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Resumo

O desempoderamento da natureza é um fenémeno cultural baseado no pressuposto de que os
seres humanos possuem total controle sobre o meio ambiente. O presente estudo investiga como
tal fen6meno se apresenta na pintura, e sugere que na arte o chamado “fim da natureza” esta
enraizado nas representacoes de céu, nao no “nominalismo” de Duchamp, onde os historiadores da
arte costumam apressadamente aponta-lo. Analisando o desenrolar do processo que levou a
malfadada morte da natureza, a investigacao tenta iluminar a relacao entre nosso contato com o
mundo natural e a qualidade de nossos afetos.

Palavras-chave: Pintura de Paisagem. Século XIX. Fim da Natureza.

Abstract

The disempowerment of nature is a cultural phenomenon based on the assumption that humans
have total control over the natural environment. This study investigates how this phenomenon has
been represented in the art of painting. It suggests that its roots can be traced back to
Romanticism’s depictions of skies rather than to Duchamp’s “nominalism”, where its genesis has
been more readily placed by art historians. While studying the unfolding of the process that led to
the infamous death of nature, | hope to illuminate how affections, and the lack of such affections,

produced by our contact with nature determine our sensibility.
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Durante o periodo de cinco décadas que separa os estudos de nuvens de John Constable das
imagens do Mont Sainte-Victoire feitas por Cézanne, a natureza permaneceu sendo a principal fonte de
inspiracdo para a maioria dos artistas. O contato com a natureza foi diminuindo significativa e
gradualmente durante o século XX, na medida em que modelos antrépicos foram substituindo esse
modelo organico anterior. De meados do século XX em diante, muitos artistas se envolveram com o que
sedenominou “pés-natureza”, expressao que designaum modelo de realidade em que o artificial é a base
de toda experiéncia. O presente estudo examina como os varios graus de nossa relagdo com a natureza
aparecem nas pinturas de paisagem, especialmente durante o ottocento. A investigacao espera trazer a
luz a maneira pela qual nossa sensibilidade e, consequentemente, a producao e recepcao de obras de arte
sao determinadas pelo nosso contato com o mundo natural.

A concepcao modernista de natureza nao poderia ser expressa de melhor maneira do que através
dos desvios da perfeicao naturalista que a estética do inacabado representa. Na historiografia da arte, tais
desvios sao convencionalmente designados de realismo, e nenhum género os favoreceu tanto quanto a
pinturade paisagem. Assim, umavisada sobre a histériado realismo nas paisagens modernistas pode nos
ajudar a entender como o desempoderamento da natureza se desenrolou na arte da pintura nos tltimos
dois séculos.

Controversos como se mostram os conceitos de naturalismo e realismo, é comum vé-los sendo
usados de forma intercambidvel, e em contextos que se diferenciam de sua conotacao filoséfica
convencional. Neste texto, o termo naturalismo se refere as representacoes idealizadas do mundo
natural, conformando-se assim a nocao de natureza como fazer ideal de uma entidade transcendental.
Em oposicao, sempre que o termo realismo for usado aqui, estara se referindo a visao humana sobre o
dado. Quando lidamos com questoes de cunho filos6fico, o termo realismo se aplica aos movimentos
anti-ilusionistas associados ao fisicalismo da fenomenologia e do existencialismo. Apesar dessa posicao
contrastar com a concepcao platdnica de realismo, onde a realidade é vista como sendo independente
das apreensoes que dela temos, o termo realismo neste ensaio deseja expressar, antes de tudo, a rejeicao
ao ilusionismo tipico da modernidade tardia.

No que tange a arte moderna, os primeiros sintomas de tais “visoes humanas” da natureza
aparecem nos estudos de nuvens deJohn Constable, produzidos entre os anos de 1820 e1830. Tais estudos
desenrolam-se na subsequente exploracao da superficie dos objetos feita pelos impressionistas. Na
virada para o século XX, os trabalhos de Paul Cézanne concluem a longa transicio entre uma
sensibilidade baseada na natureza para outra forjada pela cultura, abrindo espaco para posteriores

desenvolvimentos.
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Os estudos de nuvem de Constable antecipam a busca pela imanéncia tipica da arte e da filosofia
de meados do XIX e, apesar de contraditéria, essa busca provou ser capital para a ruptura ainda mais
radical coma natureza, queiria acontecer nas primeiras décadas do século XX. Com Constable, a natureza
foi, pela primeira vez, tratada do modo como ela aparece aos nossos sentidos. Depois de seus esbocos, as
representacoes idealizadas da natureza, onde esta aparecia como “mae natureza”, ou como o triunfo de
um Deus patriarcal, foram enfim superadas. Tal superacdao inaugurou uma aporia: os esforcos para
entender como a humanidade participa da vitalidade da natureza (para além das explicacoes
racionalistas das Luzes), eventualmente, corroboraram para o declinio do tipo de sensibilidade derivada
de nosso contato com o ambiente natural. O primeiro passo para o fim da natureza na arte, como
pretendemos demonstrar, teria se iniciado com a pintura en plein air, pratica artistica conhecida
justamente porseu carater fenomenoldgico e empirico. Acomprovacao dessa contradicio esta no proprio
desenrolar da arte moderna depois de Cézanne. Sua pintura, como sabemos, criou as condi¢oes para o
cubismo e, a partir dele, para o formalismo que floresceu entre as vanguardas construtivistas: Russa,
Bauhaus e De Stijl. Todos esses movimentos estavam fundados sobre uma cosmogonia antropocéntrica,
incompativel com modelos de ser e de humanidade baseados na autoridade de uma entidade
supranatural.

Para os objetivos deste artigo, é suficiente apenas mencionar as vanguardas da antiarte, que
emergiram paralelamente aos movimentos construtivistas. Essas praticas “nominalistas” se apoiam
muito mais na mediacdo do que no encontro fenomenoldgico, sobre o qual se baseia a arte realista. Ao
contrario das artes da percepcao, o “nominalismo” nas artes postula como irreconciliavel a relacao entre
seres de linguagem e seres desprovidos de linguagem (humanos e o mundo natural). Por esta razao, tais
forcas poéticas, tidas como “conceituais”, sio normalmente vistas como tendo contribuido mais do que
qualqueroutra para o rompimento da arte com a natureza.

De qualquer maneira, considerando-se que nas artes um weltanschauung realista é
fundamentalmente um weltanschauung humano, comecei a olhar com ceticismo a dependéncia que o
realismo artistico possui em relacao ao mundo sensivel, e decidi, entao, investigar sua real participacao
na problematica ruptura com a natureza. Perscrutando este problema, a posicao antropocéntrica do
realismo face a natureza me parecia cada vez mais aguda. Apesar do fato de que no realismo o corpo é o
real agente de nossa relacao com o outro —outro que inclui a natureza —, o corpo, contudo, postula uma
génese antropica para o fendmeno da natureza. Simplificando ao maximo um argumento extremamente
complexo, poderiamos dizer que, no dominio da arte realista, a natureza é percebida como sendo um

fendmeno engendrado por nossos sentidos e nao o produto de uma res cogitans. Mesmo sabendo que os
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sketches de Constable nao subscrevem a um conceito idealista de natureza, eles, contudo, se colocam
afirmativamente em relacdo ao pressuposto cientificista de que a natureza é uma consequéncia de nossas
extensoes. Sua campanha de céus é, portanto, inovadora no modo como aborda o dado. Em sua série, o
artista trata o mundo como algo que na verdade “nao foi nunca dado”, por uma entidade supranatural,
por exemplo, mas sim engendrado por nossas sensagoes. Essa atitude expressa toda uma nova visao de
mundo que contribuiu para romper com a no¢ao de arte como resposta espiritual aos mistérios
intrinsecos da natureza. Tal perspectiva desencantada levou a suposicao de que pinturas feitas apres la
nature deveriam se ater a aparéncia da natureza, a suas qualidades fisicas, e nao a suas propriedades
metafisicas. Desprovidas de contelido intrinseco, nosso contato com elas poderia restringir-se ao gozo de
suas qualidades, pois ndo havia o que justificasse contempla-las. Entre outras coisas, essa perspectiva
sobre o dado—aqui entendida como uma invencao de Constable —ao desconstruir a antiga exclusividade
do criador, ofereceu a arte o status de ser —e ao artista o de criador de seres — que |he fora negado desde
Platao.

Essa mudanca de énfase, das propriedades da natureza para suas qualidades, gerou inimeras
transformacoes culturais, entre elas, o novo desejo de experimentar o mundo sensorialmente. A pintura
en plein air é sintomatica desse desejo suscitado pelo carater sensorial do real. E as experiéncias — formas
tipicas da cognicao moderna — precisam ser observadas com vistas ao status conferido a elas pela
cosmogonia moderna. Em tal cosmogonia, as experiéncias tornaram-se formas antrépicas de criacao, e,
portanto, constituidas por séries de atos falhos. Esse modelo mundano substituiu a velha concepcao
metafisica de criacio baseada no mito do vazio — o nao-lugar originario onde idealidade e pureza
reinavam. A cosmogonia a-histérica do Ocidente foi subvertida para acomodar um conceito de criacao
em que a experiéncia leva ao melhoramento da criacdo e ndo a sua corrupcao e rebaixamento pelo
contagio com o mundo. A qualidade inacabada das pinturas feitas ao ar livre representa esse novo
paradigma, no qual nada pode ser considerado terminado, pois a criacao por si mesma é definida como
umasérie de erros que permanecem validos até o momento em que outros erros produzam melhorias na
série anterior de erros, e assim por diante intermitentemente.

O desejo ou necessidade de experimentar tem origem numa vontade sem precedentes de
intensificar a vida. A intensificacdo da vida, aparentemente, transformou-se com o tempo numa espécie
de anestesia dossentidos, anestesia estaque, em grande parte, caracteriza asensibilidade dos dias atuais.

Costuma-se apontar a “tirania do frivolo” como a causa de tal anestesia através da qual o capitalismo se

" Hans Blumenberg circunscreve a substituicdo dos modelos naturais pelos culturais a superacio do conceito de mimese que
impedia os artistas de serem vistos como criadores de seres autbnomos. BLUMENBERG, Hans. Imitation of Nature: Towards a
Prehistory of the Idea of the Creative Being. Qui Parle, v. 12, n. 1, Spring/Summer 2000, p. 17.
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perpetua.? A frivolidade, enquanto atitude diante da vida, deriva da banalizacao da existéncia que, por
sua vez, ensejou o estreitamento da vida ao materialismo. Este fendmeno de banaliza¢do tem sido
amplamente tratado no campo das humanidades e das ciéncias sociais. Dificilmente alguém duvidaria
de que fora o materialismo do sistema capitalista de troca, junto, é claro, do método cientifico moderno
baseado na experiéncia, que forjaram o modelo de sensibilidades frivolas do mundo contemporaneo.

Na presente investigacdo, contudo, tentamos focar nos processos ontolégicos que podem ter
desenhado as sensibilidades contemporaneas. Metodologicamente, para além de Marx e Foucault, cuja
hermenéutica social tende a reduzir o ser a rela¢cdes de poder, procuramos nos orientar pelo chamado de
Emmanuel Levinas para “pensar para além do concebivel”. Se o ser pode ser abordavel de alguma
maneira, nao sera pelo paradigma da identidade; e se a arte expressa uma ideia de ser, como fortemente
acreditamos, essa ideia com certeza habita no centro do enigma da arte — o enigma de ser, 20 mesmo
tempo o outro da sociedade e também seu espelho. Portanto, mesmo levando em consideracdo que o
ontolégico ndo pode se divorciar do social, o fendmeno da arte possui essa estranha peculiaridade de
combinar nogoes tdo opostas entre si como a eternidade da verdade e a finitude da histéria. Se
reduzirmos nossas perguntas a um dos dois polos, estaremos nos desviando de nossa premissa mais
basica: a premissa de que a arte deve guiar nossas interrogacoes sobre sua ontologia.

De um lado, contudo, encontramo-nos diante do fato de que, na Epoca Moderna, o ser passou a
ser determinado pela histéria. Assim, a historia da arte nao pode mais ignorar o entrecruzamento entre a
arte moderna e o conceito de ser. Os famosos esbocos do século XIX, por exemplo, estio completamente
impregnados com o problema da finitude da vida. Pintar sur le motif, e tudo o que isso significa, diz
respeito a uma cosmogonia que alcanca a sua maturidade exatamente no novecento. Mesmo assim, o
reverso de tal decisao metodoldgica consiste na finitude do préprio conceito de historicidade. Afinal, se
tudo é histérico, a ideia de historicidade também o é. E nesse sentido que a negacio da arte a um principio
de identidade funciona aqui como guia, ja que ele coincide com uma nocao de ser que nao se vale da
ipseidade. O infinito, i.e., a verdade da arte que intuimos durante a fruicao estética, é constitutivo de seu
enigma. Na arte, histéria e verdade nao sao mutuamente excludentes, porque sozinha, nenhuma
consegue constituir o que chamamos arte.

Para retomar a discussao sobre a experiéncia, devemos acrescentar algumas linhas sobre a

crescente importancia da acao.> No caso especifico da pintura modernista, a acdo permanece como o

2 A expressao “tirania do frivolo” é do professor e critico de arte Ronaldo Brito.

3“[..] (@humanor historic’ present) is nothing other than action... Action, however, sets itself against being... the transformation
of being through action, which is basically an active destruction of being”. KOJEVE, Alexandre. Notion of Authority. Edicio e
introducao de Francois Terré. Traducao por Hager Weslati. London: Verso, 2014, cap. A, secao Il. Edicao Kindle.
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principal fundamento para aquilo que é provavelmente a mais famosa tese sobre: a alegacao de que a
planaridade da pintura de Manet, baseada em sua autorreflexividade, culmina no all-over de Jackson
Pollock.* Peculiaridades a parte, a construcao do espaco em ambos 0s casos apoia-se num tripé: numa
pintura de acdo (plein air e dripping), numa fruicdo “superficial” e na presentificacdo; elementos que ja
eram observaveis na producao de sketches do inicio do XI1X, moldados no desejo da época de aumentar a
dindmica da existéncia. Esbocos sao como lembrancas de uma vida de fato vivida, dai seu desprezo pela
forma acabada. Ao contrario, descricoes naturalizadas do mundo apagam o acidental. Neste sentido, a
formainacabada tipica dos sketches revela o carater indeterminado e parcial do que é “ser moderno”.

O status da experiéncia no século XIX produziu outras tendéncias dominantes, como a
desvalorizacao das atividades meramente profissionais e o aumento sem precedentes da cultura da
viagem.® Como os esbocos, que eram associados a condicdes sociais como a riqueza, e ao 6cio que
permitia, as viagens também eram simbolos de abundancia, tal qual a flanerie. A luz da cosmologia
moderna, contudo, as viagens devem ser vistas como uma forma de enfatizar o presente, na medida em
que elas extrapolam o imediato. Viajar demanda muito mais esforco do que as tarefas cotidianas. Além
disso, nossa capacidade de transcender horizontalmente através da percepcao é supostamente medida
pelo esforco.® As viagens enfatizam o movimento para o exterior, prototipico de uma vida cheia de
experiéncias, caracteristica de uma pessoa “do mundo”. Nao a toa, a expressao “homem do mundo” ser
sindnimo de “homem viajado” ou cosmopolita em muitas linguas.

Aparentemente, a anestesia dos sentidos se desenrolou junto com o aumento das viagens e com
o fascinio pelo exoético. Esse fato, nada acidental, nos mostra que a secularizacao da vida poderia ser o
pano de fundo para o chamado travel boom de nossos dias. Assim, a espetacularizacao, este fenémeno
peculiar e super explorado da cultura contemporanea, pode muito bem estar enraizado no século XIX,
quando o contato com a variedade do mundo e com seus estados de espirito cambiantes (a aparéncia do
céu sendo apenas o mais paradigmatico dos fendmenos cambiaveis), ganharam um valor cultural sem
precedentes sobre formas de vida mais contemplativas e passivas.

Alexandre Kojéve destaca que o peso conferido a acao contribuiu para a crise da autoridade, por
exemplo. Em seu estudo sobre o tema, escreve: “[...] the Present deprived of the Past is human, that is to

say, historical and political, only in so far as it implies the Future (otherwise it is the present of brutes).”

*Clement Greenberg partiu da autocritica moderna e tropecou em alguns problemas espinhosos.

SBYERLY, Alison. Effortless Art: The Sketch in Nineteenth-Century Painting and Literature. Criticism, v. 41, n. 3, Summer 1999, p.
352.

¢ Por esta razao, a fenomenologia considera o tato como sendo o sentido que evoca maior transcendéncia. MERLEAU-PONTY,
Maurice. A Natureza— Curso do Collége de France. Traducao por Alvaro Cabral. Sio Paulo: Martins Fontes, 2000.

7KOJEVE, op. cit. Ver em especial a sub-secio The Division of Authority, no capitulo Deductions.
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Contemplativa era a vida dos religiosos e dos sabios, cuja sabedoria incorporava passado e futuro. Ao
contrario, devido ao seu carater pratico, a vida ativa se apoia, sobretudo, no presente. No “presente dos
brutos”, os sentidos sao brutalizados. A presentificacao é também uma ferramenta importante para o
bom funcionamento de regimes politicos cujas leis sao reforcadas pela autoridade do dinheiro.® Kojeve
continua: “when the Future and the Past no longer have an active value, they are no longer ‘active’ in the
present: it is their ‘virtual’, ‘conceptual’ and ‘ideal’ presence — that is to say a purely ‘aesthetic’ or ‘artistic’

one—thatremains.”

Avirada do espiritual para o material, no tocante a natureza, é evidente até mesmo em algumas
obras menos aclamadas do século XIX. Considere, por exemplo, os bizarros exercicios de observacao da
natureza feitos por Edgar Degas na década de 1890. Ao traduzirem o estranhamento humano pelo
ambiente natural, esses quadros despretensiosos revelam a sensibilidade secularizada diante da
natureza de toda uma época. Se ndo fossem as visoes de Cézanne do Mont Sainte-Victoire, alguém podia
até achar erroneamente que as paisagens de Degas representam a expressao mais verdadeira da ideia
moderna de natureza, e imaginar que a proverbial urbanidade do artista poderia té-lo tornado menos
sensivel ao ambiente natural.

Mas nao devemos nos confundir. Os quadros de Cézanne sao ainda os melhores representantes
do século dessa sensibilidade que privou a natureza de seus mistérios, por ter atribuido a humanidade a
autoriae, portanto, as prerrogativas de criacao de seu status ontolégico; apesarda proverbial misantropia
do pintor de Aix. Por essa razao, e nao por acaso, suas macas sao tudo menos frutas comestiveis. Como se
nao acreditasse naquilo que seus olhos viam, Cézanne repetia obsessivamente o mesmo tema porque,
paraele, a realidade nao passava de uma continua construcao dos humanos. A mensagem de Cézanne é
clara: o espirito da natureza esta nos olhos de quem a vé.

A partir de Cézanne, os Ultimos vestigios da concepcao neoplaténica de natureza, que se
mantiveram por quase quatro séculos, foram finalmente extintos. O olho (consciente) desnudou a
natureza e evidenciou o predominio da visao sobre a 6tica, i.e., da inteligéncia sobre a mecanica. Através
da nudez explicita da natureza, suas formas extrinsecas passaram a aparecer como uma construcao da
percepcao humana, e suas propriedades como uma construcao do espirito humano. Nas famosas frases

de Cézanne sobre a diversidade das imagens da natureza, podemos sem muito esforco entender essa

& O problema vai retomar “A Cidade dos Porcos”, de Platdo, e o caso da politica como derivando inteiramente da economia.
STRAUSS, Leo. La Cité et 'THomme. Traducio e introducio de Olivier Berrichon-Sedeyn. Agora, 1987, p. 47.
° Ibidem, p. 47.
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questao: “imagens da natureza” nao sao a natureza, sao “afetos” que a natureza produziu em nds—visoes,
para ser mais especifico.™

O modo como a natureza é representada na arte mostra que a pintura de paisagem, de um modo
geral, e a paisagem modernista, de maneira especifica, constituem perspectivas culturalizadas do mundo
selvagem e refletem dramaticas mudancas em nossa visdo de mundo. Se as pinturas rupestres nos
revelam a perplexidade do homem diante da natureza, é justamente porque naquele momento a
natureza era vista como uma forca ameacadora, e ndo como landskip (terra cultivada). Poderiamos dizer
que o apice daideia de natureza manipulavel seriaa atual bio art, pois ela parece representar nao somente
acontinuacao, mas a radicalizacdo da atitude antropocéntrica, modernista e pés-modernista, em relacao
a natureza.

Na histéria da “representacao” da natureza pela arte, as versoes em que fora tratada como terra
pastoril e habitat dos deuses foram gradualmente sendo substituidas por abordagens utilitarias, em que
anatureza passou a servista como “terra para uso humano”, ou mesmo como local de identidade cultural,
tal qual na pintura das Américas no século XIX. A natureza como landskip esta particularmente presente
na ldade de Ouro da pintura holandesa, e na segunda metade do século XIX ela ja haviasido rebaixada a
condicio de “playground” para alegres rendez-vous. Nao por acaso, na arte da Epoca Moderna, as
representacoes da natureza transitam entre o horti conclusi do estilo internacional as festas campesinas
de Bruegel, Rubens e Lorrain, culminando por fim no Déjeuner.

A concepcao modernista de natureza, enquanto mera exterioridade, nem sempre esteve em
sintonia com aquelas caracteristicas que a historiografia normalmente confere ao movimento realista.
Dentre elas esta a alegada preferéncia dos realistas por cenas do cotidiano. No presente estudo, porém, o
realismo nao esta sendo definido com base na escolha dos temas. Como mencionado antes, realismo é
aqui compreendido como a expressao de valores formais humanos, de como tais valores foram
representados em nossas visoes da natureza, em oposicio ao modo pelo qual o naturalismo fora a
expressao dos valores de Deus e de Seu “ponto de vista”. Uma forma realista, portanto, expressa a
realidade a partir de uma perspectiva encarnada. E, a partir dessa perspectiva, a natureza esta em todo
lugar, ndo é apenas uma parte de uma composicao baseada na relacao parte-extra-parte.”

Asvanguardas artisticas preferiam o all-over em detrimento das composicoes baseadas na relacao
entre cheio e vazio. O tipo de composicao que John Constable inventou em seus esbocos, e que foi

canonizada por Manet, antecipou algumas questoes ontoldgicas que se tornariam o motivo central das

" DANCHEV, Alex (ed. e trad.). The Letters of Paul Cézanne. ). Paul Getty Museum Publication, 2013.
" Foi isso precisamente o que Cézanne demonstrou, que a natureza esta para além de nosso campo ético, ela se encontra, ao
invés, em nossa capacidade visual.
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primeiras filosofias da presenca. Tais questoes que a fenomenologia compartilha com a arte do século
XIX foram mais tarde descritas nos textos de 1945 de Maurice Merleau-Ponty.

Aotornarobsoletaaantigadualidade entre o sere o nada, o ndo essencialismo da fenomenologia,
assim como da arte de Cézanne, acabou por tornar irrespondivel a pergunta sobre o ser da natureza. A
natureza, compreendida e tornada real apenas através das percepcoes humanas, torna-se uma natureza
concebida historicamente. Afinal, a especificidade de nossas apreensoes se aplica tanto ao espago quanto
aotempo.Os movimentos artisticos de inclinacao construtivista surgidos depois de Cézanne representam
provas irrefutaveis do antropocentrismo que se escondia reciclado por tras dessa nova concepgao de arte
(edeser).

Depois da questao leibniziana — por que o ser e ndo o nada? — perder seu prestigio como questao
filoséfica elementar, nada parecia mais urgente para a arte do que expressar a plenitude do existente
através de uma exploragao do preenchimento do mundo. Nada poderia ser concebido como estando fora
da existéncia vivida de forma histérica e finita. Isso foi suficiente para fazer com que o all-over, no sentido
amplo que o utilizamos aqui, se tornasse a modalidade espacial eleita pelos mais importantes artistas da
primeira metade do tltimo século.™

Como sugerido antes, pinturas de céu (skyscapes) revelam aspectos fundamentais sobre o
protagonismo do realismo artistico na transicao entre o suposto “artificialismo” do ilusionismo e o
alegado “vitalismo” do all-over. Esse argumento pode ser enriquecido pelas analises do filésofo Hans
Jonas sobre o conceito moderno de natureza.” Jonas abordou as mudancas deste conceito a partir do
ponto de vista da transicio do pan-vitalimo para o pan-mecanicismo. Essa transicao, segundo ele,
aconteceu depois que a revolucao copernicana ampliou nosso habitat da Terra para o Universo, onde
predomina a matéria inanimada, substituindo, por conseguinte, o problema da vida pelo problema da
morte. Arazao disso é simples: numa escala universal, a auséncia de vida é a norma, nao avida. Portanto,
o organismo, agora tornado particular, precisa explicar sua excepcionalidade.

A perspectiva cosmoldgica de HansJonas abreainda um outro caminho parainterpretar os efeitos
do conceito moderno de espaco sobre os estudos de céu na pintura. Como qualquer um de nés, os artistas
do inicio do ottocento relacionavam o céu com a antiga ideia de vazio. Ao comecarem a investigar o céu de
forma empirica, contudo, o antigo modelo composicional, baseado na harmonia entre cheios e vazios, foi
dramaticamente colocado em xeque. O exemplo mais notério disso foi a mudanca feita por Delacroix no

grande céu de seu Massacre em Chios depois de ter visto uma pintura de Constable (provavelmente a Vista

2 Estou usando a expressao all-over como uma modalidade de espaco compativel com a concepcao de um cosmos histérico.
?JONAS, Hans. The Phenomenon of Life: Toward a Philosophical Biology. Evanston: Northwestern University Press, 2001.
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de Hampstead, ou o Vagdo de Feno), expostos no Saldo de Paris de 1824. Depois, e mais recentemente,
descobriu-se que o universo, que se desdobrava toda noite diante de nossos olhos como a coisa mais
eterna e absoluta que conheciamos, estava, ele também, como tudo o mais, submetido a processos que
hoje se supGem determinados pelo tempo. Mais do que qualquer outra coisa, essa descoberta decisiva do
inicio do século XX representou uma mudanca radical em nossa percep¢ao de cosmos, explodindo o ja
fragil conceito de verdade.

Asensibilidade fundamentada na natureza costumava determinar o conceito de verdade de cada
época. O dogmatismo do absoluto, presente em conceitos de verdade, contudo, torna tais conceitos
incompativeis com nocoes de finitude. Por isso, na medida em que a ideologia do eterno foi perdendo
espaco para a ideologia da histéria, a verdade também foi perdendo sua autoridade para a certeza,
espécie de “verdade” humana, e, portanto, bem mais elastica. A reviravolta que tal mudanca causou em
nosso sistema estético, ético e moral esta ainda sendo processada.

Antes do século XVIII, quando o conceito de verdade dependia da no¢ao de natureza como criacao
de Deus, a natureza, enquanto mundo de Deus ele mesmo, realmente representava a verdade e a
evidéncia irrefutavel da forca criadora das palavras divinas (dai o principio de correspondéncia entre
palavras e coisas). Tal axioma, porém, ndo resistiu aquela nogao de transcendéncia restrita a mente
humana proposta por Kant. A prépria ideia de uma entidade transcendental estava em si destinada a ser
vista como fantasia, “criagao” do homem, que a ciéncia moderna sé ajudou a reforcar ao excluir qualquer
intervencao divina de suas explicacoes. A partir de entao, aideia de uma entidade transcendental sé faria
sentido enquanto Deus autolimitado, cuja funcao —consertar o mundo — havia sido a nés legada.

Estamos, entdo, diante da seguinte situacao: uma natureza desmistificada nio serve a
contemplaciao, porém, a tentativa da arte realista e da filosofia existencial de fomentar uma
reaproximacao ativa com a natureza, livre do aparato metafisico (Deus, verdade e contemplacao da
verdade), permanece contaminada pelo orgulho antrépico. Por enquanto, paraalémdo simples uso e da
especulacio cientifica, a natureza faz pouco, ou nenhum sentido, como fonte de experiéncia espiritual
para os seres humanos. Muitas sdo as consequéncias desse enfraquecimento da natureza sobre nossa
sensibilidade; uma delas é o colapso do conceito de arte como resposta espiritual ao mundo ao nosso
redor. A brutalizacdo dos sentidos, e a sensibilidade cinematica, através da qual se apreende hoje o
mundo nao se adequam a essa nocao tradicional de arte. Se a natureza era o que de fato moldava nossa

sensibilidade, uma natureza fraca provavelmente engendrara outras formas de sensibilidade.

" Michel Florisoone contesta as circunstancias a partir das quais a influéncia de Constable sobre Delacroix tém sido geralmente
descritas em: Constable and the ‘Massacres de Scio’ by Delacroix. Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, v. 20, n. 1-2,
jan.-jun. 1957, p. 180-185.
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Uma das propostas mais convincentes sobre a relevancia da natureza para nossa vida organica e
cultural veio da filosofia ética de Hans Jonas. Jonas pressupde a incorporagao do futuro no presente ao
postular que o homem contemporaneo deve ser responsabilizado pelo futuro da humanidade. Sua
declarada recusa ao niilismo, através de uma recusa as ideias de Heidegger, o levou a uma alternativa
humanizada para aquilo que se transformou numa reducao do ser ao presente, na filosofia de seu
antecessor.” Sua tese oferece uma alternativa para o beco sem saida ontolégico e para a vulgaridade
prescrita por uma existéncia fundada inteiramente sobre o presente (e sobre a presenca).® Através de um
caminho bem diferente, o da responsabilidade por sua casa (que no pensamento de Jonas nao é a
linguagem, masaTerra), o fil6sofo também desloca o conceito heideggeriano do homem como pastor do
ser, de seu contexto pds-naturalista, para um lugar onde a conexao da humanidade com a natureza se
apoia numa premissa muito simples: a sobrevivéncia da natureza significa a sobrevivéncia dos humanos.

Até onde a arte tem voz nesse debate, poderiamos provavelmente dizer que as Gltimas pinturas
de paisagens realizadas, a série de telas em preto e cinza que Mark Rothko produziu pouco antes de
morrer, nao poderia ser mais reveladora do beco sem saida acima mencionado. Nao é acaso o fato de tais
“paisagens” terem sido pintadas sob a mesma mood dos painéis negros da Capela de Houston (Rothko
Chapel), sua tltima encomenda. Enquanto imagens de umaterra arida, da exaustao da prépria natureza,
essas telas acinzentadas, quase monocromaticas, estdao mais para “naturezas-mortas” do que para
paisagens.

Em oposicao a expectativa de universalidade que pinturas localizadas em igrejas nos dao, os
painéis da Capela retratam, ao contrario, o cansaco pessoal de Rothko diante da realidade. Eles sao como
retratos de sua fadiga, e erguem-se em clara oposicao aos vitrais das igrejas tradicionais, em que a luz
difusa mantém a natureza viva e distante. Os painéis negros sao a confirmacao de uma vida sem
redencdo.” Isso, é claro, aproxima tais painéis das janelas cegas do vestibulo da Biblioteca Laurentina,
obra de Michelangelo, cujo enorme impacto sobre Rothko acabou por transforma-la na principal
inspiracao para a capela de Houston.” Essa comparacao nos leva a concluir que tanto as paisagens quanto

os painéis sao imagens de uma relacio ja exaurida com a realidade, relacdo vivida de forma imanente e

>JONAS, op. cit.

' “There is something base and vulgar in an action conceived only for the immediate, that is, for nothing but our lifetime.”
LEVINAS, Emmanuel. Humanism of the Other. Traduzido por Nidra Poller, introducao de Richard A. Cohen. Chicago: University
of lllinois Press, p. 28.

7 Chamo atencao para a palavra “confirmacao” aqui, pois ela também significa o comeco da vida adulta para o jovem judeu (e
Rothko era umjovem judeu). Afirmar que os painéis de Houston s3o a confirmacao de uma vida ndo redimida significa revogar
tal comeco.

®Janelas semelhantes também podem ser vistas na Capela dos Médici.
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finita. Mesmo assim, enquanto respostas espirituais a crise de nossa civilizacao, elas ndo deixam de

prefigurar os préximos passos de nosso conluio com o mundo natural.



