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Neste artigo, examinam-se alguns aspectos teéricos da obra de Alois Riegl tendo em
vista ressaltar sua influéncia na teoria e histéria da arte, assim como a atualidade do
pensamento riegliano na reflexdo acerca dos monumentos historicos e artisticos,
vinculando sua teoria as politicas publicas para gestao e preservagao dos bens culturais.

Fil6sofo, historiador e jurista. Esta era a formagao daquele que foi um dos primeiros
a abordar o monumento como objeto social mergulhado em significados atribuidos pela
sociedade.

Aléis Riegl (1858 — 1905) elaborou um sistema de valores que considerava as diversas
maneiras de percepgao e recepcao dos edificios de acordo com o momento histérico em
que estavam inseridos. Segundo Choay (2001), o pensamento riegliano é estruturado na
oposi¢ao de duas categorias de valores descritas por ele: valor de rememoragao, ligado a
memoria, e valor de contemporaneidade, pertencente ao presente.

Dessa forma, o estudo comparativo dessas varidveis contidas no monumento
culminaria em diferentes recomendacSes para sua preservacao. Para Riegl, a oposi¢ao entre
as possibilidades de preservar implica em escolhas que devem ser embasadas em um
criterioso julgamento, de acordo com o contexto social e 0 momento em que se insere.
Assim, ele aproxima ao ato de restaurar a questdo cultural, antecipando idéias defendidas
por Cesare Brandi e o restauro critico. Na introdugao espanhola ao Problemas de Estilos,
Ignasi de Sola-Morales afirma que a teoria riegliana significou

liberaciao do preconceito de perfeigao ahistérica ou do preconceito de progresso e

decadéncia ciclicos, para introduzir uma explicagdo estrutural inerente a cada
diferente momento cultural. (SOLA—MORALES, 1980, p.12)

Der moderne Dekmalkultus ou O culto moderno aos monumentos, obra riegliana de 1903, é
estruturado em trés partes nas quais sao desdobrados os wvalores atribuidos aos
monumentos: na primeira sio apresentados os valores monumentais e sua evolugdo
histérica, na segunda Riegl trata dos valores rememorativos em relagdio ao culto aos
monumentos e na terceira parte sio expostos os valores de contemporaneidade também
em relacdo ao culto aos monumentos.

A definicao de monumento ¢ apresentada na primeira parte do Culto e expde o cerne
do pensamento documental riegliano ao tratar o monumento como fonte de
conhecimento. F sob essa 6tica que o autor define monumento histérico e artistico
afirmando que o primeiro, mais amplo, engloba o segundo, nao sendo possivel que haja um
monumento artistico que nao seja histérico por demonstrar o estado evolutivo das artes
plasticas. Também ¢é evidenciada a estrutura do pensamento riegliano, adepto ao
pensamento evolutivo, de encadeamento de situa¢Oes e fatos passados que ele descreve
como sendo o pensamento moderno.

Chamamos histérico a tudo que tenha existido alguma vez e ja nio existe mais.
Segundo os conceitos mais modernos, a isso vinculamos a idéia de que o que
alguma vez existiu ndo pode voltar a existir, e tudo o que existiu constitui um elo
imprescindivel e indispensavel de uma cadeia evolutiva, ou seja, que tudo esta

condicionado pelo anterior e ndo poderia ocorrer como ocorreu se nio o
houvesse precedido aquele elo anterior. (RIEGL, 1999, p. 24)

! Mestre e doutoranda em Histéria e Fundamentos da Arquitetura e do Urbanismo pela FAUUSP, bolsista
CAPES.
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Para Riegl, o monumento pode ser encontrado desde as mais remotas épocas e
costumava visar a rememorac¢ao. Ele os define como “wwa obra realizada pela mao humana e
criada com o fim especifico de manter facanhas on destinos individuais (on conjunto destes) sempre vivos e
presentes na consciéncia das geragoes vindouras” (RIEGL, 1999, p.23) e, por isso, Riegl os nomeia
de monumentos intencionais. No entanto, o autor aponta para o fato de que aqueles
monumentos hoje considerados por nés como obras de valor histérico e artistico nao sao
frequentemente produzidos com a finalidade de reviver fatos passados e, por isso, Riegl os
denomina de nio-intencionais, ja que

(...) o carater e significado de monumentos nio correspondem a essas obras em

virtude do seu destino de origem, mas somos nds, sujeitos modernos, quem os
atribuimos. (RIEGL, 1999, p.29)

Apesar de nao ser atual, essa legitimacio do patrimonio que agrega valor as
multiplicidades histéricas ainda é pouco usual nos processos de categorizagao do que é
monumento. Sob esse foco, Riegl demonstra-se atual ao apresentar sua visao diferenciada
sobre as artes e os monumentos de diferentes periodos dentro de uma sucessio de
acontecimentos. No Denkmalkultus, ele defende correntes artisticas como as nao classicas
considerando que todas as manifestagdes artisticas sio importantes no percurso da historia
por demonstrarem um estado evolutivo das artes plasticas em determinado momento. Essa
estrutura de pensamento, evolutiva, constitui a base da argumentagao riegliana,
posicionando-se contra qualquer tipo de desprezo artistico. Riegl opoe-se a pressupostos
defendidos por alguns de seus contemporaneos de que ha um revezamento entre periodos
de apogeu e declinio de estilos; como por exemplo, o preconceito da historiografia de sua
época sobre a produgio artistica do Império Romano e do barroco desprezados ao serem
subjugados a parametros de periodos artisticos anteriores.

D Agostinho” explica que, no pensamento riegliano, para avaliar uma obra é preciso
operar com o plano da especulagio estética, abdicando de valores proéprios e tentando
apreender, no contexto da obra, o que se perseguia. Segundo ele, é preciso compreender a
logica visual daquele periodo, ja que a relacio daquele grupo com o espago e com o todo,
com a ambiéncia, com o ritmo e movimento ¢ outra, pois s6 naquele perfodo existiu aquela
intencionalidade.

A partir dessa argumentacao da evolugao estética atrelada a uma linearidade historica
¢ que Riegl desenvolve o conceito de Kunstwollen — traduzido a priori por vontade artistica
ou formativa, mas que contempla em si a intencionalidade estética do periodo de sua
criagao. Partindo-se disso, entdo, seria contraditério ao cerne do conceito o menosprezo
artistico vinculado a flutuagido estilistica, processo descrito anteriormente, pois disso
conclui-se a nulidade do impulso criativo em alguns periodos.

Assim, considera que por mais precaria que seja uma manifestacdo artistica, se for v
tinico testemunho conservado da criagio de sua época, apesar de sua precariedade haveriamos de considerd-la
como um monumento artistico absolutamente imprescindivel”. (RIEGL, 1999, p. 25)

Importante ressaltar que a noc¢ao de Aunstwollen esta embutida uma duplice
historicidade entre a formulagdo da obra e o momento presente de sua frui¢dao, ou seja,
sugere um embate entre a intencionalidade do periodo da criacio da obra e o que ela

2 D'AGOSTINO, Matio Hentique Simio — esclarecimentos na palestra “Abordando as teorias estéticas e o
neokantismo da primeira metade do sécnlo XX, apresentada no “Semindrio de estudos sobre Cesare Brandi: a Teoria da
Restanragao”, realizado na FAU Maranhio em setembro/2006, sob responsabilidade das Profas. Dras. Beatriz
Mugayar Kiihl e Maria Lucia Bressan Pinheiro.
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desperta no espectador em outro momento histérico, dotado de outra intencionalidade
artistica. F dessa tensdo entre presente e passado intrinseca a &unstwollen que surge a
questao dos valores em Riegl; os valores se atritam e sobressaem aqueles que melhor
justificam a atuagao no presente.

Nesse sentido, Riegl considera a inexisténcia de um monumento artistico universal ao
afirmar que nio ha valor artistico absoluto, somente um relativo, que se aproxima das
exigéncias da vontade de arte (Kunstwollen) moderna, variando “Gncessantemente de um sujeito a
outro ¢ de um a outro momento” (RIEGL, 1999, p. 28). Riegl explica que desde o inicio do
século XX foi descartada a crenga em um ideal artistico objetivo, cultuado até o século
XIX.

Segundo Bayon (1970 apud SILVA, 20006, p.67), a critica moderna de arte apresentou
duas vertentes principais: a francesa e a alema; a primeira ligada ao aspecto subjetivo da
atividade do sujeito na experiéncia artistica, e a segunda voltada, em geral, para a
possibilidade de tornar objetiva a vivéncia estética e seu julgamento. Assim, a autora Silva
defende que para os pensadores alemaes inspirados nos principios kantianos “fodo dogma
artistico baseado no respeito absoluto de um estilo” (SILVA, 2006, p.67) tornou-se algo
ultrapassado pela critica de arte.

Por isso, Riegl afirma no Denkmalkultus que toda obra artistica passada deixa de ter
valor exclusivamente para a arte, tornando-se valiosa também para a histéria da arte devido
a concepg¢ao, forma e cor empregadas. Portanto, segundo o autor, nao se pode falar de
monumentos histéricos e artisticos, sendo somente de monumentos histéricos (RIEGL,
1999, p. 28).

Essa caracteristica do pensamento riegliano de tratar o monumento como
documento ¢ reafirmada no projeto de lei do qual o Culto moderno aos monumentos fazia
parte, pois, como alerta Kithl (2005), apesar do Culto ser a fundamentagao tedrica do
projeto, Riegl desconsidera a aplicagio dos outros valores descritos na atuagdo sobre os
monumentos, uma vez que sua proposta de lei é fundamentada no respeito ao valor de
antiguidade.

Nesse ponto, o pensamento de Riegl parece se afastar das teorias desenvolvidas
posteriormente acerca da preservagao, principalmente do pensamento de Cesare Brandi,
fundador do Instituto Central de Restauragao (ICR) de Roma, em 1939. O pensamento
brandiano, descrito na Teoria da Restauracio, se baseia no reconhecimento fundamental do
monumento como obra de arte,

(...) a restaurag¢do constitui o momento metodolégico do reconhecimento da obra

de arte, na sua consisténcia fisica e na sua duplice polaridade estética e historica,
com vistas a sua transmissdo para o futuro” (BRANDI, 2004, p.30).

Assim, tem-se a sensagao de que, enquanto para Riegl o carater fundamental da obra

¢ seu valor histérico, suprimindo o estético, em Brandi o estético é que sobrepbe o

histérico. Trata-se, no entanto, de uma afirmagao questionavel, ja que o que ocorre é que

em Riegl essas instancias nao sio separadas em categorias distintas. Isso se da porque o

autor considera a instancia estética e histérica contidas mutuamente, ja que para ele toda

obra de arte ¢ um fato histérico e todo monumento histérico é também um monumento
artistico:

(...) pois inclusive um monumento escrito tio insignificante como, por exemplo, uma

folhinha de papel com uma breve nota sem importancia, além de seu valor histérico sobre

a evolugdo da fabricac¢do do papel, a escrita, os materiais para escrever, etc., contém toda

uma série de elementos artisticos: a forma externa da folhinha, a forma das letras e o modo
de agrupi-las.” (RIEGL, 1999, p. 25)
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Ja em Brandi, para que ocorra o processo de ‘reconhecimento’ da obra de arte, faz-se
necessario manter a integridade imaggética da obra, ou seja, manter a unidade da imagem da
obra sem, no entanto, perder suas particularidades histéricas e estéticas — vinculadas ao
conceito de autenticidade. Assim, o autor articula, dialeticamente, as instancias historica e
estética sem que haja exclusdo ou supressio mutua delas.

Assim, conclui-se que os pensamentos brandiano e riegliano nio sao excludentes,
mas se aproximam, visando manter, da melhor maneira, elementos culturais que formam e
refor¢am a identidade nas cidades. Como ressalta Kihl (2005), pode-se inclusive formular
hipéteses sobre a influéncia de Riegl sobre a Teoria da Restauragio brandiana, ja que ele foi
um dos primeiros a considerar as formas de recepcdo, percep¢ao e fruicio dos
monumentos através dos valores descritos no Culto (desenvolvidos em Brandi como
unidade imagética).

Riegl também influenciou a teoria da arte e historidégrafos como Erwin Panofsky e
Ernst Cassirer entre outros e aduz um importante fato a ser ressaltado: assim como Brandi,
Riegl ndo desconsidera a instancia estética na sua discussao sobre valores (CAMPOS,
2000).

Assim, para a compreensao do ideario riegliano ¢ fundamental o conhecimento do
conceito de Kunstwollen, ja que o interesse historico e a estética de Riegl sao justificados nele.
Isso se da porque ele agrega ao determinismo artistico, aceito como o agente da evolugao
das formas, a originalidade estilistica de cada periodo, obtida através de intencionalidades
formais que guiariam as etapas de diferenciagao das artes.

O determinismo artistico afirmava que a origem das formas artisticas e dos
ornamentos era produto exclusivo de matéria, técnica empregada e do uso a que se
destinava a obra. Essa concep¢ao da producio mecanica da obra de arte era atribuida a
Gottfried Semper’, o que fez com que sua teoria fosse contraposta a Riegl e a concepgio de
produgdo artistica vinculada a Kunstwollen, como podemos ver em Schlosser (1996 apud
SILVA, 20006, p. 76):

As idéias de Riegl sio justamente o contrario daqueles teoremas aturalistas. (...).
Seu critério, se assim pode-se dizer, tem um carater vitalista; parte de um instinto
formal inerente a nés, um ‘algo no homem, que nos permite encontrar prazer na
beleza das formas e que criou livte e independentemente as combinagoes
geométricas de linhas, sem introduzir primeiro um vinculo material’. Se Semper
considerava a obra de arte como produto da unido de finalidade de uso, matéria-
prima e técnica, Riegl, ao contrario, via a obra como o ‘resultado de uma vontade
artistica determinada e consciente de seus objetivos’ (...).

Apesar dessas afirmagdes sobre a oposi¢ao das teorias semperianas e rieglianas, na
introdugao ao Problemas de Estilo, o proprio Riegl apresenta uma posi¢ao menos radical com
relagao a Semper:

A teoria da origem técnico-material dos mais antigos ornamentos e formas
artisticas costuma-se atribuir a Semper. Faz-se isso com a mesma ou, melhor
dizendo, com tio pouca razdo como se identifica o moderno darwinismo com
Darwin (...). Mas, como ¢é o caso entre darwinistas e Darwin, da mesma forma
deve-se distinguir rigorosamente entre semperianos e Semper. Enquanto Semper

3 Segundo Ignasi de Sola-Morales, na introdugao espanhola de Problemas de estilo, Gottfried Semper, arquiteto,
buscava a explicagdo dos tipos essenciais das formas artisticas nas técnicas empregadas na sua origem e
evolugio, ou seja, usava a teoria de Darwin para explicar as transformagdes nas obras de arte.
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disse que na origem de uma forma artistica entram em consideracio matéria e

técnica, os semperianos sustentam de imediato que a forma artistica ¢ um produto
de matéria e técnica. (...) Semper, seguramente, seria o ultimo a substituir a livre
vontade criadora por um desejo de imitagdo essencialmente mecanico-
materialista. Mas subsistia o erro de que esta era a idéia pura do grande artista ¢
mestre Semper (RIEGL,1980, p.2).

Dentro dessa perspectiva, separar a obra de arte ou Kunstwerk do seu processo de
criagao seria impossivel e fatal, ja que o conceito de Kunstwollen remete a logica da produgao
artistica a uma totalidade cultural que nao deve ser ignorada. Silva (2006) acrescenta que
essa vontade de arte ou vontade de forma se opde a um “poder de arte” - entendido como
certa capacidade técnica de imitar a natureza, e que essa vontade artistica é o principio da
arte que se repete sempre, porém cada um dos estilos, dentro da evolugio, expressa em
diferentes maneiras o modo de perceber e sentir a forma; “a nogio de ‘Kunstwollen® tornou-se
Sfundamental para a concepeao moderna de arte, pois justifica que, por detrds dos estilos, estaria uma
torrente profunda que os informa: ¢ a atitude volitiva que se traduz, no ‘fazer plastico”.” (SILVA, 2000,
p. 73)

A sucessao de estilos se deve, entdo, a substitui¢ao dos critérios de valor vigentes por
outros novos. Para Silva (2000), essas mudancas de estilos seriam, na verdade, mudancas
nas idéias estéticas e, descobrir os modos pelos quais os critérios de valor mudam no
transcorrer da historia, se tornou fundamental para Riegl, ja que af estd a principal
caracteristica da escola de Viena, criada por ele e Wolfflin.

Albis Riegl e Heinrich Wélfflin desenvolveram a estética formalista* dotando-a de
sentido histérico. Segundo Sola-Morales, Robert Zimmermann, discipulo do formalismo de
Herbart, foi o mestre mais influente em filosofia, na formac¢iao do pensamento riegliano.
Outra abordagem formalista que também influenciou Riegl e Wolfflin foi a linha da
visualidade pura, teoria desenvolvida com maior expressio por Konrad Fiedler’ e que partia
da distingdo kantiana entre percep¢ao subjetiva, produzida pelo prazer ou pela dor, e a
percepgao objetiva — a qual a arte se enquadraria, e que é a representa¢ao de uma coisa
através da construcao sensivel.

Para alguns autores, diferentemente da posi¢ao de Riegl, o formalismo de Wolfflin
era mais radical e enfatizava a fung¢ao visual do homem, bastando para ele descrever as
obras a partir de algumas categorias visuais. Segundo Silva (2006), entre Fiedler, Riegl e
Wolftlin, esse ultimo é o que despende maior aten¢ao aos simbolos visiveis da obra como
linha, cor, composi¢ao, materiais empregados, etc. Riegl, no entanto, nao dissocia a forma
do conteudo no sentido de nao descontextualizar o que seria de ordem visual do interesse
de ordem ideolégica, ou seja, do seu conteudo cultural e historico.

Portanto, o pensamento riegliano apresenta-se precursora ao tratar a arte € o
monumento como um objeto social envolvido por um contexto histérico. Assim, Al6is
Riegl segue inovador para sua época e pertinente a contemporaneidade no que diz respeito
a legitimar, culturalmente, os processos de preservacao dos monumentos. Em sua obra
foram antevistas muitas conquistas e evolu¢bes na questdo patrimonial obtidas

4 Teoria cujo maior expoente foi Johann Herbart que estudava a forma pela forma através de principios
kantianos, sendo considerado o precursor da visualidade pura de Fiedler. Segundo Mireia (1982 apud SILVA,
2000, p.69): “o formalismo parte do principio da ‘arte pela arte’, as obras de arte sio consideradas como formas com um
contedido significativo prdprio, que devem nos levar a fixar algumas ‘constantes’, escolas, nagdes ou etnias.”

5> Segundo alguns autores, Riegl ndo chegou a conhecer a obra de Fidler, apesar de compartilhar com ele os
principios do neokantismo.
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contemporaneamente, fruto de sua postura humanista, inspirada em ideais iluministas,
buscando valores éticos e estéticos para justificar a preservacao de um bem.
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