl Manheim. Quem toma isso, que € um fopos bastante popular da literatura alema, e
erige um sistema filoséfico mais amplo, que pretende ele mesmo englobar todas as visdes de
mundo, é Wilhelm Dilthey. Para ele a Weltanschauung corresponde a concepcédo de mundo de
cada periodo, que se manifestava expressamente na Religiao, na Arte e na Filosofia, como os trés
ramos da realizagcao espiritual humana.

A religido, a arte e a filosofia possuem uma forma fundamental comum que tém
suas raizes na estrutura da vida animica. (...) O religioso, o artista, o fildsofo se
distingiem do homem corrente e até de génios de outro género porque retém
semelhantes momentos da vida na lembranga, elevam seu conteido a
consciéncia e entrelagam as experiéncias singulares em uma experiéncia geral
sobre a vida. Com isto cumprem com uma importante fungdo ndo apenas para si
mas também para a sociedade. (DILTHEY, 1945c, p. 212 — tradugdo nossa).

Se “toda representagcdo € objetivacdo, elevagao a representabilidade ou figuratividade ou
inteligibilidade” (DILTHEY, 1945b, p. 300 — tradugédo nossa), importante € que sao os aspectos
mais organizados e inteligiveis. Como visto anteriormente, pelo Enigma da Vida ser inexaurivel, as
cosmovisdes poderiam se suceder®?. E também Ernst Cassirer (1874-1945) assume esse desafio
infinito. Denomina de Formas Simbdlicas as expressodes ligadas a articulagao do Weltanschauung
(CASSIRER, 1955- 1957; 1994). Se Dilthey ascendia, buscando esse core da sociedade em
questao, Cassirer se importa com os desdobramentos, com os galhos em vez das raizes. Galhos
que nao sao apenas a Religido, a Filosofia e a Arte. O Mito, a Religido, a Linguagem, a Arte, a
Histéria, a Ciéncia, todos os construtos intelectuais expressam um mesmo universo simbdlico. E

62 Curiosamente, Herder (2004a) vira algo similar, porém desde outro dngulo. Que a Humanidade se espraiava sobre a
Terra, formando uma espécie de sinfonia de pontos de vista, de visdes incompletas de uma totalidade que jamais
poderia ser concebida e percebida por um sé Povo, uma sé Nagao.
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com isso incorpora a essa abordagem a Filosofia da Linguagem. A importancia documental do
pormenor se consolidava também por essa via, pela reconstituicdo de uma cosmovis&o®®.

Esse tipo de desenho total das sociedades tornou-se comum, permitindo conexdes ousadas €, no
minimo, criativas, a partir da abordagem lato senso.

No Renascimento italiano, Jacob Burkhardt (2009) considerou “o Estado como obra de arte”. A
propria forma de governo era uma expressao daquela emancipagéo do individuo que viu como a
esséncia do periodo.

Para Oswald Spengler (1973), a Matematica € uma expressao da cultura, e ndo um dado objetivo
da realidade, onde o numero é uma medida, dentro do espirito da Antiguidade que entendia o
mundo como composto por elementos finitos®. Na Era Moderna, o nimero é uma fungdo e abre-
se para o infinito. A ansia do infinito seria a esséncia do espirito moderno, impulso faustico, em
detrimento daquele anterior, expressa na Fisica, no Teatro, na Arquitetura (até mesmo nas
janelas), na Jardinagem, na Pintura (incluindo o género paisagistico, e os retratos)®°.

Paul Frankl (1968) defende que em uma das quatro fases da arquitetura que identificou o infinito
aparece como uma pulsdo constante, e que a divisdo espacial complexa da arquitetura
eclesiastica da época estaria baseada no calculo infinitesimal.

Erwin Panofsky (1892-1968), dentro do projeto iconografico da Escola de Warburg, acredita na
relagdo entre a Escolastica e a Arquitetura Gotica®® pela ideia da manifestatio, a articulagéo
racional e legivel de todas as partes, e do desenvolvimento dos temas arquitetdnicos analogo as
disputatio teoldgicas, como um didlogo ou uma dialética em pedra (PANOFSKY, 2001)%. Também

63 E dificil compreender a teoria das cosmovisdes dentro de uma cosmovisao, e assim ad infinitum. Por que uma teoria
geral de todas as épocas — como € a do devir historicista, das representagdes coletivas, ou da Weltanschauung —
pode estar fora ou do devir histérico, ser ela mesma uma representagao coletiva, ou uma viséo parcial do enigma da
vida, e, portanto, pleitear o estatuto de meta-verdade? Se o interesse histdrico, a consciéncia histéria, possui uma
histéria propria, ainda assim a reflexdo que a emoldura no tempo sera histérica. A descoberta da relatividade de todas
as épocas, povos e manifestagdes (linguagem, arte, religido, filosofia, ciéncia) pretende, ela mesma, ser absoluta.

64 Interpretagéo que ecoa Dilthey, que assinalava tal caracteristica ndo a Antiguidade como um todo, porém aos gregos.

65 O infinito como um tema que perpassa uma época inteira, manifestado nos mais variados campos da atividade,
parece ter sido um lugar-comum da reflexdo alemé. A concepgéo spengleriana de que a Antiguidade compreendia o
mundo em unidades discretas enquanto a Era Moderna se caracterizava pelo continuo é convergente com a
abordagem de Riegl, e com observagées de Dilthey sobre a Grécia Antiga, e mesmo com as observacdes de Paul
Frankl. Ou seja, coincida — provavelmente, se fundamentava — em trabalhos alemées de Historia Cultural.

66 Desenvolvia, de modo erudito e convincente, uma intuicdo anterior. Gottfried Semper afirmava que a Arquitetura
Gotica era Escolastica em pedra (FRANGENBERG, 2001). A intuicdo de Semper foi repetida por Worringer:
confirmava-lhe a teoria, que tinha a pretenséo de abranger a todos os homens, por todas as eras.

67 Erwin Panofsky distinguiu trés niveis de investigagdo do significado. Um primeiro, a descrigdo pré-iconografica,
tratando do tema primario. O segundo, a andlise iconogréfica, com o que chamou de tema secundario. E o terceiro, a
interpretagdo iconoldgica, que trata dos significados mais profundos. E aquilo que chamava de Iconologia, onde se
parte para o estudo do significado intrinseco ou contetido, que “é apreendido pela determinagdo daqueles principios
subjacentes que revelam a atitude basica de uma nagéo, de um periodo, classe social, crenga religiosa ou filoséfica —
qualificados por uma personalidade e condensados numa obra” (PANOFKSY, 2002, p. 52). Observa-se que considera
como base a obra de Ernst Cassirer, como também tem como dado o conceito de Weltanschauung.
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arrisca uma correspondéncia anterior, da filosofia pré-escolastica e do misticismo conciliados na
igreja-saldo do gotico-tardio®.

O séc. XIX viu outras abordagens holisticas, embora com uma outra hierarquia interna da
realidade e, portanto, outro mapa a ser empregado no seu estudo. No Positivismo francés, por
exemplo, o milieu era o substrato de todo o edificio da sociedade, como se vé na abordagem de
Hippolyte Taine em seu A Filosofia da Arte (1865-82). No marxismo, toda a sociedade pode ser
compreendida em dois andares: uma infra-estrutura do metabolismo coletivo (o termo é
sintomatico) e uma super-estrutura, edificada sobre a primeira, e tributaria a esta, raiando o
determinismo. A Arte sera em ambos os casos epifendmeno de causas mais profundas, imediatas
ou ndo, chamadas entdo de “materialistas”, ao contrario das “idealistas”, termo empregado para
abrigar o conjunto das teorias que estamos esbogando aqui.

Alois Riegl pde como central a cosmovisao, e sua relagdo com a religido, que entende como a
interpretacdo das forgas naturais. Nem usa o conceito original de Weltanschauung, em toda sua
ampliddo, como terrestrializa o sagrado. Ademais, estabelece uma relagcdo circular entre a
concepcao das forgas césmicas e a hierarquia social: se a estrutura dos poderes divinos espelha
a ordem social, a interpretagao da divindade orienta a arte. A cosmovisdo de uma sociedade seria
o fator responsavel pelos impulsos, pelos propésitos da obra de arte. Dai sua atencdo constante
as exigéncias religiosas que sao tanto conceituais, no sentido doutrinario, quanto coaguladas em
instituicdes, e lideres pontuais, individuos, simbolos e agentes de movimentos ou pessoas
capazes do mecenato de uma variedade grande de obras. Isso esta presente no Denkmalkultus,
como no Barockkunst. Estava ciente da importancia entdo da Histéria Cultural.

Em contrapartida, a histéria cultural, que valoriza o minimo fato, enquanto tal
conheceu um desenvolvimento poderoso. Para ela, os menores fatos ocupam um
lugar insubstituivel no desenvolvimento histérico em nome da evolugao, o objeto o
mais insignificante pelo seu material, fatura e fungéo, via-se ainda atribuido de um
valor objetivo. (RIEGL, 2006, p. 58).

Em alguma medida, fazia vinculos com arranjos sociais. A constituicdo real, na Holanda, dos
grupos representados nos retratos que estudou, tal como a situagao politica do pais, transpira por
toda sua analise da forma e conteido dos mesmos (RIEGL, 1999).

Apesar da énfase do estudo detalhado dos documentos artisticos — que poderiam ser os menores
detalhes, capitéis de colunas, bandas entrelagadas em pulseiras de ferro -, apelou, em alguns
momentos, para o estudo de textos. A exemplo da consulta ao Dell’architettura de Sebastiano
Serlio, e 0 Dej veri precetti dela pittura de Giovanni Battista Armenini, afinal “a corrente teédrica é
um sintoma muito importante na histéria da arte, ja que significou o exato equivalente aos
pedreiros alemaes goéticos do séc. XV que buscavam proporgdes exemplares e absolutas na
arquitetura” (RIEGL, 2010, p. 161 — tradugao nossa). Porém, eram tratados, importantes porque
consultados pelos arquitetos. Mas Riegl avanca mais Spéatrémische ©°, onde consulta Santo
Agostinho para encontrar os analogos da arte da época.

68 E langando méo do conceito de Forma Simbodlica, de Ernst Cassirer, Panofsky ainda estudou a Perspectiva ocidental
como uma forma simbdlica especifica da representagdo bidimensional do espago, radicalmente distante do espacgo
psicofisiolégico (PANOFSKY, 2010).

69 RIEGL, 1992, p. 301.
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Nao emprega apenas alguns esparsos documentos escritos. Ao falar do Império Bizantino, diz que
“esta estrutura estritamente regulada controlava todos os aspectos do estado bizantino: politica,
religido, arte, vida social. Uma hierarquia sem fim culminava em um unico apice com o imperador-
papa”’ (RIEGL, 2004, p. 70 — tradugéo nossa). Aquelas articulagdes entre a religido, a filosofia, a
ciéncia, entre outros eram assumidas explicitamente:

Toda vontade humana esta orientada a configuracéo satisfatéria de sua relagéo
com o mundo (no sentido mais amplo, dentro e fora do homem). A vontade
artistica plastica regula a relagdo do homem com a manifestacdo sensivelmente
perceptivel das coisas: nela se expressa o0 modo € a maneira em que o homem
em cada caso quer ver conformados ou coloridos os objetos (como na vontade
artistica poética 0 modo e a maneira em que se quer ter representados os objetos
de foram expressiva). Mas o homem n&o € apenas um ser (passivo) que percebe
sensorialmente, mas € um ser com desejos (ativo) que quer, portanto, interpretar o
mundo da maneira em que resulte mais aberto e conforme os seus desejos
(variando de acordo com povo, lugar ou época). O carater dessa vontade se
engloba no que chamamos a respectiva cosmovisdo (também no sentido mais
amplo da palavra); na religido, na filosofia, na ciéncia, na politica e no direito,
sobressaindo geralmente uma das formas de expressdo mencionada sobre as
outras. (RIEGL, 1992, p. 307 — tradug&o nossa).

Poderiamos considerar que Riegl fosse mais discreto, e ndo ousasse as intrépidas conexdes
antes mencionadas — como do calculo infinitesimal e o barroco, por Paul Frankl. Mas ele as realiza
em alguns momentos fugazes ou em notas de rodapé. Nao apenas o esquema ternario magia/
alquimia/ quimica seria o equivalente as etapas artisticas, como a concepgdo moderna de forgas e
processos continuos (a eletricidade, a evolugéo das espécies, a biologia) relacionava-se com o fim
da visdo antiga dos corpos individuais objetivos’. Acredita em tais correspondéncia, apenas nao
pode aprofunda-las por ndo ser este o propdsito de suas ja densas obras.

Em compensacgao, na época moderna aparece o desejo de vincular os objetos
entre si (no espaco, seja por meio da linha, como ocorre no sec. XVI, por meio da
luz, como no séc. XVII, ou por meio do cromatismo individual, como na arte
moderna), de reproduzir sua manifestacédo subjetiva, e de liberar-se do culto, cujo
lugar ocupam a filosofia e a ciéncia (como disciplinas que proclamam a vinculagao
natural entre as coisas). (RIEGL, 1992, p. 310 — tradugdo nossa).

E langa um argumento que cré fulminante para arrematar sua defesa da interpretacdo da arte
islamica como cristalina:

Em obediéncia a tradicdo, eles possuem apenas um simbolo para seu Ser
Supremo, e este &, significativamente, uma rocha: a Kaaba. Pode existir um
simbolo mais apropriado e eloquente para uma cosmovisdo € um povo cuja arte
aderiu aos principios da criagao inorganica mais firmemente que qualquer outro na
histéria humana? (RIEGL, 2004, p. 151 — tradugdo nossa).

A contraparte do Volkgeist é o Zeitgeist: o Espirito de Epoca ou dos Tempos:

Tempo ¢é uma formagdo mental de sucessivas, mutualmente conectadas,
condicdes — € uma medida de coisas, as coisas em si sdo 0 seu conteudo medido.

0 RIEGL, 1992, p. 309.
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Dai o espirito dos tempos significar a soma de pensamentos, disposi¢oes,
esforgos e forgas vitais que se expressam em uma particular progressao de coisas
com determinadas causas e efeitos. Nunca vemos os elementos dos eventos, mas
vemos suas aparigdes e, ao fazé-lo, nos damos conta de sua forma e organizagéo
em uma conexao percebida. (HERDER, 2004d, p. 361).

Alguns dos classicos da Histéria Cultural ndo sao “histéria” propriamente dita, mas um desenho
estatico, um panorama ou uma sec¢do, um corte transversal profundo de uma sociedade. Sao
“histdéria” na medida em que tratam de uma época passada. Nao descrevem uma transformacao, e
sim a sua totalidade, e a sua unidade profunda. Ja a obra de Riegl ancora-se nos processos
histoéricos, na mudanga estilistica (Stilwandlung) como realizava WoOlfflin e, antes, Schnaase
(PODRO, 1983), em uma visao transformacional onde cada obra é elo de uma longa sucessao.

Um aspecto importante é a concepg¢ao de um debate, onde problemas estéticos sao assumidos e
intencionalmente resolvidos pelos artistas em sucessivos desafios. Cada nova etapa, obra,
mesmo que de autores diferentes, € uma solugdo de problemas postos anteriormente, como se
fossem as evolugdes da mente Unica do Espirito hegeliano.

Na histéria da arte, toda vez que vemos um aumento de contrastes como este
entre certos elementos na composi¢ao pictérica e seu efeito visual, podemos ter
certeza que uma nova solugdo para um problema particular esta ao dobrar a
esquina. Afinal, o que sao novas solugdes, se nao reconciliagdes dos conflitos que
as precederam? (RIEGL, 1999, p. 144 — tradugcao nossa).

E dessa maneira compreender a trajetéria de um artista como a sua clara disposi¢cao e posicao
nessa corrente.

A ideia da Cultura no projeto historicista germénico pressupde duas escalas: uma da
caracterizacdo de um ente coletivo, com seu ciclo de vida proprio, e o do concerto geral dos
Povos, ou, pelo menos, de uma sucessdo mais ampla das Culturas, dos Povos, ou das
Civilizagbes. Algo dessas duas escalas encontramos no trabalho de Riegl. Um periodo menor foi o
coberto em Gruppenportrét, e periodos maiores, via de regra, reforgando sua tese geral sobre as
etapas da Arte ocidental, em uma articulagdo em que enfatiza mais este ou aquela escala. Mesmo
quando deveria ater-se a um periodo — o Spétrémische — acaba por aludir aquela periodizacao
milenar. Em nenhuma das obras prende-se a panoramas estaticos. Mesmo nos menores
intervalos de tempo enfatiza o fluxo.

Como esta a descobrir uma topografia integral, ndo Ihe interessam apenas os pontos culminantes,
mas todo e qualquer documento que possa revelar um relevo. Cada parte de uma série é
importante para poder reconstitui-la. Esse deslocamento para o fluxo, para o devir, Riegl entendia
que era uma marca da propria época — ou seja sua teoria fazia parte da cosmovisao de entao —,
dai a mudanca da abrangéncia, e interesse, do valor histérico ao de antiguidade:

O valor histérico, indissociavelmente ligado ao fato individual, devia transformar-se
progressivamente em um valor de desenvolvimento, para o qual o individual torna-
se indiferente. Esse valor de desenvolvimento é precisamente o valor de
antiguidade tal qual foi apresentado. E, portanto, o produto légico do valor
histérico, que o precede de quatro séculos. (RIEGL, 2006, p. 58).
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Como o estilo, as formas da Arte, vao de uma diregdo a outra, a sua compreensao requer um
comecgo e um fim, pelo menos dois extremos de um segmento de reta. O periodo tardo-romano,
considerado por Riegl de transicdo entre dois extremos, necessita obviamente que os extremos
sejam delineados, isto é, a vontade de arte da Antiguidade classica e da Era Moderna. Séo a
origem e o destino da sua narrativa. Cada decadéncia de um polo é o alvorecer de outro.

Em vez disso, dentro de cada era podemos distinguir trés subperiodos: o primeiro
representando o desenvolvimento de uma cosmovisédo particular, o segundo
(usualmente o mais breve) representando a cosmovisdo no auge de sua perfei¢ao,
e o terceiro representando o processo de seu declinio e eventual colapso. Como
regra, o subperiodo final fornece tanto conhecimento sobre a cosmoviséo
subsequente quanto aquela por findar. Por outro lado, nenhuma cosmovisado
obsoleta, uma vez superada, desaparece instantaneamente da face da Terra.
(RIEGL, 2004, p. 55 — tradugao nossa).

Até porque as épocas sao ambivalentes.

Quem vé na obra de arte ndo uma diversdo causal, mas sim a necessaria
expressado de uma determinada vontade artistica, ndo podera esperar que, de um
periodo que se langou por sua vontade ética por caminhos tao dispares como o
paganismo e o cristianismo, sua criagdo esteja formada por outra coisa que ndo
por multiplas manifestagdes diferentes, inclusive aparentemente contrapostas. De
fato, todos os sintomas anunciam que a arte figurativa do séc. IV néo teve um
carater estrito e unitario, mas sim que reuniu em si tragos muito diferentes, tanto
antiquados como ja pertencentes ao futuro. (RIEGL, 1992, p. 134 — traducgdo
nossa).

Ou desenvolvendo linhas distintas, tateando a sensibilidade futura, como entenderia haver
ocorrido entre os nordicos e os sulistas (RIEGL, 2004).

Ademais, assume que em muitos casos o desenvolvimento acaba por assemelhar-se ao
movimento ternario de tese/ antitese/ sintese apresentado por Fichte e explorado por Hegel, onde,
em trés etapas, a primeira acaba por assemelhar-se mais & terceira que a segunda. E o caso dos
trés periodos do retrato holandés de grupo e das trés grandes etapas da Arte ocidental.

E estes pares frequentemente se articulavam. O Tatil/ Optico, lastreado na Visdo Préxima/ Visdo
Distante, se concatenava com o Plano/ Espago e Superficie/ Forma, e da Policromia/ Colorismo.
Aceitando meios-termos, como a visdo normal e o espacgo cubico. Pelo conceito de superficie
objetiva/ superficie subjetiva, se concatenava com o par Objetividade/ Subjetividade. O bindmio
Corpo/ Espirito, por sua vez, se relacionava com o Cristalino/ Organico, com a inércia/ movimento.
No caso do retrato holandés de grupo, concatenavam-se o Simbdlico/ Naturalista, o Objetivo/
Subjetivo, o Coordenado/ Subordinado e, por uma circunstancia especifica, o Tatil/ Optico.
Destes, o que emerge no Denkmalkultus é o par Objetivo/ Subjetivo, que transcorre no sentido de
uma crescente subjetivizagao.

Historicamente, houve dois pontos de vista extremos sobre a relagéo entre sujeito
e objeto. A posicdo inicial era que cada sujeito € um objeto, portanto existem
apenas objetos. Hoje, o contrario se aplica: objetos existem apenas como uma
fungdo do sujeito. A transicdao do anterior para o posterior ponto de vista esta
documentada, passo a passo, pela arte da Antiguidade classica, a ldade Média
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cristd, a Renascenca e o periodo Barroco, e mesmo pela arte holandesa dos sécs.
XVI e XVII, que formam um elo — embora um extremamente significativo e notavel
— em uma longa cadeia evolutiva. (RIEGL, 1999, p. 366 — tradugao nossa).

Caberia a critica de Arnold Hauser (1971) a Wolfflin): ao empregar categorias atemporais regendo
as mudancas na Arte, estaria apelando para constantes supra-historicas. Nos pares estabelecidos
por Riegl, pelo menos um se arroga a ser estavel, constante enquanto o homem for homem, que é
o0 das modalidades optica e tatil de visdo. A rigor, o dilema é insoluvel. Toda Filosofia do Devir
precisa de categorias a-historicas, dentro das quais o Devir flui, como os conceitos de Devir e de
Filosofia. Se os modos de produgéo variam, a categoria “modos de produgdo” se mantém. Se a
Histéria se desenvolve na helicdide hegeliana, esta — tese, antitese e sintese — permanece, ad
aeternum. Se a imagem na tela nunca para, a tela permanece.

AS POSSIBILIDADES DA HERMENEUTICA

O principio da unidade da Cultura, se traz a possibilidade da reconstituicdo de sua totalidade, traz
também a exigéncia de que essa totalidade infunda de significado a esses detalhes. O Todo situa
a Parte que, por sua vez, em seu acumulo, formam o quadro do Todo. Esse é o método
comparativo, um dos principios fundamentais da Hermenéutica de Schleiermacher:

Porém, para conduzir esta a uma clareza completa, nés devemos primeiro (...) ter dado a
uma ideia o seu justo valor (...) a saber, a ideia de que cada particular apenas pode ser
compreendido por meio do todo e, portanto, toda explicagdo do particular pressupde ja a
compreensao do todo. (SCHELEIERMACHER, 2015, p. 46).

Essa compreenséao do todo é crescente: a palavra, na frase. A frase, no texto. O texto, no conjunto
dos textos do mesmo autor. Que é herdeira, praticamente explicita, da concepgao herderiana’”.
Dai a enorme importancia dos pormenores para a reconstituicido da Histodria.

Wilhelm Dilthey, exemplificando sua teoria da Weltanschauung, comenta da importancia de cada
correspondéncia do chanceler Otto von Bismarck para compreendé-lo’?. O papel do Todo ao
definir as Partes correspondera a uma espécie de “redescoberta” metodolégica, especialmente
cara na tradicdo alema até por seu contraponto ao divisionismo cartesiano: o holismo ou a teoria
de campo. Porém o Todo s6 pode ser alcangado pela identificagdo e montagem das Partes.

Como o caminho é circular — o “circulo hermenéutico” de que fala Schleiermacher — entramos em
um beco sem saida: por onde comegar? Pela imersao prolongada, de uma espécie de saturagéo
dos documentos e conteudos, na meditagcao decorrente de sucessivas leituras.

Como saberemos o que era constante e caracteristico e o que nao era? Apenas
uma leitura longa e diversa pode dar garantia. Nesse meio tempo muito sera
negligenciado muito o que era de profundo significado, e importancia atribuida ao
que era meramente fortuito. Ao longo da leitura, toda palavra ao pesquisador pode
parecer ora insignificante ora de interesse vital, e isto dependera do humor
corrente e do estado de alerta ou fadiga, e especialmente do grau de maturidade

" FORSTER, 2010, p. 17.
2 DILTHEY, 1986, p. 264.
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que a pesquisa atingiu. Tudo isso se ajustara somente ap6s uma longa leitura dos
varios géneros e tipos da literatura grega. (BURKCHARDT, 1998, p. 6 — traducgéo
nossa).

Apesar da massa de material a ser analisado, da sdlida formacao empirica e da atencdo ao
pormenor, ndo temos em Alois Riegl o mero empilhamento do empirico. Ao contrario, o tempo
inteiro procura enquadrar cada detalhe — o tratamento plastico dada a folhas de acanto, aos
cabelos das figuras, aos seus olhos ou ao drapejar de suas vestes — em molduras maiores,
imensas até, da envergadura dos séculos.

No projeto historicista alemado, a Cultura era uma totalidade viva, e como tal deveria ser
compreendida. Compreendida em algo mais do que o sentido usual. Schleiermacher chamava de
Compreensao (Verstehen) a esse tipo de penetragao vital, de ressonancia do estudioso com o
fendbmeno estudado. Chamava de método divinatério, onde o hermeneuta precisava emular as
intengdes do autor da obra, ganhando precisdo a medida em que o hermeneuta conhecesse o
maximo de detalhes da vida do autor. A Compreensao, técnica pensada para a interpretagcédo de
individuos, foi pensada como meio de entender as Culturas, homoélogas aos homens.

Se uma Cultura se caracteriza por esse carater organico, também a sua descricdo devera atingir
esse amago, refazendo todos os elementos resgatados, em uma visao da unidade viva que fora.

Isso porque ele [Herder] tinha o grande poder pessoal de reviver o passado, de
conferir eloquéncia a todos os fragmentos e remanescentes da vida moral,
religiosa e cultural do homem. Foi este aspecto da obra de Herder que suscitou o
entusiasmo de Goethe. Tal como escreveu ele em uma de suas cartas, ndo
encontrou nas descricbes de Herder apenas “a casca dos seres humanos”. O que
provocou sua profunda admiragcédo por Herder foi seu “modo de varredura — nao
simplesmente peneirando o ouro dentro os detritos, mas regenerando os préprios
detritos para uma planta viva”. (CASSIRER, 1994, p. 290).

Os destrogcos sdo animados, e podem sé-lo porque se cré no Volkgeist, e que se & possivel
reconstitui-lo imaginativamente. Um aspecto especifico da sociedade pretérita s6 pode ser
explicado se os demais aspectos forem reintegrados e iluminarem o que € o seu core. O Todo em
questao nao é um quebra-cabecas ininteligivel por sua complexidade. Possui um nucleo, passivel
de ser sintetizado em uma frase, expressao, e mesmo palavra. Herder (2004a) falava no espirito
de “precisdo” dos antigos Egipcios’. Burckhardt sintetizava o espirito da antiga Civilizacdo Grega
com uma palavra, o agon, ou, no Renascimento, a individualidade.

A tarefa (...) é tratar a histéria dos habitos gregos de pensamento e atitudes
mentais, e procurar estabelecer as forgas vitais, construtivas e destrutivas, que
eram ativas na vida grega. (...) E a histéria da mente ou espirito grego o que deve
ser a meta de todo nosso estudo. (BURKCHARDT, 1998, p. 4 — tradugdo nossa).

73 No caso, esse nucleo corresponderia, literalmente, a uma das idades da Humanidade — vista macroantropicamente
como um ser humano em desenvolvimento, com fases homologas.
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O Todo, na vida social, se obtinha por um processo empatico, ja que se tratava de “trazer um
sentimento de simpatia pelo todo, uma compreensao do Helenismo em geral” (BURKCHARDT,
1998, p. 9 — tradugéo nossa). O individuo poderia, e deveria, ser igualmente compreendido’™.

A Compreensao, como todas as variantes do processo empatico, opera em dois niveis. Até agora
vimos o da coletividade. Reforcemos que o pressuposto fundamental do historicismo é a
existéncia de um génio, de um principio uniforme. O mosaico pulsante, os grandes panoramas
que demonstram a vida de outra época, porque eles mesmos sao vivos, s6 podem ser realizados
por meio da Compreensdo. Pela capacidade de reviver aquela outra sociedade, dando sentido
aos fragmentos, preenchendo as lacunas com técnicas literarias, evocando, no leitor, a propria
atmosfera da época. O outro nivel, evidente, € o do individuo. Vejamos com mais cuidado o que
era aquele processo empatico.

Meinecke reconhece no novo método de Herder a Empatia, e lhe atribui a primazia, pois, “para o
jovem Herder toda a compreenséo ‘do outro” emana da compreenséao de si mesmo” (MEINECKE,
1982, p. 324 — tradugdo nossa). Para Forster, a empatia herderiana — falava em Simpatia
(Sympathie) — ndo teria esse sentido dado por Meinecke’. No entanto, o engano, se é que Forster
esta correto, € que € a influéncia. Isto &, o legado de Herder se deu por meio dessa interpretagao,
por equivocada que esteja, e € isto que nos interessa. E a Empatia — em suas varias acepgdes —
nasce como método tanto para o individuo como para as comunidades.

A Empatia aparece como uma das bases da Hermenéutica. Dilthey (1945; 1986) apelou para a
Compreensao como fundamento das Ciéncias do Espirito (Geisteswissenschaften). Se os entes
das Ciéncias da Natureza (Naturwissenschaften) tinham causas, cabendo a sua explicagao
(Erklarung), os das Ciéncias do Espirito tinham propdsitos — e retornamos a Vontade —, dai que
nao se trata de uma mera concatenagdo inexoravel de fatores, e sim de compreender porque os
homens decidiram agir como agiram. Explicitamente falava em colocar-se no lugar de outra
pessoa (hineinversetzen). Cassirer defende a superioridade da abordagem de Mommsen sobre a
de Ferrero em relagdo ao Império Romano ao encontrar a unidade do Cicero real, por tras de
todas suas contradigbes aparentes’®. Estava a realizar o método divinatério antes mencionado.
Procedimento indispensavel, ainda, para a tradug¢do — outro tema caro ao debate cultural aleméo —
como defendia Herder (FORSTER, 2010). A Compreensdo, ou Empatia, torna-se um método
quase universal, adotado aqui e ali dentro da cultura alema.

Para a Arte também cabia o método divinatério. Konrad Fiedler reclama como procedimento para
0 juizo artistico, “quando alguém tenta por-se diante do mundo com o interesse préprio do artista”
(FIEDLER, 1958, p. 41 — tradug&o nossa)’’. Nessa area ha outro sentido para a Empatia.

Muito bem, a estética alema contemporanea gravita quase integralmente em um
conceito que se expressa em um termo sem direta equivaléncia castelhana: a
Einfiihlung. (ORTEGA Y GASSET, 2002, p. 69).

7 A concepgao de entes coletivos como homens ampliados é antiga, remontando mesmo a Platdo. Mas, longe de ser
algo esotérico ou mitopoético, & assumido explicitamente por um dos pais da Sociologia, Emile Durkheim (1858-1917),
que diz ser a Sociedade um Homem perfeito, a soma de todas as suas virtudes.

5 FORSTER, 2010, p. 17.

76 CASSIRER, 1994, p. 296.

7 Critica de obras de las artes plasticas. Uber die Beurteiling von Werken der bildenden Kunst, Leipzig, S. Hirzel, 1876.
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Embora a Empatia (Einfiihlung) ja se apresentasse no séc. XVIII, é no séc. XIX que aparece uma
Psicologia apoiada nesse conceito. Em parte como reacao aos avancgos de perfil mais quantitativo
da vertente neo-kantiana. Foi recuperado por Robert Vischer (1847-1933), mas foi Theodor Lipps
(1851-1914) que o algou a condigao de base psico-fisiologica do fendmeno estético, em uma
correspondéncia entre as formas percebidas e o fruidor, com uma projecao de sua parte (depois
estendera esse vinculo empatico para compreender a relagao entre os homens) (LIPPS, 1923).

Deve ficar claro o que entendemos como um tema e um debate. Era como ponto pacifico que a
relacdo nao era passiva. Como se dava o entrelagamento entre Sujeito e Objeto € que era o
motivo de discordancias. Dilthey interpretaria a empatia no juizo artistico na medida em que o ato
criador e a recepgao estética eram atos simétricos, e a obra servia como um meio pela qual o
observador projetava-se e sentia o artista. Hildebrand extrapola a empatia no sentido de Lipps,
como uma reagao corporal a todas as formas: outros homens, seres vivos € mesmo o inanimado,
explicando porque toda a Natureza era compreendia como viva, pelo mero instinto mimético. Os
psicologos da Gestalt atacavam severamente a teoria de Lipps; Wolfgang Kohler (1968) defendia
que o isomorfismo psicofisico, a correspondéncia estrutural entre a arquitetura mental e as formas
externas contempladas, o que explicaria, por exemplo, a predilegdo pela secdo aurea, dentre
outros esquemas compositivos’. O isomorfismo € justamente o aspecto menos “cientifico” da
teoria, menos compartilhado nos anos subsequentes, em uma curiosa atualizacdo kantiana, dos
imperativos categéricos. E uma variagdo da ideia geral da correspondéncia Sujeito e Objeto, em
um vinculo em que o protagonismo cabe a uma cognigao ativa. A nogdo de uma projecdo assume
varios significados distintos, desde uma correspondéncia imitativa fisiolégica, onde o sentimento
emerge pela reproducao, in nuce, de aspectos motores, até uma projecao da personalidade por
inteiro. Nos interessa, curiosamente, esse carater polivalente do conceito. Isto €, que ele, adotado
em linhas gerais, foi sendo esmiugado e sucessivamente criticado, com distintas interpretagdes
vigentes, a depender da abordagem.

Riegl é tributario em alguma medida da teoria empatica de Lipps. No seu Stilfragen, acreditava
que os ornamentos ndo nasceram como representacdes de elementos da realidade, antes como
impulsos geométricos — projecdes animicas, portanto — para apenas depois se perceber uma
semelhanca potencial com formas existentes (como a flor de I6tus), e, a partir de um novo desejo
mimético, aproximar a Arte da Natureza’®.

Sua compreensdo, ao menos presumida, das varias épocas passadas se dava pela imersao
detalhada nos registros de Arte Visual existentes. Apelava, embora raramente, a documentos
escritos, e informagdes de natureza sociolégica. O método centrava-se na identificagdo dos
aspectos formais. Que s6 faz sentido se a leitura possivel esta inscrita em poténcia no homem
contemporaneo. Se o modo predileto do homem ocidental moderno é o éptico, ainda assim tera a
sensibilidade latente para os modos de visao normal e tatil. Se sua preferéncia € o orgéanico, que
possa reconhecer o cristalino.

8 A ordem experimentada no espago & sempre estruturalmente idéntica a uma ordem funcional na distribuigdo dos
processos cerebrais ocultos. (KOHLER, 1968, p. 40).

7 Wilhelm Worringer explorara essa concepgdo da transigdo de Riegl. De um tempo mais primitivo, de homens
atemorizados pelo caos sensivel, refugiados em sua Arte ndo-figurativa. Com a seguranga, uma nova abertura a
Natureza, e uma Arte figurativa, imitando a realidade. E, por fim, um novo grau psiquico em que a abstragdo da
Natureza levara a uma Arte aparentemente nao-figurativa...
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E, sobretudo, a empatia ndo é apenas a da projecao empatica das formas, mas a interpretacoes
dos seres humanos, no sentido de Herder e Dilthey. Muito de suas obras se debrugcavam sobre a
representacao de homens e a expressio de sua alma “ficcional”. A possibilidade da Compreenséao
esta inscrita no fato de que pertenceria ao rol do homem atual e real, todas essas manifestagbes:
o desejo, a atencdo, a acao. E na mensagem dos rostos e seus olhos. E, dos homens ficcionais,
em etapas sucessivas, a interpretagdo de algo da interioridade (da sua Vontade de Arte) do autor,
de sua cidade, de sua nagao, de sua época).

E, em uma ironia um tanto metalinguistica, esse mesmo vinculo empatico é objeto de seu método
historiografico. Quando defende que existe essa intersecc¢ao de distintas Vontades de Arte, e que
tal € a base da prépria Histéria da Arte. Ou na sua abordagem da crescente subjetivizagdo das
pinturas, com a aparicdo do observador, fazendo parte daquela coeréncia externa antes
mencionada. Uma frase, breve, de Riegl se da quando expde sua teoria da Vontade-Emocgao-
Atengao como expressdes do Espirito.

Reconhecer emogdo em uma obra de arte pressupbe um grau maior de
subjetividade (experiéncia interna) do observador. (RIEGL, 1999, p. 74 — traducdo
nossa).

Como a trajetéria da Arte ocidental é a do aumento da subjetividade na Arte, e o deslocamento
para a Atencdo, com a supressdo das demais formas, ndo apenas a questdo & a técnica
hermenéutica do Historiador, mas este — no caso, Riegl — registra o crescente aperfeigoamento da
interpretacado das obras pelos observadores ao longo da Histéria. Os quadros crescentemente
exigem do observador maior engajamento e uma interpretagdo mais sutil e profunda, apoiada em

sua experiéncia interior. Por sua vez, este observador solicita dos quadros tal qualidade.

CONCLUSAO

Para Riegl, no meio da encruzilhada intelectual intensa da Viena em que vivia, o conceito de
Kunstwollen parecia ser uma saida perfeita, o0 meio-termo entre o idealismo e o positivismo, entre
a crenca em entidades abstratas e universais e o materialismo empirico, a mera colegcdo de dados
e as explicagdes causais de ordem material, como a técnica (Semper) ou o meio fisico (Taine).
Igualmente, faria uma ponte, ou uma série delas, entre o individuo e a sociedade, do Artista a
Cultura de uma era historica, em grupos crescentes de coletividades, permitindo trabalhar em
todas essas escalas de maneira unitaria. O que Otto Pacht (1963) considerava como
ambiguidades e contradi¢gdes — tal diversidade de atribuicdes — entendemos como um mérito.

Sua “teoria” da Conservagdao e Restauro tem esse componente radicalmente distinto: o giro
metodolégico de buscar os valores que orientam a sociedade. Reconhecendo sua historicidade e
os conflitos e convergéncias das distintas procuras sobre os mesmos elementos. Tendo como
premissas a atividade da cognigéo, sua natureza coletiva, a mutabilidade histérica, a manifestagéo
em todo aspecto da vida humana, reflexo da vontade individual e grupal, compreendida por meio

80 Analogo as representagées coletivas de Emile Durkheim, ao tentar de sair de uma antinomia inconciliavel: ou o
positivismo de ordem material, que ndo consegue lidar com entes abstratos, como a Sociedade; ou o idealismo, que
retrocede tudo para o reino solipsista do individuo para seus reconditos mentais. Os extremos da antinomia sujeito-
objeto impediriam o estudo dos fenémenos coletivos, porque ndo sdo nem da ordem material, quanto mais individual,
nem da ordem de uma psique individual.
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de processos empaticos. Esse foco no sujeito, e no empreendimento empatico do pesquisador em
colocar-se nesse centro, foi fecundo ainda para outras investigagdes. Como a de Jacob von
Uexkull (1866-1944), e o conceito de Umwelt, onde se estabelece o “mundo” conforme cada
espécie, com suas molduras cognitivas, e seus relativos “imperativos categéricos”. Ou o do
psicologo Kurt Lewin (1890-1947) e o espaco vital (Lebensraum), o espaco vital de cada individuo,
aquele horizonte que a cada instante constitui o “mundo” tal como vivido por cada um.

Podemos enxergar uma espécie de meta-modelo com o qual interpretava as agdes coletivas e seu
itinerario aparentemente erratico. Se o mais evidente sao os polos tensionais, 0 que nos chama a
atencdo sado os impulsos concorrentes ligados a Arte. E sua tarefa estava em identificar tais
impulsos, suas caracteristicas, convergéncias e divergéncias, e evolug¢des ao longo do tempo.

Na Grammatik, tratava de investigar os fluxos e refluxos dos propdsitos que guiaram as obras de
arte. E apenas dentro das intengcbes propriamente artisticas € que apareciam os binbmios que
orientavam a transformagéo de um polo a outro. E neste nivel o reconhecimento da Kunstwollen,
que sequer aparecia como algo monolitico: poderia se dar em circulos concéntricos, do autor a
comunidade, desta a sociedade mais ampla (nhagcdo ou povo), e desta a uma época inteira, de
milénios inclusive. Ou dar-se de maneira a ser uma espécie de confronto ou negociagdo, como
entre o artista e seu comitente. Ainda mais explicito na Grammatik e no Gruppenportrit, as
expressdes do Espirito —a Emocgéao, a Vontade e a Atencao.

No Denkmalkultus, identificava os valores que, polifonicamente, se alternavam em importancia,
convergindo e opondo-se em termos de orientagdo e resultados praticos. No mesmo texto
aparece em outro nicho o reconhecimento da vontade, no caso, os valores retrospectivos, ligados
ao passado: do monumento intencionado ao monumento nao-intencionado; e deste ao valor de
antiguidade, em nova sucessao crescente a medida em que o tempo avanca.

O mesmo esquema de fluxos interagindo € empregado para compreender a concorréncia das
distintas Kunstwollen em cada época, interagindo entre diferentes comunidades, cidades, ou
grupos étnicos, em especial no contraste entre o Norte e o Sul da Europa. E cada Vontade de
Arte, pulsando com outros ritmos internos.

A batalha entre estes dois impulsos — um progressista buscando precisao
naturalistica e animacgdo espiritual, € uma retrégrada, mantendo-se rumo a
perfeicao fisica e vazio espiritual — dominaram toda a Ildade Média. Que tenham
seguido por caminhos separados ao norte e ao sul dos Alpes pode ser explicado
simplesmente com referéncia aos varios graus de intensidade em que a
reacionaria tendéncia classicizante fez-se sentir respectivamente nas culturas
antigas do Sul e entre as jovens e relativamente impermeavel povos noérdicos.
(RIEGL, 2014, p. 78 — tradugao nossa).

Tais propositos, valores, intengdes, ndo eram unitarios, porém feixes que se alternavam, em
disputa pela primazia (metafora que empregou em mais de uma ocasidao). Guardando outra
aproximagao a psicologia de Herbart, que em seu Psychologie als Wissenschaft, “propds um
modelo da mente como uma multiplicidade de ideias (Vorstellungen) continuamente interagindo
que emergem e submergem, se fundem e se separam” (GUBSER, 2006, p. 56 — tradugao nossa).

Gubser nao infere que nos parece evidente.
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Toda a trama dos valores que Riegl apresenta no Denkmalkultus € composta por desejos,
projecdes, do presente, que coincidem ou nao com as vontades originais. Algumas evidentemente
n&o, como o valor de antiguidade. E, sobretudo, o unico valor pretérito de fato reconhecido é o do
monumento intencionado, e mesmo assim ndo em total correspondéncia. O ponto fundamental
estd no meio, no contato, entre vontades, concepcdes, valores, olhares. No mais mundano dos
casos, o artista e o comitente. Entre o artista e a Vontade de Arte de seu entorno, de sua época.
Na situagao estruturante, no préprio cerne do problema historiografico da Arte, entre duas épocas
distintas. Essa convergéncia entre vontades & a base da Histéria da Arte. Porém, “desce” para um
outro nivel, que é o da relagao entre o figurado e o observador, no encontro de duas vontades:
uma real, concreta, e outra concebida, e plasmada em uma pintura, um relevo, uma estatua.

Nesse jogo entre o passado e o presente esta explicito o intuito de resgatar o passado, de cumprir
o dito do historiador Leopold von Ranke (1795-1886), de que todas as épocas sdo equidistantes,
iguais, aos olhos de Deus, sub specie aeternitatis. Todo e cada pormenor é valido, por razdes que
se reforcam mutuamente: por toda manufatura revelar a Vontade de Arte; por cada documento
importar para a Histéria Cultural; por cada obra desenhar o percurso da Arte no tempo. Tudo é
fecundo para o conhecimento dessa teofania da Arte.

Mas o outro extremo é igualmente relevante: a modernidade. Tanto que o Denkmalkultus enfatiza
0 moderno culto dos monumentos. Como esta, a todo tempo, tentando afirmar a diferenca nos
olhares e os rumos da sensibilidade moderna (OLIN, 1989). Sucessivas vezes destaca essa
proximidade ou distancia, em especial no Gruppenportrét.

Acreditava poder compreender ndo apenas o artista como o observador. E salientava sua
importancia crescente, na gestagcao das obras de Arte, e, obviamente, na Histéria da Arte. O
sujeito da cognigéo se torna objeto do estudo histérico e mesmo da obra de Arte. Esse percurso
imaginado por Riegl, que julgava ser a assintota, entdo visivel, para o qual se dirigia a Arte
humana, é o préprio pano de fundo do Denkmalkultus, mais explicitamente manifesto na ascensao
do valor de antiguidade.

O conjunto desse processo, cuja descricdo conduziu do valor do monumento
intencional ao valor de antiguidade, passando pelo valor histérico, ndo é mais, de
um ponto de vista geral, que um aspecto da emancipagdo, do individuo, traco
dominante da época moderna. Essa emancipagdo realizou um progresso
consideravel, em participar desde o final do século XVIII. A partir do final do século
XIX, ela tende a substituir, ao menos em certos povos, os fundamentos classicos
de nossa cultura por outros, essencialmente diferentes. Essa transformagao é
caracterizada pelo desejo, sempre crescente, de apreender toda experiéncia fisica
ou psiquica ndo em sua esséncia objetiva, como o faziam geralmente as épocas
anteriores, mas sob sua forma subjetiva, quer dizer por meio de sua ag¢ao sobre o
sujeito (tanto em sensibilidade quanto consciéncia). (RIEGL, 2006, p. 59).
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