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Resumo

Tracando uma analogia de equivaléncia entre as questdes de estilo e a ornamentagéo, o estudo apdia-se na teoria de
Alois Riegl a fim de esbocar uma reflexdo antropoldgica para o surgimento do design e algumas de suas respectivas
confluéncias com a arte. Enriquecido pelos avancos que a psicologia da percepcdo visual proporcionou a
compreensdo contemporanea acerca da representacdo artistica, e consequentemente de sua historicidade, parte-se da
hipbtese que este surgimento tenha se dado num processo naturalmente evolutivo, objetivando suprir uma inerente
necessidade humana.

Palavras Chave: Arte, Design, Historicidade

Abstract

Drawing an equivalence analogy between the subjects of style and the ornamentation, the study leans on

Alois Riegl's theory in order to sketch an anthropological reflection for the appearance of the design and
some of their respective confluences with the art. Enriched by the progresses that the psychology of the
visual perception provided to the contemporary understanding for the artistic representation, and
consequently of this historicity, breaks of the hypothesis that this appearance has given in a process
naturally evolutionary, aiming at to supply an inherent human need.
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1. Ornamento, arte e design

Parte-se do pressuposto da importancia que o estudo do ornamento é capaz de propiciar a
reflexdo sobre arte contemporanea'. A luz da perspectiva pos-moderna, a reflexdo sobre o
ornamento, trabalhada de modo insuficiente ou incriminada pelos modernistas, merece atencdo
renovada. Mais recentemente tem sido motivo de intensos e riquissimos debates intelectuais
acerca da producgdo artistica, cientifica e tecnoldgica em relacdo aos valores contemporaneos.
Por consequéncia, no tocante a criatividade, estes mesmos valores se estendem de maneira
pertinente a producdo atual do design. Segundo Dorfles (1988), a “identificagdo da precedéncia”
do elemento ornamental, mais do que “qualquer outra matriz artistica”, parece mais significativa
para “defender a hipétese de um primitivo impulso criativo”, pois “pode revelar observando o
organizar-se de alguma elementar actividade formativa no individuo, desde 0s primeiros anos de
vida” (DORFLES, 1988, p. 158).

Ao abordar tal questionamento recai-se no campo da historicidade da arte, em um novo modo
de pensar, onde a psicologia atual evidencia a extensa e profunda complexidade da percepcao
humana. Por meio de uma analogia de equivaléncia entre as questdes referentes a utilizagcdo do
ornamento com as questdes de estilo, no que revela como a histéria da arte foi se
“embaralhando” com a psicologia da percepcéo, “os tempos parecem maduros para abordarmos
mais uma vez o problema do estilo, fortificados pelo conhecimento da for¢a da tradicdo”
(GOMBRICH, 2007 p. 20). Esta reflexao adquire importancia fundamental, uma vez que é uma
caracteristica preponderante do pensamento pés-moderno, no qual a linguagem estética, posta
em evidéncia através das questdes de estilo, resgata a recriacdo do ornamento.

Deste modo, pretende-se aprofundar a reflexdo sobre o ornamento, voltada as questBes estéticas
comuns entre a arte e o design. Sendo a estética, fator inerente e mediador a todos estes
questionamentos, visa-se estabelecer similitudes entre o conceito de design e a arte
contemporanea. A esse respeito, Décio Pignatari (2002) levanta importante questdo sobre tal
relacéo:

Ja Hegel previra a morte do objeto da arte, dizendo que viria apenas a se desenvolver a
vontade de um planejamento estético. Hoje, pde-se em causa a propria estética que, ao
nivel de consumo, podera dar lugar simplesmente a uma “l6gica da preferéncia”, a idéia
de arte devendo alargar-se continuamente ou ceder lugar definitivamente a idéia de
design em todos os campos da sensibilidade formal ou da comunicagdo ldgica
(PIGNATARI, 2002, p. 97).

Como ponto de partida, delineia-se uma relagdo filos6fica embasada na teoria da Kunstwollen
de Alois Riegl'?, e na visdo autoconsciente®® da arte contemporanea. Neste sentido, destina-se a

1 Cientes das distingBes semanticas, os termos contemporaneo e pds-moderno poderdo ser admitidos como equivalentes

no intuito de tornar a discussdo mais fluida, mas lembrando que ndo devem ser entendidos como sindnimos. Mesmo porque, ainda
hoje, ndo ha consenso total sobre a defini¢do do termo pds-modernismo, ou tampouco, contemporaneo para expressar um periodo
artistico subseqtiente ao modernismo.
12 Com a funcéo de formar um acervo pioneiro na promogao das artes decorativas a fim de influenciar positivamente o
design, Riegl (1858-1905) é considerado um dos principais tedricos sobre o ornamento. Surpreendeu os académicos e
historiadores de arte de sua época, ao demonstrar consistentemente que 0 ornamento possuia uma histéria legitima.

13 Vide: HUTCHEON, 1991.
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demonstrar a valiosa contribuicdo que o estudo da ornamentacdo é capar de fornecer ao
esclarecimento histdrico sobre o surgimento do design, e sua respectiva relagdo com a arte.

2. Percepcéo visual, questdo do estilo e historicidade da arte

Nas Gltimas décadas, variadas e importantes mudancgas vém sendo consolidadas no campo das
artes. O que se verifica como caracteristica marcante € a intensa diversidade e simultaneidade na
profusdo de estilos e movimentos. A intensa abundancia e fertilidade da praxis artistica
contemporanea, ndo devem ser entendidas como resultado confuso de um estado de coisas
desordenado. Mas sim como uma revisdo de conceitos e valores propostos pelos movimentos de
vanguarda modernista e até mesmo pré-modernista. Novamente interpretados e desenvolvidos
sob outra Optica ainda ndo claramente designada, ja que é entendida por uma profusdo de
nomes, € mais consensualmente denominada como pds-modernismo.

Ernst Gombrich, considerado um dos mais eminentes historiadores e “ainda hoje, como o pai e
o melhor expoente da semiética das artes” (CALABRESE, 1987, p. 57), em sua obra Art and
Illusion — a study in the psychology of pictorial representation (1959), traz a tona o debate
acerca da representacdo mimética, resgatada com grande avidez pela producdo artistica
contemporénea. Enriquecido pelas contribuicbes do avango da psicologia da percepcdo, que
facultam um novo e mais amplo entendimento sobre o0 ato da visdo, convida-nos a tal reflexdo, a
partir da analise das questbes de estilo na pintura, ao considerar: “que o estudo da arte e 0
estudo da ilusdo ndo podem ser mantidos sempre a parte”. E como as questdes de estilo estdo
intrinsecamente ligadas a historia da representacdo, cada vez mais se confundem com as
questdes sobre a psicologia dos sentidos de como 0 homem contempla e representa a natureza
(GOMBRICH, 2007, p. 6).

Desde a antiguidade a ldade Média, estilo (do latim stilus) era uma haste de ferro, 0sso ou
madeira, empregada na gravacao de caracteres, ou gréafio. Hoje tem seu significado ampliado
para: “maneira particular como cada um exprime seus pensamentos, suas emocgles seus
sentimentos” Ou ainda, nas artes, como “conjunto de caracteristicas que resultam da aplicagdo
de determinado sistema técnico e estético, proprio as obras de uma época, de uma escola, de um
artista, etc.” (LAROUSSE, 1998, p. 2264).

As particularidades de determinado estilo, como modo de expressdo, estdo subjugadas as
questdes de habilidade, que por sua vez estdo intimamente conectadas as questGes de
interpretacdo daquele que expressa. E dessa relagdo que Gombrich define como “o primeiro
fugaz contato entre a psicologia do estilo e a da percep¢do” (GOMBRICH, 2007, p. 9). Ao
examinar tal relagdo, observa que se inclui no conceito de técnica, ja que o dominio da técnica é
subordinado ao maior ou menor grau de habilidade.

Dessa inter-relacdo de pressupostos, Gombrich, a partir de Cicero, resgata a questdo: “os
pintores tém sucesso na imitagdo da realidade por ‘verem mais’, ou véem mais por terem
adquirido a habilidade da imitacdo?” (Ibidem). A Antiguidade classica ndo foi capaz de ir além
de tal questionamento, talvez por estar mergulhada, e até mesmo, “deslumbrada” pela conquista
da ilusdo através da mimesis. Tal questdo provavelmente se mostra passivel de ser
compreendida nos dias de hoje, devido ao estado atual da arte e ao avanco da psicologia
cognitiva.
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Este resgate do questionamento de Gombrich, se justifica de ambos os lados. O pintor quanto
mais V&, mais se aprimora na técnica da representacdo. E, por outro lado, quanto mais se
aprimora, mais se torna sensivel as percepgdes visuais proporcionadas pela natureza. Dessa
espécie de ciclo, o autor observa o progresso evolutivo da arte, ao afirmar: “Pode-se até dizer
gue o progresso da arte nessa direcdo era, para 0 mundo antigo, o que é hoje, para 0 moderno, o
progresso da técnica: o préprio modelo de progresso como tal” (Ibidem).

Paralelamente, o fil6sofo italiano Luigi Pareyson (1997), criador da estética da “formatividade”,
propde uma estética da produgdo, seguindo 0 mesmo raciocinio sobre a evolugdo progressiva
das artes, por sua vez, inserida no conceito de historicidade. Afirma Pareyson: “A obra de arte
tem um caréater de historicidade unicamente no sentido de que contém em si todo o passado, e
ndo apenas a arte precedente, na qual ela se inspira, mas a vida do universo inteiro”. Nao ha
duvida que um poeta moderno pode “compreender” um poeta antigo, mas aceitar que um poeta
antigo seja capaz de compreender um poeta moderno é um contra-senso. O juizo sobre arte
pressupde necessariamente, “a ordem histérica, no sentido de que uma obra moderna ndo seria
bem entendida se fosse considerada contemporénea ou anterior a uma obra antiga ou medieval”.
Para 0 autor, a questdo ndo estéa tanto na relagdo da arte com a realidade historica, mas sim na
relacdo da arte com a arte precedente (PAREYSON, 1997, p. 126-7).

Nesta acepcéo, a reflexdo se volta para os elementos que fazem alusdo a uma continuidade em
matéria de arte, como por exemplo, a “instituicdo dos estilos, seu nascimento, crescimento,
maturidade, decadéncia e morte” (Idem, op., cit, p.127-8). Verifica-se como uma espécie de
transposig@o natural destes estilos, uma evolucdo espontanea das estruturas compositivas: “a
vida das formas que parece desenvolver-se com um ritmo quase bioldgico, independentemente
das obras, a continuidade da tradicéo e das escolas, a permanéncia de certos temas recorrentes, a
invencdo de géneros poéticos, a influéncia das poéticas, a filiagdo a grandes movimentos
espirituais e artisticos” (Idem, op. cit, p.128). Tal raciocinio reforca a tese de Gombrich sobre o
progresso da arte ao longo dos séculos. Um progresso que vai além do sentido estrito da
acepcao: uma verdadeira evolugdo milenar, “que da conta das passagens de autor para autor e de
obra para obra, reduzindo aqueles e estas a simples etapas de um Unico e continuo processo”
(Ibidem).

Na atualidade, esse processo evolutivo manifesta-se na transposicéo de valores a qual a cultura
ocidental ascende, para um novo modo de pensar, talvez ou supostamente mais consciente e
auto-reflexivo™. Por conseguinte é automaticamente refletido no termo pds-moderno, onde a

14 . - P - . . - . .
Sobre a teoria evolucionista da arte, ha inUmeras controvérsias. Tais posicionamentos estdo diretamente ligados a

compreensdo do conceito de evolugdo. Em uma compreensdo basicamente cartesiana e linear, uma compreensdo “técnico-
materialista” na concepg¢do de Riegl (1980, p.2), entende-se evolugdo como uma progressdo estritamente ascendente e desprovida de
variag@es, 0 que por si, exclui o préprio sentido do termo.

Entre autores que negam a evolucdo na arte, cita-se, por exemplo, o poeta, ensaista e critico de arte brasileiro Ferreira
Gullar, que em sua obra Argumentacd@o contra a morte da arte (1993), defende, a partir da teoria de evolugdo proposta por
Mondrian, que a arte ndo evolui. Sob a argumentacdo de que a propria obra de Mondrian prova o contrdrio, pois “durante décadas
ele parece repetir, com poucas variagdes, 0 mesmo quadro”, até admitir que “o que faz na verdade é ‘destruir a pintura’ para que no
futuro, ela se integre na vida”, quando prop8e que “esse passo adiante seria o fim da arte” (GULLAR, 1999, p.47-8). Na seqliéncia,
Gullar, categdrico, afirma: “De fato, a arte ndo evolui; a arte muda” (Idem, op. cit, p.48). Desta afirmagao cabe a pergunta: Se o que
ocorre é somente uma mudanca (alteracdo), isso basta para descaracterizar evolugdo?
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prépria dificuldade no consenso de sua definicdo, natureza e delimitagdo, expressam um carater
de davidas e incertezas, tipicos de um periodo transitério. Linda Hutcheon (1991), teorizadora
do momento artistico contemporaneo, discorre sobre esse problema terminolégico, ao afirmar:
“O termo p6s-moderno, da forma como € escrito, significa algo mais do que ‘um hifen cercado
por uma contradi¢do’, conforme as memoraveis palavras de Charles Newman (1985). O hifen
caracteriza mais do que ‘um passo hesitante; em ténue enxerto; a cauda aparada do hibrido’”
(HUTCHEON, 1991, p. 60).

Ao propor uma poética, na qual julga ser a melhor alternativa para “explicar” o poés-
modernismo, salienta: “Por ser contraditério e atuar dentro dos proprios sistemas que tenta
subverter, provavelmente o pos-modernismo ndo pode ser considerado como um novo
paradigma [...] No entanto, pode servir como marco da luta para o surgimento de algo novo”
(Idem, op. cit, p. 21). Apoiada nesta teoria, a autora admite a dificuldade de teorizacdo e a
impossibilidade de definicdo por conceituacdes convencionais, pois admite o carater falho de
qualquer delimitacdo, devido ao fato de tratar por apenas um ponto de vista isolado, e reconhece
que: “tais sistemas sdo de fato atraentes, talvez até necessarios; mas isso ndo 0s torna nem um
pouco menos ilusorios” (Idem, op. cit, p. 23).

A partir deste posicionamento, pondera sobre o despertar da autoconsciéncia no pés-
modernismo:

A idéia ndo é exatamente a de que o mundo ndo tem sentido, mas de que qualquer
sentido existente vem de nossa propria criacdo. [...] € a auto-reflexividade que atua para
que os paradoxos do pds-modernismo passem a ser visiveis e até definitorios. [...] Em
outras palavras, nenhuma linguagem é realmente “auto-obscurecedora”; todas tém
algum grau de “auto-evidenciacdo” [...] Dentro dessa perspectiva, 0 pds modernismo
seria apenas uma manifestacdo mais auto-consciente e mais aberta do paradoxo basico
da forma estética. (HUTCHEON, 1991, p. 68).

3. O espirito do tempo como estilo do tempo

Em virtude de a arte ser uma constante progressiva de estilos, conforme evidenciada ao longo
da historia e comprovada pelo fenémeno do movimento pendular das estéticas, os efeitos deste
processo de transicdo assemelham-se as caracteristicas tipicas de uma crise, que recaem sobre a
tradicdo artistica, ou sobre a questdo historica da arte e do seu esgotamento.

“A esséncia do significado do termo evolugdo é a de desenrolar, desenvolver, ou desdobrar, designando assim
movimento de natureza metddica que gera novas espécies de mudangas. Mais especificamente, designa o processo de mudanca
através do qual algo novo é produzido” (SAMPSON, 1987, p. 443). Ou seja, um desenvolvimento ou transformacdo; de idéias,
sistemas, costumes ou habitos.

Mesmo que um sistema “regrida” em determinada circunstancia, isso ndo exclui a evolugdo. Até porque, se se quiser
admitir evolugdo somente em vias de progresso ascendente, um retrocesso parcial ou momentaneo, ndo exclui uma ascenséo a longo
prazo. Portanto, toda mudanca caracteriza uma evolugdo. Dai a visdo holistica para onde a percepgdo contemporanea desperta e
caminha.

Para Riegl, a origem técnico-materialista das mais antigas formas artisticas incluindo os ornamentos, identifica-se na mesma
propor¢do com que se relacionam o moderno darwinismo com a teoria original de Darwin: “entre ambos fendmenos existe, sin
duda, una intima conexion causal, ya que en dicha corriente materialista la interpretacion de los comienzos del arte no significa
otra cosa que la transferencia del darwinismo a un d&mbito de la vida espiritual” (RIEGL, 1980, p. 2).
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Hans Belting, um pioneiro a tratar sobre o fim da histéria da arte, ja na década de 80 postulava
tal proposicéo:

Desde o inicio, a pesquisa em arte encontrou-se diante da tarefa de inserir a arte antiga
na seqiiéncia coerente de sua historia, sem ter ainda um conceito geral do que afinal seja
arte. [...] Contemplava-se a historia da arte, ou a arte em sua historia, quase com a
mesma credulidade com que antes se havia deixado impressionar pela perfeicdo
absoluta da arte. [...] A consideragdo histdrica assegura a arte, de uma outra maneira,
tanta autonomia (em vez de determinagdo exterior) quanto antes o fizera a teoria
doutrinéria da arte (BELTING, 2006, p.201).

Para Belting, os métodos empiricos, empregados na pesquisa em arte, forneceram apenas um
exame critico superficial, ao por a prova a imagem histérica com que a organizagdo se iniciou e
ao formular as questfes sobre a verdadeira natureza dessa imagem. “O conceito derivava do
ambiente intelectual do historicismo, que queria dar conta de todo fendmeno histérico segundo
seus proprios critérios e, por isso, ndo podia admitir que uma época ndo pudesse fazer o que
outras faziam”. Sendo assim, era perfeitamente viavel avaliar um estilo arcaico ou um
decadente, conforme intenges subjetivas de valor, sem com isso cair na obrigatoriedade de ter
gue deprecia-los diante do periodo do classicismo, “como também podia-se ampliar a prépria
jurisdicdo sobre toda a extensdo da producdo artistica, sem cair na obrigatoriedade da sua
fundamentacdo”. Tomava-se a historia universal como um “fenémeno estilistico”, o que
caracterizava “sincronicamente uma visao de mundo ligada ao tempo” (Idem, op. cit, p.202-3).

Conforme Belting, a ruptura deste conceito se da quando o estilo tem seu significado ampliado
para todas as formas de expressao, tanto sob a forma de estilo de vida, como de pensamento.
Em suas palavras:

[...] o exame da forma, numa inversdo surpreendente de causa e efeito, penetrou a partir
de entdo no exame histdrico geral: o espirito do tempo como estilo do tempo, assim
como, por outro lado, o estilo do tempo como fisionomia do espirito do tempo. A
historia da arte, como a histdria universal, foi declarada simplesmente como sincrénica,
embora se evitasse prudentemente toda prova a esse respeito que ameagasse a
interpretacdo histdrica idealista (BELTING, 2006, p. 203).

Essa “inversdo surpreendente” a que Belting se refere, Pareyson também a observa e a sintetiza
com tamanha maestria, que é capaz até de vislumbrar a priori as caracteristicas e 0s resultados
de uma nova arte. Apds a transcendéncia de valores para que esta avancga, agora autoconsciente,
apos a crise pds-moderna, assim a define antecipadamente, em sua nova possibilidade histérica:

Eis que se abre a possibilidade da historia da arte num primeiro significado: trata-se de
seguir a espiritualidade humana no seu caminho e nas suas variadas encarnaces nos
diversos povos e nas diversas épocas, de colher estas diversas concretizagdes espirituais
na sua vocacao formal, isto é, no duplo ato de precisar o prdprio destino de arte e fazer-
se modo de formar ou estilo, e de tornar-se sede propicia para determinadas formas de
arte; de ir no encalgo das mudancas da espiritualidade humana, que, por um lado, podem
ser solicitadas pela prdpria arte em virtude de sua eficaz presenca no mundo espiritual e,
por outro lado, reclamam, por sua vez, uma mudanca na arte, isto é, variagdes de gosto e
de estilo; (PAREYSON, 1997, p. 131).
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A tese de uma evolucdo pelo do viés espiritual amplia a teoria de Pareyson, pois suscita novas
possibilidades para a regeneracdo da arte, por tomar como hip6tese, que a decadéncia das artes
neste século é o resultado inevitavel da concentracdo dos pensamentos somente sobre as coisas
materiais, em conseqiiéncia da ndo-aceitacdo da espiritualidade do ser. Devido as artes se
apoiarem nas filosofias que Ihes consagraram as particularidades idealizadas, estas por sua vez
tiveram que se transformar ou modificar, ja que, com a auséncia de conviccdes, as artes carecem
de vitalidade, e que toda transformagdo filoséfica gera necessariamente uma transformacao
artistica paralela.

Neste sentido, Pareyson propfe que “a obra de arte é expressiva enquanto é forma”. Assim ela é
0 mais perfeito reflexo do artista em sua esséncia, “nela até a minima particula é mais
reveladora acerca da pessoa de seu autor do que qualquer confissdo direta, e a espiritualidade
que nela se exprime esta completamente identificada com o estilo” (PAREYSON, 1997, p. 23).
Desse modo, o estilo apresenta um carater comum e coletivo, ja que “ndo tem outra realidade e
outra sede sendo as obras individuais que o adotam, interpretam e realizam nelas préprias”
(Idem, op. cit, p.144). Em suas palavras:

Absurdo é falar de uma evolugdo organica que no vigo da juventude conduz a senectude
e a morte, ultrapassando a plenitude da maturidade, [...] porque um estilo esta
congenitamente destinado a mudar enquanto resulta do designio de prosseguir
inventando e de criar continuando, [...] ndo é o estilo que decai e morre, mas é a
espiritualidade que muda. [...] Mas absurdo também é falar de puro nome ou de etiqueta
classificatdria, porque aquilo que institui um estilo e o perpetua €, precisamente, a livre
e original interpretacdo que cada um lhe da (Idem, op. cit, p.144-5

Sendo assim, um estilo, “longe de ser uma generalizagdo abstrata sempre posterior as obras de
arte, € uma realidade eficaz e viva, que, contudo, ndo vive e ndo opera sendo nas obras
singulares, as quais nele se inscrevem no proprio ato que o realizam em si”, pois nasce como um
modelo eficaz de algumas obras paradigmaticas, conforme com a natureza operosa de seus
seguidores (Idem, op. cit, p.145).

Na seqiiéncia das idéias de Pareyson, acerca dos problemas da estética na arte, o estilo através
de uma compreensdo mais holistica de sua funcdo histérica para a humanidade torna-se uma
evidéncia investigativa a historicidade da arte.

Histdria, historicidade e especificidade da arte s6 se tornam (teis e possiveis a partir do
momento que ndo se excluem entre si. E somente se a continuidade singular das obras ndo se
fizer demasiadamente rigida, a ponto de tornar impossivel a verificacdo de seu desenvolvimento
natural evolutivo, o que caracterizaria um absurdo, de acordo com a compreensdo expressa
anteriormente.

Historicidade e especificagdo, continuidade e singularidade, tais conceitos, em harmonia, podem
proporcionar o novo paradigma da historia da arte: “que é histéria pela atencdo dada ao
condicionamento histdrico e a continuidade da arte, e é verdadeiramente historia da arte pela
énfase posta sobre sua especificacdo e originalidade” (Idem, op. cit, p. 147).
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Compreendida por este prisma, a nova histéria da arte passa a ter dupla importancia: por um
lado associa-se a historia da civilizacdo e da cultura, “sem por isso dela depender ou nela
resolver-se”, pois assimila a “completa espiritualidade no ato de fazer-se estilo e descreve a arte
na sua eficaz presenca no mundo humano”. Por outro lado “institui entre as obras e os artistas
uma continuidade, sem por isso suprimir a originalidade de cada um, mas antes explicando-a e
motivando-a desde dentro” (Ibidem)

Nestes dois sentidos a histéria da arte ocupa uma funcdo singular e fundamental: a funcédo
moral. Talvez nunca antes defrontada com tamanha importancia, provavelmente devido a
auséncia de sua necessidade até o presente estagio evolutivo da humanidade, pois:

[...] contribui tanto para a compreensdo e avaliagdo da arte como tal quanto para o
incremento e enriquecimento da histéria geral, realizando um duplo e fecundo
movimento, que, por um lado, utiliza a histéria geral para iluminar, tracar a histéria da
arte e dai chegar a uma interpretacdo cada vez mais profunda e avaliacdo cada vez mais
adequada das obras de arte, e, por outro lado, tira da fruicdo direta das obras de arte a
capacidade de inseri-las no lugar que Ihes compete numa historia da arte; e, ao tracar a
histéria da arte, contribui para uma revelagdo mais ampla e compreensdo mais profunda
da civilizacdo humana no seu caminho (Idem, op. cit, p.147-8).

E a partir desta compreensdo, que este estudo julga tracar as bases responsaveis pelo surgimento
do conceito de design: suprir uma necessidade humana ao longo do progresso espiritual
evolutivo, como fica expresso com mais clareza ao final deste nosso texto.

4. Ornamento: fundamento elementar e universal a historicidade da arte.

Se a arte é, entre outros fatores, a expressdo de como o artista vé, entende e reproduz a natureza,
e se esse modo de proceder respeita uma progressdo/evolucdo conforme a
sensibilidade/maturidade do artista, ele por sua vez, funciona como uma espécie de tradutor da
natureza, pois é o reflexo preciso da espiritualidade de sua época. 1sso caracteriza uma evolucéo
constante e ininterrupta, claramente evidenciada pelo aprimoramento desse estado psicoldgico
do ver, um ver de dentro para fora. Nas palavras de Gombrich:

A distincdo entre o que realmente vemos e o que inferimos através do intelecto ¢ tdo
velha quanto o pensamento humano sobre a percepcdo. Plinio resumiu a posigdo da
Antiguidade classica quando escreveu que ‘a mente € o verdadeiro instrumento da visdo
e da observagdo, os olhos funcionam como uma espécie de veiculo, que recebe e
transmite a porgdo visivel da consciéncia’ (GOMBRICH, 2007, p. 12-3).

Sendo assim, pode-se supor que, estudar a progressdo dos estilos ornamentais, seria como
remeter a esséncia das origens da arte. Em conformidade, Dorfles salienta: “muito
frequentemente, ainda hoje, se atribui ao termo “ornamento” uma conotacdo derrogatéria que
ndo lhe pertence; que, pelo contrario, € mesmo no conjunto de elementos constitutivos da
ornamentacdo que reside um dos mais fecundos motivos formativos de uma época cultural”, ao
passo que a fase ornamental, de acordo com as circunstancias, podera ser “tanto o embrido de
uma seqliente obra realizada, como o Gltimo acréscimo, a ramificacdo da mesma”, pois admite
que, somente com grande dificuldade ou em condi¢bes andmalas, “podera existir uma obra em
que 0 ornamento ndo entre em jogo, antes ou depois, como factor determinante e necessario a

todo o devir artistico” (DORFLES, 1988, p. 162).
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Partindo deste principio, Riegl desenvolveu o que denominou “impulso ornamental”. Ja que a
ornamentacdo constitui a forma mais bésica e até mesmo simpldria de representacdo da
natureza, e que se verifica como fator inerente & evolugdo humana ao longo da historia. A partir
desta proposicdo pretende-se contribuir para a compreensdo da arte, e por conseqiiéncia, do
design.

Alois Riegl (1858-1905) foi “diretor do departamento téxtil do Museu de Arte e Industria de
Viena, [...] sua funcdo era formar um acervo exemplar nos diferentes ramos das artes
decorativas e apresentar exposi¢cdes regulares de carater didatico que pudessem influenciar
positivamente o design” (PAIM, 2000, p. 37). Segundo Gombrich:

A ambicdo de Riegl, era tornar a histéria da arte cientificamente respeitavel pela
eliminagdo de todos os ideais subjetivos de valor. [...] Estudando a historia da arte
decorativa, dos motivos decorativos, dos ornamentos, convenceu-se da impropriedade
das afirmacdes sem base que tinham sempre dominado a cena (GOMBRICH, 2007, p.
14).

Belting, entre outros autores, confirma o que Riegl previra com quase um século de
antecedéncia: uma crise histérica na arte, devido a uma fundamentagdo antropoldgica
inconsistente. E esclarece: “O fim da histéria da arte ndo significa que a arte e a ciéncia da arte
tenham alcancgado o seu fim, mas registra o fato de que na arte, assim como no pensamento da
histdria da arte, delineia-se o fim de uma tradicdo, que desde a modernidade se tornara o canone
na forma que nos foi confiada (BELTING, 2006, p. 23).

Essa presciéncia que Riegl foi capaz de atingir, deve-se em grande parte, ao objeto que o
historiador tinha como material de pesquisa: os padrées ornamentais no trabalho de catalogacéo
de tapetes orientais. Favorecido por trabalhar num museu de artes e oficios, foi beneficiado em
ampliar e agugar a sua ja grande capacidade no poder de observacdo. Segundo a analise de
Paim, o historiador vienense acreditava que: “a resisténcia em conceber ou a admitir uma
histéria do ornamento estava relacionada ao fato de que a metodologia utilizada pelos
historiadores da arte era incapaz de perceber semelhancas e diferencas entre formas artisticas
desvinculadas da representacdo” (PAIM, 2000, p. 38). Para Riegl, um aspecto crucial que se
apresentava como empecilho a pesquisa historica sobre o ornamento, era o fato da interpretacao
estritamente técnico-materialista da origem da arte, tanto para 0 senso comum quanto para a
comunidade académica; “segundo a qual os padr6es ornamentais teriam surgido mais ou menos
espontaneamente em diferentes cantos do mundo, a partir das técnicas e dos materiais utilizados
na pratica dos artesanatos, mais especialmente na tecelagem”. Tal premissa excluia a tese de um
principio evolutivo das formas ornamentais nas diferentes culturas através da histdria, o que
inibia qualquer tentativa de pesquisa neste sentido (Ibidem).

Por apresentar as caracteristicas de elementaridade e universalidade, se 0 ornamento tivesse por
finalidade apenas atender as necessidades materiais, anular-se-ia as possibilidades de possuir
uma histéria, tal como se verifica no tocante a reproducdo, ou até mesmo no que se refere a
propria percepgdo. Esta visdo que Riegl se compeliu em combater, pois “se sentiu obrigado a
destruir esse modelo para estabelecer a possibilidade de um desenvolvimento progressivo, o que
significa, que os ultimos estigios na sucessdo de estilos ornamentais vao além dos estagios
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iniciais para atingir os mesmos objetivos artisticos, e 0s estagios iniciais entram na explicagédo
dos ultimos” (DANTO, 2006, p.68).

Um conceito importante, talvez o principal na teoria de Riegl, que se faz extremamente
pertinente @ compreensdo do conceito de design na atualidade, é a chamada Kunstwollen. Por
Kunstwollen, ou “vontade da arte”, entende-se como a manifestacdo do espirito humano
expressado pela intencdo artistica, conforme as variacdes e afinidades formais da visdo de
mundo (Weltanschauung), em todas as culturas numa mesma época. Também pode ser
compreendido como “vontade” ou “modo” de formar. Tal conceito, no que tange a
compreensdo da histéria da arte como evolugdo do espirito artistico, se assemelha a proposi¢ao
de Pareyson, ao tratar a arte como uma “formatividade”: a obra é expressiva enquanto é forma.
O design por sua vez, aparece inserido no subconsciente deste contexto ja que, relativo ao
processo metodoldgico em busca da invencao, apresenta tal caracteristica em comum com este
sentido de arte. Para Pareyson arte é:

[...] um tal fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e 0 modo de fazer. A arte é uma
atividade na qual execucdo e invencgdo procedem pari passu, simultaneas e inseparaveis,
na qual o incremento de realidade é constitui¢cdo de um valor original. Nela concebe-se
executando, projeta-se fazendo, encontra-se a regra operando, ja que a obra existe sO
quando é acabada [..], portanto, um fazer em que o aspecto realizativo é
particularmente intensificado, unido a um aspecto inventivo (PAREYSON, 1997, p.26).

Na concepcéo de Riegl, tal conceito origina-se da hipétese que o espirito humano manifesta sua
intencdo artistica através da simetria, pois parte do principio que todo produto artistico nada
mais é que a manipulacdo da natureza em beneficio do homem, voltada para uma finalidade
utilitaria, ou simplesmente por mero prazer: “La simetria se muestra, pues, como um postulado
innato e inmanente al hombre, que abarca desde el origen toda creacion artistica decorativa”
(RIEGL, 1980, p. 32). Neste sentido, Riegl recria 0 momento no qual o homem da um salto
evolutivo considerado marco antropoldgico inicial sobre o historicismo da arte, o qual abarca
por sua vez o processo de representacao:

[...] cuando se abandoné en las obras de arte la dimension de profundidad y com ella, al
mismo tiempo, toda la figura corporal, lo cual sucedid en aquellas artes que representan
em superficies [...] Desde este momento, el arte avanza em su infinita capacidad de
representacion. Al abandonar la corporeidad y contentarse com la apariencia, se libera la
fantasia de la severa observancia de las formas de la naturaleza, dando paso a um trato y
a unas combinaciones menos serviles de aquéllas. [...] Asi, pues, la naturaleza siguio
siendo el modelo de las formas artisticas cuando éstas abandonaron la dimension de
profundidad y convirtieron en elemento de su representacion uma linea delimitante que
no existia en la realidad. [...] Pero, finalmente, se comenz6 a crear com la prépria linea
uma forma artistica sin tener a la vista un modelo inmediato y acabado de la naturaleza.
Estas configuraciones cumplian las leyes artisticas fundamentales de la simetria y del
ritmo (ldem, op. cit, p. 9-10).

A sensibilidade do conceito da Kunstwollen demonstra a genialidade visionaria do historiador
que, com a mente a frente de seu tempo, ja era capaz de enxergar a histéria da arte, como a
histéria do espirito da arte. Que se comprovava has variagdes de consciéncia cultural, sob a
forma de sobreposicdo de estilos, como fruto fundamental da religido e do pensamento
cientifico.
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Para o historiador, a idéia tem origem nos impulsos mimético e ornamental que, longe de ser
obra do acaso, evolve e muda numa tradi¢éo continua, onde o ato puro e legitimo da criagdo em
arte seria o resultado da reproducdo das formas naturais (mimesis), devido a atuacdo do impulso
ornamental, “que se manifesta na mais infima palmette™ quanto no edificio monumental”
(GOMBRICH, 2007, p. 15). Segundo Paim: “enquanto o primeiro estava genuinamente
envolvido na criacdo artistica, o segundo encontrava satisfacdo no mero aperfeicoamento de
habilidades técnicas” (PAIM, 2000, p. 40).

Com o “deslumbramento” tecnoldgico gerado pela Revolugdo Industrial, essa “vontade da arte”,
se apresentava como um impasse, a qual precisava ser suprimida para que as “maravilhas da
maquina” se exaltassem. Neste sentido, “a Kunstwollen, torna-se um fantasma na maquina,
movendo as engrenagens do desenvolvimento artistico segundo ‘leis inexoraveis’”
(GOMBRICH, 2007, p. 16). Tal idéia foi combatida com extremo vigor pelos aliados da
méaquina e foi precipitadamente trancafiada no inconsciente das idéias modernistas,
identificando o ornamento como um delito estético (Loos) *°.

A supressdo da Kunstwollen em prol da exaltagdo da industria foi responsavel por caracterizar a
estética modernista. Esta supressdo serviu de base para o surgimento do conceito de design, na
concepcdo da Bauhaus (“casa para construir, crescer, nutrir”) fundada por Walter Gropius em
1919 na cidade de Weimar. Com seu ideal ainda um tanto utdpico, de “formar artistas, designers
e arquitetos mais responsaveis socialmente, visando capacitar os alunos na teoria e na pratica
das artes, dando-lhes condi¢Ges de criar produtos que fossem ao mesmo tempo artisticos e
comerciais” (DEMPSEY, 2003, p. 130).

A partir deste fato, Belting, demonstrando o problema da compreensdo de historicidade daquela
época, relaciona a teoria de Riegl com o surgimento do design:

Alois Riegl transferiu o conceito de estilo desenvolvido na arte a tudo o que mais tarde
viria a ser chamado de “cultura material”, buscando descobrir o estilo também na moda
e no dominio cotidiano. Seu procedimento harmonizava-se notavelmente com a
estetizacdo da vida no periodo do Jugendstil*’, a qual prosseguiria posteriormente nas
utopias de fé no design. Essas operacGes agitadas nas fronteiras da arte denunciam os
esforcos em lidar com problemas de uma histéria da arte pura no meio do mundo
histérico (BELTING, 2006, p. 2007).

5. Do espirito evolutivo da arte: o design como movimento natural

A luz do desenvolvimento progressivo da arte, calcado no conceito da Kunstwollen, com suas
origens no impulso ornamental inerente as necessidades da cultura humana, delineia-se uma
breve relacéo filoséfica a fim de esbogar uma convergéncia historica entre a arte e o design.

15 Por palmette, refere-se Gombrich ao ornato cujo motivo é a folha de palmeira (palma).

16 Vide: LOOS, Adolf. Ornamento y Delito y otros escritos. Barcelona: Gustavo Gili, 1972

1 Por Jugendstil, como se sabe, é a denominacdo alema equivalente ao art nouveau francés. Apresenta duas tendéncias
distintas: um estilo floral, geralmente sentimental e naturalista e uma tendéncia mais abstrata que se desenvolveu ap6s 1900 (Vide:
DEMPSEY, 2003, p. 57-8).
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A arte no homem, derivada da estética'® e gerada pelo préprio homem através do impulso
ornamental, segue seu curso naturalmente evolutivo: o curso ditado pela espiritualidade
humana. Mas em certo ponto, devido a imposicdo da maquina e seus desdobramentos, sofre um
desvio for¢ado, ndo por mero acaso, mas sim em vista de alguma finalidade, mesmo que esta
seja inconsciente. Deste desvio surge o design, para alguns, como o ramo potencial utilitario da
arte, para outros como complementar.

Neste propdsito, arte e design poderiam ser considerados como forgas complementares, e ndo
excludentes como sugere Pignatari (2002) quando supbBe que a arte pode ceder lugar
“definitivamente” ao design. Mas admitindo o design como uma ramificacdo, ou complementar
a arte, no intuito de suprir uma necessidade natural do homem em determinado estagio da
evolucdo historica do espirito humano.

Conforme observa Cardoso (2008), sdo muitos os pontos de confluéncia do design; esses
pontos, além de dificil teorizacdo estdo exatamente ligados & importancia do design as
necessidades humanas. Dai o desvio historico no desenvolvimento natural da arte, responsavel
por proporcionar o nascimento do design. Desvio este ndo fortuito, por se tratar uma finalidade
atil: suprir uma necessidade humana. Necessidade esta que, grosso modo, poderia ser
compreendida como a tentativa de conciliacdo entre a concepcao e a fruigdo, entre a estética e as
novas tecnologias industriais e pds-industriais. Ou seja, 0 design como uma atividade sem
fronteiras para a construcdo de um mundo melhor, de acordo com Cardoso:

[...] atividade posicionada historicamente nas fronteiras entre a idéia e o objeto, o geral e
0 especifico, a intuicdo e a razdo, a arte e a ciéncia, a cultura e a tecnologia, 0 ambiente
e 0 usuario, o design tem tudo para realizar uma contribuicdo importante para a
construgdo de um pais e um mundo melhores (CARDOSO, 2008, p. 253).

A partir do conceito da Kunstwollen, nosso estudo julga ter construido um raciocinio coerente
do ponto de vista da historicidade espiritual da arte, capaz de contribuir para a compreensédo de
uma, entre tantas outras fronteiras entre a arte e o design. O design em sua extensdo, olhado
através do prisma historico-espiritual-evolutivo, tanto pode ser um brago Util, do grande rio
chamado arte, quanto um rio complementar da bacia hidrografica do espirito criativo do
homem.

Conclui-se dai, que a teoria de Riegl, calcada no ornamento, era estrategicamente
fundamentada, pois tinha um objeto de estudo capaz de fornecer as bases necessarias para uma
compreensdo mais “verdadeira” sobre a arte que, por sua vez naturalmente esclarece muitas
questdes sobre as fronteiras entre a arte e o design. Ciente das limitacdes provisorias que o
tempo e os fatos permitem a impossibilidade de estabelecer uma verdade mais ampla, o que
faltou para Riegl foi uma visdo mais holistica e autoconsciente da arte, teorizada desde
Greenberg™, que se estende a contemporaneidade como o reflexo dos desafios pés-modernos.
Desafios estes que caminham em busca de uma nova visdo de mundo, para um novo paradigma

18 No sentido de discurso filoséfico da arte em relacdo as manifestacdes de verdade e de bem, desde o Fedro de Platdo a

Estética de Hegel, a tradicdo critica concorda em ver na beleza a manifestacéo sensivel da verdade (VIDE: ABBAGNANO, 2000,
p. 367-74).
1 Clement Greemberg, de acordo com Arthur Danto, “alcancou, pode-se dizer, uma autoconsciéncia da ascensdo a
autoconsciéncia, e cujo pensamento foi guiado por uma poderosa e convincente filosofia da histéria” (DANTO, 2006, p. 73).

52/91



UERJ - Universidade do Estado do Rio de Janeiro

ARCOS DESIGN 5 — Dezembro de 2009 ESDI - Escola Superior de Desenho Industrial

PPDESDI - Programa de P6s-Graduagéo em Design
ISSN 1984-5596

ndo somente no campo das artes, que somente o desenrolar dos acontecimentos serdo capazes de
revelar.

Como ja previa Gillo Dorfles na passagem entre as décadas de 60 e 70, em sua obra Le
Oscillazioni del Gusto; L arte d’oggi tra tecnocrazia e consumismo:

[...] ndo se devera olhar levianamente as correntes artistico-culturais daqueles que se
revoltam contra a diretriz tecnoldgica e que procuram libertar-se dela através de
tentativas de desenvolvimento de novas capacidades perceptivas, talvez de impulsos
sensoriais adormecidos, e aproximar-se assim, novamente, de um tipo de criatividade
artistica que seja desvinculada da escravatura perante a maquina e do artificialismo da
civilizagdo de consumo (DORFLES, 1974, p. 169).
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