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Existe natureza por toda parte onde hd uma vida que tem um sentido, mas onde, porém, ndo
existe pensamento; dai o parentesco com o vegetal: é natureza o que tem um sentido, sem que
este sentido tenha sido estabelecido pelo pensamento. E a autoprodugdo de um sentido. A
natureza é diferente, portanto, de uma simples coisa, ela tem um interior, determina-se de
dentro [...].

E natureza o primordial, ou seja, o ndo-construido, o ndo-instituido, dai a ideia de uma
eternidade da natureza (eterno retorno), de uma solidez. A natureza é um objeto enigmadtico,
um objeto que ndo é inteiramente objeto; ela ndo estd inteiramente diante de nds. E o nosso
solo, ndo o que estd diante, mas o que nos sustenta.

Maurice Merleau-Ponty




Geografia e Arte: o uso de imagens pictéricas como possibilidade para discussido do
conceito de Natureza em sala de aula

RESUMO

Apresentamos uma pesquisa que se define e se realiza como uma proposta didatica de
problematizar/discutir o conceito de Natureza em sala de aula a partir de imagens pictoricas.
Para tanto, num primeiro momento, buscamos compreender e refletir sobre as principais
concepcoes que norteiam a visdo moderna de Natureza, sendo elas: a Utilitarista, a Romantica
e a Materialista. Num segundo momento, procuramos destacar a importancia das imagens
pictéricas na compreensdo do conceito de Natureza. No cumprimento dessa tarefa,
apresentamos o conceito de paisagem dentro de uma abordagem cultural e, em seguida,
realizamos um apanhado na histéria da pintura de paisagens, percorrendo desde o
Renascimento até os dias de hoje. Num terceiro e conclusivo momento, apresentamos
possibilidades do professor de Geografia trabalhar com pinturas paisagisticas para discutir o
conceito de Natureza, analisando e ponderando a utilizacdo dessa metodologia perante os

obstaculos do aprender/ensinar geografico na escola.

Palavras-chave: conceito de Natureza; Geografia; imagem pictdrica; ensino.



Geography and Art: the use of pictorial images as possible to discuss the concept of
Nature in the classroom

ABSTRACT

We present a study that is defined and takes place as a didactic proposal to
problematize/discuss the concept of Nature in the classroom from pictorial images. For this, at
first, we seek to understand and reflect on the key concepts that guide our modern view of
Nature, namely: the Utilitarian, the Romantic and the Materialist. In a second moment, we
seek to highlight the importance of pictorial images in understanding the concept of Nature. In
fulfilling this task, we present the concept of landscape within a cultural approach and then
conducted a roundup in the history of landscape painting, traversing from the Renaissance to
the present day. In a third and concluding moment, the we present possibilities for the
Geography teacher working with landscape paintings to discuss the concept of Nature,
analyzing and considering the use of this methodology at the obstacles of learning/teaching

geography in school.

Keywords: concept of Nature; Geography; pictorial image; teaching.
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INTRODUCAO

A palavra “Natureza” abriga vérias ideias/no¢des, sendo, assim, impossivel se chegar

a um conceito fechado sobre a mesma. A esse respeito, Lenoble (1969) afirma que:

A Natureza em si, ndo passa de uma abstracdo. Ndo encontramos sendo uma
ideia de Natureza que toma sentido radicalmente diferente segundo as
épocas e os homens (p. 16).

Dessa forma, o conceito de Natureza deve ser apreendido como produto de
determinado contexto histdrico, que se revela por meio de uma ideia ou forma de pensar.
Assim sendo, para se compreender as diversas concepgdes de Natureza, é necessario buscar
uma compreensdo histérica, uma vez que todas as civilizagdes, independente de cultura,
desenvolveram processos de alteracdo, controle e dominio da Natureza. Haja vista que a
forma como o homem pensa a Natureza influéncia no modo de explora-la, de valorizé-la e, até
de representa-la.

Para Gongalves (1990), o conceito de Natureza € uma construcao social, pois:

[...] toda sociedade, toda cultura cria, inventa, institui uma determinada ideia
do que seja Natureza. Nesse sentido, o conceito de Natureza nao € natural,
sendo na verdade criado e instituido pelos homens. Constitui um dos pilares
através do qual os homens erguem as suas relagdes sociais, sua producdo
material e espiritual enfim, a sua cultura (p. 21).

Na mesma linha, Carvalho (1994) adota a historicidade da concep¢do de Natureza,

argumentando que:

[...] quando falamos de natureza, ndo falamos s6 das coisas, ou dos bichos,
das plantas, dos rios, das montanhas, etc., mas também da maneira como
vemos essas coisas, em particular integradas a um conceito que nés criamos:
a totalidade a que chamamos de natureza (p. 14).

Partindo desse pressuposto, a Natureza é um conceito que traz embutido formas de
ver e pensar de um grupo social em um periodo historicamente determinado. Salientamos que
esta pesquisa nao busca a definicdo do que € Natureza. A problemadtica norteadora, que
impulsionou o pesquisar foi motivada pelas seguintes indagacdes: que concepcao de Natureza
se faz dominante na Geografia escolar? O que os alunos entendem por Natureza? O que o
professor de Geografia entende por Natureza? E como ele trabalha com esse conceito em sala

de aula?
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Tendo como ponto de partida tais indagacdes, e sabendo, de antemdo, a
complexidade e, consequentemente, a dificuldade em se ensinar/aprender o conceito de
Natureza, buscamos apresentar uma proposta de pratica didética: a utilizacdo de imagens
pictdricas para a problematizagao/discussao do conceito de Natureza.

No que se refere a utilizacdo de imagens pictdricas, Ferraz (2009) argumenta que:

Exercitar a leitura das “qualidades estéticas” do olhar geografico sobre a
paisagem a partir da andlise das pinturas € um caminho possivel e altamente
enriquecedor para o processo de discussdo entre as ordenacdes espaciais da
sociedade, do cotidiano € do mundo como um todo, em suas diversas
expressoes paisagisticas (p. 31).

Dessa maneira, qualificamos as imagens pictéricas como fontes histéricas de
indiscutivel valor, sendo que as mesmas nos permitem “experimentar” formas de ver e pensar
o mundo em determinada época e lugar. Nesse sentido, muitas sdo as demandas investigativas
e, antes de apresentd-las, pretendemos deixar claro qual o procedimento metodolégico
adotado na nossa investigacdo e, sobretudo, qual o propdsito fundamental da leitura aqui
proposta.

De acordo com Lima (2012), as pesquisas académicas que visam apresentar uma
proposta diddtica devem, inicialmente, se preocupar em reconhecer a realidade escolar no
qual o processo de ensino/aprendizagem se institui, para, entdo, intervir, apresentando novas
possibilidades de se trabalhar com determinado conteddo.

Nesse contexto, a parte empirica dessa pesquisa foi realizada no municipio de

Coronel Vivida, localizado no sudoeste do Parand (conforme mapa 01); com inicio em

setembro de 2013 e término em novembro do mesmo ano.

Mapa 01 - Localizacao do municipio de Coronel Vivida/PR

Fonte:< http://pt.wikipedia.org/wiki/Coronel_Vivida>
Acesso em: 20. jun. 2014.
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A pesquisa de campo englobou a aplicacio de questiondrios, a realizacdo de
entrevistas e de atividades; organizadas da seguinte forma:

— Aplicacdo de questiondrio para nove professores do Ensino Fundamental e Médio de duas
escolas Estaduais (Colégio Estadual Tancredo Neves e Colégio Estadual Arnaldo Busato) e
uma particular (Colégio Nova Visdo);

— Entrevistas realizadas com dois professores da rede publica de ensino;

— Aplicacdo de questiondrio e realiza¢do de atividades com 61 alunos do Ensino Médio do
Colégio Estadual Tancredo Neves.

O material empirico coletado contribuiu para que pudéssemos entender os obstaculos
do ensinar/aprender o conceito de Natureza em sala de aula e, a partir da realidade apreendida,
delinear as possibilidades de utilizar as imagens pictdricas para a discussdo do conceito de
Natureza.

Tomamos por hipétese que o professor de Geografia ndo aborda o conceito de
Natureza em suas aulas por falta de compreensdo do conceito, bem como pela dificuldade em
ensind-lo. Partindo desse entendimento, a construcdo, elaboracdo e organizacdo dessa
pesquisa, visa se colocar como um material de apoio para o professor de Geografia.

Assim sendo, apresentamos um primeiro capitulo relativamente denso, mas
necessdrio e basilar para a pesquisa. O mesmo tem por objetivo nos capacitar no entendimento
acerca da concep¢do moderna de Natureza. Nesse interim, Smith (1988) explica que a
concepcdo social da Natureza tem acumulado intimeros significados no decorrer da Histdria.

Assim, a Natureza pode se concebida como:

[...] material e espiritual, ela € dada e feita, pura e imaculada; a natureza é
ordem e desordem, sublime e secular, dominada e vitoriosa, ela € uma
totalidade e uma série de partes, mulher e objeto, organismo e méaquina. A
natureza € um dom de Deus e € um produto de sua prépria evolugdo; é uma
histéria universal a parte, e é também o produto da histéria, acidental e
planejada, é selvagem e jardim (SMITH, 1988, p. 28).

No intuito de compreender esse “acumulado de significados”, foi necessario retomar
as concepgodes construidas ao longo do tempo. Desse modo, para essa pesquisa, selecionamos
trés concepgdes que, de uma forma geral, norteiam a ideia moderna de Natureza, sendo elas: a
Utilitarista, a Romantica e a Materialista.

Antes de examinar a base conceitual e tedrica de cada uma dessas concepcoes,
realizamos um debate acerca do surgimento da Ciéncia Moderna, no intuito de entender a

transicdo do pensamento qualitativo medieval para o quantitativo moderno, na Europa
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Ocidental; e, consequentemente, compreender que essa nova forma de refletir sobre a
realidade em termos quantitativos, e em cardter mais sistematico, possibilitou uma nova forma
de interpretar e de se relacionar com a Natureza.

No segundo capitulo, procuramos destacar a importancia das imagens pictdricas na
compreensdo do conceito de Natureza. No cumprimento dessa tarefa, apresentamos o conceito
de paisagem dentro de uma abordagem cultural e, em seguida, realizamos um apanhado na
histéria da pintura de paisagens, percorrendo desde o Renascimento até os dias de hoje. As
obras foram metodologicamente selecionadas, de forma que representassem as trés
concepgOes trabalhadas no primeiro capitulo: a Utilitarista, a Romantica e a Materialista;
buscando, assim, realizar uma interligacdo entre o modo de ver e compreender a Natureza e o
modo de representé-la.

No que se refere ao recorte temporal dessa pesquisa, vale destacar que, no primeiro
capitulo, iniciamos nossa abordagem a partir do século XVII, com o advento da Ciéncia
Moderna; onde, passam a se desenvolver os fundamentos da ciéncia. No segundo capitulo,
partimos do século XV; pois, para a pintura, a “modernidade” se inicia com o Renascimento,
sendo que, a partir desse movimento, jid se pode conceber nas obras certos tragos da
concepcdo da realidade enquanto quantificavel.

O terceiro e ultimo capitulo pretende ser o locus da dissertacdo, o ponto especifico
em que todo o apanhado tedrico realizado no primeiro e segundo capitulos se une no
proposito de pensar a utilizacdo de imagens pictdricas para a discussdo da concep¢do de
Natureza em sala de aula. Nesse panorama, expusemos os dados coletados no ambiente
escolar, afim de compreender a realidade, debater com o aporte tedrico construido ao longo da
pesquisa e, assim, apresentar possibilidades de se utilizar a proposta didatica defendida nessa
Dissertacao.

Oferecendo uma proposta de discutir o conceito de Natureza a partir de imagens
pictoricas, esperamos acrescentar novos olhares e perspectivas nesse cenario e,
consequentemente, elencar novas questoes e debates no campo da epistemologia da Geografia

no ambiente escolar.
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CAPITULO I

O CONCEITO DE NATUREZA NO
PENSAMENTO OCIDENTAL MODERNO
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1.1. Introducao

Como brevemente anunciado, abriremos nesse capitulo toda a discussdao que norteia
a Dissertacdo. O debate acerca das concep¢des de Natureza serd o ponto de partida na
edificacdo da nossa pesquisa; procurando, dessa forma, estabelecer uma leitura capaz de nos
capacitar tanto no entendimento do conceito de Natureza, quanto para a interpretacdo das
concepcoes de Natureza que se faz dominante na escola.

Sendo esse um trabalho que se define enquanto uma proposta para se discutir o
conceito de Natureza em sala de aula, € imprescindivel retomarmos as principais concepgoes
que norteiam nossa visdo moderna de Natureza, sendo elas: a Utilitarista, a Romantica e a
Materialista. Nesse cunho interpretativo, ¢ fundamental que tudo aquilo que servird de
subsidio para a reflexdo e andlise das concepcdes apresentadas pelos alunos e professores
envolvidos com a pesquisa, debate que faremos no terceiro capitulo, esteja bem exposto e
claramente delimitado nesse, que serd a base tedrica.

Todavia, nos adiantamos em dizer que na exposi¢ao do tema, € possivel perceber
lacunas, que foram necessarias devido a extensdo e complexidade do conceito de Natureza; o
recorte de ideias nos mostrou que o debate epistemoldgico e filosofico apresentado aqui, estd
longe de nos mostrar com inteireza a concepcdo moderna de Natureza. Na busca, grosso
modo, por um entendimento a respeito da construcao do conceito de Natureza, salientamos
que nos esforcamos verdadeiramente na tarefa de interpretar e dialogar com aqueles que
decididamente trabalharam no propdsito de compreendé-la. Siao eles: Kepler, Galileu,
Newton, Bacon, Descartes, Rousseau, Fichte, Schelling, Marx, Hegel, Santos entre outros.

Nossa exposi¢ao inicia-se a partir do século XVII, com o surgimento da Ciéncia
Moderna, demarcada pela concepcdo da realidade como quantificidvel, em substituicdo ao
antigo modelo qualitativo. Posto isso, partiremos da discussdo acerca da passagem da
percepcdo qualitativa para a percepcdo quantitativa na Europa Ocidental, no final da Idade
Média e inicio da Idade Moderna. Essa mudanga possibilitou uma nova forma de conceber a
realidade e consequentemente a Natureza. O modo de pensar, segundo Koyré (2001), sofreu
uma revolugdo profunda, da qual a ciéncia e a filosofia moderna sd@o, a um s6 tempo, raiz e

fruto. Assim, introduzimos o conjunto de reflexdes que se seguirdo ao longo do capitulo.
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1.2. O surgimento da Ciéncia/Filosofia Moderna e a construcio de uma concep¢io
utilitarista de Natureza

A denominada Revolucido Cientifica do século XVII constitui-se em um marco
histérico caracterizado pela mudanca ocorrida na Europa Ocidental, na maneira de se pensar,
analisar e representar o mundo natural. Essa Revolu¢do foi descrita e explicada de muitas
formas, visto que ha inumeras discussoes historiogréficasl que alimentam controvérsias no
que se refere ao periodo, as origens, as causas e aos resultados por ela alcancados.

Partindo desse pressuposto, Koyré (2001) argumenta que, para alguns historiadores,
a substituicdo do mundo geocéntrico (ou mesmo antropocéntrico) medieval pelo universo
heliocéntrico desempenhou um papel fundamental para o surgimento da Ciéncia Moderna;
outrossim, outros historiadores acreditam que a suposta conversdo do espirito humano da
teoria para a praxis transformou o homem de espectador em proprietirio e senhor da
Natureza; alguns, por sua vez, levam em consideracdo a substituicio do modelo teleoldgico e
organicista do pensamento e da explicacdo pelo modelo mecanico e causal, que culminou na
“mecanizacdo da concep¢do do mundo”; outro grupo de historiadores descrevem
simplesmente o desespero e a confusao trazidos pela “nova filosofia” a um mundo do qual
havia desaparecido toda coeréncia; isso porque Deus jad nao podia ser a explicacdo para a
realidade.

Dai, pois a validade de tratarmos aqui da historiografia, pois a mesma nos permite,
por meio daqueles que a escreveram e de como escreveram, entender os elementos que
constituem esse periodo. Segundo Silva e Silva (2013), a historiografia ¢ uma forma de
perceber que todo historiador sofre pressdes ideoldgicas, politicas e institucionais; comete
erros e tem preconceitos. Ou seja, toda palavra utilizada para caracterizar um dado periodo é
carregada de significado, ja que representa o momento em que foi escrita.

A palavra Revolugdo, por exemplo, pode ser considerada um tanto quanto exagerada
para alguns “medievalistas®”, que ndo concordam com a conceituacio da Idade Média como
sendo um periodo de estagnacgdo cientifica.

Esse “milénio obscurantista”, atribuido a Idade Média, configura-se em uma
ideologia, que Rossi (2001) chama de mito, construido pela cultura dos humanistas e pelos

pais fundadores da Modernidade. Baschet (2006), também afirma que foram os humanistas

' De acordo com Silva e Silva (2013), a historiografia é a reflexdo sobre a producio e a escrita da Historia.

% O termo “medievalista” é usado aqui para designar aqueles que defendem a Idade Média como um periodo ndo
de estagnacdo cientifica, mas como um periodo onde grandes descobertas foram realizadas, mas que ndo foram
divulgadas, ou entdo, foram mascaradas como forma de auto propagar o periodo que se segue, a Idade Moderna.
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italianos, da segunda metade do século XV, que comecaram, como forma de glorificar o seu
proprio tempo, a associar a Idade Média as ideias de barbdarie, de obscurantismo, de
intolerancia, de regressdo econdmica e de desorganizagao politica. E é, assim, que se forma a
visao de “Idade das Trevas™ que perdura até os nossos dias.

Nossa intencdo ndo € defender a Idade Média como uma época “luminosa”, de
grandes progressos. A questao aqui ndo € a sua reabilitacdo; o que queremos mostrar € que a
Revolucdo Cientifica merece esse titulo ndo pela ma reputacdo da época anterior, mas pelos
grandes feitos que se realizaram a partir de entao.

Para Henry (1998), a ciéncia formulada a partir do século XVII foi revolucionéria
porque, ao contrdrio da formulada durante a Idade Média, assemelhou-se a nossa, ou assim
pensamos. A Idade Média é, para nds, segundo Baschet (2006), um antimundo, anterior a
Modernidade; um mundo® rural anterior 2 industrializagdo; um mundo da todo-poderosa
Igreja, anterior, pois, a laicizagdo; um mundo anterior ao reinado do mercado; em resumo, um
mundo totalmente oposto ao nosso.

Sendo assim, por mais que a palavra Revolucdo possa desmerecer o periodo anterior,
ela é cabivel quando levamos em consideracdo a constru¢do de uma nova concepc¢ao de
mundo e de homem, mais parecida com a que vemos hoje e, por isto, mais valorizada. Henry
(1998), chama isso de whiggismo: julgar o passado em funcdo do presente.

Esse tipo de whiggismo ainda prospera na histéria da ciéncia, que tem como intuito
compreender por que e como a ciéncia veio a se tornar uma presenca tdo dominante em nossa
cultura. Sabemos que a ciéncia busca entender o mundo. No entanto, esse anseio de encontrar
respostas para os mistérios do universo ndo se iniciou com a Revolucdo Cientifica. Isso
existiu desde os primordios da humanidade. Entdo, por que levamos em consideracao apenas
a “ideia de ciéncia” formulada a partir da Revolucdo Cientifica*?

Crosby (1999) explica que, durante o fim da Idade Média e o Renascimento,
despontou na Europa um novo modelo de explicacdo da realidade: o modelo quantitativo
comegou a substituir o antigo modelo qualitativo. O autor busca compreender, ao longo de

sua trajetéria, como os europeus (descritos, por um gedgrafo mul¢umano no século X d.C,

? A palavra mundo, nesse paragrafo, se refere 2 Europa Ocidental.

* O préprio conceito “Revolucio Cientifica”, segundo Henry (1998), é inerentemente whiggista, pois a palavra
“ciéncia” foi criada no século XIX. No periodo moderno, inicio do século XVII, o que conhecemos por ci€ncia
era chamado de “filosofia natural”, que pretendia descrever e explicar o sistema do mundo em sua totalidade.

18



como “‘estipidos, rudes e embrutecidos”) conseguiram, mais tarde, conquistar boa parte do
mundo’.

Nao se trata de sorte, mas, sim, do que os historiadores franceses chamaram de
mentalité. Para Crosby (1999), esse novo padrdo de pensamento, voltado para o conhecimento
quantitativo, permitiu aos europeus, avancar com rapidez na ciéncia e na tecnologia, dando-
lhes habilidades administrativas, comerciais, navais, industriais e militares de importancia
decisiva para o futuro do continente.

Essa nova forma de se refletir sobre a realidade em termos quantitativos, em carater
mais sistemdtico, foi, sem divida, a grande forca motriz para iniciar as mudancas
revoluciondrias. No entanto, essa mudanga de mentalité nao aconteceu “do dia para a noite”,
ou nas palavras de Koyré (2001), como uma “mutagdo subita”; foi algo que se vinha
fermentando ja havia séculos; por isso, temos certa dificuldade em estabelecer um século
exato para o inicio da Revolucao Cientifica. Para Henry (1998), o foco principal foi o século
XVII, com periodos variados de montagem do cendrio no século XVI e de consolida¢dao no
século XVIII. Embora, muitos historiadores afirmem que seu inicio tenha ocorrido no século
XV.

E necessdrio reconhecer que, apesar de descrita e explicada de muitas formas, a
chamada Revolug¢do Cientifica teve, sim, um cardter “revoluciondrio”. De acordo com
Japiassu (1985), a utilizacdo desse termo indica que as antigas verdades cientificas foram
substituidas por verdades novas. Nas suas palavras, “[...] a 16gica formal da nao-contradi¢io
cede lugar a uma légica do sentido fundada nos paradoxos e no erro como caminhos para se

chegar a verdade” (1985, p. 43). Para ele, esse acontecimento foi plural, pois:

Trata-se de uma revolugdo que substituiu a fisica qualitativa por uma fisica
quantitativa, que substituiu uma Natureza por outra, uma ciéncia por outra, o
método de autoridade pelo recurso a razdo e a experiéncia. Trata-se de uma
revolugdo que, além de derrubar a ditadura de Aristételes, arruina
completamente, através da luneta astrondmica, o dogma da
incorruptibilidade dos corpos celeste. Fica ainda absolutamente rejeitado o
axioma identificando o real objetivo a percep¢do sensivel: as qualidades sdo
relativas aos nossos sentidos e a matéria é quantitativa (JAPISASSU, 1985,
p. 44).

De acordo com Koyré (2001), ndo se tratava de combater teorias errOneas e

insuficientes, mas, sim, de se transformar o modo de conceber o mundo e o homem. Isso é

’ “Os europeus ndo eram tio magnificos quanto acreditavam, mas souberam organizar grandes coletineas de
pessoas e capital e explorar a realidade fisica em busca de conhecimentos uteis e de poder, de um modo mais
eficiente do que qualquer outro povo da época. Por qué?” (CROSBY, 1999, p.12).
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revoluciondrio; e proporcionou um novo modo de se entender o homem e o seu lugar na
Natureza. Segundo Koyré (2001, p. 13), “[...] enquanto o homem medieval e o antigo visavam
a pura contemplacao da Natureza e do ser, o moderno deseja a dominacdo e a subjugagdo”.

Isso ndo significa que Deus tenha sido esquecido com o inicio da Ciéncia Moderna,
Ele foi substituido, segundo Gleiser (2006), pelo Deus “relojoeiro”, o qual, apds criar o
Universo, deixa-o evoluir tal como um reldgio sob a acido de seus proprios mecanismos: as
leis da fisica. Leis que também foram criadas por Deus; sendo funcdo da ciéncia, assim,
entendé-las. Para tal anseio, os cientistas realizaram o estudo cientifico da Natureza.

Esse estudo era desenvolvido a partir do modelo quantitativo: a matematica tornou-se
a linguagem da ciéncia. De acordo com Crosby (1999), os europeus medievais também
utilizavam a matemdtica, mas para fins mais praticos, como, por exemplo, para a feira
semanal ou para a coleta local de impostos, e ndo para coisas mais grandiosas. O mesmo autor
explica que o contato da civilizagdo ocidental com a quantificacdo € algo antigo, que,
provavelmente, tenha se estabelecido no periodo neolitico. No entanto, € preciso distinguir a
noc¢ao de quantidade da concepg¢do de realidade como quantificavel.

A concepcdo de realidade como quantificavel descartou a antiga visdo de realidade,
proporcionando, nas palavras de Crosby (1999, p. 34), “[...] o meio para que dezenas de
geracOes entendessem o que as circundava, desde as coisas que estavam ao alcance da mao
até as estrelas fixas”. A vis@o de mundo que se tinha foi modificada.

Nossa visao de mundo sofreu profundas transformagdes no decorrer da histéria do
conhecimento e do impacto que as mesmas tiveram no desenvolvimento da sociedade. E
oportuno voltar no tempo e recontar um pouco dessa histéria. Iniciamos com as palavras do

fisico Gleiser:

A sabedoria do passado foi esquecida, condenada pela Igreja como
paganismo, a raiz de todo o mal. O esplendor das civilizagdes grega e
romana era uma memoria distante. Forjada por santo Agostinho durante o
século V d.C., a ténue conexdo com o passado se dava através de um
platonismo transvertido, que desprezava qualquer interesse nos fendmenos
naturais, a0 mesmo tempo encorajando o debate de questdes teoldgicas. As
respostas a todas as perguntas sobre a astronomia ou cosmologia eram
encontradas na Biblia. [...] De fato a Igreja transformou-se em um simbolo
de civilizacdo e ordem social, oferecendo a devogao a religido como antidoto
contra “os rituais pagdos dos barbaros”, [...] a Igreja condenou a busca do
conhecimento “pagdo”, ou seja, conhecimento sobre assuntos fora da esfera
da religido. As tentacdes carnais, dependentes que s@o dos cinco sentidos,
sem didvida levavam a danacdo eterna. Como o estudo da Natureza
necessariamente dependia do uso dos sentidos, ele também foi considerado
conhecimento pagio (2006, p.88-90).
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Durante a Idade Média, a Igreja exercia uma forte influéncia na maneira como as
pessoas compreendiam o mundo. Paradoxalmente a esse contexto, no século VIII, segundo
Gleiser (2006), o Império Mugulmano floresceu. Os drabes levaram aos seus dominios um
interesse pelo conhecer que ja estava esquecido na Europa; esta ultima, nesse periodo, se
encontrava perdida em completa desordem politica. O entusiasmo pelo legado cultural, aos
poucos, se difundiu, criando o clima intelectual que mais tarde culminou na Renascenca.

O interesse pelo estudo da Natureza estava, aos poucos, sendo despertado na Europa.
Os tedlogos medievais adaptaram as ideias aristotélicas a teologia imposta pela Igreja: a Terra
ocupava o centro do Universo; nos céus, os corpos celestes eram imutdveis e perfeitos. A
cosmologia aristotélica havia se encaixado como uma “luva” na teologia crista.

No século XVI, as coisas comecaram a mudar. Nicolau Copérnico deu inicio a
grande revolucdo que virou os “céus do avesso”. Metaforicamente, ele foi quem colocou o
“Sol de volta no centro do Cosmo”, ou seja, quem desmistificou a ideia de que a Terra
ocupava o centro do Cosmo. Um ato de enorme coragem intelectual, j4 que essa nogdo se
contrapunha a interpretacdo teoldgica da época. Mas, a questdao é: o que levou Copérnico a
abandonar, radicalmente, a sabedoria tradicional de sua época? Gleiser (2006), argumenta que
o feedback para a sua pesquisa comecou a partir de sua insatisfacdo com a falha no modelo de
Ptolomeu, que “[...] violava a regra platonica de velocidade circular uniforme para todos os
corpos celestes” (p.98). Gleiser (2006) continua afirmando que, ao tentar fazer com que o
Universo se adaptasse as ideias platonicas, Copérnico retornou aos pitagdricos e, assim, mais
uma vez, as antigas ideias foram retomadas e readaptadas. Nas palavras de Gleiser (2006, p.
98), Copérnico “[...] estava olhando para trds e nio para frente”; e ele continua: “Copérnico
ressuscitou o sonho pitagérico de dois mil anos antes. O Sol e os planetas eram parceiros em
sua danca através do Universo” (p. 100).

A obra de Copérnico, mesmo que lida por algumas das mentes mais influentes do
século XVI, s6 foi surtir efeito 70 anos mais tarde, nas maos de Galileu e Kepler. Sao eles os
verdadeiros ‘“herdis” da chamada “revolugcdo copernicana”, pois, de fato, foram eles que
iniciaram a profunda transformag¢do do nosso conhecimento. Mesmo que a “revolucdo
copernicana” tenha aberto o caminho para o universo infinito e cheio de estrelas, foi a partir
das observacoes telescopicas de Galileu e das descobertas de Johannes Kepler que as ideias de
Copérnico se desenvolveram (GLEISER, 2006).

Nao € por acaso, que Galileu Galilei é considerado o “pai da cié€ncia moderna”. O

que ele fez de tdo excepcional para se tornar merecedor desse titulo? Podemos dizer que ele
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inventou a ciéncia. Talvez, essa frase ndo seja de todo justa, j4 que muitos, antes dele, haviam
plantado as sementes do que viria a se tornar a Ciéncia Moderna. Para Gleiser (2006), o que
Galileu fez de revoluciondrio foi desenvolver o método que torna a ci€ncia possivel, chamado
de “validacdo empirica”: que € a confirmacdo de hipdteses por meio de experimentos e
medidas.

E, assim, um novo método para o estudo da Natureza estava por nascer; a concep¢ao
de realidade como quantificdvel transformou a visdo de mundo que se tinha até entdo. Essa
nova visao alterou a concep¢do de Natureza, o modo de explora-la, de valorizd-la e até de
retratd-la. A Natureza sensivel foi substituida por uma Natureza idealizada segundo as leis da
matemadtica, conforme veremos a seguir. A Revolu¢do Cientifica, portanto, introduziu uma

mudanca radical no contetido intelectual do conceito de “Natureza”.

1.2.1. A matematizacdo e a mecanizacio da Natureza nos pensadores da Ciéncia
Moderna: Kepler, Galileu e Newton

A ideia moderna de Natureza mudou ndo apenas a concepcao do que é o Universo,
mas também as nocdes de espago, tempo e matéria. O enfoque racional, utilizado pelos
“fil6sofos naturais” (lembrando que a palavra “cientista” ainda ndo existia no século XVII)
para confrontar os mistérios da Natureza, criou uma nova visdo de mundo.

No entanto, a aceitacdo da concep¢do de ciéncia elaborada pelos pensadores
considerados modernos nao foi algo simples e repentino. A nova visao de mundo, que estava
se estabelecendo, decorre de uma duradoura batalha entre o novo e o velho. Segundo Koyré
(2001, p. 8), “O caminho que levou do mundo fechado dos antigos para o aberto dos
modernos ndo foi na verdade muito longo™; o dificil foi trilhar esse caminho cheio de
obstaculos. O maior deles foi a Igreja Catdlica, que, embora enfraquecida devido a Reforma
Protestante, continuava intolerante a pensamentos contrérios a sua interpretacdo teoldgica.

Para impor-se, a Ciéncia Moderna teve que superar indmeros obstaculos
epistemolégicos e vencer miltiplas resisténcias. E cabivel tentarmos imaginar como foi esse
periodo de transi¢dao, em que o homem teve que transformar e substituir ndo somente 0s seus
conceitos, mas também o seu pensamento a respeito do mundo que ele acreditava conhecer.

As modificacdes econdmicas, sociais e religiosas, interligadas com a mudancga de
mentalité, que ressaltamos anteriormente, estavam, aos poucos, construindo uma nova cultura:
“[...] em economia, capitalista; na arte e na literatura, cldssica; na atitude perante a Natureza,

cientifica” (JAPIASSU, 1985, p. 51).
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A grande tarefa do Renascimento foi a redescoberta e dominio do mundo da arte e da
Natureza. Nesse periodo, a Europa estava passando por uma espécie de revivificacdo; trata-se,
pois, da fase inicial da Revolugao Cientifica. Segundo Crosby (1999, p. 64) “[...] o Ocidente
vinha-se debatendo num profundo desanimo cultural [...] seus modos tradicionais de perceber
e explicar vinham sendo deficientes [...]”. Hoje, sabemos que a ciéncia avanca justamente
quando teorias sdo expostas ao seu limite de validade, ou seja, das falhas de uma teoria é que
nascem as novas. Foi partindo desse principio, que os ocidentais, aos poucos, estabeleceram
uma nova versao de realidade; o mundo que se conhecia até entdo estava sendo colocado em
prova.

A partir do século XVII, o homem foi “retirado do campo da verdade”. A no¢do que
se tinha de realidade ndo era mais sindbnimo de verdade absoluta. A realidade passou a ser
aquilo que foi definido teoricamente num sistema de vias de axiomatizac¢do, cuja aceitacao
como verdadeira se impde na formacdo de uma perfeita sequéncia logica. Japiassu (1985, p.
63) explica: “[...] a axiomdtica [...] consiste em reduzir o real ao geométrico. Ela substitui as
propriedades do espaco real pelas propriedades do espago geométrico”.

A nova concepcdo de mundo, oriunda da Revolu¢do Cientifica, comecou a
desenvolver-se gracas ao surgimento de um novo método estabelecido por Galileu Galilei
(1564-1642), ou seja, de um plano de pesquisa definido a partir da lei geral para a aplicagao
mecanica. Esse método cientifico foi o fator determinante para a evolucdo da ciéncia. De
acordo com Japiassu (1985, p. 47), “[...] a experimenta¢do torna-se o elemento essencial de
todo o estudo da fisica. O chamado ‘método especulativo’ aristotélico, utilizado pelos
escolésticos, € substituido por um novo método na pesquisa das leis naturais”.

Entretanto, o que vem a ser experimentacdo? Japiassu (1985), explica que esse
conceito ndo trata de uma observacao dos fendmenos naturais, mas, sim, de uma interrogacao
formulada numa linguagem geométrica para com a Natureza.

Galileu € herdeiro do platonismo; isso significa que o mesmo acreditava que, através

da matemdtica, seria possivel se decifrar a estrutura da Natureza.

A ciéncia [...] baseia-se nas matemdticas enquanto sdo portadoras de uma
espécie de valor supremo, ocupando uma posi¢do-chave no estudo das
realidades naturais. Neste sentido, a ciéncia e a filosofia de Galileu
recuperam certa forma de platonismo. Porque o cientista é alguém ativo que
toma posse do espaco. E alguém que redescobre a linguagem falada pela
Natureza (JAPIASSU, 1985, p. 67).
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A matematica passou a ser a linguagem para desvendar os segredos da Natureza. O
gosto pelo racionalismo quantificado contribuiu de modo decisivo para o surgimento de uma
nova concep¢ao de Natureza. Para Galileu, “[...] somente por meio de uma andlise
exclusivamente quantitativa a Ciéncia poderia obter conhecimento seguro do mundo” (apud

TARNAS, 2011, p. 286). Essa questdo também aparece no pensamento de Koyré. Para ele:

As leis da natureza sdo leis matemdticas. O real encarna a matemadtica. Por
isso ndo ha, em Galileu, distancia entre a experiéncia e a teoria; a teoria (a
férmula) ndo se aplica aos fend6menos “do fora”, ela exprime sua esséncia. A
natureza sO responde as questdes colocadas em linguagem matematica,
porque a natureza € o reino da medida e da ordem. E se a experiéncia guia
“como que pela mao” o raciocinio, é porque, na experiéncia bem conduzida
vale dizer, numa questdo bem colocada, a natureza revela sua esséncia

2

profunda que somente o intelecto é capaz de aprender (KOYRE apud
JAPIASSU, 1985, p. 78).

Nesse interim, a Natureza s6 poderia ser compreendida em termos matematicos. A
matemadtica trabalha com verdades absolutas, ou seja: 2+2 = 4; ndo existe discussdo, o
resultado independe da perspectiva humana, isto é, por mais que os simbolos sejam
modificados, o resultado € universal. Contudo, esse resultado € questiondvel quando nos
interrogamos a respeito de outros elementos que constituem o objeto representado pelo
nimero: a matéria. Sendo assim, para entender a complexidade da Natureza, torna-se
necessdrio estuda-la levando em consideracdo as leis matematicas e mecanicas.

O mundo, para Galileu, apresentava-se como uma espécie de sistema mecanico.
Segundo Japiassu (1985, p. 76), “[...] o mecanicismo consiste na filosofia que se explicitou no
inicio do século XVII, segundo a qual todos os fendmenos naturais devem ser explicados por
referéncias a matéria em movimento.” Assim, a Natureza consistia em uma maquina e, para
compreendé-la, seria necessdrio entender seu funcionamento, por meio da interagdo entre
energia e matéria. “O mecanicismo passou a constituir o programa geral da ci€ncia moderna”
(JAPIASSU, 1985, p. 76).

Contemporaneo de Galileu, Johannes Kepler (1571-1630), outro apaixonado por
nimeros e formas geométricas, demonstrou que o Universo estava disposto segundo
“elegantes harmonias matemdaticas” (TARNAS, 2011). A formulacdo das trés leis do
movimento planetdrio imortalizou seu nome; e lhe concedeu o mérito de ser considerado o
maior astrdnomo de sua época.

Se, para Galileu, a matematica era a linguagem em que o “livro da Natureza” estava

escrito, a énfase dada a matemadtica por Kepler vai além. Para ele, a matematica nio era
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apenas um instrumento para compreender a Natureza; mas, a propria Natureza era formada
conforme as leis matematicas.

Para Kepler, existia uma ligacdo entre os astros e os acontecimentos terrestres: “[...]
nada existe ou acontece no céu que ndo seja percebido de algum modo secreto pelas
faculdades da Terra e da Natureza” (KEPLER apud GLEISER, 2006, p. 107). Na busca por
respostas, ele introduziu a Fisica no estudo do Cosmo, inaugurando uma nova era em
Astronomia.

A visao geométrica de Cosmo dominou o pensamento de Kepler. Sua busca pela
explicacdo da harmonia celeste era quantitativa e metafisica, alimentada por observacoes.
Para ele, as descricdes dos fendmenos naturais deveriam ser fisicas; em outras palavras,

deveriam revelar as causas por trds do comportamento observado.

Enquanto alguns usavam a matemdtica mistica como um modo de atirar
lama, o jovem copernicano neoplaténico Johannes Kepler deixou-se levar
por uma espécie de mania a respeito dos cinco sélidos platdnicos, que sdao o
tetraedro, o cubo, o octaedro, o dodecaedro e o icosaedro. Eles sdo
“perfeitos”, porque as faces de cada um sdo idénticas (ou seja, as seis faces
do cubo sdo iguais, assim como os vinte tridngulos eqiiilateros do icosaedro
sao idénticos) [...]. Em 1595, Kepler decidiu que eles explicavam o universo.
Esses cinco, ele tinha certeza, podiam ser encaixados nas Orbitas (esferas)
dos seis planetas conhecidos, com os vértices mantendo as esferas externas
do lado de fora e as faces contendo as esferas internas do lado de dentro —
um exemplo divino da predilecdo de Deus pela ordem platonica. “Vi,
escreveu Kepler”, um apds outro sélido simétrico encaixar-se com tamanha
precisdo entre as Orbitas apropriadas [...] (CROSBY, 1999, p. 124-125).
Cabe ressaltar, que Kepler acreditava que o “universo harmonioso” teria sido criado
por Deus. Para ele, sua missdo era desvendar o grande mistério por de trds desta construcio. E
a “chave” para resolver esse mistério seria a geometria. Assim, “[...] mais uma vez, a tradicdo
pitagérica desvendou os segredos da mente do Arquiteto Césmico” (GLEISER, 2006, p. 110).
Isaac Newton (1642-1727) também acreditava em um Deus supremo, que havia
planejado o Universo. Pensar que o homem que estabeleceu os fundamentos da mecanica
classica pudesse estar tdo conectado as profecias biblicas pode causar espanto; isso porque,
hoje, ciéncia e religido habitam “mundos opostos”. No entanto, no século XVII, matematica,
teologia, astronomia, astrologia, alquimia e quimica se confundiam.
Newton sempre deixou claro sua veneracdo pela beleza da Natureza, esta dltima que
ele apresentava como evidéncia da existéncia de um Criador Divino; tanto que ele afirmou

que a “[...] diversidade das coisas naturais que encontramos adaptadas ha tempos e lugares
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diferentes ndo se poderia originar de nada a ndo ser das ideias e vontade de um Ser
necessariamente existente” (NEWTON apud GLEISER, 1997, p. 190).

Tendo em vista a presengca de um Deus onisciente e onipresente (que age
continuamente no Universo), para se explicar os fendmenos naturais era preciso, segundo o
pensamento de Newton, estabelecer uma conexdo entre o pensamento humano e o divino.

As explicagdes sobre a verdadeira Natureza, tal como foi criada por Deus, eram de
que o seu funcionamento ocorria segundo principios estritamente mecanicos. Com o advento
da filosofia mecanicista, os fendomenos da Natureza foram explicados por interagdes
mecanicas entre seus componentes materiais.

O aprimoramento de muitas teorias descritas por seus antecessores permitiu-lhe
alterar mais uma vez a no¢do que se tinha de Cosmo. A integracdo da filosofia mecanicista

com a tradicdo pitagorica estava moldando uma nova visd@o de mundo.

A cosmologia newtoniana-cartesiana estava agora estabelecida como
fundamento de uma inovadora visdo de mundo. Pelo inicio do século XVIII,
qualquer pessoa instruida no Ocidente sabia que Deus havia criado o mundo
como um complexo sistema mecanico, composto de particulas materiais que
se movimentaram num infinito espago neutro segundo alguns principios
basicos, como a inércia e a gravidade, que poderiam ser matematicamente
analisadas (TARNAS, 2011, p. 293).

Newton sintetizou as leis do movimento terrestre de Galileu e as leis do movimento
planetdrio de Kepler em uma teoria mais abrangente, conhecida hoje como as trés leis de
Newton (da inércia, da forga e da reac@o). Essas leis regeriam os reinos celeste e terrestre. Em
outras palavras, todos os fendmenos conhecidos da mecanica celeste e terrestre estavam
unificados em um conjunto de leis fisicas, e eram descritos da seguinte forma: “[...] cada
particula de matéria no universo atraia outra particula com uma for¢a proporcional ao produto
de suas massas e inversamente proporcional ao quadrado da distancia entre elas” (TARNAS,
2011, p. 292).

A Natureza era concebida como um sistema-maquindrio perfeitamente ordenado e
regido por leis matemadticas. Essa Natureza teria sido criada por Deus em perfeita ordem e
mantida por essas leis. O papel do homem, nesse complexo sistema, seria utilizar sua

inteligéncia a fim de entender e, entdo, dominar a Natureza.

1.2.2. O discurso de posse da Natureza: as filosofias de Francis Bacon e René Descartes

Num periodo em que descobertas inesperadas destruiam e construiam uma nova

visdo de mundo, nada era critério absoluto de verdade. As incertezas epistemoldgicas
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estabeleciam uma “crise de ceticismo”, assim chamada por Tarnas (2011). Crise esta
caracterizada pelas contradicdes entre as diferentes perspectivas filosoéficas e pela reducdo da
importancia da revelacdo religiosa para a compreensao do mundo empirico.

Nesse ensejo, o trabalho de René Descartes (1596-1650) foi desenvolver um método
para o “conhecimento seguro”, assim denominado por ele. Isso significava emancipar o
mundo material da crenga religiosa. O primeiro preceito de Descartes, “[...] era o de nunca
aceitar algo como verdadeiro que [...] ndo conhecesse claramente como tal” (DESCARTES,
1999, p. 49). Comecar duvidando de tudo foi o primeiro passo; seu objetivo era eliminar todos

os pressupostos do passado que confundiam o conhecimento humano. Dessa forma:

Com a aplicag@o de um raciocinio preciso e minucioso a todas as questdes da
Filosofia e aceitando-se como verdade apenas as ideias que se apresentassem
claras a esse raciocinio, distintas e sem contradicdes internas. A
racionalidade critica disciplinada superaria a informacdo nada confidvel
sobre o mundo, proporcionada pelos sentidos ou a imaginac¢do. Usando esse
método, Descartes seria o novo Aristételes, descobrindo uma nova Ciéncia
que introduziria o Homem numa nova era de conhecimento pragmatico,
sabedoria e bem-estar (TARNAS, 2011, p. 299).

Foi, assim, que Descartes estabeleceu sua maneira de chegar a certeza absoluta. Essa
“sua maneira” foi duvidar de tudo, inclusive da aparente realidade do mundo fisico, e até
mesmo do seu proprio corpo. A unica coisa de que ele ndo duvidava era da sua divida. “Pelo
menos o0 ‘eu’ que tem consciéncia de duvidar, o sujeito pensante, existe. Pelo menos até aqui
estd certo e é seguro: cogito, ergo sum” (TARNAS, 2011, p. 299). E desse pensamento a
famosa frase “Penso, logo existo”. O pensar ou cogito, por sua vez, serviu de base para as
outras intui¢des racionais evidentes.

Tendo em vista que o homem € um ser pensante que tem duvida, entdo o mesmo €
imperfeito, pois ndo tem conhecimento de todas as coisas. Descartes, assim, deduziu a
necessidade da existéncia de um Ser superior perfeito: Deus. Tarnas (2011, p. 300), descreve
esse pensamento: “[...] nada pode originar-se do Nada, nem um efeito possui uma realidade
que nao tenha derivado de sua causa”.

Dessa maneira, para Descartes, o homem racional deveria conhecer a sua prépria
consciéncia, para, entdo, poder estabelecer a separacdo entre a res cogitans - “[...] a substancia
pensante, experiéncia subjetiva, espirito, consciéncia, aquilo que o Homem percebe
interiormente” (TARNAS, 2011, p. 300) e a res extensa — “[...] substancia externa, o mundo
objetivo, matéria, corpo fisico, as plantas, os animais, as pedras e as estrelas, todo o Universo

Fisico” (TARNAS, 2011, p. 301).
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Descartes dividiu o Universo em uma parte fisica e outra moral. A parte fisica, para
ele, era desprovida de qualidades humanas, podendo ser vista e entendida como uma maquina.
Aquele Universo teleolégico, visto como um organismo vivo por Aristételes, ndo fazia parte
de seu pensamento. Para Descartes, “Deus criou o Universo e definiu suas leis mecanicas,
mas depois disso o sistema passou a movimentar-se por si, a maquina suprema construida
pela suprema inteligéncia” (TARNAS, 2011, p. 301).

Descartes buscou uma reconstrucdo completa e racional do mundo fisico; ele
escreveu: “[...] na minha fisica ndo h4 nada que ndo se encontre também na minha geometria”
(DESCARTES apud ROSSI, 2001, p. 209). Rossi (2001), explica que a compreensao da fisica
como geometria € do mundo como “geometria realizada” encaminhou Descartes para uma
fisica “imagindria”’, com cardter de “romance filos6fico”. Rossi (2001, p. 209), ainda afirma
que “[...] as leis cartesianas da natureza sao leis para a natureza as quais ela nao pode deixar

de se adequar porque sdo elas que a constituem”.

Com o termo natureza ndo viso de modo algum a qualquer divindade ou a
qualquer tipo de poder imagindrio, mas me sirvo desta palavra para indicar a
propria matéria, enquanto dotada de todas as qualidades que lhe atribui,
tomadas todas em seu conjunto, e sob condi¢cdo de que Deus continue a
conservd-la do mesmo modo em que a criou (DESCARTES apud ROSSI,
2001, p. 203).

Partindo do pressuposto de que Deus continua “conservando” ou “preservando” a
Natureza, as diversas mudancas que nela acontecem ndo partem da acdo de Deus, mas da
propria Natureza. Chamada por Descartes de leis da Natureza. “As regras segundo as quais
tais mudangas acontecem quero chama-las de leis da natureza” (apud ROSSI, 2001, p. 203).
Para Descartes, as leis da Mecéanica eram idénticas as leis da Natureza. Para entender essa

questdo, seria necessdrio levar em consideracdo apenas os termos quantitativos — 0 universo

fisico deveria ser compreendido através da mecanica. Segundo Descartes:

A mecanica era uma espécie de “matemdtica universal”’ que permitiria
analisar e manipular plena e eficazmente o universo fisico para servir a
saide e ao conforto da Humanidade. A mecénica quantitativa regeria o
mundo, o que justificava a fé absoluta na Razdo humana (TARNAS, 2011, p.
302).
Esse contexto € o retrato da intitulada “filosofia pratica”; com ela, o homem buscaria
ndo apenas a compreensao da Natureza, mas poderia utiliza-la para os seus préprios fins. Nao

se tratava de uma mera “filosofia especulativa” com a finalidade de se obter conhecimento,
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mas, sim, de obter conhecimentos tteis a vida. Assim, o homem se tornaria ndo apenas
admirador, mas “senhor e possuidor da Natureza” (JAPIASSU, 1985).

Outro expoente, na defesa de uma interpretacao voltada a dominagao da Natureza por
parte do homem, € Francis Bacon (1561-1626). Para ele, através das descobertas da ciéncia, o
homem conseguiria retomar seu lugar de direito na Natureza, resgatando seu lugar de
destaque dentro da criacdo divina. Assim como Descartes, Bacon acreditava que, para se obter
€xito na ciéncia, era necessario a constru¢ao de um novo método.

Seria, este, um método basicamente empirico: através da cuidadosa observacao da
Natureza e da hdbil criacdo de muitos experimentos variados, praticados no contexto da
pesquisa cooperativa organizada, a mente humana, aos poucos, obteria leis e generalizacdes
que proporcionariam ao Homem a compreensdo da Natureza, condi¢do necessdria para
controla-la (TARNAS, 2011).

Nesse contexto, a compreensdo da Natureza traria beneficios ao Homem, pois o
mesmo, segundo Tarnas (2011, p. 296), “[...] restabeleceria seu dominio sobre a Natureza.” O
uso da palavra “restabeleceria” designa, nesse ensejo, os dois momentos da relagdo do homem

com a Natureza segundo a Biblia. O primeiro momento € o da cria¢io:

E disse Deus: Fagamos o homem a nossa imagem, conforme a nossa
semelhanca; e domine sobre os peixes do mar, e sobre as aves do céu, e
sobre o gado, e sobre toda a terra, e sobre todo réptil que se move sobre a
terra (Génesis cap. 1: v. 24 — grifo nosso).

Segundo o pensamento cristdo, Deus havia criado a Natureza para o homem
dominar; no entanto, com a Queda6 de Adao, passa-se ao segundo momento, onde o homem ¢é
destituido de seu lugar de “honra”. Assim, a Gnica maneira de se restabelecer esse dominio
seria através da compreensdo da Natureza. Teremos a oportunidade de retomar, no terceiro
capitulo, o pensamento de Bacon, momento em que trataremos exclusivamente da sua
concepcdo de Natureza.

Especificamente aqui, cabe destacar que, para Bacon, o unico caminho vidvel para

restabelecer a posse da Natureza seria mediante uma combinagao entre raciocinio dedutivo e

® Segundo Oliveira (2002), Bacon promove uma dessacralizacdo da Natureza a partir de uma releitura da Queda
original biblica. Diferentemente do que se admitia sobre a Queda, ndo foi ela o reflexo de uma vontade
desmedida por conhecer; antes disso, teria sido resultado da fraqueza de uma moral corrompida. Cai o homem
ndo por sua curiosidade ou por sua sede de conhecimento; antes disso, cai porque viola a boa conduta, porque
escolhe o mal ao invés do bem. Expulso do paraiso, o homem deverd ganhar o alimento com o suor do seu
trabalho, com o esfor¢o de um corpo agora mortal; deverd, em ultima anélise, reconquistar a Natureza, domina-la
no desejo de reconduzir-se novamente ao divino caminho. Conhecer, de maneira abstrata e sem fins objetivos é
nada fazer rumo a redencdo; no entanto, conhecer de maneira objetiva e pragmadtica é percorrer o caminho de
volta a Deus, é regenerar-se com atos e pensamentos (OLIVEIRA, 2002).
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experimentacdo. Para ele, o homem “[...] deveria comec¢ar com a andlise desapaixonada dos
dados concretos e apenas entdo argumentar indutiva e cautelosamente para obter conclusdes
gerais com o apoio empirico” (TARNAS, 2011, p. 296). Para Bacon, o verdadeiro fil6sofo
deveria ndo apenas catalogar os fatos de uma realidade supostamente fixa, mas descobrir o
método que permitisse o progresso do conhecimento, ou seja, estudar o mundo real
diretamente. Vale ressaltar, que Bacon é um dos precursores do novo horizonte da ciéncia
experimental.

O uso da racionalidade resultou na manipulagdo do mundo natural de forma cada vez
mais sofisticada. A capacidade de entender a ordem da Natureza oferecia, como “prémio”, o

seu controle.

1.3. A visdo romantica de Natureza

O processo de maturacdo nas formas de se captar, compreender e decodificar os
fendmenos do mundo natural resultou em profundas transformacdes na relagdo do Homem
com a Natureza. O mundo tornou-se cada vez mais explicdvel; o racionalismo extremo
revelava uma verdade que eliminava o encanto. O poeta John Keats acusou Isaac Newton de
ter “destruido o arco-iris”, de ter roubado a sua beleza, com suas explicacdes precisas sobre o
comportamento da luz’. Os fendmenos naturais perdiam, aos poucos, a magia e davam lugar
as explicacdes logicas.

O movimento romantico do final do século XVIII foi uma resposta direta a esse
racionalismo extremo. Para entendermos o que foi esse movimento, precisamos regressar ao
Numinismo® e 2 sua influéncia em solo germanico. Entender sua configuracdo ndo s6 é

importante, mas necessdrio. Partimos de uma defini¢do de Kant:

O que é a Aufklaerung? A emancipacdo do homem de sua minoridade, pela
qual é responsdvel. Minoridade, isto é, incapacidade de servir-se de seu
entendimento sem a direcdo de outro [...]. Sapere aude! Ousa usar o teu

"“Do not all charms fly at the mere touch of cold philosophy? There was an awful rainbow once in heaven: We
know her woof, her texture; she is given in the dull catalogue of common things. Philosophy will clip an Angel’s
wings, conquer all mysteries by rule and line, empty the haunted air, and gnomed mine - Unweave a rainbow”.
Trecho do poema “Lama”, publicado em 1820 pelo poeta inglés John Keats (1795-1821).

“Todos os encantos ndo se dissipam ao mero toque da triste filosofia? Existia um maravilhoso arco-iris no céu:
conhecemos agora sua trama, sua textura; no frio catdlogo das coisas triviais. A filosofia decepard as asas de um
Anjo, decifrard os mistérios item por item, eliminard o encanto do ar e o tesouro escondido — desvendara o arco-
fris.” (Traducdo nossa).

¥ A palavra Iluminismo vem de: Esclarecimento/Iluminagdo (Aufklarung no original alemio). Como conceito, o
Iluminismo foi estabelecido pelo filésofo alemao Imannuel Kant, em 1784, para definir a filosofia dominante na
Europa Ocidental no século XVIII. Entre os principais filsofos do Iluminismo, estdo pensadores como Diderot,
Montesquieu, Voltaire e Rousseau.
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proprio entendimento: eis a divisa da Aufklaecrung (KANT apud
BORNHEIM, 1978, p. 78).

Se Kant tivesse respondido a indagacdo: “O que € a Aufklaerung?” apenas com as
palavras Sapere aude, ja teria sido suficiente. A origem dessa expressdo, ironicamente,
remonta a Antiguidade Cldssica, sendo o seu significado literal: “ousa saber”. Para Bornheim
(1978), a definicao de Kant revela a chave desse movimento: o racionalismo.

A resposta do aludido filésofo alemdo, se tornou o mote do [luminismo europeu em
um momento histérico em que a razao foi privilegiada e o funcionamento do mundo poderia e
deveria ser desvendado pelos homens. Os mecanismos da Natureza e seus mistérios pareciam

propicios aos estudos desenvolvidos. Os fil6sofos e cientistas do século X VIII:

Acreditam, com um otimismo por vezes excessivo, no poder da Razdo e na
possibilidade de a sociedade poder se reorganizar segundo principios
racionais, vale dizer cientificos. Inspirando-se no racionalismo burgués do
século XVII, notadamente cartesiano, os iluministas véem, no conhecimento
da Natureza e em seu dominio efetivo, a tarefa fundamental a ser
desempenhada pelos cientistas. As ciéncias devem servir para a utilidade e
para a felicidade individual dos homens (individualismo). Devem estar
fundadas nas certezas experimentais e em argumentos racionais (JAPIASSU,
1985, p. 138).

Os intelectuais iluministas acreditavam que a Razao resolveria todos os problemas da
humanidade e que o curso da histdria seria marcado por um progresso continuo. De acordo
com Bornheim (1978, p. 79), “[...] a razdo seria o ponto arquimédico que permitiria dominar o
mundo”. Aqui, cabe lembrar o pensamento de Descartes, pois, no Iluminismo, a realidade
gera a divida e o “verdadeiro” € aquilo que resiste a critica racional. Nas palavras do autor,
“[...] a estrutura dltima da realidade é racional” (BORNHEIM, 1978, p. 79). Tudo, assim,

estava subordinando a Razao.

A razdo deixa de ser um principio de conhecimento. Converte-se numa forga
para transformar o real. Em suma, a tendéncia utilitdria do Iluminismo
“cientifico-filos6fico” manifesta-se, sobretudo, na ideia de converter a
ciéncia e a filosofia em meios eficazes para se chegar ao efetivo da Natureza
e numa propedéutica imprescindivel para a reorganizacdo da sociedade
(JAPIASSU, 1985, p. 138).

Diante dessas perspectivas, temos que ter o cuidado de nao utilizar o Iluminismo
como expressdo para designar todo o pensamento europeu no século XVIIIL. Pois, existe a
controvérsia entre os fildsofos que se empenharam em substituir os dogmas da Igreja e as

supersticoes populares por descobertas intelectuais e os criticos desse racionalismo que, aos
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poucos, formularam uma nova acep¢do de Natureza. A discussdo entre os antigos valores e os
novos sistemas explicativos do século XVIII gerou conflitos entre intelectuais.

Entre eles, podemos citar Jean Jacques Rousseau (1712-1778), considerado o grande
precursor do Romantismo. Tarnas (2011), descreve que o questionamento de Rousseau era
que os filésofos exaltavam a Razdo e descuidavam da natureza real do Homem. A anélise do
filésofo foca o “voltar-se sobre si mesmo”, ou seja, para a interioridade do Ser. Bornheim
(1978), também trabalha essa questdo, e vai além, comparando-a com a interioridade expressa
no cogito de Descartes. Bornheim (1978), explica que a diferenca é que, para Rousseau, a
interioridade remete ao sentimento, que para ele, € superior a Razdo. O autor confirma isso
com uma citacdo do filésofo: “[...] deixei, pois, de lado a razdo, e consultei a Natureza, isto &,
o sentimento interior, que dirige a minha crenca, independentemente da razdo” (apud
BORNHEIM, 1978, p. 80).

Tanto Bornheim (1978) quanto Tarnas (2011), afirmam que, segundo Rousseau, para
“conhecer”, o homem deveria dar énfase ao seu sentimento interior, chamado por ele de
Natureza. Pois, as explicacdes racionais proporcionadas pela Ciéncia representavam um

produto cultural. E, segundo Rousseau, Natureza e cultura habitam mundos diferentes.

Estas ideias de Rousseau encontraram profunda repercussdo no espirito dos
“génios” do chamado Pré-Romantismo alemao, o Sturm und Drang. Esses
jovens “génios” levam a sério a oposi¢cdo estabelecida por Rousseau entre
natureza e cultura exagerando-a a ponto de se entregarem a rebelido frenética
a todos os valores estabelecidos (BORNHEIM, 1978, p. 81).

Podemos dizer que o Sturn und Drang foi um movimento desenvolvido por esses
“génios”, que, inspirados em Rousseau, elevaram a emocdo acima da Razdo. Todavia,
postularam um aspecto rustico, mistico e primitivo para designar essa ideia. Essa
manifestacdo foi, sem davida, de grande importancia para o surgimento do Romantismo.

Nesse interim, o “g€nio” passou a ser a expressdo maxima da Natureza. Para
Bornheim (1978), o “génio” é habitado pela for¢a da Natureza, cuja esséncia ndo pode ser
explicada através de experiéncias ou féormulas matematicas; ele é, nas palavras de Bornheim
(1978), “indefinivel”; ndo existe possibilidade de defini-lo através da Razdo, pois o
entendimento de si prdprio estava contido no “inconsciente”, assim batizado pelos
romanticos. O inconsciente tratava-se de uma “[...] zona obscura [...] raiz coincidente com o
divino, verdade ultima e ponto de partida do homem” (BORNHEIM, 1978, p. 82).

Estava dividida, pois, a visdo de mundo. Enquanto a percep¢cdo romantica se

encontrava necessariamente limitada ao subjetivo, a concep¢do de ciéncia instituida na
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modernidade conduzia ao mundo objetivo. Toda aquela disputa entre Fé e Razdo, da qual
tratamos anteriormente, se transformaram segundo Tarnas (2011), na oposicao entre: sujeito-
objeto, interno-externo, homem-mundo, humanidade-ciéncia. A visdo que o homem moderno
institui do mundo natural e de sua relacdo com ele foi contraditoriamente invertida.

Vale destacar, que mesmo opostas entre si, a concep¢ao utilitarista e a romantica,
buscaram, de maneira diferente, inserir o homem na Natureza. A primeira, de forma mais
utilitarista, baseada em um contexto darwiniano-freudiano, na qual demonstra que a evolugao
bioldgica do homem faz com que o mesmo tenha a necessidade de exploracdo exterior em
uma luta constante pela sobrevivéncia, onde somente os mais fortes sobrevivem (termo
classico do darwinismo). E a segunda, a romantica, de forma mais sentimentalista, travava
uma “[...] luta poética pela unidade consciente, instintiva e cheia de paixao, com a Natureza”

(TARNAS, 2011, p. 403) — o temperamento romantico contempla a Natureza.

Para o roméntico, a natureza era um recepticulo vivo do espirito,
translucente fonte de mistério e revelagdo [...] era aquilo que a alma humana
esforgcava-se por incorporar e unir-se na superacdo da dicotomia existencial;
ele ndo buscava a revelacdo da lei mecanica, mas da esséncia espiritual. O
cientista busca a verdade testavel e concretamente eficaz; o romantico
procurava a sublime verdade que transfigurava o interior. Os dois
temperamentos modernos, o cientifico e o romantico, examinavam a vida
humana e o mundo natural do presente para a realizacdo; mas o que o
romintico buscava e encontrava nesses campos refletia um universo
radicalmente diferente do universo do cientista (TARNAS, 2011, p. 394).

A partir dessa reflexdo, se pode concluir que, realmente, as aspiracdes criativas e
espirituais, que retratavam a emog¢do e a imagina¢do do individuo, tinham um papel
fundamental no desvendamento do eu. Sendo que, no Romantismo, o olhar deveria voltar-se
para o seu interior. A melhor maneira de entender esse movimento € através da andlise da arte
produzida nesse periodo.

Através da arte, segundo Tarnas (2011), o artista realizava a atividade de sondar as
profundezas da alma, a fim de trazer o inconsciente a consciéncia. Essa arte (desenvolvida a
partir da musica, da literatura, do teatro, da pintura etc.) expressava a sensibilidade romantica,
apresentando, assim, novos padrdes e valores para o conhecimento humano.

Johann Wolfgang Von Goethe (1749-1832), uma das mais importantes figuras da
literatura alemad, entende que a arte € a melhor intérprete da Natureza. Hadot (2006) descreve

que, para Goehte,

[...] a arte ndo descobre leis, equacdes, estruturas escondidas por trds dos
fendmenos, mas, ao contrdrio, ensina a ver os fendmenos, a aparéncia que
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surge claramente, o que estd sob nossos olhos e que nao sabemos ver, ela nos
ensina que o mais misterioso, o mais secreto, é justamente o que estd bem
exposto, o visivel, mais exatamente o movimento pelo qual a natureza se
torna visivel (p. 237).

Nesse enfoque, era preciso adentrar na pura existéncia da beleza natural; ndo se
tratava, meramente, de reproduzir ou descobrir formas, mas de crid-las — a realidade ndo
deveria ser copiada, mas inventada. Hadot (2006), ainda argumenta que, para Goethe, a arte é
imanente as formas propriamente ditas. Essas formas assemelham-se a seu proprio “escultor”;
dessa forma, “[...] as criacOes naturais sdo artisticas, e as criagdes artisticas sdo naturais.”
(HADOT, 2006, p. 238)

Sendo assim, se Natureza € arte e vice-versa, o artista e o filésofo, por meio da
experiéncia estética, se tornam capazes de conhecé-la, ou seja, de tomar consciéncia de todas
as dimensdes do mundo da percepcao. E isso através da observacdo das formas naturais,
atentando para conhecer os préprios procedimentos da Natureza, a fim de se familiarizar, para
que, dessa forma, se possa representd-la. Assim, segundo Goethe, o artista tomava liberdade
para criar formas abstratas, o que representava seu olhar e concebia o prolongamento da agdo
da Natureza (HADOT, 2006). Para o artista, a Natureza ndo existia como algo independente e

objetivo, mas se revelava no préprio ato da cognicao humana.

1.3.1. A filosofia de Fichte

Podemos considerar, Johann Gottlieb Fichte (1762-1814) como o precursor da
filosofia idealista alemd, que se desenvolveu no inicio do século XIX. Fichte desenvolveu
uma filosofia romantica prépria, tendo por base a concep¢do de Natureza interiorizada ou

espiritualizada. Bornheim (1978) descreve que:

O grande feito de Fichte foi ter colocado o Eu no centro de todas as suas
preocupacdes filoséficas. Nesse ponto reside a sua originalidade [...]. A
filosofia de Fichte parte, portanto, ndo de um principio dado, mas de uma
funcdo, de uma atividade, de um dinamismo que é responsavel por tudo, por
toda a realidade. E para que seja possivel a filosofia, Fichte convida ao
exercicio desta funcdo. S6 existe o Eu entendido como funcio efetiva, e para
que o homem possa tornar-se filésofo, deve procurar desenvolver essa
funcdo do pensamento e alcancar assim o Eu livre (p. 87).

Fichte postulou a necessidade de um Eu absoluto: um primeiro principio, que
permitiria uma compreensao Unica de tudo o que existe. Esse Eu, segundo Bornheim (1978), é
entendido como autoconsciéncia pura, ou seja, uma representacdo daquilo que o homem traz

em si de divino e absoluto.
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Os filésofos naturais entendiam que era possivel encontrar essa verdade no “mundo
exterior”, ou seja, através da matemadtica e da mecanica. Entretanto, os precursores do
Romantismo, entre eles Fichte, pensavam de forma diferente: a verdade ndo poderia ser
encontrada no “mundo exterior”’, mas, sim, no “mundo interior” — o real € o Ser.

No pensamento de Fichte, para entender a realidade, o filésofo deveria conhecer o
Eu. Dessa forma, a maneira como o homem representa o mundo exterior depende do Eu. Esse
Eu absoluto é descrito como portador de toda a realidade; assim, toda a realidade, derivada do
Eu, se explica a partir do Eu. O processo de conhecer o Eu puro internamente,
conseqiientemente, levaria ao conhecimento de todo o processo da realidade.

Segundo Bornheim (1978, p. 87), “[...] s6 existe o Eu, e o objeto da filosofia esgota-
se em seu conhecimento [...]”; e ele continua: “[...] a filosofia deve, assim, fazer o inventario
ou a histéria do Eu” (p. 87). Nao se trata de fazer uma pesquisa com o intuito de escrever uma
biografia da pessoa, mas, sim, de analisar a atividade pura da autoconsciéncia.

Para melhor compreender essa filosofia, podemos compara-la com o cléssico filme
americano Matrix, langado em 1999. Na trama, se cria um novo conceito de “verdade”, onde
o mundo fisico nao passa de uma realidade virtual. No decorrer do longa-metragem, aparece a
famosa frase: “Conhece-te a ti mesmo’; no filme, essa era a unica forma de libertar a mente
para entender o que era “matrix” e, conseqilientemente, entender que o mundo ndo era real.
Em analogia, na filosofia de Fichte, o mundo material era meramente idealista, uma projecao
do espirito/consciéncia; e a unica forma de compreender a realidade seria através do
entendimento da dialética interna do Eu.

Dessa forma, o primeiro principio absolutamente incondicional exprime a acdo
origindria do Eu — “Conhece-te a ti mesmo”. Segundo Bornheim (1978, p. 87), “O pensar-se a
si mesmo produz tudo. N@o s as coisas extramentais, representadas, mas também a
substancialidade do eu, a razdo individual”. O segundo principio, o Nao-eu, é limitdvel e

determindvel segundo sua forma, e oposto ao primeiro principio.

O Eu coloca o Ndo-eu no Eu. Reconhecido o Eu, Fichte busca destaca-lo,
despi-lo de tudo aquilo que ndo € ele préprio, procurava distinguir, portanto,
o Eu do Nao eu. Sem duvida, a sabedoria consiste em deixar-se informar
pela vivéncia do Eu puro (BORNHEIM, 1978, p. 87).

Bornheim (1978) destaca a necessidade de distinguir o Eu do Nao-eu, afirmando,
também, que essa distin¢do, para Fichte, poderia ocasionar a existéncia de dois mundos ou

esferas distintas: o da liberdade e o do determinismo. Todavia, segundo seu pensamento, essa
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dualidade € exterminada quando o Nao-eu torna-se apenas um produto do Eu, ou seja, o Nao-
eu € derivado do Eu.

Sendo assim, para Fichte, nossa consciéncia ndo poderia ser formada por ideias
extramentais, pois, se houvesse uma realidade extramental, nés “[...] j& ndo poderiamos
explicar a liberdade: ela passaria a ser um condicionado, € um determinismo de uma suposta
Natureza autonoma terminaria por destrui-1a” (BORNHEIM, 1978, p. 88). Em prol da
liberdade, era necessario negar o mundo exterior.

Isso explica a mencdo que fizemos a uma das caracteristicas do Romantismo, cuja
realidade ndo deveria ser copiada, mas inventada. Pois nas palavras de Bornheim (1978, p.
88), “[...] a consciéncia empirica, por si sO, ndo pode explicar a origem das representacdes que
a compde”. A representacdo do mundo deveria ser buscada dentro do préprio Eu. Essa
consciéncia empirica trata-se do Nao-eu, aquilo que vocé adquire fora do seu Eu, mas que é&,
de alguma forma, transferido/induzido pelo mesmo. “Todos os seres sdo produtos da atividade
pura do Eu. E a essa atividade criadora do Eu livre Fichte d4 o nome de imaginagdo
produtora” (BORNHEIM, 1978, p. 88).

A imaginacao produtora ndo é fruto de uma fantasia, mas, sim, de uma liberdade. O
homem carrega em sua consciéncia empirica um mundo de representacdes constituido pelo
determinismo; e carrega, também, um mundo da interioridade e da liberdade humana. Para
resolver esse paradoxo, Fichte utiliza a atividade moral. Ou seja, existe um Eu que € o ideal e
um Nao-eu que € o material; o auto aperfeicoamento se realiza através da moral.

O debate que realizamos até o momento teve o intuito de resumir as ideias de Fichte

para mostrar a sua importancia para o Romantismo.

O que mais apaixonou os romanticos foi a explicacdo de toda a realidade a
partir de um principio udnico, fazendo-os aderir mesmo ao idealismo
exacerbado a que conduzia o sistema de Fichte [...]. Fichte tivera a audécia
de reabilitar a intui¢do intelectual contra as duas fontes do conhecimento, de
reduzir o mundo extramental a subjetividade, o Nao-eu ao Eu, rompendo
assim, ndo s6 com o quebra-cabeca do dualismo fendmeno-nimeno, mas
principalmente com a oposi¢do irredutivel entre o sensivel e o espiritual
(BORNHEIM, 1978, p. 92).

Todo o movimento se distende sob o signo da “unidade”, que caracterizou ndao s6 o
Romantismo, mas, também, toda a época nos campos da politica, da religido e da cultura,
buscando sempre uma concep¢ao una da realidade, onde todo o conhecimento deveria ser
explicitado a partir de um principio basico. Esse pensamento motivou a filosofia do maior

pensador romantico: Schelling.
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1.3.2. Schelling e a Filosofia da Natureza do Romantismo

Discipulo de Fitche e considerado o mais promissor de seus seguidores, segundo
Bornheim (1978), Friedrich Willhelm Joseph Von Schelling (1775-1854), aos poucos,
encontrou falhas na filosofia de seu mestre. Ainda que Schelling parta dos mesmos
pressupostos de Fitche, ndo podemos igualar ambas as visdes de Natureza. Adiante, veremos
as diferencas e semelhancas entre ambas, bem como a concep¢ao de Natureza em Schelling.

Para Schelling, o sistema elaborado por Fitche era ineficiente, pois ndo compreendia
uma filosofia da Natureza: “[...] a natureza era reduzida a uma espécie de epifendomeno,
completamente subordinado a problematica moral do individuo e mero fruto da imaginagdo
criadora” (BORNHEIM, 1978, p. 98). Schelling se dedicou intensivamente a essa questao,
buscando, assim, estabelecer uma associacao entre a filosofia do Eu e o estudo da ciéncia da
Natureza — como uma possivel solu¢do para a dualidade entre subjetividade e objetividade.

Devemos, pois, lembrar que Schelling estd, efetivamente, diante da mesma tarefa de
Fichte: encontrar o principio geral no qual se apdia toda a composi¢do sistemadtica da e para a
realidade. Partindo desse pressuposto, a questdo central em Schelling é, portanto, expor como
se torna possivel uma ligacao entre o pensamento e aquilo que € objeto de representacdo. Essa
€ a mesma questdo colocada por Fichte com relacao a necessidade de aproximar sujeito e
objeto.

De acordo com Silveira (2012), no que se refere a questdo da ligacdo entre sujeito e
objeto, a resposta de Schelling € igual a de Fichte: o ponto de ligacdo do sujeito com o objeto
estd a cargo da autoconsciéncia. A filosofia de Schelling, assim, era guiada pela intuicdo
efetivamente reveladora: a intuicdo da autoconsci€ncia, como prescrevia o idealismo

fichteano.

Essa intui¢do € a experiéncia mais intima, mais propria, e unicamente dela
depende tudo aquilo que sabemos e cremos de um mundo supra-sensivel.
Essa intuicdo, em primeiro lugar, nos convence de que algo é, em sentido
préprio, enquanto todo o restante, ao qual transferimos essa palavra apenas
aparece. Ela se distingue de toda a intuicdo sensivel por ser produzida
somente por liberdade, e € alheia e desconhecida a todos os outros, cuja
liberdade, sobrepujada pela poténcia impositiva do objeto, mal basta para a
producdo da consciéncia. Contudo, mesmo para aqueles que ndo possuem
essa liberdade da intui¢do de si, hd pelo menos uma aproximagdo dela,
experiéncias mediatas pelas quais ela deixa pressentir sua existéncia
(SCHELLING apud SILVEIRA, 2012, p. 67).
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Nessa citacdo, Schelling apresenta o Eu como produtor (intelectual) de todo objeto,
inclusive de si, na sua atividade produtiva. Silveira (2012), explica que esse Eu ndo é o
resultado de qualquer coisa e, portanto, ndo é condicionado, mas, sim, o que pde toda a
condicdo; logo, se refere ao incondicionado. Trata-se, pois, de uma intui¢do intelectual,
distinta da intui¢do sensivel; sendo que essa dltima ndo se apresenta como produtora de seu
proprio objeto, mas como intui¢do de um algo independente. A esse respeito, Tarnas (2011, p.
396), afirma que, para Schelling, filosofar sobre a Natureza significa “[...] criar a Natureza,
pois o verdadeiro significado de Natureza s poderia ser produzido a partir da imaginagao
intelectual”

A redefini¢do aqui mencionada, compondo uma nova concep¢dao de Natureza, foi o
fundamento para uma chamada Naturphilosophie, que pretendia, no distanciamento de Fichte,
conformar idealidade e realidade (subjetividade e objetividade, homem e Natureza) como
expressdoes de uma completa unidade: o Absoluto. Vemos, nesse trabalho da
Naturphilosophie, uma tentativa de solugdo filoséfica para a oposicdo entre teleologia e
mecanicismo, espirito e Natureza. A Naturphilosophie aqui mencionada tem como maxima a
afirmacdo de Schelling de que: “[...] A natureza deve ser o espirito visivel, o espirito a
natureza invisivel. Aqui, portanto, na identidade absoluta do espirito em nds e da natureza
fora de nds, deve resolver-se o problema de como € possivel uma natureza fora de nés”
(SCHELLING apud SILVEIRA, 2012, p. 230).

Posto isso, Bornheim (1978), explica que a estrutura da Natureza, segundo o fil6sofo,

sO poderia ser compreendida a partir do Espirito.

Como toda a natureza sé pode ser compreendida a partir do espirito, ela ndo
€ mais do que devir do espirito: hd nela a presenga do Sujeito absoluto, do
qual ¢ uma manifestacio e com o qual tende a coincidir plenamente; o
Absoluto € a chave para elucidar a natureza. Aquilo que percebemos através
de nossos sentidos apresenta-se como algo de material, mas a natureza
considerada em sua unidade organica € vida real, é “espirito visivel”. [...]
Nao € o homem quem empresta ao mundo exterior a sua idealidade, mas
esse lhe é prépria, imanente, objetiva, e encontra a sua raiz no Absoluto
(BORNHEIM, 1978, p. 100).

A fundamentacdo desse Absoluto € feita com uma argumentagdo puramente idealista,
ou seja, Schelling distingue duas esferas distintas: a do sujeito e a do objeto, cada esfera com
uma manifestacao distinta, descrita como sujeito-objeto subjetivo e sujeito-objeto objetivo;
isso significa que existe “[...] um espirito presente no mundo sensivel, e do qual se ocupa o

idealismo da natureza” (BORNHEIM, 1978, p. 100). Esse Espirito Absoluto habita tanto o
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homem quanto a Natureza; entretanto, de forma diferente. Assim, Schelling, pelo viés
romantico, busca, em toda a sua obra, ndo dissociar o homem da Natureza e vice-versa,
mostrando sempre que ambos derivam de “uma raiz comum”, bem como sé podem ser

compreendidos dentro de uma perspectiva teleologica.

A natureza s6é é compreendida se encarada como uma realidade que busca o
seu fim, a sua perfeicdo; assim como o homem, por sua aspiracdo moral,
procura integrar-se no Absoluto, também a natureza, por caminhos outros,
persegue o mesmo fim, e nisso reside o seu sentido. E essa teleologia
inconsciente explica a unidade da natureza compreendida como um todo de
fungdes unas, como um processo Unico, dindmico, de auto-organizacio
(BORNHEIM, 1978, p. 101).

Schelling considerava a Natureza suficientemente capaz de ser Natureza, ou seja, a
Natureza € por si uma forca poderosa, uma forca objetiva, que ndo depende do homem para
ser Natureza. Para Schelling, o homem precisava converter a objetividade em subjetividade,
para compreender a Natureza e, conseqiientemente, se identificar com ela.

Partindo desse pressuposto, a Natureza ndo € distante ou separada do homem, uma
vez que cabe, a0 homem, tomar a Natureza, constituindo-a a partir de suas visdes proprias.
Um meio para isso € através da arte. Para Schelling, a intui¢do estética coincide e torna
objetiva a intuicdo intelectual e, dessa forma, permite a compreensdo do Absoluto. Para

Schelling, a realidade una € revelada abstratamente pela filosofia e concretamente pela arte.

A natureza é uma divina obra de arte e o artista genial ndo faz mais que
tentar imit4-la, permitindo assim a penetracdo na natureza até seu principio
criador. Daf a importincia da obra de arte, sobretudo para a filosofia, pois
constitui-se em caminho que revela o Absoluto (BORNHEIM, 1978, p. 103).

Antes de falarmos da concep¢do Materialista de Natureza, faremos algumas
consideragdes conclusivas a respeito do idealismo romantico alemdo, bem como da
Naturphilosophie de Schelling. Inicialmente, se apreende que a Natureza s6 podia ser pensada
como processo de autoproducdo, ainda que, muitas vezes, a conexao entre este processo e a
autoconsciéncia se desviasse do aporte idealista. Nao obstante, a Natureza sé podia ser
pensada como unidade em formagdo, ou seja, como um todo organizado teleologicamente
(concepgdo organica da realidade). E, por ultimo, a execucdo do método voltado para a
autoconsciéncia nao deveria separar a filosofia da ciéncia, na medida em que “[...] ndo seria
possivel um isolamento metafisico, posto que a esséncia da realidade €, ela mesma, o processo

de formacdo que se observa no decurso histérico da natureza” (SILVEIRA, 2012, p. 235).
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Assim, ndo hd como separar o método de compreensdo e conhecimento da Natureza da sua
efetiva producao.

A importancia de discutirmos a concep¢ao Romantica de Natureza estd no fato de
que, seria ingenuidade ignorarmos a presenga do espirito romantico da Natureza nos dias de
hoje, inclusive no ambiente escolar. Basta analisarmos os meios de comunicacdo (escrito,
falado ou televisionado), bem como a no¢do de Natureza no idedrio do homem que costuma
descrever o tal conceito de forma poética, tornando-o, assim, sinonimo de vida, beleza,

tranqiiilidade, lugar de encontrar o préprio eu, presente de Deus.

1.4. A concepc¢ao materialista de Natureza

Nossa visdo contemporinea de Natureza, fruto do capitalismo industrial iniciado no
século XVIII, é extremamente complexa, para ndo se dizer confusa. Na histdria, a relagdo
entre 0 homem e o meio natural produziu um emaranhado de fei¢des no espaco geogréfico.

Segundo Smith (1988, p. 27), “[...] a dominacdo da natureza ¢ uma realidade aceita
por todos, quer ela seja vista com espanto, como uma medida do progresso humano, ou com
temor, como um tragico prenincio de um desastre iminente”. Para o mesmo autor, a
dominacdo social sobre a Natureza, mesmo sendo polémica, € incontestdvel. Polémica no
quesito “preservacdo ambiental”’; e, incontestdvel, quando pensamos na ideologia imposta
pelo modo de produgdo capitalista. A Natureza representa, para a sociedade capitalista, a
matéria-prima, o recurso natural; ndo apenas como via de suprir nossas necessidades basicas
e, sim, como um aporte indispensavel da acumulagdo de capital.

Entretanto, apesar de termos conhecimento desse quadro atual da relagdo homem e
Natureza, nossa concep¢do de Natureza ndo € simples; ela é extremamente complexa e,

muitas vezes, contraditoria. Smith (1988), descreve, em um pardgrafo, nosso elenco de

concepgoes:

A natureza é material e espiritual, ela é dada e feita, pura e imaculada; a
natureza € ordem e desordem, sublime e secular, dominada e vitoriosa, ela é
uma totalidade e uma série de partes, mulher e objeto, organismo e maquina.
A natureza é um dom de Deus e é um produto de sua prépria evolucdo; é
uma histéria universal a parte, e é também o produto da histdria, acidental e
planejada, € selvagem e jardim (p. 28).

Smith (1988) busca destacar as varias designagdes de Natureza com o intuito de nos

mostrar que todos esses significados persistem, ainda hoje, no idedrio do homem. Entretanto,
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a atual dindmica da acumulagcdo de capital trouxe a tona os significados acumulados de
Natureza, que hoje sdo moldados e estruturados conforme o momento histérico presente.

Essa estrutura complexa perfaz uma Natureza passivel de um julgamento estético,
tornando-se, assim, sindnimo de belo; delimitada como lugar de reftigio, onde o homem pode
encontrar paz e tranquilidade. Outrossim, a Natureza é compreendida como matéria-prima
para que o homem construa a sociedade. Esse pensamento pressupde uma dicotomia entre o
homem e a Natureza, colocando sempre uma fronteira que, dificilmente, é recuada pelo
capitalismo industrial. Quando internalizada, a esfera natural € transformada pelo homem:;
aquela Natureza bonita ou “fisicamente natural” simplesmente deixa de existir. Dentro de uma
visdo estética, € dificil imaginar que uma drea industrial possa fazer parte da Natureza.

Entretanto, a Natureza ndo deixa de existir quando dominada pelo homem. Ela se
transforma em um cendrio diferente, com novos elementos. Esse cendrio constitui o espago
geografico que conhecemos hoje. Este espaco ndo € apenas contenedor dos processos sociais,
mas € produto das relagdes sociais; € parte do processo de reproducdo da sociabilidade
capitalista. Corréa (1996, p. 25), define esse espaco como a “[...] superficie da Terra vista
enquanto morada, potencial ou de fato do homem, sem o qual tal espago ndo poderia sequer
ser pensado”. Santos (2004a, p. 33), descreve o espaco como “[...] a matéria trabalhada por
exceléncia: a mais representativa das objetificacdes da sociedade, pois acumula, no decurso
do tempo, as marcas das praxis acumuladas”.

Segundo Santos (2008, p.22), “Natureza e Espago s@o sindnimos, desde que se
considere a Natureza como uma natureza transformada, uma segunda Natureza, como Marx a

chamou”. Como ressalta Marx:

A Histdria pode ser considerada sob dois aspectos: pode ser dividida em
histéria da Natureza e em historia da Humanidade. Todavia, esses dois
aspectos ndo devem ser separados. Enquanto os homens existem, a histéria
da Natureza e a histéria dos homens se condicionam mutuamente (MARX
apud JAPIASSU, 1985, p. 143).
Marx observa que a histéria dos homens e a da Natureza sao insepardaveis. Moreira
(1996), explica que a razao dessa ligacdo se encontra na naturalidade da histéria e na
historicidade da Natureza; uma acaba sendo a conseqiiéncia da outra, pois ambas se
constituem em um mesmo plano: histéria dos homens e histéria da Natureza. Moreira (1996)

descreve essa relacdo como uma totalidade estruturada de relacdes multiplas.

A natureza socializada é a natureza original, transmutada. A primeira
natureza permanece em esséncia na segunda natureza, a natureza socializada,
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havendo entre as duas uma unidade dialética: sdo e ndo sdo, a um sé tempo,
a mesma coisa. O processo do trabalho expresso na divisdo social do
trabalho é o agente real desse movimento. Assim, antes que dois lados de
uma relacdo, temos uma unidade dialética entre sociedade (natureza
socializada) e natureza (primeira natureza) (MOREIRA, 1996, p. 36).

Marx ndo trabalhou diretamente, em sua obra, com o conceito de Natureza, muito
menos utilizou um conceito Unico. Smith (1988), afirma que Marx utilizou o termo
“Natureza” sob uma variedade de acepcdes. No entanto, o uso desse termo, ao longo de sua
obra, acaba apresentando um conceito de Natureza, constituido, a partir de sua andlise critica
sobre o modo capitalista de producdo. Assim, a concep¢do de Natureza, em Marx, estd
atrelada a faceta da materialidade vinculada a historia, bem como a dialética e ao trabalho.

Por meio do trabalho, o homem passa de um ser passivel a dominador e
transformador da Natureza. Para Marx, “[...] o trabalho € um processo entre o0 homem e a

natureza, um processo em que o ser humano, por sua prépria acdo, media, regula e controla

seu metabolismo com a natureza.” (MARX apud SMITH, 1988, p. 72). Complementando:

O metabolismo dos seres humanos com a natureza € o processo pelo qual os
seres humanos apropriam os meios para preencher suas necessidades e
devolver outros valores de uso para a natureza. Neste nivel abstrato,
claramente a relacdo com a Natureza (a troca material) ¢ uma relagdo de
valor de uso; € como um puro valor de uso que a Natureza entra na relagio
com os seres humanos. Isso é a versio mais ampliada e concretamente
desenvolvida dos escritos iniciais de Marx, enunciado mais abstrato do que a
industria € a relagd@o histérica real da natureza para com o homem (SMITH,
1988, p. 72).

A perspectiva de Smith (1988) tende a nos mostrar que, para Marx, o trabalho
humano é uma atividade material. Sendo que a producao material determina as relagdes dos
homens com a Natureza e com a sociedade. Ao longo da histéria, o homem sempre buscou
inventar, fabricar e aprimorar seus instrumentos de trabalho, com a finalidade de adentrar a
Natureza, retirar a matéria-prima e suprir suas necessidades; essa relacdo € descrita como
valor de uso. O trabalho retira a Natureza de seu papel “intocdvel” e “distante”, ao fazer desta
um complemento do “mundo humano”. A Natureza deixa de ser um dado externo e imdvel, e
passa a ser o produto de uma prolongada atividade humana que se apresenta como
intermindvel.

Para Hegel (1770-1831), o trabalho é uma atividade realizada por sujeitos
conscientes que lidam com a Natureza para conferir-lhe um significado, de modo que “[...] a
acdo cega da natureza € transformada em uma ac¢do conforme a um fim” (HEGEL apud

SEMERARO, 2013, p. 32). A relacdo do homem com a Natureza, na visao de Hegel, nunca é
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uma operagao exterior € mecanica, de mera apropriacdo e exploracdo, como apregoada pelas

concepgdes modernas. Pois, ao transformar a Natureza pelo trabalho:

O “eu”, embrido elementar e mais pobre do nosso ser, é desenvolvido e
cultivado, € significado e construido na materializacdo das diversas formas
que assume o trabalho até se tornar consciéncia e expressdo ético-politica de
abrangéncia universal (SEMERARO, 2013, p. 34).

Assim, o trabalho, para Hegel, ndo € apenas uma atividade exterior, mas uma
explicitacdo da vida interior e de uma construgdo social. O trabalho passa a ser a esséncia do
homem, justificado por ser o meio pelo qual 0 mesmo constréi ou transforma seu “mundo”
exterior, bem como sua consciéncia social.

E importante ressaltar que Hegel foi o primeiro a evidenciar o valor social do
trabalho; e Marx concorda com isso, quando afirma que, ao operar sobre a Natureza e
transformé-la, o homem “[...] muda ao mesmo tempo a sua propria natureza” (MARX apud
SEMERARO, 2013, p. 38).

Mas, entre a posicao de Hegel e a de Marx, hd diferencas marcantes. Marx afirmava
que, pelo fato de Hegel entender o trabalho como esséncia, isso o fazia ver apenas os aspectos
positivos do trabalho e ndo os negativos. Semeraro (2013), argumenta que Hegel estava
preocupado apenas em inserir o trabalho no desenvolvimento da consciéncia € no movimento
do Espirito. O autor ainda cita que “Hegel acabava mistificando o real e os conflitos
histéricos, pois, era no espirito que se expressava a verdadeira esséncia do homem”
(SEMERARO, 2013, p. 39).

Marx foi além, e tornou-se conhecido por suas ideias revoluciondrias. Isso porque
viu o trabalho ndo apenas como um processo de criacdo do ser social, mas, também, como um
processo permeado de profundas contradicoes, devido ao sistema historicamente criado pela
burguesia, que visa explorar e alienar o homem enquanto trabalhador; isto €, como um fruto
do sistema econdmico que introduzia uma contradicdo insandvel entre o trabalho e a
acumulagdo de capital.

A esse respeito, Japiassu explica que:

Como a prosperidade material cresce com o modo de producdo, o
trabalhador se torna desvalorizado, alienado daquilo que ele produz de si
mesmo e de seu ser genérico: a desvalorizacdo do mundo dos homens é
diretamente proporcional ao valor crescente do mundo das coisas. O
trabalhador produz riquezas. Mas as coisas que ele produz nio sdo suas. Ele
se aliena no ato mesmo da produgd@o. Nao trabalha porque sente necessidade,
mas porque precisa subsistir (1985, p. 141).
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Contra a concepg¢do idealista do sistema hegeliano, Marx propde a histéria real da
autocriagdo do homem pela atividade material: o trabalho. O trabalho, assim, ndo € apenas
uma atividade produtiva, nem € realizado em vista da manifestacao do espirito, mas € “[...] a
forma especifica da praxis humana’ que abrange toda a vida material, filoséfica, econdmica,
pessoal, social, politica, cultural” (SEMERARO, 2013, p. 40).

A Natureza nio age sobre o homem “de fora”, como no determinismo, € nem o
homem “de fora” modifica a Natureza. O relacionamento entre o homem e a Natureza é
mediado pela atividade intelectual e material. Nessas condi¢cdes, 0 homem nao é considerado
como um objeto que pode ser observado isoladamente, pois, do ponto de vista materialista, o
ser individual € fruto das relacdes sociais, € o conjunto dessas relacdes sociais resultam em
relacdes de producdo que constituem a estrutura econdmica da sociedade, sobre a qual se
ergue uma estrutura politica e a consciéncia social. Dessa maneira, as diferentes organizagdes
socioecondmicas da producao caracterizam a histéria humana.

Para Marx, a estrutura de uma sociedade € a expressdao da forma como os homens
estdo organizados para produzirem os bens necessdrios a sua existéncia social. “Em uma certa
etapa de seu desenvolvimento, as for¢as produtivas materiais da sociedade entram em
contradi¢cdes com as relagdes de produgdo existentes” (MARX, 1999, p. 30).

O trabalho humano ¢ socialmente construido através de técnicas'®, mas, sobretudo,
por determinadas organizacdes sociais. Passa-se da primeira a segunda Natureza, ou, a
Natureza modificada pelo trabalho do homem (SANTOS, 2004a). Nessa dialética sociedade-
Natureza, podemos constatar que a Natureza € apropriada mediante forcas produtivas que
variam segundo técnicas e finalidades a elas impressas. Quem decide os rumos dessa
“técnica” € uma determinada classe: a burguesia; o espaco torna-se, assim, um actimulo
desigual de tempos, como afirma Santos (2004a).

Nesse ensejo, o desenvolvimento econdmico da sociedade € assimildvel a trajetdria
da Natureza. Os modos de producdo sdo substituidos como uma expressio do momento

histérico no qual a sociedade se encontra. O homem altera suas técnicas para suprir suas

? “As ciéncias da natureza passam a ter, entio um carater antropoldgico e a ‘praxis’ humana que se realiza no
trabalho e na vida social assume uma dimensdo ontoldgica (constitutiva do ser humano) e gnosiolégica (meio e
critério do conhecimento), por isso, Lukdcs considera o conceito de trabalho desenvolvido por Marx como a
categoria ontoldgica e epistemolégica fundamental do seu pensamento” (INFRANCA apud SEMERARO, 2009,
p. 40).

' Nesse momento, faz-se necessdrio diferenciar técnica de tecnologia. A tecnologia é um conjunto de
conhecimentos praticos sobre como utilizar os recursos materiais a favor da humanidade. A técnica, por sua vez,
€ o esfor¢o pritico de dominar e utilizar os recursos materiais, apresentando-se como o conjunto de instrumentos
e hibitos que tornam vidvel a produgdo, e também os instrumentos de trabalho. Ou seja, técnica é a prética, ao
passo que tecnologia € o conjunto de conhecimentos que fornece as bases para a realizagdo dessa prética (SILVA
e SILVA, 2013).
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necessidades e, conseqiientemente, altera a Natureza. Uma floresta quando substituida por
uma plantagdo de soja, por exemplo, ndo deixa de ser Natureza. Natureza essa que € o reflexo
do modo de producio. E o meio se adaptando, ou melhor, sendo readaptado ao contexto atual.

As forcas produtivas podem ser entendidas como as matérias-primas extraidas da
Natureza (SANTOS, 2004a); os instrumentos de trabalho utilizados para a producdo e o
proprio homem, responsdvel pela acdo sobre a Natureza e pela operacionalizacio dos
instrumentos de trabalho. As relacdes de producdo correspondem a um nivel de
desenvolvimento das forcas produtivas. Sdo as formas pelas quais os homens estdo

organizados para realizar o processo produtivo.

O espago se impde através das condigdes que ele oferece para a produgio,
para a circulagdo, para a residéncia, para a comunicagdo, para o exercicio da
politica, para o lazer e como condi¢do de ‘viver bem’ (SANTOS, 2004a, p.

55).
Segundo Moreira (1996, p. 35), “[...] o arranjo do espaco geogrifico exprime o
‘modo de socializa¢do’ da natureza, tal o modo de producdo tal serd o espaco geografico”.
Dessa forma, o modo de produgdo da sociedade é o modo de producdo do seu espaco. Santos
(2008, p. 28), define modo de producdo como “[...] uma forma particular de organizacido do
processo de producdo destinada a agir sobre a natureza e obter os elementos necessarios a

satisfacdo das necessidades da sociedade”. Mas, quais sdo as necessidades da sociedade? Isso

depende, claro, do dito “modo de producao” ao qual a mesma estd inserida.

A natureza sempre foi o celeiro do homem, ainda quando este se encontrava
na sua fase pré-social. Mas, para que o animal homem se torne o homem
social € indispensdvel que ele também se torne o centro da natureza. Isto ele
consegue pelo uso consciente dos instrumentos de trabalho. Nesse momento
a natureza deixa de comandar as acdes dos homens e a atividade social
comeca a ser uma simbiose entre o trabalho do homem e uma natureza cada
vez mais modificada por esse mesmo trabalho. Esta fase da histdria ndo
poderia realizar-se se ndo houvesse um minimo de organizacao social e sem
uma organizacdo do espago (SANTOS, 1996, p.161).

O homem, durante toda a sua histdria, modificou a Natureza através da técnica. Hoje,
as técnicas certamente constroem e modificam com uma velocidade surpreendente. E
conveniente nos questionarmos se ainda existem paisagens essencialmente naturais, levando
em consideracdo nosso modo de produgdo, que nos impde um modelo de ser, pensar e
produzir inspirados no capital — enxergando a Natureza como uma fonte inesgotdvel de
recursos. O préprio Marx sugeriu que, em sua época (século XIX), ndo existia mais nenhuma

Natureza que tivesse precedido a histéria humana (SMITH, 1988). A verdade € que,
45



atualmente, a “Natureza virgem” ou “primeira Natureza” se tornou um mito criado pela
ideologia de civilizados sonhadores. Todos os espacos naturais ja foram modificados pelo
homem.

Sobre esse assunto, Santos (2004) trabalhou a histéria do meio geografico em trés
etapas: meio natural ou pré-técnico (como alguns autores preferem chamar), meio técnico e
meio técnico-cientifico-informacional.

Santos (2004b, p. 235) destaca que, o meio natural “[...] generalizado era utilizado
pelo homem sem grandes transformagdes”. Trata-se da época do homem coletor e cacador:
pré-historia. Nessa época, o homem ainda utilizava sua técnica como aporte para retirar da
Natureza os bens necessdrios para a sua sobrevivéncia: comer, vestir-se, procurar um abrigo
para pernoitar.

O segundo, chamado periodo técnico, “[...] vé a emergéncia do espago mecanizado.
Os objetos que formam o meio ndo sdo, apenas, objetos culturais, eles sdo culturais e técnicos
ao mesmo tempo” (SANTOS, 2004b, p. 236). O espaco, soma da interven¢do humana, passa a
ser formado/distinto pelo “natural” e pelo “artificial”’. O espa¢o maquinizado oferecia ao
homem “novos poderes” — a l6gica instrumental desafiava as l6gicas naturais. O sistema de
producdo fundado no capitalismo exigia cada vez mais uma inovagdo em todas as esferas,
com a criacdo de novas ideias, objetos e tecnologias. Como afirma Santos (2004b, p. 237),
“[...] a razdo do comércio e ndo a razdo da natureza, € que preside a sua instalacdo”. A
Natureza se torna um objeto para o homem.

O terceiro, chamado “periodo técnico-cientifico-informacional”, inicia-se, segundo
Santos (2004b, p. 238), “[...] apds a Segunda Guerra Mundial, e sua afirmacdo, incluindo os
paises de terceiro mundo, vai realmente dar-se nos anos 70”. Trata-se de uma fase nova da
histéria da humanidade, quando ciéncia e técnica se unem.

A respeito do papel da ciéncia, diz Marx que esta ultima se torna uma forca

produtiva direta, ou seja:

A natureza nio constréi maquinas, nem locomotivas, nem estradas de ferro,
nem telégrafos, nem tratores, etc. Sdo produtos da inddstria humana; do
material natural transformado em 6rgdao do valor humano sobre a natureza,
ou da participagdo humana na natureza. S3o 6rgdos do cérebro humano
criado pela mao do homem: o poder do saber objetivo. O desenvolvimento
do capital fixo indica até que grau o saber social tornou-se uma forca
produtiva direta (MARX apud JAPIASSU, 1985, p.141).

Partindo desse pressuposto, consideramos que o que impulsiona a sociedade a

transformar a Natureza sdo suas necessidades técnicas, bem como o conhecimento cientifico
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obtido através dessa pratica. Engels expde claramente essa concep¢do em uma carta de 1894,
na qual afirma: “Se a sociedade tem necessidades técnicas — diz ele — isto ajuda mais a ciéncia
do que dez universidades” (apud SMITH, 1973, p.32). Na mesma perspectiva, Santos (2004b)
acentua que a principal forma de relacdo entre o homem e o meio é dada pela técnica. Assim,
toda a paisagem habitada pelos homens apresenta a marca de suas técnicas. Exprime que o
homem modificou o meio onde vive para suprir suas necessidades materiais. Necessidades
que se modificam ao longo do tempo. Por exemplo, passa-se do modo de produgado artesanal
para o industrial gragas a ci€ncia; € através do uso da ciéncia que o homem cria as tecnologias
necessdrias para a mudanca no modo de producdo. Por isso, Marx escreveu que “[...] a
industria € a relacdo histdrica real da natureza com o homem através das ciéncias da natureza”
(apud JAPIASSU, 1985, p. 141). A ciéncia torna-se uma forca de producao.

Retomamos a questdo, segundo Santos (2004b), de que a técnica esteve presente
desde os tempos mais inocentes da histdria, agindo como intermediadora entre o homem e o
meio. Todavia, essa técnica se sofisticou através da ciéncia ao longo do tempo e,
consequentemente, moldou uma nova relacdo entre o homem e o meio, entre 0 homem e
outros da mesma espécie, levando em consideracdo a relacdo também entre as diferentes
classes sociais.

O mundo atual apresenta-se como uma combinacdo contraditéria de progressos,
estagnacdo e regressos. A vida continua cada vez mais um apéndice de maquinaria produtiva
submetida a 16gica do lucro; trata-se do cotidiano apropriado pelo capital. Nas palavras

poéticas Smith (1988):

Assim que o sol iluminou o capitalismo, este controle progressivo da
natureza moveu uma engrenagem; pela primeira vez historicamente o
crescimento econdmico, sob a forma de acumulacdo de capital, tornou-se
uma necessidade social absoluta e a ampliagdo continua da dominagdo da
natureza tornou-se igualmente necessaria (p. 103).

A Modernidade, nos seus moldes capitalistas, se caracteriza, também, pela
importancia simbodlica ascendente do consumo; o poder € representado por aquilo que o
individuo consumir. O modelo de consumo unificado é massificado com a ajuda dos meios de
comunicacdo diversos que imperam na vida cotidiana de massas populacionais, especialmente
as concentradas nas cidades, de onde os “valores” urbanos de Modernidade se propagam.

A humanidade estd, aos poucos, se afundando em suas fantasticas forcas produtivas

(destrutivas). Acelera-se a produgdo destrutiva, intensifica-se a exploracdo das riquezas
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naturais e dos homens. A Natureza tornou-se um objeto de producdo. Sendo que producgio e

dominio ndo sdo sindbnimos. Engels explica essa diferenca:

Somos lembrados que nem sempre legislamos sobre a natureza como um
conquistador sobre um povo estrangeiro, como alguém que fica fora da

N

natureza — mas que nds, com carne, sangue e cérebro, pertencemos a
natureza e existimos no seu interior, € que todo o nosso dominio sobre ela
consiste no fato de que temos vantagem, sobre todas as outras criaturas, de
sermos capazes de aprender suas leis e aplicd-las corretamente (ENGELS
apud SMITH, 1988, p. 104).

O que vimos, até agora, foi uma unica Natureza fisica, mas com muitas
interpretagdes. E isto significa que a Natureza, enquanto conceito, passou por inumeras
interpretacdes e vinculagdes com aquilo que era mais apropriado para o homem em
determinado momento, num dado espaco.

A concepcao materialista de Natureza é predominante tanto nos livros didaticos
(mesmo que ndo explicitamente) quanto nas Diretrizes Curriculares da Educacdo Basica
(Secretaria de Estado da Educagdo do Parand) da disciplina Geografia. Paradoxalmente, no
ambiente escolar, essa concep¢do passa quase que despercebida; levando em consideracdo
que, muitas vezes, o professor ndo aborda a Natureza enquanto conceito, apenas trabalha com
as relagdes sociedade «<» Natureza. Consequentemente, quando isso acontece, o aluno constréi
uma ideia de Natureza que, normalmente, volta-se para uma concep¢ao romantica. Assunto
este que trataremos no terceiro capitulo.

Visto que alguns professores participantes da pesquisa empirica ndo receberam uma
formacdo que privilegiasse o debate acerca do conceito de Natureza, construimos um quadro
com o objetivo de que o professor possa se apropriar desse conhecimento por meio dessa
Dissertacdo. Assim, apresentamos, de forma resumida, a seguir, as trés concepcoes de

Natureza discutidas nesse primeiro capitulo que se encerra.
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Quadro 01 - Esquema resumido das concepcoes de Natureza no mundo moderno
Ocidental

Aspecto da Meios para se
, Concepcao de relacao relacionar com Principais
Periodo .
Natureza Homem - a Natureza caracteristicas
Natureza
Séc. XVII - Por meio da razdo,
inicio da ciéncia 0 homem poderia
Moderna: a Dominar a Matematizagdo e conhecer para,
concepgdo da UTILITARISTA Natureza mecanizagao entdo, dominar a
realidade como Natureza
quantificdvel

transformou a
visdo de mundo

Séc. XVIII
Resposta ao

racionalismo ROMANTICA
extremo

No Romantismo,

para compreender
Contemplagdo da Arte a Natureza, o
olhar voltava-se
para a
interioridade do
Ser

Natureza

A partir do séc.

No Materialismo,
Incorporacdo e | Desenvolvimento por meio do
XVIII: fruto do | MATERIALISTA producdo da da Técnica e da trabalho, a
capitalismo Natureza Ciéncia Natureza passa a
industrial ser incorporada na
sociedade
Fonte: Org. pela autora, 2013.
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CAPITULO II

PINTURA DE PAISAGEM, NATUREZA E
GEOGRAFIA: SELECAO E
INTERPRETACAO DAS OBRAS
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2.1. Introducao

Toda a discussdo realizada no primeiro capitulo, acerca das diferentes concepgdes
atribuidas ao conceito de Natureza, servird de base para o debate a ser realizado nesse
segundo capitulo que se inicia. Sendo assim, nesse momento especifico da Dissertacdo, nosso
proposito é problematizar a ligacdo entre Natureza e imagem pictorica. Partindo desse
pressuposto, o primeiro passo para o cumprimento dessa tarefa consiste em analisar o
conceito de paisagem.

A paisagem, grosso modo, pode ser compreendida como a captura visual
momentanea de um pedacgo isolado da Natureza. Sendo, portanto, a paisagem aquilo que se
vé, supde-se, necessariamente, a dimensdao real do concreto (0 que se mostra) e a
representacdo do sujeito (que codifica a observagdo). Paradoxalmente, o ato de olhar e
enquadrar determinada paisagem ndo nos mostra a realidade em seu todo espacial, temporal e
concreto; isso porque a concepcao de paisagem € parte de um processo que passa pelo sistema
interpretativo de cada individuo, ou seja, o ato de olhar estd carregado de subjetividade.
Justamente por esse aspecto subjetivo € que alguns autores defendem o uso de imagens
pictdricas para a compreensdo da Natureza. Cosgrove (2011), por exemplo, compreende que a
paisagem € concebida como a histéria de um modo de ver e de representar a Natureza,
podendo, assim, ser compreendida por meio da anélise pictorica. Nesse sentido, a obra de arte
pictérica é compreendida como um documento histérico de indiscutivel valor. Afinal, por
meio das pinturas paisagisticas, é possivel compreender como uma dada sociedade, em um
dado momento, pensa e se relaciona com a Natureza.

No limiar entre a apreensao e a representacao paisagistica da Natureza, partimos para
a selecdo e interpretac@o das obras de arte. Esse novo passo prescinde de uma recuperagao dos
sistemas filoséficos ja discutidos e, portanto, nos cobra a lembranca do que foi exposto no
primeiro capitulo. As obras foram selecionadas de forma que abrangessem as trés concepgoes:
a Utilitarista, a Romantica e a Materialista; buscando, assim, realizar uma interligacdo entre o

modo de ver e compreender a Natureza e o modo de representd-la.

2.2. Paisagem e Geografia: abordagem histérica

A nocdo de paisagem acompanha o homem desde os primeiros passos de sua
evolucdo racional, emocional e civilizatéria. Enquanto conceito construido, trata-se de um

termo polissémico, que permite uma abordagem conjunta de varias areas do conhecimento.
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Pois, o que se conceitua hoje como paisagem é fruto da circulacio do termo entre as
diferentes dreas do conhecimento (CORREA & ROSENDAHL, 2011).

Segundo a definicdo do Diciondrio Aurélio'’, paisagem é: “extensdo de territério que
se abrange num lance de vista, panorama, desenho, quadro que representa uma cena
campestre”. Essa descri¢do reflete a origem etimoldgica do termo, que remonta as linguas
indo-europeias.

O termo italiano paesaggio surge na pintura durante o Renascimento, tendo como
significado “[...] uma aparéncia e uma representacao de objetos vistos e percebidos conforme
o sujeito que os olham” (SILVA, 2007, p. 199). Dentro de outro tronco linguistico, também
podemos analisar a questdo da paisagem enquanto representacdo pictérica da Natureza; o
termo inglés landscape, derivado do holandés landschap, tinha como significado: “arte de
imitacdo da natureza” (MY ANAKI, 2003).

Outro enfoque pode ser observado no termo alemio landschaft, que, segundo
Myanaki (2003, p. 21), “[...] € um vocédbulo medieval, que significa Natureza como evento
visual, total e unido, uma associacdo entre sitio e habitantes”. Trata-se, pois, de uma
associacdo entre os aspectos fisicos e os culturais. “Os alemaes t€ém repetido durante muito
tempo, uma frase: a transformacdo da paisagem natural em paisagem cultural”, argumentou
Sauer (2011, p. 22). O termo alemdo compreendia um complexo natural total, representado,
de forma integrada, pela Natureza e pela acdo humana. A paisagem, de acordo com Myanaki
(2003), chegou a ser considerada como o objeto da Geografia, ocupando o centro das

investigacdes geograficas.

O conceito de paisagem como espaco que se observa de um golpe de vista,
foi adaptado pelos gedgrafos como sendo uma drea fisicamente e
culturalmente reconhecivel e com algum grau de homogeneidade, podendo
ser cartografavel e com extensdo além de onde a vista alcanga. Este seria o
conceito de paisagem geografica adotado pela ciéncia académica no século
XIX (MYANAKI, 2003, p. 22).

Todavia, a importancia do conceito de paisagem na Geografia variou historicamente.
No século XX, de acordo com a mesma autora, tal conceito foi suplantado pelos conceitos de
regido, espago, territério e lugar.

Nas udltimas décadas, a discussdo em torno do conceito de paisagem passou por um

processo de renovagdo, devido, principalmente, a chamada Nova Geografia Cultural, que, a

" Disponivel em: <http://www.dicionariodoaurelio.com/Paisagem.html> Acesso em: 20 out. 2013.
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partir da década de 1970, lanca um olhar sobre a cultura e as relagdes entre os elementos da

paisagem. Claval (2011) explica que esse interesse:

Era uma resposta a problemas especificos da geografia francesa, envolvendo
relacdes com as novas orientacdes humanistas e radicais da geografia inglesa
e americana, que se desenvolveram rapidamente a partir de 1975 (p. 157).

Segundo Corréa & Rosendahl (2011, p. 10), “[...] foi nos Estados Unidos, contudo,
que a Geografia cultural ganhou plena identidade, gracas a obra de Carl Sauer e de seus
discipulos [...]”. Essa Geografia, de acordo com os aludidos autores, estava calcada no
historicismo, valorizando o passado em detrimento do presente e apoiando-se na diversidade
cultural.

Apesar dos textos cldssicos da Geografia Cultural serem anteriores a década de 1970,
foi nesse periodo que surgiu um movimento de releitura dos mesmos € uma retomada do
conceito de paisagem pela chamada Nova Geografia Cultural. Esse € o caso do texto de Carl
Sauer, publicado, originalmente, em 1925, intitulado: “A morfologia da Paisagem”
(MYANAKI, 2003).

Embora alguns autores considerem Carl Sauer como o fundador da Geografia
Cultural, ele préprio considerava Ratzel como sendo o verdadeiro fundador (DUNCAN,
2011). Segundo Duncan (2011), a afirmacdo de Sauer era a seguinte: enquanto oS
antrop6logos utilizavam a obra de Ratzel'? para entender a difusdo cultural, os geégrafos o
consideravam apenas como um ambientalista. Na obra de Sauer, “A morfologia da paisagem”,
€ possivel reconhecer a influéncia tanto dos gedgrafos alemaes do final do século XIX e inicio
do século XX, quanto das ideias correntes da antropologia americana (DUNCAN, 2011).

Nessa obra, datada de 1925, Sauer apresentou uma abordagem cultural de paisagem,
ou seja, ele defende uma unidade dialética entre cultura e Natureza como a base do estudo da
paisagem em Geografia. De acordo com Cosgrove (2011, p. 107), “[...] neste trabalho, ele fez
uma divisdo conceitual entre paisagem natural e cultural, sendo a primeira um estigio sobre o
qual a ‘cultura’ operava, entdo, um processo de transformacdo”. Em trabalhos posteriores,
escritos por Sauer em 1941, 1952 e 1956, percebe-se uma avaliagdo cultural da Natureza

como ponto de partida para o estudo da Geografia Humana, em vez do conceito de paisagem

12s . . . e . ~
‘Friedrich Ratzel em sua Antropogeographie edificou a base conceitual na qual se tem estruturado desde entiio

a geografia humana em seu sentido restrito: um conjunto de categorias do meio fisico — ordenadas a partir de
conceitos abstratos de posi¢do e espago até o clima e o litoral — e sua influéncia sobre o homem. Apenas com
este trabalho ele se converteu no grande apdstolo do ambientalismo e seus seguidores desconsideravam em
muito os seus estudos culturais posteriores, nos quais se referia a mobilidade populacional, as condi¢des de

assentamento humano e a difusio da cultura através das vias principais de comunica¢dao” (SAUER, 2011, p. 20).
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natural (COSGROVE, 2011). Em Sauer, portanto, temos a cultura como peca-chave da

constru¢do da paisagem.

Nao podemos formar uma ideia de paisagem a ndo ser em termos de suas
relacdes associadas ao tempo, bem como suas relagdes vinculadas ao espaco.
Ela estdi em um processo constante de desenvolvimento ou dissolugdo e
substituicdo. Assim, no sentido coroldgico, a alteracdo da drea modificada
pelo homem e sua apropriagdo para o seu uso sdo de importincia
fundamental. A 4rea anterior a atividade humana é representada por um

conjunto de fatos morfoldgicos (SAUER apud SCHIER, 2004, p. 81).
A relagdo entre os elementos da paisagem € um aspecto importante da teoria de
Sauer. Outro enfoque, muito importante do ponto de vista da Geografia contemporanea, € o
processo de transformac¢do da Natureza. A esse respeito, Sauer considerava a existéncia de
uma paisagem natural, anterior a acdo do homem, e de uma paisagem cultural, resultado das
modificagdes realizadas por um determinado grupo cultural, que constréi seus marcos e
significados nela. Schier (2004, p. 81), expressa bem esse pensar argumentando que a
paisagem “[...] € humanizada ndo apenas pela acdo humana, mas igualmente pelo pensar, cria-

se a paisagem como uma representacdo cultural”. N@o obstante, Cosgrove (2011) afirma que:

Os seres humanos experienciam e transformam o mundo natural em um
mundo humano, através de seu engajamento direto enquanto seres pensantes,
com sua realidade sensorial e material. A producdo e reproducdo da vida
material sdo, necessariamente, uma arte coletiva, mediada na consciéncia e
sustentada através de cdédigos de comunicagdo. Esta ultima é produgio
simbdlica (p.103).

Para Cosgrove (2011), a tarefa da Geografia Cultura é, justamente, compreender a
interacdo do homem com a Natureza. O mesmo autor explica que, tanto 0 marxismo quanto a
Geografia Cultural, caracterizam a relacdo entre os seres humanos e a Natureza como
historica. O préprio Carl Sauer afirmou que “[...] a agdo humana na transformacdo da face da
Terra e na criacdo de lugares e paisagens é um processo histérico que exige compreensao
hermenéutica” (SAUER apud COSGROVE, 2011, p. 105).

Cosgrove (2011, p. 137), realizou um estudo sobre a evolucdo do conceito de
paisagem na tradi¢do européia, do Renascimento até o final do século XIX, e chegou a
conclusdo de que “[...] os significados sdo revelados pelas mudangas no uso e percep¢do da
Terra durante o longo e complexo desenvolvimento do capitalismo europeu”. Dessa forma, a
paisagem deveria ser estudada como uma expressio humana intencional composta de

multiplos significados que os homens atribuem a determinado lugar. Significados estes

expressos através de simbolos. Para Cosgrove (2011), o simbolismo € a peca-chave para a
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hermenéutica da paisagem; para ele, “[...] o conceito de paisagem como configuracdo de
simbolos e signos leva metodologias mais interpretativas do que morfoldgicas”

(COSGROVE, 2011, p. 137). Assim, a paisagem passa a ser:

Um meio pictérico de representar ou simbolizar tudo o que circunda o ser
humano, entdo pode ser estudada através de vdrios meios e superficies: por
intermédio da pintura sobre a tela, da escrita sobre o papel, das imagens
gravadas em filme, e mesmo da terra, da pedra, da 4gua e da vegetacdo sobre
o solo (COSGROVE, 2011, p.137).

Essa interpretacdo estd muito ligada ao legado de Carl Sauer, sobretudo no que diz
respeito ao papel da cultura na paisagem, que é essencial para uma andlise simbdlica. A
Geografia Francesa, do come¢o do século XX, também mostrou interesse pelo papel dos
sentidos. A paisagem deixou de ser concebida como um dado objetivo e passou a ser colocada
na “[...] dialética entre a dimensdo objetiva e a dimensdo subjetiva do olhar e sobre a relagdo
entre a paisagem como marca da cultura e a paisagem como matriz da cultura” (CLAVAL,
2011, p. 160). Augustin Berque é considerado o grande tedrico desse tipo de reflexdo. Para

ele:

A paisagem € uma marca, pois expressa uma civilizagdo, mas também é uma
matriz porque participa dos esquemas de percep¢ao, de concepgdo e de agdo
— ou seja, da cultura — que canaliza, em certo sentido a relacdo de uma
sociedade com o espaco e com a natureza e, portanto, a paisagem do seu
ectimeno. E assim, sucessivamente, por infinitos lagos de co-determinacdo
(BERQUIE, 1998, p. 85).

Para Corréa & Rosendahl (2011), a paisagem geografica apresenta, simultaneamente,
varias dimensdes, que cada matriz epistemoldgica privilegia. Para eles, a paisagem ¢
portadora de significados, expressando valores, crengas, mitos e utopias: tem, assim, uma

dimensao simbodlica. Concordando com os autores citados até o momento, eles consideram os

aspectos culturais e simbodlicos para a compreensao da paisagem. Assim:

A paisagem tem uma dimensdo morfolégica, ou seja, € um conjunto de
formas criadas pela natureza e pela acdo humana, e uma dimensao funcional,
isto é, apresenta relacdes entre as suas diversas partes. Produto da acdo
humana ao longo do tempo, a paisagem apresenta uma dimensao histérica.
Na medida em que uma mesma paisagem ocorre em certa drea da superficie
terrestre, apresenta uma dimensdo espacial (CORREA & ROSENDAHL,
1998, p. 08).
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Partindo dessa premissa, a paisagem cultural deve ser pensada ndo apenas como
resultado material de interagdes, mas, também, como uma maneira especifica de olhar. A esse

respeito, o gedgrafo francés Georges Bertrand argumenta que:

Paisagem é o que vemos diante de nés. E uma realidade visivel. E uma visio
de conjunto percebida a partir do espago circundado. Ndo tem assim uma
existéncia propria, em si. Ela existe a partir do sujeito que apreende: cada
pessoa a vé diferentemente de outra, ndo sé em fungdo do direcionamento de
sua observagdo, como também em termos de seus interesses individuais
(BERTRAND apud MARTINELLI e PEDROTTI, 2001, p. 40).

Dessa forma, o conceito de paisagem abrange, também, a perspectiva de uma forma
de se ver o espaco. E, se a concepc¢ao de uma paisagem € parte de um processo que passa pelo
sistema interpretativo de cada individuo, entdo a acdo de “enquadrar” e olhar a paisagem seria
uma forma de intervencdo cultural. O recorte paisagistico vai depender do interesse do
observador, ou seja, o individuo, ao olhar a paisagem, nao apreende o todo, mas apenas os
elementos do seu interesse.

Nesse contexto, Roger (2007) utiliza o termo “artialisada” para expor o aspecto
subjetivo da paisagem, uma vez que a arte € vista e praticada de maneira particular, por cada
pessoa. Assim, a representacdo da paisagem pode e deve ser considerada como parte do
processo de interpretacdo da paisagem. Essa concepg¢do € indispensdvel para os caminhos que
essa pesquisa pretende percorrer.

A paisagem apresenta-se, pois, como uma delimitacdo: a captura visual momentanea

de um pedaco isolado da Natureza. A limitacdo da paisagem pelo olhar a diferencia da nocao

de Natureza.

Diante de uma paisagem, ou nossa vontade de apreendé-la se exerce sobre
conjuntos que nos falam a maneira de cartdes postais ou, entdao nosso olhar
volta-se para objetos isolados. De um modo ou de outro, temos a tendéncia
de negligenciar o todo; mesmo 0s conjuntos que se encontram em nosso
campo de visdo nada mais s@o do que fracdes de um todo (SANTOS, 2004,
p- 35).
O autor nos remonta a uma questao amplamente discutida na Geografia: a totalidade.
A paisagem, segundo Santos (2004), € um conjunto de formas, que em um dado momento,
demonstra as herangas que representam as continuas relacdes entre o homem e a Natureza. “A
paisagem € o resultado de uma acumulagcdo de tempos” (SANTOS, 2004, p. 54). Nesse

sentido, pode-se conceber que a paisagem constitui-se como resultado do estabelecimento de
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uma inter-relac@o entre a esfera natural e a humana, na medida em que a Natureza é percebida

e apropriada historicamente pelo homem. Assim:

Uma regido produtora de algodao, de café ou de trigo. Uma paisagem urbana
ou uma cidade de tipo europeu ou de tipo americano. Um centro urbano de
negocios e as diferentes periferias urbanas. Tudo isso sdo paisagens, formas
mais ou menos durdveis. O seu traco comum € ser a combinagdo de objetos
naturais e de objetos fabricados, isto €, objetos sociais, e ser o resultado da
acumulacgdo da atividade de muitas geracdes (SANTOS, 2004, p. 53).

Nessa citagao, fica evidente que, para Santos (2004), a paisagem estd em constante
transformagdo. Assim, seus aspectos fisicos refletem os diferentes momentos do
desenvolvimento de uma sociedade.

Se a paisagem € um processo histdrico, social e cultural, a representacdo total da
mesma se torna impossivel. “Nao temos direito sendo a uma aparéncia” (SANTOS, 2004, p.
35). Santos (2004) afirma que a percep¢do que temos da paisagem ndo abrange o objeto em
sua realidade profunda, pois este ultimo compreende dimensdes espaciais e temporais. Nosso
recorte antropico estd moldado pela nossa autoconsciéncia que, de acordo com Santos (2004),
dissimula o real, a fim de tentar impor significagdo prépria. Assim, “[...] 0 que se encontra na
forma-objeto como significante, encontra-se na totalidade como significado” (SANTOS,
2004, p. 37). Dessa forma, a semantica dos objetos se torna equivoca, “[...] fazendo da
paisagem, na medida mesma de seu grau de artificialidade, uma espécie de mentira funcional”
(SANTOS, 2004, p. 38).

A partir da triade realidade, percep¢ao e representacao, fica evidente que nenhuma
representacdo € a reproducdo exata da paisagem real observada. A paisagem, quando
representada, torna-se uma imagem. A imagem “[...] ndo é a realidade histérica em si, mas
traz por¢des dela, tragos, aspectos, simbolos, representacdes, dimensdes ocultas, perspectivas,
indugdes, codigos, cores e formas nelas cultivadas” (PAIVA, 2004, p. 18-19).

Partindo desse pressuposto, as imagens pictéricas sdo ricas fontes historicas.
Entretanto, € necesséario ir além da dimensao visivel, sabendo que as mesmas sdo produtos de
escolhas, selecdes e olhares. A interpretacdo de uma determinada pintura sempre se apresenta
de forma diferente, dependendo da época em que é apreendida. A historiografia de uma
imagem nunca € definitiva.

A ideia da paisagem como imagem € compativel com a proposta de se
discutir/problematizar o conceito de Natureza a partir das representagdes pictéricas. De

acordo com Clark (1961, p. 15), “[...] a pintura de paisagem marca as fases da nossa
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concepcdo de Natureza”. Tendo em vista que a paisagem pode ser compreendida como uma
forma de se ver e de representar a Natureza, um mergulho na histdria da pintura de paisagens

¢ mais do que necessariamente pertinente; e € isso que faremos a seguir.

2.3. Anélise da concepcao de Natureza a partir das representacoes paisagisticas

Como género de pintura, o conceito de paisagem se transformou ao longo da historia,
tanto no grau de importancia, quanto nos padrdes de representacdo. Segundo Maximiano
(2004), a partir do século XV, o Ocidente, até entdo caracterizado por uma sociedade
culturalmente afastada da Natureza, inicia a ‘“representacdo consciente da paisagem’;
acontecimento este que pode ser analisado nas aquarelas de Albrecht Durer (1471-1528), que
foram produzidas em suas viagens aos Alpes austro-italianos, entre 1495 e 1505. Suas obras,

produzidas na virada do século XV, marcam o inicio do estilo renascentista no Norte europeu.

Figura 01 - Albrecht Durer: O moinho de trefilagem (aprox. 1495)

&

Fonte: < http://www.chaa-unicamp.com.br/banco-imagens/detalhe imagem.php?id=507>
Acesso em: 17. jul. 2013

Maximiano (2004), utiliza o termo “representacdo consciente” para esclarecer que a
paisagem € representada desde os primodrdios da humanidade, mas que, somente a partir do
século XV, timidamente, ela vai deixando de ser apenas figuragdo simbdlica, decorativa ou
até mesmo alegorica, servindo somente de pano de fundo ao tema cultural antropomérfico.
Segundo Silveira (2012, p. 318), “[...] a centralidade do humano em detrimento da natureza
revela a alusdo antropomorfica que serd rompida somente depois, com a consideracdo da

subjetividade do artista na producdo do belo, do objeto estético”.
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Com a Renascenga, os artistas enveredaram, progressivamente, por uma via que se
afastava do naturalismo superficial, caminhando, assim, no sentido de uma compreensao mais
profunda do mundo natural. A abordagem quantitativa da realidade, promovida pela
revolucdo da mentalité descrita no primeiro capitulo, transformou o modo de se ver o mundo
e, consequentemente, a sua representacdo. A esse respeito, o historiador Johan Huizinga,

citado por Crosby (1999), afirma que:

Um dos tracos fundamentais da mentalidade do final da Idade Média é o
predominio do senso da visdo, predominio esse que se acha estreitamente

N

ligado a atrofia do pensamento. O pensamento vai assumindo a forma de
imagens visuais. Para de fato impressionar a mente, um conceito precisa,
primeiro, assumir uma forma visivel (HUIZINGA apud CROSBY, 1999, p.
131).

A nova cultura, que estava aos poucos se instalando na Europa Ocidental, foi
representada por Pieter Bruegel, em 1560, em seu quadro Temperanca. Segundo Crosby
(1999), o artista certificou-se de que praticamente tudo na gravura fosse novo; assim ninguém
“[...] teria disposi¢do nem possibilidade de criar um quadro como esse quinhentos anos antes,
ou, se considerarmos sua totalidade, nem mesmo cem anos antes, assim como ninguém
poderia criar um mapa da América” (p. 18).

Crosby (1999), ainda descreve o quadro como “[...] um olho mégico através do qual
podemos ver amostras, se nem sempre dos lugares-comuns de uma sociedade, pelo menos
daquilo em que ela pensa com a mais viva intensidade, e at¢ do modo como pensa” (p. 19). O
quadro ndo representa um determinado lugar no espaco/tempo, mas, sim, um modo de pensar:
expressa a concep¢dao da realidade como quantificavel, que transformou a concepcio de

Natureza.
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Fonte:<http://atendimentosocialmaconariasp.blogspot.com.br/temperanceserenidadeequilibrio.html>
Acesso em: 14. jun. 2013.

Como se pode observar, ndo existe um ‘“agora” na pintura de Bruegel, mas, sim,
varios “agora”. Crosby (1999), argumentou que “Bruegel violou a diretriz primordial da
perspectiva renascentista, que ditava que os quadros fossem geometricamente coerentes € nao
incluissem mais de um ponto de vista” (p. 22). Nao se trata, pois, do momento exato de uma
captura, de um instante. S@o vdrias cenas, como se cada uma delas estivesse em uma
dimensao particular, mas compartilhando o mesmo quadro. Segundo Crosby (1999), Bruegel
estava familiarizado com as regras geométricas da perspectiva e, ao rompé-las, ele soube
indicar a independéncia de cenas que, com caracteristicas especificas, descrevem o pensar de
uma época.

Cada cena representa um grupo. Temos, assim: cantores, musicos, pintores,
mercadores, contadores, debatedores, professores, astronomos, cartografos. Todos
empenhados em fazer algo, “[...] em visualizar a matéria que compde a realidade como
agregados de unidades uniformes, como elementos de quantifica¢do: 1éguas, milhas, graus de
angulos, letras, florins, horas, minutos, notas musicais” (CROSBY, 1999, p. 23). A a¢do de
ver, pensar e utilizar isso em seu oficio, retira 0 homem de seu “universo mégico” e o coloca
em contato com uma compreensdo de realidade como sendo composta de quantidades que

podiam e deviam ser contadas.
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A crescente obsessdo do Ocidente pela Optica e pela geometria encaminhava o
homem a ter um olhar mais objetivo em relagdo a Natureza, buscando, assim, dominé-la
progressivamente, como ja elucidamos no capitulo anterior. Esse olhar ndao foi mérito apenas
dos filésofos naturais, mas, também, dos artistas. Segundo Crosby (1999, p. 24), “[...] os
pintores pensavam a paisagem como cones ou pirdmides visuais geometricamente exatos,
cujo foco era o olho do observador”.

No Renascimento, o conceito de criacdo artistica comecou a ser objeto de reflexdo e,
conseqiientemente, o artista foi, aos poucos, deixando de ser considerado artesﬁo”, passando
a ser mais valorizado, justamente, por produzir Arte. Nesse momento, de acordo com Kern
(2006), os artistas reivindicaram a equiparacdo da pintura a poesia, € 0 seu reconhecimento,
ao afirmarem que ela era uma poesia muda, cujas formas participavam do universo silencioso
do visivel. Kern (2006), ainda discorre que alguns artistas, como, por exemplo, Leonardo da
Vinci (1452-1519), procuravam destacar a superioridade da pintura, alicercados no argumento
de que ela apresentava uma forma prépria de conhecimento. Para Leonardo da Vinci, a
poesia, por meio de palavras, ndo tinha a mesma capacidade de representar com tanta
intensidade figuras expressivas e em agdo, algo que a pintura podia fazer pelo uso de luzes e
sombras. Foi, a partir desse pensamento, que Leonardo da Vinci “[...] afirmou a pintura como
uma atividade mental que se situava como a mais elevada atividade do espirito, e a
reivindicou como ciéncia” (KERN, 2006, p. 20). Suas argumenta¢des fundamentavam-se na
sua crenca de que a pintura exigia permanente investigacao por parte do artista, nos campos
da percepc¢do, das luzes, das cores e dos pigmentos, bem como nos dominios da Natureza e
das técnicas.

A utilizacdo correta das novas técnicas proporcionava, ao pintor, uma imitacdo cada
vez melhor da Natureza. Naquela época, de acordo com Crosby (1999), a perspectiva descrita
como a divisdo da geometria pertinente a luz incluia em sua competéncia a produgdo de
quadros exatos. A perspectiva e a teoria das proporcdes passaram a ser discutidas e estudadas
numa visdo cientifica, como consequéncia de uma consciéncia filoséfica emergente da nova
concepc¢do de homem como possuidor da Natureza.

O uso da perspectiva, entretanto, iniciou-se com Giotto di Bondone (1267 ou 1277-

1337) e seus contemporaneos, no século XIV. Crosby (1999), afirma que eles deram

13 “A separagio entre os artistas e os artesdos foi fruto de uma longa luta, na qual Leonardo da Vinci reivindicou
ser reconhecido como artista e ter igualdade em relacdo aos poetas, musicos e arquitetos. A preocupac¢do em
legitimar o estatuto da arte foi um mecanismo utilizado para a defesa desta dltima como uma forma de
conhecimento préprio e o estabelecimento de sua alteridade” (KERN, 2006, p.19).
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corajosamente a partida, mas que pouco progrediram durante o restante do século XIV. Giotto
ainda conseguiu impressionar no inicio do século XIV, porque o olhar medieval, acostumado
com quadros em duas dimensdes, apreciava suas pinturas como uma imagem que se projetava
para fora da moldura (CROSBY, 1999). Longe de qualquer julgamento, o autor explica que
“[...] o problema de ver geometricamente era mais dificil do que pode ser compreendido por
nds, que estamos do lado de ca da revolucdo que eles instauraram” (CROSBY, 1999, p. 168).
Dessa forma, a falta de novos avangos na perspectiva geométrica provavelmente tenha se
dado pelo fato de que Giotto e sua escola estavam tentando ir adiante com base tdo somente
no instinto artistico. De acordo com Crosby (1999), eles produziram obras-primas; todavia,
ndo representacdes geometricamente exatas do espaco. Isso exigia algo que complementasse o
talento artistico: a teoria.

No século XV, de acordo com Crosby (1999), o Ocidente passou a ter acesso as
fontes originais do pensamento platonico, que se sobressaiu ao aristotelismo, mesmo ambos
tendo sido influentes durante todo o Renascimento. O platonismo, entretanto, se destacou
porque se voltava para a intuicdo e para a matemdtica como manifestacdo da realidade

maxima. Dessa forma:

Fundou-se uma Academia Platonica, através da qual propagou suas teorias
de que o caminho da alma para a realidade superior passava, sucessivamente,
pelas filosofias moral e natural e, por dltimo, pela filosofia matemética
(CROSBY, 1999, p. 170).

O ressurgimento da conviccdo platdnica de que os nimeros “tém o poder de nos
conduzir a realidade” e de que “a geometria € o conhecimento do que tem a existéncia eterna”
(CROSBY, 1999) refletiu-se em obras como a do pintor Rafael — O casamento da Virgem, de
1504. O pintor soube explorar os aspectos de estrutura espacial e formal aperfeicoando
vividamente a gama cromdtica e traduzindo a estrutura da composicdo em uma perspectiva
rigorosa. Segundo Crosby (1999, p. 171), nessa pintura, “[...] quase todas as linhas levam, no

plano de fundo, a uma constru¢do que ou € irrelevante (impossivel), ou é a emanagdo

arquitetonica perfeitamente simétrica do Deus perfeito”.
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Figura 03 - Rafael: O casamento da Virgem (1504)

Fonte: < http://www.fraternidaderosacruz.org/rc_rafaelsanzio.htm >
Acesso em: 16. jul. 2013.

A distancia entre a teoria e a pratica diminuia cada vez mais, a0 passo que OS
ocidentais utilizavam, em suas pinturas, uma abordagem tedrica. A utilizacdo do manuscrito
de 1400, de Ptolomeu — Geographia, é um exemplo disso. Nessa obra, Ptolomeu fornecia
regras para que se “[...] tracasse com rigor geométrico uma superficie curva (globo) sobre
uma superficie plana (mapa), através do uso de uma grande quadriculada (de latitudes e
longitudes).” (CROSBY, 1999, p. 171). Com um embasamento sobre o comportamento da

luz, os pintores conseguiam aprimorar cada vez mais sua técnica. No entanto:

Nao ¢ inteiramente clara a identidade do heréi ou herdis que de fato
quantificaram pela primeira vez a arte pictdrica, isto €, que empregaram as
técnicas ptolomaicas para produzir representagdes bidimensionais
naturalisticas de cenas tridimensionais, tal como vistas por um tnico
observador num dado momento (CROSBY, 1999, p. 173).

Por outro lado, Michael Kubovy, citado por Crosby (1999), afirma que o mérito pela
descoberta da perspectiva no Renascimento deveria ser conferido a Leon Battista Alberti
(1404-1472), um pintor renascentista. Sua teoria, chamada de albertiana, baseava-se em uma

antiga teoria Optica grega. Segundo Crosby (1999, p. 175), “[...] era uma questdo de o olho
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obter informacdes através de um cone (ou, como se costumava chamd-lo, uma piramide) de
luz, que se estendia a partir do olho”. Dessa forma, para se obter um quadro preciso, era
necessdrio realizar um corte vertical nesse cone e, assim, conseguir uma imagem tal como o
enquadramento do olhar.

O mais curioso € que, para alcancgar tal resultado, alguns pintores renascentistas
chegaram a utilizar um painel de vidro entre o cone. Para a elaboracdo das pinturas em
paredes, Alberti criou possibilidades para utilizar a mesma técnica sem a necessidade do

vidro. Assim:

Alberti informou a seus leitores que o primeiro passo para produzir um
quadro na perspectiva correta consistia em orientar o cone ou a piramide da
visdo do artista. Sua “linha central” serd a linha mais curta possivel entre o
olho e o centro da cena que se quisesse pintar. Em seguida, recomendava
Alberti, era preciso recorrer a um tipo tosco de quantificacdo espacial,
colocando um véu entre o sujeito e o tema a ser pintado (CROSBY, 1999,
p.175).

Esse véu servia, na verdade, como um molde; o artista pintava estritamente o que se
via — linhas paralelas que convergiam umas para as outras, a medida que se afastavam do
observador. O olhar através do véu permitia que o pintor medisse a convergéncia dessas
linhas e, pela contagem dos fios, conseguisse criar uma imagem exata. Feito isso, o desenho
era transferido para uma superficie plana. Porém, para Crosby (1999, p. 175), “[...] o véu
permitia que o pintor quantificasse ndo a realidade, porém algo mais sutil: a percep¢do da
realidade”.

O intuito dos pintores era conseguir aprimorar cada vez mais suas técnicas, a0 ponto
de que suas pinturas se confundissem com o real. Entretanto, como o préprio Crosby (1999, p.
175) afirma, por mais uteis que o vidro ou o véu pudessem ser, “[...] era dificil ‘ver’ apenas o
que de fato se via.” Isso porque, como ja citamos anteriormente, a paisagem € um processo
histérico, social e cultural; nossa percep¢do ndo consegue abranger essa realidade profunda; o
olhar antrépico dissimula o real a fim de impor valores proprios construidos socialmente.

Reproduzir o que se via, por meio de uma técnica geométrica precisa, era um desafio
para os pintores desse periodo. Os renascentistas respeitavam a matematica, em especial a

geometria, e a utilizavam na pratica. A pintura se aproximou muito da matemadtica e, por

vezes, chegou a se confundir com a mesma.

A pintura renascentista talvez seja a tnica arte, em todos os tempos, a ter
levado a criagdo de um tipo de matemdtica. Isso a confirma, a despeito de
toda a sua arbitrariedade, como consideravelmente compativel com a
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realidade Optica, ou pelo menos com a maneira como a mente humana
interpreta a realidade (CROSBY, 1999, p. 182).

O resultado, apesar de nao ilustrar a realidade em sua complexidade, foi excelente e
permitiu a elaboracdo de obras que marcaram o Renascimento, como, por exemplo: A Escola
de Atenas, de Rafael.

Ra

Figura 04 - Rafael: A Escola de Atenas (1510/11)

4

Fonte: < http://www.40forever.com.br/raffaello-escoladeatenas-vaticano/ >

Acesso em: 06. jun. 2013.

Como se pode observar, ndo é por acaso que essa obra foi considerada o arquétipo do
Renascimento italiano. No centro da composi¢do, nota-se a figura de Platdo, segurando o seu
“Timeu”, simbolizando a filosofia natural e moral com as leis da harmonia césmica. E
Aristételes, ao lado, que segura na méo esquerda a “Etica”, em que sdo explicadas as leis de
conduta moral. Entretanto, o que salta aos olhos é o ordenamento equilibrado e a disposi¢dao
assimétrica, a0 mesmo tempo em que o forte dinamismo de gestos e de movimentos cria uma
nova forma de unidade pictdrica. A alternancia de luz e sombras gera um efeito pictérico em
favor da tridimensionalidade. A pintura, no século X VI, estava fascinada pelo desejo de tornar
o movimento algo ilustrativo. Trata-se do comeg¢o de uma evolu¢do em que as figuras, embora
mantendo o ar tradicional de contemplacdo introspectiva, se agrupam em uma estrutura
dinamica.

Ao se estruturar sobre combinagdes estabelecidas, a pintura condicionava o

espectador a se convencer da semelhanca e da veracidade da imagem. A arte representativa,
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intrinsecamente, demonstrava-se capaz de representar ou captar qualquer momento especifico.
Porém, muitos artistas recorriam a literatura da Antiguidade e a Biblia em busca de temas.
Suas pinturas projetavam, muitas vezes, cenas irreais, em que as imagens humana e natural
eram distorcidas, com a finalidade de representar o ideal, algo ndo atingivel no real. E o caso

da obra A Ultima Ceia, de 1592, pintada por Tintoretto (1518-1594).

Figura 05 - Tintortto: A Ultima Ceia (1592)

Fonte: < http://sumateologica.wordpress.com/sacramento-da-eucaristia>

Acesso em: 06. jun. 2013.

Intimamente associada ao desafio imposto pela visibilidade do movimento, se
encontra a nova abordagem do espaco adotada no século XVI. De acordo com Kern (2006), o
espaco pictérico sofreu uma profunda transformacgdo, e podemos observar isso na obra de
Tintoretto. O pintor faz com que o espaco retroceda para profundidades que o olhar ndo pode
captar com clareza, ao mesmo tempo em que remove as demarcacgoes laterais, dando, assim,
uma nog¢ao de infinitude: o espaco pictérico passa a ter uma profundidade ilimitada. Os
pintores utilizavam diversos recursos para criar a impressao de infinitude, ja que tinham a sua
disposi¢do os varios métodos que progressivamente se aperfeicoavam.

Conseguimos entender melhor essa evolug¢do na pintura quando comparamos a obra
de Tintoretto com a pintura de Leonardo da Vinci, A Ultima ceia, de 1495/97 — pintada, mais
ou menos, um século antes. Nessa obra, Leonardo da Vinci propunha, ao observador, um
enquadramento seguro, representado por um limite espacial finito. Segundo Wundram (2007),

ao mesmo tempo em que Leonardo da Vinci superava as tendéncias artisticas do século XV,
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atribuia a geometria do plano bidimensional e a estereometria do espaco tridimensional uma

importancia desconhecida pela geracdo precedente.

Figura 06 - Leonardo da Vinci: A Ultima Ceia (1495/97)

§

Fonte: < http://arsturmundrang.blogspot.com.br/2013/02/a-ultima-ceia-leonardo-da-vinci.html>

Acesso em: 06. jun. 2013.

Diante do até aqui exposto, podemos dizer que, na pintura do Renascimento, a arte
ocidental atingiu seu apogeu. Entre as grandes inovagdes desta época, podemos destacar o
inicio da pintura paisagistica, bem como a exploracao da perspectiva e da proporcao. Segue-se
a arte renascentista, segundo Silveira (2012), um momento de crise; a perfeicdo alcancada
pelos pintores renascentistas, na tarefa de reproduzir a Natureza impOs para os artistas
vindouros um novo desafio: ultrapassar, de algum modo, os limites elevadissimos colocados
pelos mestres da Renascenca.

Dessa forma, ainda no século XVI, comeca a despontar algumas pinturas que
pretendem se desvencilhar da representacdo da Natureza sob as féormulas e técnicas de uma
pintura que se confundisse com o real. O artista busca romper com a tradicdo e promover algo
novo, permitindo-se alterar as formas naturais em virtude do sentido pretendido; de acordo
com Silveira (2012, p. 303), o que interessa “[...] € o papel do sujeito e sua subjetividade, para
quem o conjunto da natureza se vale de sentido enquanto representacdo estética”. Trata-se da
incorporagdo do elemento subjetivo na paisagem artisticamente representada, que se dd com a
valorizagdo da representacdo do artista, tomando como algo seu aquilo que contempla.

Todavia, a pintura da paisagem como contemplacdo da Natureza assume sua forma

plena no século XVII. A esse respeito, Humboldt afirma que:
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Se o século XV foi a época mais brilhante da pintura historica, até o século
XVII nao floresceram os grandes pintores da paisagem. A medida que se
conhecia melhor e se observavam com mais atengdo as riquezas da Natureza,
o dominio da arte ia se expandindo; e por outro lado se aperfeicoava dia a
dia os procedimentos materiais. Punha-se mais cuidado em deixar aparecer
ao exterior as disposi¢cdes da alma, deste modo chegando a oferecer as
belezas naturais uma expressdo mais doce e terna, a medida que se ia
aumentando a certeza da influéncia que o mundo exterior exerce sobre os
sentimentos. O efeito desta excitacdo é produzir o que constitui o fim de
todas as artes, ou seja, a transformacg@o dos objetos reais em imagens ideais;
e engendrar no nosso interior uma calma harmoniosa que sem ddvida nio
carece de expressdo. Nossa alma ndo pode escapar a estas emocdes, sempre
que nossas observacdes penetram nas profundezas da Natureza e da
humanidade (HUMBOLDT apud SILVEIRA, 2012, p. 328).

Antes, haviamos pontuado que, a partir do século XV, timidamente, a pintura de
paisagem vai deixando de ser apenas pano de fundo ao tema cultural antropomérfico;
contudo, vale destacar, que os artistas desse periodo estavam mais preocupados em narrar
uma histéria e representd-la com perfeicdo técnica (como, por exemplo, nas pinturas: A
Ultima Ceia, de Leonardo da Vinci; Temperanca, de Pieter Bruegel; O casamento da Virgem,
de Rafael). No século XVI, vimos, com a pintura de Tintoretto, que a prioridade passa ser a
mensagem a ser transmitida ao invés da perfeicdo técnica. Nao obstante, de acordo com
Humboldt, somente a partir do século XVII € que florescem os grandes pintores paisagisticos;
isso porque a preocupacdo deixa de ser tdo somente com a quantificagdo da arte pictdrica e

passa a ser com a consideracdo da subjetividade do artista na producdo do objeto estético. E

com essa mudanca em relagdo a representagcao da paisagem que iniciamos o préximo item.

2.3.1. A pintura de paisagem no mundo moderno

No século XVII, novos horizontes intelectuais se abriram as filosofias naturais, como
resultado de uma série de fatores, entre eles: as grandes viagens de descobertas; as tensdes
religiosas ocasionadas pela Reforma Protestante; as agitacdes politicas e sociais que se
instauravam como fruto de um novo modo de produc¢do que moldava uma nova sociedade
(tanto em sua estrutura como no modo de pensar). Tudo isso se refletiu na pintura: o real e o
ideal, o secular e o sagrado, a contemplagdo e o ceticismo.

Segundo Clark (1961), os pintores dessa época sentiram a necessidade de representar
“experiéncias reconheciveis”, ou seja, de retratar o real e ndo o ideal. O mesmo autor
prossegue afirmando que essa foi a “[...] idade em que o alcance da vista humana se estendeu

extraordinariamente” (CLARK, 1961, p. 51); isso porque o homem sentiu-se livre para fazer
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perguntas acerca do funcionamento da Natureza. Como destacou Humboldt, a medida que o

homem conhecia e observava com mais atencao as riquezas da Natureza, a arte se expandia.
Todavia, pintar o real, no século XVII, significava ir além da técnica albertiana.

Exemplo disto, € a pintura de Rembrandt (1606-1669), considerada, por Clark (1961), um das

melhores da época (Figura 07).

Figura 07 - Harmenzs van Rijn Rembrandt: O Moinho (1650)

Fonte: < http://ummetroquadradodearteporfavor.blogspot.com.br/2011/03/sangue-latino.html>
Acesso em: 06. jun. 2013.

Clark (1961), destaca Rembrandt como um dos mais sensiveis e sutis observadores
da realidade que ja existiu. Rembrant utilizava a observagdo da realidade como matéria-prima
para a sua arte, pois, para ele, “[...] a pintura de paisagem significa a criacdo de um mundo de
imagens, mais vasto, mais dramatico e mais carregado de associa¢des do que as que podemos
apreender” (CLARK, 1961, p. 52).

Clark (1961), afirma que o dramético era expresso pelos pintores através de efeitos
de claro/escuro. Assim, ao olhar para a pintura de Rembrandt, por exemplo, podemos
capturar, de imediato, esse significado dramdtico. No entanto, uma observacdao mais
cuidadosa nos mostra que existem muito mais pormenores que refletem o modo como a
composi¢do foi estudada. Esse modo designa o olhar do pintor para com a Natureza, que nao
tinha como objetivo reproduzir o que se via, mas, sim, entendé-la, para, entdo, representd-la

da forma mais realista possivel.
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Vermeer (1632-1675), um pintor holand€s, introduziu tantos pormenores em sua
pintura, que Clark (1961, p. 54), considerou sua obra como “[...] a pintura mais semelhante a

uma fotografia colorida”.

Figura 08 - Vermeer: Vista de Delft (1660-61)

Fonte: < http://www.esacademic.com/dic.nsf/eswiki/628562>

Acesso em: 06. jun. 2013.

Humboldt, por sua vez, destacou os pintores Claude Lorrain (1600-1682), o pintor
dos efeitos de luz e dos vapores, e Jacob van Ruysdael (1628-1682), com seus bosques
sombrios e suas nuvens amenizadoras, como os maiores pintores paisagisticos do século XVII
(SILVEIRA, 2012). Tanto o pintor Claude Lorrain, quanto o pintor Ruysdael, oferecem a
representacio pictorica da paisagem um papel central. O tema antropomorfico aparece, dessa
forma, em segundo plano. Isso € possivel gracas a mudanga no sentido de representacdo, que
passa a ter um cardter subjetivo de quem capta a cena representada. Ndo se trata,
simplesmente de captar os elementos da Natureza da maneira mais real possivel, como no
século XV; mas, de se fazer ver a conformacdo entre o artista e a cena na realizacio da arte
pictorica, ou seja, de demonstrar a representacdo de um artista diante de uma Natureza a ser

interpretada.
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Figura 09 — Claude Lorrain: Veduta of Delphi (1645)

¥ A

Fonte: <http://www.wikipaintings.org/claude-lorrain>
Acesso em: 10. nov. 2013.

Na paisagem de Claude Lorrain, podemos ver a representagdo de uma beleza
sonhada, imaginada pelo artista, diante de uma composi¢do perfeita, idealizada e representada
enquanto signo. O signo aqui € apreendido no sentido de uma representacdo, de uma
interpretacdo da Natureza a partir de um ponto de vista. Segundo Gombrich (1999), foi

Claude Lorrain:

[...] quem abriu primeiro os olhos das pessoas para a beleza sublime da
natureza, e por quase um século apés sua morte os viajantes costumavam
julgar um trecho de paisagem real de acordo com os padrdes por ele fixados
em suas telas (p. 396).

Segundo Silveira (2012), Claude Lorrain cria uma imagem da Natureza com tal
maestria que leva a uma transformagdo objetiva da mesma a partir de uma concepgao
subjetiva: o ideal de paisagem pintado procura ser reproduzido na realidade, através dos
grandes jardins e das composi¢des de campos e florestas.

Essa passagem da representacdo da paisagem € ainda mais expressiva em Jacob van
Ruysdael. Em suas pinturas, € possivel apreender uma variacdo de luz e sombras, mediada por
meio de estudos sobre os fendmenos da Natureza. Todavia, o diferencial € que as técnicas de
representacdo da paisagem de Ruysdael procuram refletir um estado de espirito, ou seja,

buscam dispor, na cena, o encanto ou a melancolia de quem a observa: o estado de animo do
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pintor dialoga com a paisagem representada. Como aponta Gombrich (1999, p. 429), talvez
nenhum artista antes “[...] tivesse logrado expressar tdo bem os proprios sentimentos e estados

de animo através dos seus reflexos espelhados na natureza”.

Figura 10 — Jacob van Ruysdael: River Landscape (1640)

Fonte: < http://commons.wikimedia.org/File:Salomon_van_Ruysdael-River_Landscape.jpg >
Acesso em: 10. nov. 2013.

Essa dupla perspectiva (objetiva e subjetiva), no campo da representacdo estética,
nos remete a filosofia de Schelling. Com vimos no primeiro capitulo, Schelling acreditava
que, para o0 homem compreender a Natureza, era necessdrio converter a objetividade em
subjetividade. Tanto Claude Lorrain quanto Jacob van Ruysdael, compreendem a Natureza a
partir de suas visdes proprias e a representam por meio da arte pictérica; o mundo intelectual
se une com o mundo sensivel (como forma de se compreender o Absoluto de Schelling).

Entretanto, faz-se necessdrio discorrer que, até o final do século XVII e meados do
século XVIII, a pintura de paisagem ainda era um estilo pouco valorizado. Clark (1961), cita
o exemplo do pintor Gainsborough (1727-1788), que demonstrava toda a sua apreciacdo e
sensibilidade de observagdo para com a Natureza na suas pinturas; porém, as utilizava apenas

como fundo para retratos.
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Figura 11 - Thomas Gainsborough: O Senhor e a senhora Andrews (1750)

- 3 —

Fonte: < http://www.ibiblio.org/wm/paint/auth/gainsborough/andrews.jpg>

Acesso em: 07. jun. 2013.

A pintura de retratos era, por assim dizer, “melhor comercializada”, o que fazia com
que a maioria dos pintores nao tivesse escolha. Gainsborough chega a relatar, em uma carta,
que estava “[...] cansado de retratos e gostaria de seguir para qualquer aldeia onde pudesse
pintar paisagens” (GAINSBOROUGH apud CLARK, 1961, p. 56). Isso comprova que ele
teria sido um pintor naturalista, se tivesse tido oportunidade.

Outra prova do total desgosto pela representacdo naturalista advém das palavras de
Fuseli (diretor da Royal Academy), cujas aulas representavam o ensino mais inteligente da
época. Segundo ele, a pintura de paisagem € a “[...] tltima espécie de temas sem interesse,
género que se ocupa inteiramente com a insipida descri¢cdo de um dado lugar” (FUSELI apud
CLARK, 1961, p. 57).

A partir da metade do século XVIII, a arte é elevada a um nivel teérico mais
avancado, passando a ser considerada, segundo Argan (2006), como uma filosofia da arte. A
atividade do artista ndo é mais considerada um meio de conhecimento do real, de
transcendéncia religiosa ou de exortacdo moral. Entra, assim, em crise, a ideia de arte como
dualismo entre teoria e praxis, entre intelectualismo e tecnicismo. Nas palavras de Argan
(2006, p. 11), “[...] a atividade artistica torna-se uma experiéncia primdria € ndo mais
derivada, sem outros fins além do seu préprio fazer-se”.

Nesse aspecto, a autonomia da arte, ao passo que assume a responsabilidade do seu

agir, impde o problema de seu lugar e fun¢do no quadro cultural e social da época. Dessa
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forma, os artistas comec¢aram a adotar uma outra postura em relacio a histéria e a realidade
natural e social; postura esta que repercutia em suas obras, que se tornavam fontes de
conhecimento e ndo apenas de mera apreciacao.

Para Argan (2006), a arte moderna nasce a partir da cultura artistica do Iluminismo.
O pensamento do Iluminismo ndo considera a Natureza como uma forma ou uma figura
criada de modo definitivo e sempre igual, na qual se pode apenas representar ou imitar. Assim
sendo, a Natureza que os homens percebem com os sentidos e apreendem com o intelecto
modifica-se com o agir; ¢ uma realidade interiorizada que tem na mente todos 0s seus
possiveis desenvolvimentos, mesmo os de ordem moral.

Em meados do século XVIII, o termo romantico € empregado como equivalente de
pitoresco; tinha-se uma arte que ndo imita nem representa, mas, em consonincia com as teses
iluministas, opera diretamente na Natureza, modificando-a, corrigindo-a, adaptando-a aos
sentimentos humanos e as oportunidades de vida social, isto é, colocando-a como ambiente da
vida. Nas palavras de Argan (2006, p. 18), “[...] o pitoresco € uma qualidade que repercute na
natureza pelo gosto dos pintores”. Alexander Cozens (1717-1786) teorizou a esse respeito,
argumentando que “[...] a natureza é uma fonte de estimulos a que correspondem sensagdes
que o artista esclarece e transmite” (apud ARGAN, 2006, p. 18). No “pitoresco”, a Natureza é
um ambiente modificado, acolhedor, promissor, que favorece, nos individuos, o

desenvolvimento dos sentimentos sociais.

Figura 12 - Alexander Cozens: A nuvem (Aprox. 1786)

Fonte: < http://www.sharecom.ca/wc/cozensa.html >
Acesso em: 07. jun. 2013.
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Em sua pintura A nuvem, Cozens busca transmitir as sensagdes que a Natureza
transmite através de manchas claras e escuras, € ndo em um esquema geométrico (como o da
perspectiva cldssica). A “mancha” é teorizada, por Cozens, como “[...] estimulo fantdstico a
interpretacdo da Natureza: e seu ideal € a interpretacdo da Natureza como participe dos
impulsos espirituais, da sensibilidade, do dinamismo da sociedade moderna” (apud ARGAN,
2006, p. 33).

A esséncia dessa interpretagdo vale para muitas outras obras pertencentes a essa
categoria. Pois, o “pitoresco” se exprime em tonalidades quentes e luminosas, com toques
exuberantes que pdoem em relevo a irregularidade ou o cardter das coisas. O paisagista inglés

John Constable (1776-1837), com certeza, liga-se diretamente a poética do “pitoresco”. Para o

pintor, a Natureza:

E um universo totalmente diferente do social: infinitamente mutével, porém
constante em seu variar, que a torna extremamente interessante e, 20 mesmo
tempo, repousante para quem consegue subtrair-se por alguns momentos ao
cinza fumacento das cidades industriais (ARGAN, 2006, p.33).

11)
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Figura 13 - John Constable: A represa e o moinho de Flatford (18
. _ _ - — T A

Fonte: < http://www.ceart.udesc.br/dapesquisa/02VISUAIS_Franciele Favero.pdf>

Acesso em: 10. jun. 2013.
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O espacgo, na pintura de Constable, é composto de vérios elementos, entre eles:
arvores, casas, agua, nuvens. Todos sdo captados como manchas coloridas, que visam
distinguir os elementos. Entretanto, de acordo com Argan (2006), o esfor¢co do pintor para

realizar essa distincdo ndo tinha por objetivo deduzir as nogdes das coisas e, assim,
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transformar as sensacdes em nog¢des (por exemplo, o vermelho de uma casa na descricdo da
casa). Seu objetivo é “[...] determinar o valor de cada notacdo colorida e suas relacdes, que,
em seu conjunto, formam o espaco” (ARGAN, 2006, p. 40). Para Argan (2006), a visao de
Constable nao se limita a captar e representar fielmente a impressao que se grava no olho e na
mente, pois “[...] a impressdo que se recebe ndo € dissocidvel da reacdo afetiva do sujeito,
que, sendo ele também natureza, reconhece naquele espaco seu ambiente proprio” (ARGAN,
2006, p. 40). Nesse caso, € o sentimento humano, como fundamento ético, que atribui um
sentido ao ambiente natural.

William Turner (1775-1851), contemporaneo de Constable, também parte do
“pitoresco”, especialmente do gosto pela mancha. Contudo, diferentemente de Constable, para
Turner, o “[...] espaco € uma extensdo infinita, animada pelo agitar-se de grandes forcas
cosmicas, de modo que as coisas sdo tragadas em vortices de ar e em turbilhdes de luz”
(ARGAN, 2006, p. 40). Nao € por acaso, que, praticamente todas as suas pinturas representam
tragédias, mostrando, assim, a forca da Natureza diante da pequenez do homem. Argan (2006,
p. 40), ainda descreve que a visdo de Turner revela um dinamismo cdésmico que escapa ao
controle da razdo, mas que pode “[...] arrastar a alma humana em éxtases paradisiacos ou

precipitd-la na angustia”.

Figura 14 - Figura: Joseph Mallord William Turner: Naufrdgio (1810)

Fonte: < http://es.wahooart.com/William-Turner-El-naufragio-de-un-barco-de-transporte>
Acesso em: 04. jun. 2013.

Tanto Constable quanto Turner, esclarecem, com suas obras, quais podem ser as

atitudes do homem moderno frente a realidade natural, representando nao uma Natureza
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concebida como o reflexo do criador na imagem do criado e, sim, como o ambiente da vida,
um ambiente que pode ser acolhedor ou hostil, mas com o qual se tece sempre uma relagao
ativa, nao diversa da que liga o individuo a sociedade.

Distinta, mas nao oposta do ‘“pitoresco”, surge uma nova categoria estética: o
“sublime”. Suas caracteristicas foram definidas por Edmund Burke, em sua obra: Uma
Investigacdo Filosdfica sobre a Origem de Nossas Ideias do Sublime e do Belo, de 1757.
Segundo a sua defini¢do, a Natureza do sublime € um ambiente misterioso e hostil, que
desenvolve no sujeito o sentido de sua soliddo e de sua individualidade. Sua estética € apoiada
na ideia do temor reverencial a Natureza, que se materializa por meio do uso de cores foscas,
palidas, com tragos fortemente marcados (ARGAN, 2006).

Johan Heinrich Fussli (1741-1825), adepto do Sturm und Drang", é, segundo Argan
(2006), um dos pilares da poética do “sublime”. Sua pintura visiondria contém uma elegancia
que hesita entre a perfeicdo e a perversidade, contradizendo, dessa forma, intencionalmente, a
tese da racionalidade, no plano intelectual. Nas palavras de Argan (2006, p. 20), “[...] € uma
mescla de rigor no traco e fantasia visiondria: evidentemente, em seu romantismo a fantasia
ndo era arbitrio — tinha suas leis talvez até mais rigidas que as da razdo”. Sua ideia de
“sublime” se completa com a exaltagdo do “génio”. Como “génios” inspiradores, Fussli
considerava Michelangelo e Shakespearels. Assim sendo, tornou-se, ele, o maior ilustrador de
Shakespeare, tendo como ponto de referéncia Michelangelo. O que encantava o pintor era
que, enquanto o primeiro era capaz de passar do tragico ao grosseiro, o segundo era capaz de

estabelecer uma comunicagao entre o céu e a Terra.

'* “Em oposicdo ao racionalismo iluminista, desenvolveu-se a poética Sturm und Drang (Pré-Romantismo
alemdo) na qual a arte é expressdo do irracional e, portanto, dos impulsos e sentimentos com que a
espiritualidade humana reage a realidade natural, enfrentando-a ou escapando para o sonho” (ARGAN, 2006, p.
169).

"> A nogio de sublime pode ser encontrada nos escritos de William Shakespeare, antes mesmo de Burke
caracterizd-la como uma categoria estética.
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Figura 15 - Johan Heinrich Fussli: Odysseus between Scylla and Charybdis (1794/96)

Fonte: < http://www.akg-prints.com/en/products/4915>
Acesso em: 04. jun. 2013.

Contemporaneo de Fussli, William Blake (1757-1827) ndo poderia deixar de ser
citado, pois, sua obra €, ao nosso ver, a que melhor expressa a insatisfacdo dos roméanticos
ante a racionalidade extrema, sobre a qual discorremos no primeiro capitulo. Para ele, “[...] as
sensacOes, que a tradi¢do empirista colocara no principio do conhecimento, sdo vas ilusoes,
que impedem de captar as verdades supremas, expressas por sinais ou simbolos” (ARGAN,
2006, p. 20). Pois, para Blake, é preciso ultrapassar a fronteira do “sublime” para que as
sensagdes entrem em contato direto com as forgas sobrenaturais, divinas, da criagdo.

Assim como Fussli, Blake vive de visdes; ambos utilizam o passado como referéncia
em suas pinturas, tendo, na maioria das vezes, cenas mitoldgicas e ndo histéricas. Argan
(2006, p. 20) explica que, para Blake, a verdade que tanto instigou os filésofos naturais estd
nas “[...] coincidéncias e divergéncias entre as mitologias, que apenas a arte (certamente ndo a

ciéncia) tem o poder de evocar”.
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Figura 16 - Figura: William Blake: Newton (1795).

Fonte: <http://www.fineartprintsondemand.com/artists/blake/isaac_newton.htm>
Acesso em: 04. jun. 2013.

Nessa pintura, William Blake representa Newton, simbolicamente, como um ‘“heréi”
que se condenou a solidao e, inutilmente, procura na matemadtica uma verdade que estd nas
coisas. O pintor faz uma critica aos filésofos naturais (aos cientistas modernos do inicio do
século XVII) que buscavam encontrar a verdade através de féormulas matematicas. Blake pinta
um cendrio e coloca Newton inclinado sobre si mesmo, totalmente alheio a Natureza; assim, a
verdade estava no seu entorno, mas o mesmo ndo descobria porque estava preocupado apenas
em tracar figuras geométricas com seu compasso.

Segundo Argan (2006), William Blake considerava a ciéncia um ato “herdico”, ainda
que fadado ao fracasso, de conhecer e possuir o real. O pintor demonstra bem essa ideia na
sua pintura. A arte, segundo ele, é “[...] conhecimento intuitivo ndo mais das coisas
individuais, mas das forgas eternas e sobre-humanas da criacio” (ARGAN, 2006, p. 35); ou
seja, uma atividade inteiramente espiritual.

Essa pintura de Blake nos remete, ainda, ao movimento Naturphilosophie, liderado
por Schelling; como vimos no primeiro capitulo, o objetivo desse movimento era unir a
observagdo empirica e a intuicdo espiritual em uma ciéncia mais reveladora do que a de
Newton, capaz de compreender as formas arquétipicas organicas da Natureza.

Goethe (1749-1832), acreditava que o cientista ndo poderia chegar as verdades mais
profundas da Natureza separando-se dela e empregando abstragdes frias para compreendé-la,

registrando o mundo exterior como uma mdaquina. Esse tipo de abordagem fazia com que a
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realidade observada se tornasse uma ilusdo parcial, um quadro cuja profundidade teria sido
eliminada por um filtro inconsciente. Somente levando a observacdo e a intui¢ao criativa a
uma interagdo estreita, 0 homem conseguiria penetrar nos mistérios da Natureza e descobrir
sua esséncia (TARNAS, 2011).

De maneira geral, a poética iluminista do “pitoresco” e a poética romantica do
“sublime” se completam e, na sua contradi¢do dialética, refletem o grande problema da época:
a relagcdo do individuo com a Natureza, consigo mesmo e com a sociedade. Na explicacdo de

Argan (2006):

A existéncia, que ji ndo se justifica com uma finalidade no além, tem de
encontrar seu significado no mundo: ou se vive da relagdo com os outros € o
eu se dissolve numa relatividade sem fim, e € a vida, ou o eu se absolutiza e
corta qualquer relagdo com o outro, e € a morte (p. 20).

Sobre a poética inglesa do “sublime” e o Sturm und Drang, ergue-se a arte de um dos
maiores pintores do Romantismo alemdo: Caspar David Friedrich (1774-1840). Contudo,
mais do que a angustia e a firia, ele expressa a melancolia, a soliddo, a angustia existencial do
homem diante de uma Natureza mais misteriosa e simbdlica do que adversa. Para Subirats
(1986, p. 47), ele ndo s6 “[...] pintou incansavelmente suas paisagens, como soube expor,
como nenhum outro pintor o fizera, o problema da relacdo entre 0 homem e a natureza”. E
Argan (2006, p. 169) complementa afirmando que “[...] a relagdo com a Natureza é quase
sempre de atragdo, porém isso ndo exclui a separa¢do e incomunicabilidade, o isolamento

nostalgico do homem °‘civilizado’ frente a Natureza”. Segundo Friedrich:

O pintor ndo deve pintar apenas o que se vé a sua frente, mas também o que
se v&€ em si mesmo. E se ele nada vé em seu interior, ¢ melhor que renuncie
pintar o que vé fora de si [...], fecha teus olhos fisicos de modo que possa
primeiro ver teu quadro com o olho do espirito. A seguir, transporta o que
viste na obscuridade para a luz do dia, a fim de poder impressionar outros,
mas de fora para dentro, a tnica fonte verdadeira da arte é nosso coracdo
(FRIEDRICH apud SUBIRATS, 1986, p.48).

Essa citacdo nos remete, novamente, a filosofia de Schelling e, também, a filosofia
de Fichte, expostas no primeiro capitulo; e demonstra a importancia de Friedrich, ja que
poucos artistas representam a experiéncia da Natureza e da prépria arte como um processo
intimo e isolado na interioridade do sujeito. Para Friedrich, o pintor deveria reconhecer,
adentrar e assumir o “espirito” da Natureza para, entdo, representd-la. Essa € a tarefa da obra

de arte.
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Subirats (1986), considera a pintura: O caminhante sobre o mar de névoa, uma das
obras mais caracteristicas de todo o romantismo alemao. Nela, se vé um caminhante que, do

alto de um cume, contempla a névoa que se estende sob seus pés.

Figura 17 - Caspar David Friedrich: O caminhante sobre o mar de névoa (1815)

Fonte: < http://alienagratia.wordpress.com/2010/07/17/caspar-d-friedrich/>
Acesso em: 04. jun. 2013.

As obras de Friedrich, normalmente, apresentam uma Natureza desolada, com um
tom invernal. Subirats (1986, p. 49), chega a mencionar que “[...] nessa natureza, a vida
hiberna eternamente.” Nesse momento, se deve considerar um motivo importante: a
negatividade da Natureza explorada. Isso porque Friedrich pinta para uma sociedade
industrial, que define a Natureza como o resultado do trabalho e da transformagdo humana, a
qual s6 adquire sua plenitude na medida em que se submete a dominacao.

Entretanto, a paisagem de Friedrich é abordada do ponto de vista da experiéncia
individual ou de sua interioridade para com a Natureza, igualmente humilhada e explorada.
Por isso que, em quase todas as suas pinturas, a figura humana € representada de costas e
sozinha. A composicdo isolada das figuras e a demarcacdo da paisagem a partir delas t€m
como efeito a separacdo entre o individuo e a Natureza, como duas realidades, sendo opostas,

pelo menos em confronto. Confronto, porque o individuo representado ¢ o homem burgués,
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aquele que, de algum modo, desempenha uma funcio socialmente privilegiada na sociedade.
Assim sendo, Subirats (1986) explica que o personagem representado por Friedrich ndo €
aquele que procura descanso e paz na Natureza, mas, sim, aquele que guarda perante ela a
mesma atitude de espectador frente ao quadro exposto nos museus: “[...] estd de pé, talvez
com a cabeca inclinada, com algum gesto desordenado do tronco e das pernas e, de qualquer
forma, mantendo uma posi¢ao incomoda” (SUBIRATS, 1986, p. 60).

Essas caracteristicas também podem ser observadas na obra: Paisagem de montanha
com arco-iris. E, aqui, vamos discorrer sobre a segunda posi¢do do sujeito representado: a de
contemplacdo. Pois, a0 mesmo tempo em que temos um sujeito burgué€s da dominacao, temos

também um sujeito estético da contemplacao.

Imagem 18 - Caspar David Friedrich: Paisagem de montanha com arco-iris
(Aprox. 1825)
—— _

Fonte: < http://pt.wahooart.com/Caspar-David-Friedrich-Mountain-Landscape-with-Rainbow>
Acesso em: 04. jun. 2013.

Na realidade, as paisagens de Friedrich acabam mostrando um dualismo e uma
tensdo, ambos representados por um sujeito racional fechado em si mesmo, que contempla
uma Natureza alheia a ele, gerando, assim, soliddo-desolag@o. Esse € o sentido da tragédia
friedrichiana.

Segundo Subirats (1986), o conceito de Natureza, apresentado e criticado por
Friedrich, ndo remete (nem exclusiva, nem estritamente) a uma determinada concepg¢do
epistemoldgica, mas a uma constitui¢do cultural cujas origens coincidem com o inicio do

desenvolvimento industrial capitalista.
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Segundo Argan (2006), nesse periodo, o artista ja ndo € apenas um visiondrio isolado
do mundo, mas um homem em polémica com a sociedade, a qual gostaria de reconduzir a
solidariedade e ao empenho progressivo coletivo de todos os povos. E a partir desse
momento, que o protesto religioso contra o industrialismo e suas técnicas mecanicas (sua
busca exclusiva pelo lucro e a exploragdo do homem pelo homem) se transforma numa
postura politica mais ou menos declaradamente socialista.

Exemplo de um pintor politicamente revolucionério e socialista, ¢ Gustave Courbet
(1819-1877). O mesmo afirmou que a arte, para a sua época, ndo teria outro sentido se nao
fosse realista. Todavia, esse realismo nao implicava em imitacdo da Natureza; pelo contrério.
Para o referido pintor, o realismo tem como significado encarar a realidade de frente,
prescindindo de qualquer preconceito estético, moral ou religioso.

O realismo de Courbet, segundo Argan (2006), responde a necessidade de tomar
consciéncia da realidade em suas dilaceracdes e contradi¢des, de se identificar com ela, de
vive-la, isto é, de se formar aquela no¢do da situacdo objetiva sem a qual a ideologia nédo €
impeto revoluciondrio, mas pura utopia.

Partindo desse pressuposto, sua pintura se abre para uma problemadtica inteiramente
nova, que nao mais consistird em perguntar o que o artista faz da realidade, mas o que ele faz
na realidade; entendendo por realidade as circunstancias histdricas ou sociais e a realidade

natural.

Figura 19 - Gustave Coubert: Mogas a margem do Sena (1857)

Fonte: < http://etreappart. wordpress.com/depoussierage-les-bords-de-seine-les-demoiselles-et-courbet/>
Acesso em: 04. jun. 2013.
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Essa pintura ¢ uma das mais famosas de Coubert; nela, ele apresenta duas mocgas
cochilando sob as arvores a margem do rio. “Meras presencas fisicas, sem a pretensdo de se
interpretarem seus sentimentos”, descreve Argan (2006, p. 94). Argan (2006), afirma que na
pintura nada tem de espiritual ou belo: “[...] a paisagem nao passa de um pequeno trecho de
margem, um gramado com algumas drvores, tudo o que se considerava poético a priori €
repudiado: o belo, o gracioso, o sentimento da natureza”. Coubert, pois, nos apresenta a
realidade tal como ela é.

Outro importante pintor foi Camille Corot (1796-1875), considerado o maior
paisagista do século XIX. Seu pensar baseia-se na pintura romantica, na qual se fundamenta

na expressao do sentimento. Argan (2006), explica que:

O sentimento é um estado de espirito frente a realidade; sendo individual, € a
unica ligacdo possivel entre o individuo e a natureza, o particular e o
universal; assim, sendo o sentimento é o que hd de mais natural no homem,
ndo existe sentimento que ndo seja sentimento da natureza (p. 33).

Desse modo, para Corot, o sentimento € uma comunicacao e uma identificacdo da
realidade interior, moral, com a realidade exterior, a Natureza, entendida ndo como objeto,
mas como motivo. “Como motivo € solicita¢do, estimulo, o que importa nao é a natureza, e
sim o sentimento da natureza, € o sentimento da natureza é o fundamento da moral”

(ARGAN, 2006, p. 59).
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Figura 20 - Camille Corot: A catedral de Chartres (1830)

Fonte: < http://commons.wikimedia.org/:Jean-Baptiste-Camille Corot.jpg>
Acesso em: 04. jun. 2013.

Essa obra bem expressa a arquitetura: um componente essencial da paisagem para
Corot, que faz referéncia a unidade indissoluvel entre sociedade e Natureza. O quadro nos
apresenta um espago pictérico unitdrio, onde nenhum elemento se sobrepde ao outro — e esse
sempre foi o grande interesse do pintor, ressaltando, assim, sua pintura também como
“realista”.

Diante da sociedade industrial dilacerada do século XIX, Francois Millet (1814-
1875) expde, pela primeira vez, um lavrador como protagonista da representagdo, na obra

chamada O Angelus, exposta em 1867.
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Figura 21 - Francois Millet: O Angelus (1858-59)

[

Fonte: < http://www.wikipaintings.org/en/jean-francois-millet/the-angelus-1859>
Acesso em: 05. jun. 2013.

Outro artista que representou o drama entre a classe explorada e a classe exploradora
foi Vincent Van Gogh (1853-1890). Argan (2006, p. 123), afirma que, com Van Gogh, inicia-
se o “[...] drama do artista que se sente excluido de uma sociedade que ndo utiliza seu
trabalho, fazendo dele um desajustado, candidato a loucura e ao suicidio”. Clark (1961),
aponta que foi Van Gogh quem trouxe o sentido do trdgico para a arte moderna; e, como

Nietzsche e Ruskin, encontrou na loucura a tnica saida para o materialismo do século XIX.

A pergunta que assedia Van Gogh: como se da a realidade, ja ndo a quem a
contempla para conhecé-la, mas a quem a enfrenta vivendo-a por dentro,
sentindo-a como um limite que se impde, da qual ndo pode se libertar sendo
tomando-a, apropriando-se dela, identificando-a com aquela “paixdo da
vida” que, ao final, leva a morte? Nao a impressdo, a sensag¢do, a emocao, a
visdo, o intelecto, e sim a pura e simples percep¢do da realidade em sua
existéncia aqui e agora: apenas tomando consciéncia e for¢cando o limite é
que se chegara a rompé-lo. O que Van Gogh quer é uma pintura verdadeira
até o absurdo, viva até o paroxismo, até o delirio e a morte (ARGAN, 2006,
p- 125).

. . - I |
Van Gogh apresenta uma arte engajada com a situag@o histdrica % Essa escolha se

justifica pelo fato que Van Gogh acreditava que a arte deveria ser um agente da transformacao

16 . = . A . P
“Apds a Revolucdo Industrial, comeca a emergéncia da burguesia preocupada com seu proprio bem estar,
ignorando a existéncia de um proletariado agririo e industrial, que se evidencia nas dificeis condi¢cdes dos
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da sociedade. Segundo Argan (2006, p. 124), “[...] ndo se trata mais de representar o mundo
de maneira superficial ou profunda: cada signo de Van Gogh é um gesto com que enfrenta a
realidade para captar e se apropriar de seu conteido essencial, a vida”. Assim, a arte teria o
objetivo de resgatar a vida que a sociedade burguesa, com seu trabalho alienante, extingue no

homem; para Van Gogh, o trabalho mecanico da industria ndo € vida.

Figura 22 - Vincent Van Gogh: Estrada com ciprestes e estrelas (1890)

Fonte: <http://www.fisica.ufmg.br/~dsoares/UAl/vangogh.htm>
Acesso em: 05. jun. 2013.

Tanto a pintura de Millet quanto a de Van Gogh nos apresentam, além de uma
Natureza transformada pelo trabalho do homem, a ideia da relacio do homem com essa
Natureza. O homem abandona o estdgio de contemplacido e admiragdo de uma Natureza ideal
e a representa como real; ndo mais para que o espectador admire, mas para que se
conscientize.

A relagdo do homem com a Natureza, através do trabalho, pode ser analisada em

uma pintura feita pelo francés Jean Baptiste Debret (1768-1848) da cidade de Curitiba—PR, no

trabalhadores” (CARVALHO, 2009, p. 188). Tal fato, estimulou artistas e escritores que, por meio de suas
obras, denunciaram a exploracao dos trabalhadores, chamando, assim, a atencao para os problemas da sociedade.
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século XIX. Debret foi enviado para o Brasil, juntamente com a Missdo Artistica Francesa,
para representar as paisagens brasileiras. Chegou em 1816 e permaneceu até 1831. Entretanto,
€ preciso frisar que a inteng¢do do pintor ndo era utilizar a funcio social da arte. Suas pinturas

tinham o intuito de apresentar a Europa o “novo” mundo.

conhecida
b ;

_de Cur_‘itiba/PR (1827)

Figura 23 - Jean Baptiste Debret: Primeira imagem

Fonte:< http://www.gilsoncamargo.com.br/blog/?p=179>

Acesso em: 10. jun. 2012.

Debret retrata uma cidade de Curitiba bem diferente da que temos em mente hoje.
Isso porque, no horizonte, ainda predomina a vegetacdo e o relevo. Se compararmos a
imagem acima de Debret, datada de 1827, com a de Paul Garfunkl, de 1979, que representa a
praca mais antiga de Curitiba, podemos apreender a complexa transformagdo da Natureza

pelo homem.
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Figura 24 - aul Garfunkl: Praca Tiradentes — Curitiba/PR (1979)

e

Fonte: http://www.gilsoncamargo.com.br/blog/?p=179

Acesso em: 10. jun. 2012.

Esses dois quadros nos proporcionam uma comparacdo significativa das
transformagdes da paisagem dessa cidade: mudancas na forma, na estrutura e na fungdo. A
imagem de Paul Garfunkl nos transmite o “desenvolvimento”, delineado pelo contorno dos
edificios, pelos meios de transporte etc. Diferente da imagem anterior, do século XIX, que nos
transmite ‘“‘atraso”. A verdade € que o modo de producdo capitalista, no qual estamos
inseridos, nos molda a pensar dessa forma, ou seja, quando uma paisagem apresenta
condi¢des modernas de vida isso significa “desenvolvimento”.

A partir dessas reflexdes, se pode pensar: o artista realmente pinta o que V€, no
sentido de que olha a paisagem a sua volta e a interpreta em uma tela, ou ele s6 identifica
alguns aspectos que ja lhes sdo familiares? E, dessa forma, o que, de fato, é descrito pelos
pintores? Para encontrar uma possivel resposta, talvez seja necessdrio retomar a citagdo de
Huizinga (1954), na qual o senso da vis@o estd estritamente ligado ao pensamento. Assim
sendo, todas as pinturas aqui apresentadas, por mais realistas que sejam, representam a
maneira como o homem pensa a Natureza e ndo tal como ela é. Dessa forma, como descrever
a Natureza no quadro de Paul Garfunkl? Ou melhor, como o pintor pensou a Natureza e como
as pessoas pensam a Natureza atualmente? J4 que, diferente da idealizacdo de belo ou da
revolta pelo uso abusivo do trabalho para a exploragdo dessa Natureza, chegamos ao século
XXI vivendo em certa “harmonia” ou “comodismo” com “algo” que estd tdo modificado que

nem sequer imaginamos que seja a Natureza.
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CAPITULO III

O USO DA PINTURA DE PAISAGEM EM
SALA DE AULA: POSSIBILIDADES
VARIADAS DO APRENDER/ENSINAR
GEOGRAFICOS
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3.1. Introducao

Esse ultimo capitulo coloca-se como a foz da dissertacdo, em que todo o acimulo de
discussdes dispostas nos capitulo anteriores se desagua, no propdsito de pensar a utilizagdo da
pintura de paisagens para a discussao do conceito de Natureza em sala de aula.

A tarefa essencial deste capitulo, portanto, é delinear as possibilidades de se utilizar a
pintura de paisagem, nas aulas de Geografia, para se discutir o conceito de Natureza,
analisando e ponderando a utilizacdo dessa pratica diddtica perante os obstdculos do
aprender/ensinar geograficos na escola. Oliveira (2012, p. 217), afirma que, o aprender e o
ensinar sdo insepardveis; um € a causa e o outro € a conseqiiéncia, e vice-versa, pois “[...]
ensina-se aprendendo e aprende-se ensinando”. Isso posto, entendemos que todo
conhecimento aprendido € o resultado de uma estruturacdo na qual intervém, em diversos
graus, o ensinado.

A utilizagdo de uma préatica diddtica com caracteristicas interdisciplinares, para se
discutir o complexo conceito de Natureza na escola, exige uma compreensdo nio s6 das
concepcoes de Natureza construidas socialmente ao longo do tempo, mas, também, das
representacdes paisagisticas apreendidas como documento histérico. Nesse ponto da
Dissertacdo, pois, justifica-se todo o esforco em perpassar pelas principais concep¢des de
Natureza: a Utilitarista, a Roméantica e a Materialista; e, partir dai, adentrar no debate estético,
no intuito de perceber como, de mero objeto de representacdo artistica, a pintura de paisagem
passa a ter um significado conceitual, isto é, passa a figurar como um conceito com valor
filosofico.

Somente tendo por substrato todo o aporte histérico, filoséfico e conceitual, nos
sentimos em condi¢des de dar inicio a parte empirica. Nossa coleta, registro e andlise de
dados foram realizados no municipio de Coronel Vivida — PR; com inicio em setembro de
2013 e término em novembro do mesmo ano. A pesquisa empirica englobou a aplicagao de
um questiondrio e a realizacdo de atividades com os alunos do Ensino Médio do Colégio
Estadual Tancredo Neves, distribuidos conforme o Quadro 02; além da professora das turmas,
aplicamos um questiondrio para mais 8 professores do Ensino Fundamental e Médio de duas
escolas Estaduais (Colégio Estadual Tancredo Neves e Colégio Estadual Arnaldo Busato) e de
uma particular (Colégio Nova Visdo). Dentre as nove professoras participantes da pesquisa,

duas concederam entrevistas, cujas falas serdo descritas ao longo do capitulo.
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Quadro 02 - Distribuicao dos alunos participantes da pesquisa

Série Quantidade
1° série 23 alunos
2° série 17 alunos
3° série 21 alunos
Total 61 alunos

Fonte: Org. pela autora, 2014

Nesse panorama geral de ligacdes e correspondéncias, estruturamos este ultimo
capitulo em duas partes. Na primeira, visamos compreender qual a concepcao de Natureza
que se faz dominante na escola, levando-se em conta o que os professores e os alunos
entendem por Natureza, bem como a importancia e as dificuldades encontradas pelo professor
em discutir esse conceito. Na segunda parte, buscamos, apresentar, possibilidades de se

trabalhar com a pintura de paisagem para a discussao do conceito de Natureza.

3.2. A Concepcao de Natureza a partir dos professores e alunos: um estudo de caso

Que concepcao de Natureza se faz dominante na Geografia escolar? Obviamente
sabemos da dificuldade em se definir “o que € Natureza”, bem como, da impossibilidade de se
chegar a um conceito fechado sobre a mesma.

“Natureza” € uma palavra que usamos constantemente em no nosso dia-a-dia. Sua
utilizacdo € feita com tanta “naturalidade”, que o sentido por detrds dessa palavra nos parece
algo preciso. Entretanto, Lenoble (1969, p. 183) nos lembra que “[...] como todas as palavras
que designam uma ideia muito geral, a palavra Natureza parece clara quando empregamos,
mas, quando sobre ela refletimos, parece-nos complexa e talvez mesmo obscura”. Ainda sobre
essa questdo, Bakhtin diz: “[...] a palavra estd sempre carregada de um conteido ou de um
sentido ideoldgico ou vivencial” (apud TAMAIO, 2002, p. 55). Assim, por detrds da palavra
“Natureza”, ha todo um conjunto de significacdes historicamente construidas.

A esse respeito, Smith (1988, p. 27) explica, de forma metaférica, que, “[...] assim
como uma 4rvore em crescimento recebe um novo anel a cada ano, a concepg¢do social da
natureza tem acumulado inumerdveis camadas de significado no decorrer da Histéria”. O
conceito de Natureza € uma construcdo social; assim, cada civilizagdo tem uma maneira de
ver a Natureza, e esse olhar € imbuido de uma visao sociocultural vinculada a um periodo

historicamente determinado.
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Gongalves (1990, p. 21), também discute sobre a constru¢do social do conceito de
Natureza, afirmando que “[...] toda sociedade, toda cultura cria, inventa, institui uma
determinada ideia do que seja Natureza. Nesse sentido, o conceito de Natureza nao € natural,
sendo na verdade criado e instituido pelos homens”.

Nesse interim, o processo de apreender/ver a Natureza deve ir além da aparéncia;
precisamos ter uma compreensdo histérica, uma vez que todas as civilizagdes,
independentemente de cultura, desenvolveram processos de alteracdo, controle e dominio da
Natureza. Vale lembrar, que a forma como o homem pensa a Natureza influencia no modo de
explora-la, de valoriza-la e até de representd-la. A paisagem — e, consequentemente, a sua
representacdo — € uma forma de expressao do predominio de modos de relacionar-se com a
Natureza durante um certo periodo histoérico.

Vimos, no primeiro capitulo, que a ideia contemporanea de Natureza € extremamente
complexa. Destacamos, ainda, que essa complexidade perfaz um acumulado de significados
que, atualmente, sdo moldados e estruturados conforme o momento histérico presente.

Nesse ensejo, para compreendermos esse “acumulado de significados”, precisamos
retomar alguns assuntos anteriormente discutidos. Voltemos ao surgimento da Ciéncia
Moderna. Nesse periodo, o mundo natural se tornou objeto do conhecimento empirico-
racional. Para Bacon, a ciéncia tinha a finalidade de devolver ao homem o dominio sobre a
criacdo, que ele havia parcialmente perdido no momento da Queda. Smith (1988, p. 32),
explica que Bacon acreditava na versao biblica da criacdo, e que “[...] a ciéncia era uma busca
divina, na medida em que, através da ciéncia e do dominio da natureza, os seres humanos
poderiam restaurar a harmonia da natureza, realizando assim o desejo de Deus”. O método da
ciéncia/filosofia baconiana, desse modo, tinha o intuito de construir o caminho de volta para o
“Paraiso”; um reencontro do homem com Deus pela dominacdo total da Natureza. Bacon
acreditava que a ultima e mais elementar tarefa humana consistia em dominar o mundo
natural.

Diante do exposto, chegamos ao ponto que queriamos: a Natureza, na concepc¢do de

Bacon, € exterior a sociedade; ela € um objeto a ser dominado e manipulado.

A partir de Bacon, tornou-se lugar comum que a ciéncia trate a natureza
como exterior no sentido de que o método e o procedimento cientifico ditam
uma absoluta abstra¢do tanto do contexto social dos eventos e objetos em
exame quanto do contexto social da prépria atividade cientifica. Apesar de
que a mecanica de Newton permitiu um lugar a Deus no universo natural, a
sociedade e o ser humano haviam sido expulsos desse mundo (SMITH,
1988, p. 31).
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Para Bacon, o dominio da Natureza pelo homem se realizava a partir da aplicacdo
das “artes mecanicas”. Dessa forma, caberia, ao homem, aprofundar o seu conhecimento, a
fim de desenvolver os meios de dominio sobre a Natureza; tarefa essa desempenhada através
da ciéncia.

Todavia, Smith (1988) argumenta que, por mais que Bacon separasse a Natureza
exterior do mundo social, ele acreditava que os objetos “naturais” e os “artificiais” possuiam o
mesmo tipo de forma e esséncia. Assim, sejam naturais ou sociais, todos os fendmenos tém
uma esséncia (aquilo que vai além da aparéncia); nesse sentido, a Natureza € universal.

Identifica-se, assim, um dualismo conceitual entre “Natureza exterior’ e “Natureza
universal”, cujas raizes histdricas remontam a filosofia de Kant. A contradi¢cdo entre ambos os
conceitos parte da premissa de que existe uma “Natureza exterior” (criada por Deus, com suas
proprias leis), e uma “Natureza humana”, cujo comportamento individual e social se apresenta
tdo naturais quanto os aspectos ditos “externos” da Natureza. Isso posto, Smith (1988, p. 28)
adverte que a “Natureza exterior e a universal ndo sdo inteiramente concilidveis, pois ao
mesmo tempo que a Natureza é considerada exterior a existéncia humana, ela ¢é
simultaneamente tanto exterior quanto interior’.

Na tradicdo da Ciéncia Moderna, a Natureza universal apresenta um aspecto
religioso, como vimos nos primeiro capitulo. Além do aspecto religioso, Smith (1988)
argumenta que a universalidade da Natureza tinha uma clara acepc¢do fisica. Por exemplo,
quando Newton observou a queda da macd, que culminou na formulacao da lei da gravidade,
0 mesmo nao se perguntou a respeito das forcas e dos eventos sociais envolvidos; antes de
tudo, ele indagou a respeito do evento “natural”, definido em abstrag¢do a seu contexto social.

A partir dos estudos de Darwin, no século XIX, o homem comegou a ser analisado
como parte da Natureza; contudo, como um ser biologico. Segundo Smith (1988), desde
Darwin, a Biologia (capaz de compreender a complexidade do avanco organico da vida)
passou a ser considerada sistematicamente histérica. Isso possibilitou a Darwin fornecer a
base cientifica para se tratar certos fendmenos sociais, nos mesmos fundamentos em que sdao
tratados os eventos quimicos e, eventualmente, os fisicos. Alguns de seus conceitos chegaram
a ser utilizados para explicar a economia politica no século XIX; atualmente, muitos
estudiosos ainda utilizam os preceitos de Darwin para explicar o campo social. Para Smith
(1988), a tentativa de explicar o complexo comportamento individual e social por meio da

Biologia, torna a sociedade um artefato bioldgico. Assim, “[...] a visdo € de uma Natureza
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universal, com a biologia sendo o fulcro vital; a Natureza humana é simplesmente um
subconjunto da Natureza bioldgica” (SMITH, 1988, p. 34).

Paradoxalmente, a tradicional interpretacao antropocéntrica, concebia que, o homem,
por sua inteligéncia, estaria separado do restante das criaturas do planeta, bem como a

Natureza, enquanto criacdo de Deus, teria sido criada para o homem. Na visdo de Darwin:

[...] toda a vida animada estava unida por um conjunto comum de relacdes
materiais e leis evoluciondarias. [...] Darwin elaborou as suas ideias sobre
natureza e a natureza humana dentro de uma visdo mais ampla de um mundo
continuamente ativo na gera¢do de novas formas de vida e mente. Isto era
materialismo, e Darwin sabia; mas era naturalismo que humanizava a
natureza tanto quanto naturalizava o homem (FORSTER, 2010, p.54)

O dualismo da Natureza apresentado — a oposi¢ao entre uma Natureza exterior € uma
Natureza universal — prevalece ainda hoje. Na anélise de nosso material empirico, observamos
que os alunos véem a Natureza como algo exterior a eles. Em entrevista, uma das professoras

explicou que:

“[...] os alunos se sentem parte do processo de transformacdo da natureza e ndo como parte dela.
Para eles, fazem parte da natureza apenas os animais, as plantas, os elementos (dgua, ar, fogo, terra)
e ndo nos seres humanos” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

~ . . J . 17

Algumas concepgdes descritas pelos alunos revelaram uma leitura utilitarista * de
Natureza. Nessa concepg¢do, a Natureza € vista como uma estrutura isolada do homem, onde
esse, enquanto agente externo, se beneficia e depende da Natureza; e, portanto, deve preserva-

la. Assim sendo, para uma parte dos alunos, Natureza é:

“Todo o verde existente. As drvores produzem ar puro e frutos. E por isso que devemos preservd-la,
pois todos nos precisamos da natureza, ndo vivemos sem ela (1° série)” (PESQUISA DE CAMPO,
2013).

“A natureza é de grande importdncia tanto para nés quanto para os animais, pois é a natureza que
produz o alimento necessdrio para nossa sobrevivéncia (1° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“A natureza é fonte de riqueza, é ela que fornece nosso alimento, nosso oxigénio e a dgua que
bebemos (1° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Sem a natureza nos ndo existiriamos, porque tudo o que temos é gracas a natureza, por isso eu acho
muito importante sua preservacdo (29 série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“A natureza é tudo para nos por isso precisamos utilizar seus recursos de forma sustentdvel so assim
viveremos em harmonia com ela (2° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

17 ~ .

Vale lembrar, que, apesar de separarmos as concepg¢des de Natureza descritas pelos professores e alunos em
Utilitarista, Romantica e Materialista, atualmente essas trés concepcdes praticamente se coadunam, formando a
concepg¢do contemporinea de Natureza.
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“A natureza é a responsdvel pelo equilibrio no planeta, sem a natureza ndo teriamos os recursos
bdsicos para nossa sobrevivéncia, pois é dela que retiramos todo nosso alimento, a dgua que bebemos
a energia que precisamos. Por isso natureza para mim é fonte de vida (3° série)” (PESQUISA DE
CAMPO, 2013).

A ideia de “dominio”, “conquista” e “posse” sobre a Natureza hoje € carregada de
um sentimento de preservacdo. Parte dessa ideologia preservacionista estd baseada na visao
do homem como necessariamente “destruidor da Natureza”. Dominar versus preservar: eis a
contradicdo da relagdo capitalista com a Natureza levada ao paroxismo. A esse respeito

Gongalves (2006) argumenta que:

[...] estamos diante da questdo da irreversibilidade do tempo na concretude
da matéria [...] embora o conhecimento sobre a matéria torne possivel um
maior dominio sobre ela e, assim, que se explore mais e melhor suas
potencialidades, o conhecimento sobre a matéria ndo produz a matéria
enquanto tal. O conhecimento sobre o carbono ndao produz o carbono,
matéria produzida pela prépria natureza. O mesmo pode ser dito da dgua, do
ferro, da fotossintese, da energia solar, enfim. E essa evidéncia que nos
permite dizer que nenhum pais ou sociedade alguma, seja ela qual for,
produz petréleo, ou ferro, ou o que nasce por si préprio — natura. Na
verdade, somos extratores, € se tivéssemos consciéncia desses nossos limites
€ nos assumissemos como tais, com certeza estarifamos mais préoximos de
encontrar uma solugdo para o desafio ambiental contemporaneo (p. 330).

Nao ha como negar que a questdo ambiental estd em voga na atualidade. Os préprios
professores entrevistados abordam a Natureza a partir de uma perspectiva socioambiental.

Dessa forma, segundo uma das professoras, a Natureza é abordada:

“[...] na maioria das vezes levando em consideracdo como a sociedade reduz essa natureza a uma
simples fonte de recursos, dgua, minérios, energias etc. E isso faz com que tenhamos muitos
desastres” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

Nao é por acaso que a maioria dos alunos, em suas respostas, apresentou uma
ideologia preservacionista, relatando que a sociedade tem se apropriado da Natureza de forma

inadequada, e que isso tem gerado inimeros problemas. Um dos alunos afirmou que:

“[...] o homem ndo estd valorizando a natureza, estd utilizando a natureza como um produto, apenas
para retirar recursos naturais para satisfazer suas proprias vontades. Esse descuido estd
prejudicando a todos, porque a natureza responde a esses atos com enchentes, terremotos,
tempestades etc (1° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

A relagao do homem enquanto um agente externo atuando em uma Natureza que lhe
€ exterior nos remete as pinturas de Willian Turner (1775-1851). Como ja evidenciado no

segundo capitulo, este pintor nos apresenta, com sua obra, quais podem ser as atitudes do
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homem moderno frente a realidade natural; realidade esta que pode ser acolhedora ou hostil.
Na descricdo do aluno, a Natureza se apresenta de forma hostil para com a sociedade,
respondendo a exploracdo sem limites com seus proprios “poderes invioldveis”, ou seja, com
enchentes, terremotos, tempestades etc. Nas palavras de Smith (1988), o uso desses
“poderes”, como resposta a forma como o homem interfere na Natureza, perfaz uma Natureza
separada ou exterior.

Por definicdo, a atividade social entra em contradicdo com a Natureza exterior, uma
vez que o homem tece uma relagdo ativa com a mesma. De acordo com o pensamento de
Marx, a sociedade € interna a Natureza, embora elas ndo sejam de forma alguma idénticas.
Para ele, a Natureza era tanto um elemento da pratica humana quanto a totalidade de tudo o
que existe (SMITH, 1988).

Partindo desse pressuposto, “[...] a natureza separada da sociedade ndo tem sentido
algum, desde que uma natureza que precedeu a histéria humana hoje ndo mais existe em parte
alguma” (MARX apud SMITH, 1988, p. 49). Recobrando a citacdo de Gongalves (2006),
somos ‘“‘exploradores” e, apesar do conhecimento sobre a matéria contribuir para que se
explore mais e melhor suas potencialidades, o conhecimento ndo produz a matéria como tal.

Levando em consideracdo que a nossa relacdo com a Natureza é um produto
histérico, com o tempo os elementos naturais vao sendo substituidos por elementos artificiais,
Schmidt explica que, no trabalho, “[...] os homens incorporam suas préprias forcas essenciais
em objetos naturais e as coisas naturais adquirem uma nova qualidade social como valores-de-
uso” (SCHMIDT apud SMITH, 1988, p. 51). Essa mediacao é designada por Marx como um
metabolismo ou como uma interacdo metabdlica, na qual a Natureza € humanizada e o
homem € naturalizado, sendo o trabalho a forca motivadora dessa interagao.

Smith (1988) segue explicando que o valor-de-uso da Natureza transforma-se em
valor-de-troca no processo produtivo. Desse modo, o valor-de-troca se enquadra quando a
segunda Natureza, pela producdo de bens, é produzida a partir da primeira. Assim, tanto o
valor-de-troca como o valor-de-uso sdo essenciais para compreendermos a relacdo entre a
primeira e a segunda Natureza, uma vez que a “[...] relacdo com a natureza é medida pelo
valor-de-troca, bem como pelas determina¢des do valor-de-uso” (SMITH, 1988, p.84). Dessa

forma, a Natureza social e a sociedade natural estdo inter-relacionadas.

Elementos de primeira natureza, antes inalterados pela atividade humana,
estdo sujeitos ao processo de trabalho e ressurgem como esséncia social da
segunda natureza. Nesta, todavia, sua forma foi modificada pela atividade
humana, ndo deixaram de ser naturais, no sentido em que agora estdo de
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certa forma imunes contra os processos e forcas ndo humanas — gravidade,
pressdo fisica, transformacdo quimica, interagdo bioldgica. Mas também
ficaram sujeitas a um novo conjunto de forgas e processos de origem social.
Assim, a relacdo com a natureza acompanha o desenvolvimento das relagdes
sociais e, na medida em que estas sdo contraditérias, também o € a relagdo
com a natureza (SMITH, 1988, p.85).

Fundamental, essa discussdo em torno da dicotomia entre ‘“Natureza externa’ e
“Natureza universal”, serve como base para compreendermos a ideia de Natureza descrita
pelos professores e alunos. Essa ideia nos remete a concepcao utilitarista de Natureza, no
entanto, € cabivel ressaltar, que, atualmente, as concep¢des tendem a se misturar, sendo
extremamente arriscado classificar determinada ideia de Natureza. Mesmo assim, procuramos
realizar uma divisdo das respostas concedidas pelos professores e alunos a partir das trés
concepcoes trabalhadas no primeiro capitulo: a Utilitarista, a Romantica e a Materialista.

Cumpre, agora, relatar a ideia Romantica de Natureza apresentada pelos professores
e alunos. As respostas condizentes com essa concep¢do também demonstraram um dualismo
entre (homem x Natureza). Contudo, diferentemente da concep¢do exposta anteriormente, na
qual o homem, enquanto sujeito externo, busca dominar a Natureza, na ideia romantica esse
dualismo reflete a luta do homem para preservar uma Natureza intocada. Assim, a Natureza é
afastada da sociedade, para que o homem possa reverencid-la e manter uma relacdo
harmoniosa com a mesma.

Nessa perspectiva romantica, a Natureza € externa a sociedade, ou seja, € entendida
comumente como um espago no qual o homem nao interferiu ou que é preservado em sua
condi¢do original. A esse respeito, Lenoble (1969) afirma que a Natureza, hoje, se constitui
em uma ‘“‘coisa-imagem”, pois a sociedade ndo enxerga os fendmenos sociais, politicos ou
econOmicos que penetram a ideia de Natureza. O uso da Natureza pela sociedade e, como
conseqiiéncia, a enorme transformagao do cendrio natural, é ignorado quando a sociedade
escolhe ver apenas uma imagem romantica da Natureza.

Trata-se, pois, do mito moderno da “Natureza intocada”. De acordo com Diegues
(2001), essa ideia se refere as dreas naturais protegidas; um espaco desabitado, onde a
Natureza € conservada ‘““intocada”. Preservada, essa Natureza € afastada da sociedade e

mantida como um espago onde o homem pode ter paz, tranqiiilidade; longe do caos social. Em

entrevista, um dos professores afirmou que:

“[...] uma das maiores dificuldades que eu vejo em trabalhar com a natureza em sala de aula estd na
falta de auxilio da escola em realizar trabalhos de campo. Seria muito bom se nds professores
conseguissemos levar nossos alunos até a natureza. O contato com a natureza é muito importante,mas
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como ndo € possivel, eu acabo usando fotografia mesmo para representar, mas ndo é a mesma coisa”

(PESQUISA DE CAMPO, 2013).

E cabivel afirmar que a ideia da existéncia de uma “Natureza intocada” revela a
presenca de um espirito romantico da ideia de Natureza dentro das escolas e, até mesmo, das
universidades. Trata-se da separacdo entre o que é Natureza (elementos naturais) € o que
“deixa de ser Natureza” (os elementos artificiais). Sendo que o espaco, produto da relacdo
sociedade «» Natureza, € formado pelo natural e pelo artificial.

Em termos gerais, a complexidade da Natureza estd na distin¢do entre a realidade da
Natureza e a sua representacdo cultural. Como jé citado, a Natureza € uma construcao social.
H4, pois, uma Natureza real e um modo de ver essa Natureza; paradoxalmente, Gonseth,
citado por Santos (1996, p. 123), afirmou que “[...] o mundo natural é constituido de tal
forma, e nés préprios somos constituidos de tal forma, que a realidade nao nos deixa alcancar
um conhecimento definitivo de sua esséncia”’. Assim, é contraditrio falar que a Natureza é
real, uma vez que, segundo Santos (1996, p. 123), ndo ha coisas; “[...] coisas e estados sdao
exclusivamente visdes, que 0 nosso espirito apreende”.

Na concepg¢do utilitarista, sob a 6tica dos alunos e professores, percebemos uma
ideologia preservacionista, voltada para a utilizacdo/exploracdo consciente da Natureza; ja na
concepc¢do romantica, também segundo os alunos e professores, para preservar, a sociedade
precisa afastar a Natureza da agdo social, pois se tem a visdo erronea de que quando
socializada, ou seja, quando o homem interfere no aspecto original da Natureza, a mesma

deixa de ser Natureza. A esse respeito, Santos (2000) argumenta que:

[...] de certo modo, acabou a natureza. Bem, dizer que a natureza acabou é
uma forma de provocar uma discussdo mais acesa. Na realidade, a natureza,
hoje é um valor, ela ndo é natural no processo histérico. Ela pode ser natural
na sua existéncia isolada, mas no processo histdrico, ela € social. Quer dizer,
eu valorizo em fung¢ado de sua histdria. Isso ja ocorria antes, mas hoje € muito
mais evidente. O valor da natureza esta relacionado com a escala de valores
estabelecida pela sociedade para aqueles bens que antes eram chamados de
naturais (p.18).

Uma das maiores dificuldades para se discutir o conceito de Natureza em sala de aula
estd no fato dos alunos pensarem que a sociedade destr6i a Natureza. Grosso modo, a
Natureza, quando socializada, é transformada e nao destruida; ou seja, ela ndo deixa de
existir; os elementos naturais sdo substituidos por elementos artificiais, formando, assim, um
novo cendrio. Todavia, a ideia de Natureza contemporanea, construida culturalmente, tende a

relacionar a Natureza com o natural, causando uma confusio entre os diferentes termos:
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Natureza, ambiente, meio ambiente, recursos ambientais, recursos naturais e, at€é mesmo,
paisagem. Todos esses termos sdo utilizados cotidianamente quase que como sinénimos.

Alguns professores, em suas concepcdes de Natureza, descreveram que: “/...J] para a
Geografia, o conceito de Natureza é todo espaco que ndo foi modificado pelo homem, ou
seja, ndo sofreu interven¢do” (PESQUISA DE CAMPO, 2013). Uma segunda professora
respondeu que “Natureza é tudo o que estd naturalmente na Terra e no espaco” (PESQUISA
DE CAMPO, 2013). O processo histdrico, aqui, € totalmente desconsiderado, sendo que a
Natureza € entendida apenas como natural e ndo como social.

Semelhantemente as concepgdes anteriores, outro professor afirmou que: “Entendo
que é tudo aquilo que ndo foi feito pelo homem, que jd existia antes do mesmo. Seria a
primeira natureza de Milton Santos” (PESQUISA DE CAMPO, 2013). Diante dessa resposta,
perguntamos, para o professor, se ele acreditava na existéncia da primeira Natureza de Milton
Santos nos dias de hoje, e 0 mesmo respondeu que “ndo”, porque “[...] essa natureza jd estd
ocupada pelo homem para atender as necessidades futuras” (PESQUISA DE CAMPO,
2013). Seguindo esse raciocinio, se Natureza é apenas a primeira Natureza de Milton Santos,
e se essa ja foi totalmente transformada, entdo a Natureza, de certa forma, acabou. Contudo, o
professor justificou que, quando transformada, essa Natureza continua existindo; isso porque
alguns elementos ndo podem ser modificados, como por exemplo, o solo, as plantas, os
animais etc. Vale, nessa ocasido, retomar a citacdo de Santos (2000), na qual a Natureza pode
ser natural na sua existéncia isolada.

Todavia, segundo Santos (1996, p. 161), “[...] a natureza sempre foi o celeiro do
homem, ainda quando este se encontrava na sua fase pré-social”. Dessa forma, ndo podemos
dissociar o natural do social, uma vez que a Natureza € apropriada pela sociedade mediante
for¢cas produtivas que variam segundo técnicas e finalidades a elas impressas, passando-se,
assim, da primeira a segunda Natureza, ou a Natureza modificada pelo trabalho do homem.
Dessa forma, mesmo natural na sua existéncia isolada, precisamos considerar o processo
histérico da Natureza.

No que se refere a separacdo entre o natural e o social, outra concep¢ao, exposta por
um determinado professor, englobou o homem na Natureza; entretanto, como um ser
bioldgico. Segundo o referido professor: “A natureza é composta por todos os elementos que
ndo foram construidos pelo homem, vegetacdo, ar, solo, animais, seres humanos etc”
(PESQUISA DE CAMPO, 2013). Esse destronar antropocéntrico nos remete a ideologia de

Darwin, trabalhada no inicio deste capitulo; nessa visdo, os seres humanos ndo ocupam um
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lugar de destaque na Natureza, muito menos sdao os ‘“donos” da Natureza. Seguindo o
pensamento de Darwin, os homens compartilham de uma ancestralidade comum as outras
espécies. Assim, se os seres humanos se extinguissem, outras espécies evoluiriam para
preencher o nicho ecolégico aberto pelo desaparecimento de um hominideo inteligente
(FORSTER, 2010). Nao obstante, como as demais concepgdes, essa também exclui o
contexto social da Natureza.

Abrimos um parénteses para destacar que o fato de entender a Natureza como tudo o
que nao foi transformado pelo homem perfaz uma concepcdo Naturalista de Natureza,
diferentemente da romantica, que apregoa o enaltecimento da Natureza. Central, aqui, é o
carater integrador das diversas concepg¢des, o que dificulta a separacdo entre as ideias de
Natureza apresentadas pelos professores e alunos. Vejamos, pois, algumas concepcoes

descritas pelos alunos:

“Natureza é tudo o que ndo foi feito pelo homem (1°série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Natureza é o verde, ou seja, as matas, as plantas, entre outros. Mas natureza também pode ser
considerada um fenémeno como um furacdo ou uma tempestade, jd que esses fendmenos sdo exemplos
de ocorréncias naturais por conta da natureza (2° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Natureza é tudo que é natural no planeta (3° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“E um ambiente constituido por matas, rios e todos os tipos de animais, um local natural sem
conseqiiéncias da interferéncia do homem (3° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).
Classificar essas concep¢des enquanto naturalistas significa ignorar o cardter

subjetivo de se ver a Natureza. A esse respeito, Silveira (2012) explica que:

O tencionar entre a natureza dada a ver e o indeciso limite da vegetagdo e do
horizonte, marcam esse sentimento que, despertado no Sturm und Drang, faz
ver de forma coerente e sistemdtica no romantismo a progressao natural que
escapa aos limites da mera consideracdo objetiva, dai o papel da

subjetividade (p. 316).
O ir6nico € pensar que, quanto mais 0 homem age por meio da razao, construindo um
mundo mecanico e artificial, mais a consci€éncia humana abstrai esse arquétipo moderno e
constréi um mundo intuitivo ou subjetivo. Isso significa que, perante uma Natureza
artificializada, a sociedade cria uma Natureza fetichizada. Essa Natureza fetichizada é
sindbnimo de beleza, é o ideal; e, como ideal, deve ser natural. Ainda que a perspectiva
filosofica da concepcao romantica esteja muito além da estilizacio estético-ideal da Natureza,

¢ seguro dizer que as consideracdes romantico-idealistas estiveram presentes na

fundamentagdo de uma nova compreensao da Natureza.
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No que se refere a procura de um ideal na Natureza, ¢ imprescindivel citarmos
Goethe, timidamente mencionado no segundo capitulo da dissertacdo. Goethe recusou o
carater meramente subjetivo da Natureza. Subirats (1988, p. 57), explica que “[...] subjetivar a
experiéncia da natureza nao significa conceber o exterior da natureza como proje¢do do Eu”.
Dessa forma, para Goethe, a Natureza existe de fato como algo independente € ndo como um
produto do Eu. Essa perspectiva, de certa forma objetivista de Goethe, € uma das principais
causas de sua divergéncia com a filosofia de Fichte. No entanto, ndo podemos ignorar que
Goethe, a sua maneira, buscava um equilibrio entre a perspectiva objetivista e a subjetivista.

Esse equilibrio se realizava a partir da observagdo direta da Natureza, ou seja, da
tomada de vista particular de determinada paisagem por meio do ato da cogni¢do humana e da
representacdo da mesma. Trata-se, pois, da ligacdo indissocidvel entre o reino organico
natural e a arte. Silveira (2012, p. 256), explica que, para Goethe, a Natureza, como realmente
€ e ndo como mera criagdo subjetiva, comporta um ideal; este, por sua vez, “[...] como modelo
para o qual tende a natureza particular, estd associado a forca interna protofenoménica, o que
caracteriza uma concepgao teleolégica do mundo natural”.

Essa concepcao teleoldgica, de acordo com Goethe, é expressa de maneira mais
plena no reino vegetal, em que as plantas revelam, na sua forma exterior, a atividade interna
intitulada de protofendmeno, que permite a caracterizagdo do reino vegetal como
metamorfico, em constante transformacgdo; doutra feita, essa forma vegetal apresenta, ainda,
na sua forma a manifestacao particular de um Ideal (SILVEIRA, 2012).

De posse dessa concepgdo, caberia, ao artista, recompor a unidade teleoldgica da
Natureza. Silveira (2012, p. 318) afirma que, para Goethe, o artista deveria “[...] ser capaz de
reproduzir e de reconhecer em cada elemento isolado o todo universal”. Trata-se de procurar
exprimir artisticamente, em cada particular representado, esse ideal que alicerca a Natureza

em seu desdobramento teleoldgico, ou a arte na sua forma bela.

O belo, portanto, reside nesse aspecto ideal do natural e da obra de arte, ele é
o universal na forma particular e, nessa visdo, ndo se trata meramente de
uma concepg¢do subjetivista de gosto, mas, isto sim, do reconhecimento da
natureza desse elemento ideal disperso nas miiltiplas formas e, no caso da
arte, na recuperacdo e transposicdo desse ideal na obra produzida
(SILVEIRA, 2012, p. 254).

Diante dessa complexidade, entendemos que a paisagem, comprimida e revelada

pelo cardter primordial da forma vegetal e pela maneira como a sua configuracao revela um
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conjunto de conexdes objetivas e subjetivas, traz a tona, além da proposta goethiana, a
perspectiva idealista romantica.

Vale lembrar, que essa perspectiva idealista romantica persiste ainda hoje no ideério
da sociedade. Como afirmamos anteriormente, ¢ comum associarmos a Natureza a tudo o que
€ natural; isso porque o natural revela o ideal. Muitas das respostas concedidas pelos alunos
demonstraram uma forte ligacdo da Natureza com a vegetacdo, afirmando que: “Natureza é
todo o verde existente” ou, entdo, “Natureza sdo as matas, as florestas”. Nossa explanacdo
da filosofia goethiana teve o intuito de entendermos justamente, esse pensamento, €
concluimos que, quando os professores e alunos apontaram a Natureza como tudo o que €
natural ou que ndo sofreu interferéncia do homem, na verdade, ndo estavam apresentando uma
concepcdo fantasiosa, ilusoria, concedida a partir do Eu de Ficthe, mas, sim, buscando
reconhecer, em cada elemento isolado, o todo universal, acdo esta, segundo Goethe, possivel
por meio da arte.

A Natureza estd cada vez mais artificializada, o “verde” estd ficando cada vez mais
escasso. A paisagem urbana, a0 mesmo tempo em que nos passa a ideia de desenvolvimento,
transmite, também, uma insatisfacdo diante da “[...] feidra dos objetos da vida cotidiana”
(LATHAM apud SANTOS, 2004, p. 36). Latham continua afirmando que esses objetos
imperam e, assim, consequentemente, o modelo de beleza da Natureza é abandonado.

A Natureza artificial, como produto da a¢do humana estabelece uma ““dissociagdo”
entre o0 homem e a Natureza, esta ultima entendida como um espago natural. Para garantir
uma “aproximacao”, a sociedade tem buscado, de forma metaférica, “aprisionar” a Natureza,
visando manter uma comunica¢do com a mesma — vendo-a como um lugar para se refugiar do
caos social. Todos nés ja ouvimos a expressao, € a midia costuma enaltecer constantemente, a
importancia de “entrar em contato com a Natureza”. Henrique (2005), explica que os homens
sentem necessidade de se aproximarem da Natureza e isto pode se dar pela sua contemplagao,
pelo seu controle ou por sua transformacdo. Com isso, estabelece-se uma relacdo dialética
entre Natureza e sociedade, uma vez que o homem imita a Natureza e, a0 mesmo tempo, a
desnaturaliza.

Paradoxalmente, os alunos apresentaram, também, a ideia de uma Natureza
espiritualizada. Para explicar essa ideia, retomamos a obra do pintor Caspar David Friedrich,
discutida no segundo capitulo. Ele buscava por meio de suas pinturas paisagisticas, aproximar
a Natureza do homem moderno. Na verdade, ele tentava estudar o vinculo do homem

moderno com a Natureza e a consequente descoberta da tensdao e luta entre ambos. A
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aproximacdo entre o homem e a Natureza, segundo Subirats (1988), acontece através da
interiorizacao ou da subjetivacdo da paisagem. Essa subjetivacdo da paisagem €, portanto, a
premissa que permite articular uma experiéncia da Natureza como realidade interior ao
sujeito. Trata-se, pois, de uma Natureza subjetivada ou espiritualizada. Subirats (1988, p. 49),
afirma que “[...] ndo pode ser mais univoca a proclamacido de uma natureza espiritualizada,
nem mais clara a busca de uma unidade entre o individuo e a paisagem”. Esse é um dos
aspectos centrais do Romantismo em geral e, nele, da obra de Friedrich.

Escolhemos retomar a obra friedrichiana para entender, justamente, esse aspecto
subjetivo e espiritualizado apresentado nas concepcdes de Natureza descritas por alguns

alunos. Para eles:

“Natureza é fonte de vida (1° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“A natureza lembra as florestas, os animais, as flores, os rios, etc. Ela é muito bonita e essencial para
nossa sobrevivéncia, mas infelizmente estd acabando (1° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Algo inestimdvel, a natureza deve ser preservada, pois é muito preciosa (1° série)” (PESQUISA DE
CAMPO, 2013).

“Natureza é uma esplendorosa beleza de drvores, rios, lagos, montanhas... (2 série)” (PESQUISA
DE CAMPO, 2013).

“Natureza é a mde do mundo... (2°série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Natureza sdo as drvores, as flores, os rios, o ar puro, um lugar calmo e trangiiilo (2° série)”
(PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“A natureza é muito importante para todos os seres vivos, ela é vida, é a base de tudo, sem ela ndo
hd vida na Terra (3° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Natureza consiste em uma forma de vida que torna o mundo melhor (3° série)” (PESQUISA DE
CAMPO, 2013).

“Um lugar belo e cheio de vida (3° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

Analisando estas respostas, apreende-se o espiritualizado e o subjetivo por meio do
enaltecimento da Natureza. Os alunos, nesse caso, contemplam a Natureza quando essa €
caracterizada como um lugar tranqiiilo, calmo, cheio de vida; como algo inestimével,
essencial e, sobretudo, bonito. Também, podemos perceber que estas concepgdes trazem
embutidas um conceito de mae-natureza, bucolica e harmonica.

Para Friedrich, a espiritualizacdo significa penetragdo intima da Natureza, que,
paradoxalmente, nio reside em um cardter simbdlico, mas na reflexdao sobre o sujeito e a

realidade da Natureza. Vale lembrar, que Friedrich é contemporaneo dos primeiros signos da
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8, ou seja, da transformagdo social e econdomica do

destruicio e degradacio da Natureza'
campo ocasionada pela industrializacio em seus primoérdios. Dessa forma, suas pinturas
paisagisticas s@o abordadas do ponto de vista da experiéncia individual da Natureza
explorada.

Na realidade, as paisagens de Friedrich, ao invés de “aproximar” o homem da
Natureza, acabam mostrando um dualismo e uma tensdo; nao obstante, a harmonia entre o
sujeito e o objeto, na contemplagdo estética, ndo se realiza, como podemos observar na Figura
25. De acordo com Subirats (1988, p. 64), “[...] entre natureza e individuo se cava um abismo,
e a pretensa experiéncia conciliadora se converte em experiéncia da soliddo interior e da

desolacdo exterior”’. Revela-se, assim, uma relacdo infeliz e insatisfeita do homem moderno

com sua Natureza, como ja prenunciava Kant.

Figura 25 — Caspar David Friedrich: Mulher na aurora (1820)

Fonte:http://obviousmag.org/archives/o_sublime de caspar friedrich.html
Acesso em: 15. jan 2014

Nessa obra, Mulher na aurora, Friedrich apresenta afigura solitdria de uma mulher
(de costas) contemplando um horizonte montanhoso. A Natureza contemplada revela o
confronto entre a propria realidade do sujeito e a Natureza interiorizada, gerando um
sentimento de estranheza diante de uma paisagem que jd ndo mais existe. Subirats (1988, p.

65), afirma que “[...] a constitui¢do racional do sujeito e da cultura obriga o sujeito a se

18 . . . .~ A s coe . £

Esses “primeiros signos de destruicdo da natureza” faz referéncia ao inicio do século XIX, quando ocorre, na
Alemanha, a expropriacdo dos camponeses e os correspondentes movimentos de migragdo do campo para a
cidade.
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contrapor a natureza como algo estranho. Submissao ou destruicdo: sdo esses os dois modos
que o logos da razao instrumental lhe determina”.

Com esse breve apanhado, enfatizamos que as concepgdes descritas pelos alunos
contemplam uma Natureza interiorizada, como nas pinturas de Friedrich. De acordo com
Fichte apud Subirats (1988, p. 65), “[...] j4 ndo existe a natureza, tu e somente tu és”. O
Romantismo apresentado nas concepg¢des dos alunos aponta o enaltecimento de uma Natureza
alheia a eles. Isso porque os mesmos se véem diante de uma Natureza que, para eles, ndo se
parece mais com Natureza; o que resta € uma Natureza espiritualizada ou interiorizada, que
estd guardada no Eu.

Partimos, nesse momento do capitulo, para a concep¢do materialista de Natureza
apresentada pelos professores e alunos envolvidos com a pesquisa. Nessa concepg¢ao, levamos
em consideracdo as respostas que demonstraram a compreensiao de que o homem apropria-se
da Natureza e a transforma, processo esse construido historicamente.

As concepcdes descritas pelos nove professores estabeleceram, grosso modo, um
dualismo entre tudo o que é natural (o que nao sofreu interferéncia do homem) e a Natureza
transformada (pela acdo do homem). Quando utilizamos a palavra “transformada”, isso
significa que, quando a Natureza € socializada, ela ndo deixa de existir, mas, sim, se
transforma em um cendrio diferente com novos elementos. Segundo Moreira (1996, p. 36),
“[...] a primeira natureza permanece em esséncia na segunda natureza”. Essa unidade dialética
(Natureza socializada e Natureza primeira) demonstra, complexamente, que, a0 mesmo tempo
em que a segunda Natureza nega a primeira ela a contém.

Do exposto, evidenciamos a concep¢ao materialista descrita pelos professores. Para

eles:

“Falar de natureza ndo ¢é fdcil, pois pode ter vdrios sentidos. Pode se referir aos aspectos fisicos do
planeta ndo modificados ainda pelo trabalho humano. Sem esquecer claro do termo ‘segunda
natureza’, utilizado por Milton Santos, para falar sobre o processo de transformacdo da natureza
natural para outras naturezas artificiais” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Entendo que existe a natureza, os elementos naturais, vegetais, que possuem uma relacdo ativa entre
esses elementos. O que ocorre também é que a sociedade, o homem, vem alterando essa natureza”
(PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“O termo Natureza é muito amplo e pode ter vdrios sentidos. Mas, eu entendo a natureza como um
espaco natural que estd relacionado com a sociedade. Relacdo esta estabelecida por meio da
transformagdo da natureza ao longo do tempo, formando o espaco que conhecemos hoje”
(PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Dimensdo fisica, biolégica, sociologica, antropologica, econémica, que configura o homem e as
relacdes que entre si estabelecem” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).
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“Faz parte da natureza todos os fendmenos e elementos que surgem espontaneamente, sem
interferéncia humana. A natureza foi apropriada pelo ser humano para a sua subsisténcia e
exploracdo capitalista, sendo que, muitas vezes a confunde como apenas ‘recurso natural’, sem
considerar a sua fung¢do de equilibrio ecolégico” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

Nessa visdo, a Natureza ndo é exterior a0 homem; muito menos, o homem é
entendido como um ser biolégico dentro de uma Natureza universal. Como introduzido no
inicio desse capitulo, na concep¢do materialista, a sociedade € interna a Natureza. Assim
sendo, o relacionamento entre o homem e a Natureza é medido pela atividade intelectual e
material. Posto isso, o homem se relaciona historicamente com a Natureza e interfere na
mesma conforme os sistemas de producdo da vida material.

Mesmo ndo estando explicito nas respostas que a Natureza € transformada pela
sociedade por meio do trabalho (este ultimo, por sua vez, que € socialmente construido
através de técnicas), os professores deixaram claro que a Natureza € um espago natural que
existe independentemente do homem, mas que esse tem se apropriado, alterado e

transformado essa Natureza ao longo de tempo. Como destaca Marx,

[...] antes de tudo o trabalho é um processo entre 0 homem e a Natureza, um
processo em que o homem, pela sua prépria acdo, media, regula e controla
seu mecanismo com a Natureza. Ele mesmo se defronta com a matéria com
uma forca natural. Ele pde em movimento as forg¢as naturais pertencentes a
sua corporalidade, bragos e pernas, cabecas e maos, a fim de apropriar-se da
matéria natural em forma util a prépria vida. Ao atuar, por meio desse
movimento, sobre a Natureza externa a ele e ao modifica-la, ele modifica, ao
mesmo tempo a sua propria natureza. Ele desenvolve as poténcias nela
adormecidas e sujeita o jogo de suas forgas a seu proprio dominio (MARX,
1999, p. 149).

A relacdo contemporanea do homem com a Natureza é moldada a partir das relagdes
sociais do capitalismo. O capitalismo € ordenado pelo processo de acumulagcdo, que se
constitui por meio da producdo do valor excedente. Segundo Smith (1988, p. 75), “[...]
embora primeiramente o excesso fosse apenas uma possibilidade natural, tornou-se uma
necessidade social”.

Como mencionado no primeiro capitulo, a Natureza, para a sociedade
contemporanea, nao representa apenas a matéria-prima para suprir as necessidades basicas de
sobrevivéncia, como no meio natural ou pré-técnico, designado por Santos (2004b).
Atualmente, a Natureza € vista como um aporte indispensavel da acumulacao de capital; ela é

N

um objeto de producdo. Para atender a acumulacdo, o capital, continuamente, busca
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desenvolver meios técnicos de producdo, o que, consequentemente, implica no continuo
avanco da ciéncia; esta ultima que fornece os meios para que a técnica seja aprimorada.

Se expressa, aqui, a dupla necessidade de se admitir tanto a importancia do modo de
producdo capitalista para o desenvolvimento econdmico da sociedade, como, a0 mesmo
tempo, a problemdtica ambiental gerada pelo modo como a sociedade tem se relacionado com

a Natureza. Dentro dessa abordagem, Smith (1988) argumenta que:

O desenvolvimento do capitalismo, entretanto, envolve ndo um
desenvolvimento quantitativo mas qualitativo da relacdo com a natureza. Isto
¢ meramente uma expansio linear do controle humano sobre a natureza, um
alargamento do dominio da segunda natureza em prejuizo da primeira. Com
a producdo da natureza em escala mundial, a natureza é progressivamente
produzida de dentro e como parte da chamada segunda natureza. A primeira
natureza € destituida do fato de sua primitividade, sua originalidade. A causa
desta troca qualitativa nesta relacdo com a natureza repousa na relacdo
alterada entre o valor-de-uso e o valor-de-troca. Os diferentes estidgios de
desenvolvimento das relagdes econdmicas, valor-de-troca e valor-de-uso,
estdo determinados nas diferentes relacdes (p. 94).

Como ja anunciado, o impacto da sociedade sobre a Natureza é um dos grandes
temas do momento, sendo abordado, inclusive, nas aulas de Geografia. O debate acerca da
relacdo sociedade e Natureza se faz pertinente nas discussdes geograficas. Todavia, nem
sempre esse tema é abordado sob uma perspectiva integradora entre Natureza e sociedade. Na
verdade, existe uma clara acepc¢do determinista, segundo o qual, o homem, de “fora”,
modifica a Natureza e vice-versa. Muitas das concepcdes abordadas pelos alunos, e até
mesmo pelos professores, de certa forma, revelaram esse entendimento de uma “Natureza
exterior”.

Paradoxalmente, uma pequena porcentagem de alunos nos surpreendeu, ao
demonstrar uma concep¢ao materialista de Natureza. Dentre todas as repostas, a que mais nos
chamou atencdo foi: “Natureza é o meio onde vivemos, tudo ao nosso redor (1* série)”
(PESQUISA DE CAMPO, 2013). Nessa frase curta e precisa, o aluno demonstrou
compreender que a Natureza € transformada e ndo destruida. Outras concep¢des, também
revelaram a transformacdo e a degradacdo da Natureza pela sociedade. Contudo, apesar de
apontarem a apropriacdo da Natureza pelo homem como um processo histérico, os alunos
apresentaram um déficit no entendimento do processo de construcdo do espaco geogréfico.

Segundo eles:

“FEu entendo que a Natureza é o meio ambiente que o homem aos poucos estd destruindo para
construir sua morada (1° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).
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“O homem, aos poucos, estd destruindo a natureza por gandncia; se ndo preservamos a natureza,
vamos sofrer as conseqiiéncias no futuro (1° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“O homem estd causando um desequilibrio na natureza. Esse desequilibrio é causado pelo
desmatamento, pela poluicdo do ar, dos rios etc...e estd tornando a vida cada vez mais dificil. Se ndo
for feito algo urgente, o homem vai provocar sua propria extingdo (2° série)” (PESQUISA DE
CAMPO, 2013).

“A natureza é fonte de vida, é um lugar trangiiilo e belo, mas o homem estd destruindo, aos poucos
essa beleza. Hoje, quase ndo se vé mais o verde, principalmente nos grandes centros, onde o0s
problemas sdo ainda maiores (2° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“A natureza estd se tornando cada vez mais escassa, uma vez se via natureza em todo o lugar, ai o
homem resolveu que era melhor trocar a natureza por lavouras e indistrias; hoje sofremos a
conseqiiéncia disso e o problema s6 vai piorar (3° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“E lastimdvel pensar que todo o verde estd dando lugar ao cinza das cidades; a natureza que existia
uma vez ndo existe mais (3 série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“A natureza é indispensdvel para o ser humano, é dela que vem toda a matéria-prima que precisamos.
Acontece que estamos utilizando a natureza de forma errada, o homem retira da natureza mais do que
precisa e, por isso, temos hoje tantos desastres naturais, sem falar no aquecimento global (3* série)”
(PESQUISA DE CAMPO, 2013).

Podemos perceber que os alunos apresentam uma preocupacdo ambiental, entendida
aqui concomitantemente com a explanacdo realizada anteriormente, no que se refere a
Natureza como um objeto de producgdo. Trata-se da contradic@o capitalista: “dominar versus
preservar”’. Esse debate preservacionista ndo foi uma surpresa para nds, levando em
consideragdo que, segundo a professora das turmas do Ensino Médio, a Natureza é abordada a
partir da perspectiva socioambiental. Na verdade, a relacdo sociedade-Natureza € abordada ao
longo de todos os contetdos estruturantes da Geografia enquanto disciplina escolar. O
entendimento dessa relagdo, por vezes, é prejudicada quando o aluno, ou até mesmo o
professor, nao compreende o conceito de Natureza. Vejamos, a seguir, como esse conceito é
trabalhado em sala de aula, levando em consideracio a complexidade do conceito de
Natureza, bem como sua importancia para o ensino de Geografia na visao dos professores e

alunos entrevistados.

3.3. O conceito de Natureza na Geografia escolar

Ap6s perpassar pelas concepgdes de Natureza descritas pelos professores e alunos,
iniciamos esse item analisando a abordagem do conceito Natureza nas aulas de Geografia. De
inicio, buscaremos responder a pergunta: “Como o professor de Geografia discute o conceito

de Natureza em sala de aula?”
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O estudo da Natureza é de primordial importancia. Isso porque a Geografia é a
ciéncia que estuda o espaco geogréfico; este ultimo que € contenedor de duas dimensdes: uma
social e outra natural. Desde a institucionaliza¢do da ci€ncia geogréfica, o centro das suas
investigacOes pauta-se na relacao entre o homem e a Natureza.

Partindo desse pressuposto, tanto a Geografia como ciéncia discutida nas
Universidades, quanto a Geografia Escolar; possuem a mesma intencdo de conhecer e
esclarecer as transformagdes do espago terrestre e a acao antropica nesse espaco.

No entanto, o problema é que o estudo epistemoldgico para a andlise dos conceitos
geograficos, muitas vezes, ndo € levado em consideracdo pelo professor no processo de
ensino-aprendizagem. De acordo com Paganelli (2012), nem sempre os professores, em sala
de aula, acompanham as discussdes epistemoldgicas sobre os conceitos geograficos;
discussodes estas que ficam “presas” dentro das Universidades.

Por meio da realizacdo de nossa pesquisa empirica, conseguimos vivenciar essa
realidade. Dos nove professores que responderam ao questiondrio, nenhum trabalha com o
conceito de Natureza'®. A pergunta, entdo, passa a ser: “Por que o professor de Geografia

ndo trabalha o conceito de Natureza em sala de aula?”. Em entrevista, uma das professoras

afirmou que:

[...] nos professores temos que dar conta de uma série de conteiidos ao longo do ano letivo. O livro
diddtico que eu utilizo é bem conteudista e o tempo é Curt; tenho duas aulas semanais em cada turma
e tenho que fazer o impossivel para conseguir dar conta do conteiido bdsico. Acaba que ndo tiro um
tempo para trabalhar exclusivamente com o conceito de Natureza (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

O “conteddo bdsico”, mencionado pela professora, se restringe aos conteddos
dispostos no livro didético®. O livro didatico utilizado no Colégio Estadual Tancredo Neves
€. “Territorio e sociedade no mundo globalizado”, escrito pelos autores Elian Alabi,
Anselmo Branco e Claidio Mendonga. Analisando esse livro, observamos que dentre os
conteddos apresentados em seus trés volumes (ver Quadro 03), nenhum trata,
especificamente, do conceito de Natureza, no entanto, a estrutura curricular (dos contetidos)

exprime uma ideia de Natureza. De acordo com os professores entrevistados, a auséncia de

' No item anterior, mencionamos que os professores envolvidos com a pesquisa “abordam o conceito de
Natureza dentro de um perspectiva socioambiental”. Nesse momento especifico, enfatizamos que “nenhum dos
professores trabalha com o conceito de Geografia”. Nao se trata de uma contradi¢@o, pois o professor faz mencao
a Natureza, principalmente se referindo a degradacdo da Natureza; todavia, ele ndo discute o conceito de
Natureza.

% Falar sobre o livro didético é, por si s6, um assunto polémico. Todavia, apesar de polémico, ele ainda é o
principal material de apoio do professor; € o recurso institucional mais presente em sala de aula. Dessa forma, é
impossivel ndo se levar em consideracdo seu conteido, uma vez que estamos defendendo o ensino do conceito
de Natureza nas aulas de Geografia.

110



um conteddo que discorra sobre o conceito de Natureza dificulta a abordagem desse tema nas
aulas de Geografia.

Essa tomada de posicao ndo significa que o professor desconsidere a importancia de
se discutir o conceito de Natureza. Na verdade, o professor de Geografia, em sala de aula, ndo
costuma acompanhar as discussdes a respeito dos conceitos geograficos. Juntamente com essa
questdo, estd o fato de que alguns professores sequer receberam uma formacdo que lhes
proporcionasse um entendimento acerca do conceito de Natureza. Esses dois pontos mostram
que o professor de Geografia ndo trabalha com o conceito de Natureza em sala de aula, por
falta de compreensdo ou mesmo por ndo saber ensind-lo.

Sabemos que a inclusido do debate epistemoldgico do conceito Natureza nos livros
didaticos, por si s6, ndo resolve o problema; pois, de acordo com Kaercher (2012), nao se
trata apenas de um problema de contetdo; é preciso haver uma mudanca metodolégica. Assim
sendo, enfatizamos, novamente a importincia dessa Dissertacdo, que se apresenta como uma
proposta didética para se problematizar o conceito de Natureza através de imagens pictdricas.

Entretanto, para problematizar o conceito de Natureza, o professor de Geografia
precisa compreendé-lo. Essa questdo vai além do livro didatico. De acordo com Kaercher

(2012), o professor precisa ler e estudar mais:

Pobreza bibliografica. J4 alertei, anteriormente, para a fragilidade das bases
em que sdo planejadas as aulas. Usam, ndo raro, somente o livro didético da
propria turma. Faltam ndo s6 livros de apoio, mas, sobretudo, a postura
epistemolégica de pesquisador. Buscar ndo sé mais informagdes, mas
também outros recursos que ndo o livro didatico (p. 229).

Assim sendo, a inclusdo do debate epistemoldgico do conceito de Natureza nos livros
didéticos se caracteriza como um aporte inicial para que o professor aborde esse tema em sala
de aula; todavia, € essencial ir além, e isso significa: adotar uma postura de professor
pesquisador, que busca um aporte tedrico em obras diversas, a fim de se integrar ao debate
geografico atual. Ressaltando que cabe, ao professor, a andlise critica na utiliza¢do do livro
didatico de Geografia, ndo permitindo com que os alunos fiquem alienados com conceitos

e/ou defini¢des prontas.

Quadro 03 - Conteudo estruturante do livro didatico “Territorio e sociedade no mundo
globalizado”

Volume 1 - 1* série do Ensino Médio

Capitulo 1 A Geografia na Era da Informagao

Capitulo 2 A localizagdo no espago e os Sistemas de Informagdes Geograficas
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Capitulo 3

Geoprocessamento e mapas

Capitulo 4 Geologia: evolucdo da Terra e fendmenos geoldgicos
Capitulo 5 Estrutura geoldgica e mineracdo no Brasil

Capitulo 6 Relevo e solo — formagdo e classificacio

Capitulo 7 Dindmica climdtica

Capitulo 8 Climas e formagdes vegetais no mundo

Capitulo 9 Dinimica climética e formagdes vegetais no Brasil

Capitulo 10

Agua: uso e problemas

Capitulo 11

Aguas continentais do Brasil

Capitulo 12

Questdo ambiental e desenvolvimento sustentavel

Capitulo 13

A dimensao global de alguns problemas ambientais

Capitulo 14

Dominios morfocliméticos e questdo ambiental no Brasil

Volume 2 - 2* série do Ensino Médio

Capitulo 1

Capitalismo e espago geogrifico

Capitulo 2 As duas grandes guerras do século XX

Capitulo 3 A Guerra Fria

Capitulo 4 Geopolitica atual: um mundo em construcdo
Capitulo 5 Globalizacdo e redes da economia mundial

Capitulo 6 Globalizacdo, comércio mundial e blocos econdmicos
Capitulo 7 O Brasil no mundo globalizado

Capitulo 8 Telecomunicacdes

Capitulo 9 Meios de transporte

Capitulo 10

A questdes energética no mundo atual

Capitulo 11

Fontes alternativas e energia no Brasil

Capitulo 12

A industria no mundo atual

Capitulo 13

A industria no Brasil

Capitulo 14

A agricultura no mundo atual

Capitulo 15

Espaco agrario no mundo subdesenvolvido e no Brasil

Volume 3 - 3* série do Ensino Médio

Capitulo 1

Etnia e modernidade

Capitulo 2 Conflitos étnico-nacionalistas e separatismo
Capitulo 3 Os dois lados do terrorismo

Capitulo 4 A urbaniza¢do mundial

Capitulo 5 A urbanizagio no Brasil

Capitulo 6 Crescimento populacional no mundo e no Brasil
Capitulo 7 Sociedade e economia

Capitulo 8 Povos em movimento

Capitulo 9 Migracdes no Brasil

Capitulo 10

O Brasil no século XXI e a regionalizacdo do territério

Capitulo 11

Os complexos regionais brasileiro

Fonte: http://hotsites.editorasaraiva.com.br/pnld2012/arquivos/folder_pdf

Acesso em: 10.nov.2013
Org.: pela autora (2013)
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Tanto o fato dos professores ndo ensinarem o conceito de Natureza, quanto a
auséncia de um conteddo no livro diddtico que privilegie o debate epistemoldgico do conceito
de Natureza, ndo correspondem ao que os documentos oficiais propdem. De acordo com as
Diretrizes Curriculares da Educacdo Basica em Geografia do Parand, espera-se que “[...] o
aluno compreenda os conceitos geograficos e o objeto de estudo da Geografia em suas amplas
e complexas relacdes” (PARANA, 2008, p. 69). Para que se alcance esse objetivo, os

» 2l e os contetidos especificos devem, de acordo com as Diretrizes,

“conteudos estruturantes
serem abordados pedagogicamente a partir das categorias de andlise: relacoes Espaco <«
Temporais e relacdes Sociedade <> Natureza.

As Diretrizes Curriculares dividem os “conteudos estruturantes” da Geografia em
quatro dimensdes, sdo elas:

- Dimensao econdmica do espago geografico;

- Dimensao politica do espago geografico;

- Dimensao socioambiental do espaco geogréfico;

- Dimensao cultural e demografica do espaco geografico.

Faz-se necessario entender que, mesmo divididos, esses “contetidos” ndo se separam,
isso quando compreendidos dentro de uma realidade socioespacial em constante
transformacgdo. Assim, a divisdo dessas quatro dimensdes serve, de certa forma, para facilitar
“didaticamente” a explicacdo da complexa relacdo entre sociedade <« Natureza.
Paradoxalmente, os contetidos geograficos, tais como apresentados no Quadro 3, em alguns
casos se tornam ‘“‘conteidos autdbnomos”, ou seja, ndo se leva em consideracdo a conexao
entre 0s mesmos.

Segundo Paganelli (2012), a adequacdo dos contetidos geograficos estd associada aos
conceitos a serem construidos no processo de ensino-aprendizagem. Dessa forma, para os
licenciados em Geografia, atuantes na sala de aula, o entendimento e a andlise dos conceitos e
categorias permitem-lhes definir melhor os objetivos da Geografia como disciplina escolar,

tendo claro o papel educativo da Geografia na sociedade.

Um professor, sujeito desse conhecimento e ndo simples transmissor, é
capaz de enfrentar, com éxito, a selecdo de contetidos e sua organizagdo em
um planejamento curricular. E capaz de situar-se critica e criativamente
diante das concepg¢des e elaboracdes dos autores, nas diferentes publicacdes

! “Entende-se, por contetidos estruturantes, os conhecimentos de grande amplitude que identificam e organizam
os campos de estudos de uma disciplina escolar, considerados fundamentais para a compreensio de seu objeto de
estudo e ensino. Sdo, neste caso, dimensdes geogrificas da realidade a partir das quais os contetidos especificos
devem ser abordados.” (PARANA, 2008, p. 69).
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e em relacdo aos materiais didticos disponibilizados pela industria cultural
(PAGANELLLI, 2012, p. 150).

Todavia, a capacidade do professor associar e adequar os conteidos geograficos ao
debate epistemoldgico dos conceitos geograficos estd estritamente ligada ao seu processo de
formacao. Diante desse quadro, perguntamos aos professores: “No seu processo de formacdo,
vocé recebeu suporte para trabalhar o conceito de Natureza em sala de aula?” O resultado €

representado no gréifico a seguir:

Grafico 01 — No seu processo de formacao, vocé recebeu suporte para trabalhar o
conceito de Natureza em sala de aula?

HSim

® Nao

Fonte: Pesquisa de Campo, 2013.
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Nota-se que a diferenca é pequena, mas reveladora. Dentre os professores
entrevistados, 44% afirmaram que usufruiram de um processo de formagdo que os capacitou
para a compreensdo do conceito de Natureza. Segundo eles, em suas Universidades
formadoras, eles analisaram, questionaram e debateram a respeito do conceito Natureza.
Contudo, é preciso levar em considera¢ao que, quando a ciéncia entra no espago/cotidiano
escolar, ela precisa de um encaminhamento metodoldégico diferente, tanto no que se refere a
questdo de ensino, quanto de aprendizagem (MORAES, 2007). Assim sendo, o professor
precisa estar apto para transpor o conhecimento geografico, estudado na Universidade, a

Geografia enquanto disciplina escolar. Considerando:

[...] que a funcdo do educador é a de possibilitar ao aluno chegar ao
conhecimento cientifico por meio de procedimentos concretos a fim de que,
posteriormente, possa relacionar o que € ensinado com o cotidiano, fazendo
com que, dessa forma, ocorra a aprendizagem significativa (MORAES,
2007, p. 99).

O momento de fundamental importancia para que a constru¢ao do conhecimento, por

procedimentos bem definidos, ocorra, é a aula. Moraes (2007) discorre, que mesmo que 0s
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alunos ndo queiram aprender, ou mesmo sabendo que o cotidiano escolar muitas vezes vai
além do dever de ensinar e aprender, as experiéncias € os estudos comprovam que, sem a
interferéncia do professor, dificilmente haverd aprendizagem significativa. Dessa forma,
reforcamos aquilo que haviamos dito anteriormente: € essencial que o professor esteja apto
para trabalhar os conteddos e conceitos geogrificos em sala em aula, e isso exige, além de um
conhecimento tedrico, uma pratica didatica. A esse respeito, Kaercher (2012, p. 224)
argumenta que os professores de Geografia “[...] demoram para perceber que para serem bons
professores nao basta saber Geografia, é preciso saber ensinéd-la, o que nao € nada simples”.
No caso dos 56%, que corresponde a maioria, a situacdo € ainda mais agravante,
pois, segundo eles, o conceito de Natureza ndo foi trabalhado durante o processo de formagao.
Nao obstante, todos os professores enfrentam dificuldades para discutir o conceito de
Natureza em sala de aula. Todavia, os que receberam uma base tedrica durante o processo de
formacgao, identificam a complexidade do conceito, bem como a dificuldade em se adaptar o
debate epistemoldgico realizado na Universidade para uma linguagem acessivel aos alunos do
Ensino Fundamental e Médio, e de desmistificar a ideia de “Natureza intocada”. Segundo

eles:

“A dificuldade de trabalhar com o conceito de Natureza se refere a grande abrangéncia do conceito e
também a diferenca entre o que é natural e artificial, pois, o proprio ser humano faz parte da
natureza” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Pois, se tem a visdo erronea que natureza sdo: patinhos e bichinhos, é necessdrio retirar esta ideia
e mostrar que vai muito além disso, que se tem relacdes de poder na natureza também” (PESQUISA
DE CAMPO, 2013).

Quanto ao segundo grupo, referente aos 56%, percebemos que, sem a compreensao
dos fundamentos conceituais e tedricos que legitimaram toda a postura cientifica com relacdo
ao conceito de Natureza, o professor ndo consegue realizar uma interpretacdo critica a
respeito da ligacdo sociedade <> Natureza; pelo fato de ndo compreender a abordagem

epistemoldgica do conceito de Natureza. Posto isso, vejamos as dificuldades citadas por eles:

“Dificuldade seria a questdo da ilustracdo, e de mostrar exemplos de natureza que os alunos

conhecam ou que possam observar. Porque muitos ndo tém contato com essa natureza, so tem contato
com o espago transformado, o espaco geogrdfico” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“O conceito de natureza é muito amplo e subjetivo, e pouco trabalhado nos livros diddticos. Tenho
dificuldade para trabalhar esse conceito, pois ndo tenho uma base teorica concreta que estabeleca
uma definicdo” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).
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Pudemos observar que, em ambos os casos, o processo de formac¢ao ndo viabilizou
uma pratica diddtica para se discutir/problematizar o conceito de Natureza.
Consequentemente, o professor acaba ndo trabalhando com o conceito. Refor¢amos a partir
dessa andlise, a importancia da realizacdo dessa Dissertacao, que busca oferecer uma proposta

didatica para problematizar o conceito de Natureza em sala de aula.
3.3.1. A importancia do conceito de Natureza para o ensino de Geografia

Como ja aludimos anteriormente, para o conhecimento geografico, o entendimento
do que é Natureza (sabendo que ndo se trata de um conceito pronto, objetivo e estdtico) € de
primordial importincia, uma vez que, Natureza constitui-se em um dos conceitos fundantes da
ciéncia geografica. Aparentemente, essa parece ser uma verdade aceita pelos professores
entrevistados.

Partindo dessa premissa, perguntamos aos professores: “Em sua opinido, o dominio
do conceito de Natureza em Geografia pode proporcionar aos estudantes a possibilidade de
leitura e interpretagdo do mundo? Os nove professores afirmaram que consideram importante
discutir o conceito de Natureza em sala de aula; embora esse debate ndo seja realizado devido

a complexidade do conceito. Alguns argumentaram que:

“O entendimento de que a natureza é mais do que um recurso natural, auxilia o educando a verificar
que a natureza possui uma dindmica propria e, se alterado o meio ambiente, pode haver um
desequilibrio natural e prejudicar os proprios seres humanos e sua sobrevivéncia e qualidade de
vida” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Pois, é através da andlise da natureza que podem ser observadas as relacoes de poder, o seu uso
para o homem” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“E necessdrio o entendimento sobre o conceito de natureza para compreenderem as relacées
existentes entre homem — natureza” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

Consideramos que a leitura e a interpretagdo do mundo sdo de grande valia para que,
todos nds, que vivemos em sociedade, possamos exercitar nossa cidadania. Segundo Kaercher
(2012, p. 225), a cidadania é entendida como “[...] uma pessoa que, sabendo de seu mundo,
procura influencid-lo, organizando-se coletivamente na busca, ndo sé dos direitos, mas
também lutando por uma organizacdo da sociedade mais justa e democrética”.

Partindo desse pressuposto, Cavalcanti (1998) argumenta que a tarefa do ensino de
Geografia é a de contribuir para o desenvolvimento de um modo de pensar sobre o mundo e a

realidade que nos cerca.
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[...] € necessdrio ndo se contentar com o que sdo, na verdade, pré-requisitos
para a funcdo mais importante da Geografia, que é formar uma consciéncia
espacial, um raciocinio geografico. E formar uma consciéncia espacial é

7 z 7

mais do que conhecer e localizar, é analisar, é sentir, ¢ compreender a
espacialidade das praticas sociais para poder intervir nelas a partir de
convicgdes, elevando a pritica cotidiana, acima das agdes particulares, ao
nivel do humano genérico (CAVALCANTI, 1998, p. 128).

Ou seja, para realizar uma “leitura do mundo”, € preciso formar uma consciéncia
espacial, para que, consequentemente, possa se praticar a cidadania. A esse respeito, Kaercher
(2012) argumenta que “[...] € preciso mostrar aos nossos alunos que podemos entender melhor
o mundo em que vivemos, se pensarmos o espago como um elemento que ajuda a entender a
16gica, ndo raro absurda, do mundo”.

Seguindo a mesma linha, Castrogiovanni & Goulart (1998) afirmam que:

A Geografia deve estar preocupada com a questio da organizacdo do espago,
definida de forma diferenciada, em fun¢do do tipo de apropriacdo que dele se
faz. Para que tal situacdo seja percebida pelo aluno, é indispensdvel
desenvolver a capacidade de observagdo, interpretacdo e andlise dos objetos
geogréficos: natureza e sociedade (p. 125).

O contexto social da sociedade estabelece um cendrio para as visdes de mundo em
diferentes épocas. As visdes de mundo influenciam as concepgdes de Natureza, o modo de
exploré-la, de valorizd-la e com ela relacionar-se. A compreensdo circunstanciada e critica de
todos os elementos subjacentes a esta organizacdo do pensamento/comportamento da
sociedade atual, € fundamental para a organizagao do espago.

Partindo desse ponto, para que o aluno possa exercitar a sua cidadania € necessario
uma compreensdo do espaco; este ultimo, por sua vez, constituido a partir da relagdo
sociedade <> Natureza. Assim, € imprescindivel apreender a Natureza enquanto conceito
histérico construido ao longo do tempo, para que se possa realizar uma leitura e interpretagao
dindmica do mundo.

Sabendo da importancia do conceito de Natureza para a Geografia, perguntamos para
os alunos: “Vocé considera importante discutir o conceito de Natureza em Geografia?”. O

resultado pode ser visualizado no gréfico a seguir:

117



Griéfico 02 - Voceé considera importante discutir o conceito de Natureza?

5%

mSim

® Nao

Fonte: Pesquisa de Campo, 2013.

A maioria dos alunos (95%) considera importante estudar o conceito de Natureza em
sala de aula. Segundo eles, aprender o conceito de Natureza, nas aulas de Geografia, é

importante para:

“Aprendermos mais sobre as transformacdes ao nosso redor (1 série)” (PESQUISA DE CAMPO,
2013).

“Aprendermos e entendermos como a natureza age e se forma (2° série)” (PESQUISA DE CAMPO,
2013).

“Pois, por meio do conceito, consigo entender o que é natureza, sua importdncia e para que serve (3°
série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“E necessdrio entender o conceito para depois melhor compreender o seu funcionamento (3° série)”
(PESQUISA DE CAMPO).

“Porque sabendo o que é natureza, vocé vai ter discernimento de vdrias outras coisas que envolvem a
Geografia (3 série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Pois, a natureza faz parte do nosso dia-a- dia, por isso precisamos saber mais sobre ela (3 série)”
(PESQUISA DE CAMPO, 2013).

Essas justificativas vdo de encontro ao exposto acima: a importancia do debate
epistemoldgico do conceito Natureza para a leitura e interpretacio do mundo.
Paradoxalmente, alguns alunos levaram em consideracdo a importincia de aprender o
conceito de Natureza no intuito de se conscientizar e, consequentemente, preservar a

Natureza.

“Porque assim nés aprendemos a cuidar melhor da natureza (1° série)” (PESQUISA DE CAMPO,
2013).

“Para compreender o bem que a natureza nos faz e para cuidar bem dela (1 série)” (PESQUISA DE
CAMPO, 2013).
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“Para que nos possamos conscientizar as pessoas a cuidar do nosso maior bem (1 série)”
(PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Porque nés vamos poder conhecer mais a vida dos animais, das plantas e do meio ambiente em
geral (2¢ série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Para aprendermos sobre a diversidade da natureza (2 série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Para conhecermos melhor o nosso meio ambiente e também para aprender a preservar a natureza
(2¢série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

Uma minoria (5 %) considera desinteressante estudar o conceito de Natureza, pois,

segundo um dos alunos:

“Ndo utilizarei esse conhecimento na minha carreira profissional (3“ série)” (PESQUISA DE
CAMPO, 2013).

Nesse interim, se d4 a importancia de abordar os conteidos da ciéncia geografica
levando em consideracdo a realidade vivenciada pelo aluno. Oliveira (2012) argumenta que a
falha mais grave no ensino de Geografia é “desprezar o ser histérico do aluno”. Cavalcanti
(1998, p. 72), concorda, afirmando que a Geografia ensinada deve ser “[...] confrontada com a
cultura geografica do aluno, com a chamada geogrifica cotidiana, para que esse
confronto/encontro possa resultar em processos de significacdo e ampliacdo da cultura do
aluno”. Ora, se o conhecimento geografico € considerado tao util a pratica social cotidiana, na
escola esse conhecimento nao pode ser desprezado.

Nessa primeira parte do capitulo, analisamos a concepcao de Natureza dominante na
escola e os obstidculos em aprender/ensinar esse conceito em sala de aula. Posto isso,
partimos, agora, para a segunda parte do capitulo, que tem por objetivo apresentar a pintura de

paisagem como recurso didatico para a discussdo do conceito de Natureza.

3.4. A pintura de paisagem para a discussao do conceito de Natureza: uma proposta de
pratica didatica

A imagem, em especial a obra de arte pictdrica, pode ser concebida como um
documento histérico de indiscutivel valor. Segundo Silva e Silva (2013), a partir da década de

9922

1960, a chamada “terceira geracdo de Annales””" ampliou suas fontes documentais, passando

e . . 123 .
a utilizar imagens, a literatura e a cultura material™. Partindo desse ponto, a arte passou a ser

> Também conhecida como Nova Histdria.

» Baseamo-nos na definicdo de cultura material como sendo “[...] aquele segmento do meio fisico que é
socialmente apropriado pelo homem. Por apropriagcdo social convém pressupor que o homem intervém, modela,
d4 forma a elementos do meio fisico, segundo propdsitos e normas culturais. Essa a¢@o, portanto, ndo € aleatoria,
casual, individual, mas se alinha conforme padrdes, entre 0s quais se incluem os objetivos do projeto. Assim, o

119



entendida como fonte histérica, ou seja, ela deixou de ser reconhecida meramente como:

99 ¢

“llustragdes”, “figuras”, “gravuras” e “desenhos”.

As imagens sdo representacdes de ideias, sonhos, medos e crencas de uma
época. Logo, sdo elas préprias fontes histéricas e, sendo assim, material para
andlise e a interpretacdo histérica. Durante muito tempo, serviram apenas de
ilustragdo, tornando os textos historiogrificos atraentes. Mas com o
desenvolvimento da ideia de imagem como documento, essa percep¢do foi

transformada e a iconografia24 se tornou importante fonte para o estudo das
mentalidades e das relagdes sociais (SILVA & SILVA, 2013, p. 198).

De uma maneira geral, os professores reconhecem que, diante de uma sociedade cada
vez mais globalizada, em que as midias exercem forte influéncia na formagao cultural da
populacdo, a linguagem dos alunos passa a ser muito mais imagética do que escrita. Dessa
forma, trabalhar com imagens em sala de aula tem sido um grande aporte para ensinar os

conteddos geogréficos. Segundo os professores:

“A imagem é uma ferramenta diddtica que desperta a ateng¢do do aluno” (PESQUISA DE CAMPO,
2013).

“Utilizar imagens em sala de aula é muito importante, pois ajuda os alunos a observarem aspectos
invisiveis até entdo” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Muitas vezes, os alunos ndo conseguem observar além da imagem e, apos a utilizacdo, encontram
itens até entdo ndo observados por eles, como por exemplo: opressdo, miséria, fome etc” (PESQUISA
DE CAMPO, 2013).

Infelizmente, no ambiente escolar, as imagens e, em especial as obras de arte, sdo
tratadas, muitas vezes, apenas como ilustracdes. Em entrevista, uma das professoras afirmou
que trabalhou, certa vez, com imagens pictdricas para ensinar o conteido: “Sociedade e
economia”. Na ocasido, foram utilizadas: a pintura “Os retirantes” (elaborada em 1944, por
Candido Portinari) e a pintura “Operdrios” (elaborada em 1933, por Tarsila do Amaral).
Todavia, estas pinturas ndo foram abordadas levando em consideracdo os seus aspectos

histéricos. A metodologia utilizada foi a reproducdo da pintura pelos alunos em forma de

concreto pode abranger artefatos, estruturas, modificacdes de paisagem, como coisas animadas (uma sebe, um
animal doméstico) e, também, o préprio corpo, na medida em que ele é passivel desse tipo de manipulacdo
(deformacgdo, mutilagdes, sinalagdes) ou, ainda, os seus arranjos espaciais (um desfile militar, uma cerimonia
litirgica)” (MENESES, 1983, p. 112).

 Panofsky (2011) explica que o sufixo “grafia” vem do grego graphein, que significa “escrever”; sendo assim,
a iconografia é a descri¢@o e a classificacio das imagens. O autor explica também o termo iconologia, no qual,
“logia” € derivado de logos, que quer dizer “pensamento”. Trata-se, portanto, de um método de interpretacao.
“Assim, concebo a iconologia como uma iconografia que se torna interpretativa e, desse modo, converte-se em
parte integral do estudo da arte, em vez de ficar limitada ao papel de exame estatistico preliminar”
(PANOFSKY, 2011, p. 54). Atualmente, segundo Silva e Silva (2013), o significado historiografico mais
comum de iconografia abrange todos os aspectos envolvidos, tanto de descricio como de interpretagao.
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desenho. Concebemos que a imagem, enquanto fonte histdrica, precisa passar por uma critica
interna e externa que estabeleca seu contexto de producdo, ou seja, € preciso dialogar com a
imagem, para que a mesma nao se torne apenas uma forma de ilustracdo sem contetido.

Diante do exposto, perguntamos aos alunos: “com que fregiiéncia a professora de
Geografia costuma utilizar, em suas aulas, imagens de pinturas/obras de arte?”. O resultado

pode ser verificado no gréfico a seguir:

Griéfico 03 — Utilizacao de imagens pictdricas nas aulas de Geografia: segundo os alunos

W Raramente

B Na maior parte das
aulas

Em todas as aulas

H Nunca utilizou

Fonte: Pesquisa de Campo, 2013.

A professora da turma afirmou que, praticamente, ndo utiliza imagens pictoricas,
pelo fato dos alunos terem dificuldade para interpretar as pinturas. Outro fator apontado € a
dificuldade em selecionar as imagens a serem trabalhadas. Ndo obstante, outros professores

descreveram dificuldades semelhantes. Segundo eles:

“Na maioria das vezes, muitos alunos ndo conhecem determinada imagem e entdo ndo conseguem
abstrair informagoes. Desta maneira, ao ser trabalhado, o aluno ndo consegue analisar o tempo
histérico que estd sendo vivido nas imagens e outras relacdoes” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Acredito que a maior dificuldade é fazer com que os alunos compreendam de fato o que as imagens
querem transmitir e relaciond-las ao conteiido trabalhado” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

Trabalhar com imagens pictéricas em sala de aula tem sido um desafio para os
professores; isso porque o uso das pinturas deve ir além de uma simples ilustracdo. Sendo
assim, devido aos problemas apresentados em utilizar pinturas para ensinar os conteudos
geograficos, a maioria dos professores questionados (56%), afirmou que raramente utilizam
imagens pictéricas para ensinar os conteidos geograficos, conforme podemos verificar no

Grafico 04:
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Grafico 04 — Utilizacao de imagens pictéricas nas aulas de Geografia: segundo os
professores

B Raramente

B Na maior parte
das aulas

Em todas as aulas

M Nunca utilizou

Fonte: Pesquisa de Campo, 2013.

Nesse momento, levamos em consideragao a importancia da interdisciplinaridade. A
respeito disso, Santos (1996, p. 100) argumenta que a Geografia suporta mais do que as outras
disciplinas “[...] de uma interdisciplinaridade pobre e isso estd ligado de um lado a natureza
diversa e multipla dos fendmenos com que trabalha o gedgrafo e de outro lado, a prépria
formagao universitaria”. E prossegue citando o filésofo Whitehead: “[...] a explica¢do para
muitos fendmenos correspondentes a uma dada ciéncia € muitas vezes encontrada fora do
ambito dessa ciéncia” (apud SANTOS, 1996, p. 101).

Dessa maneira, para que o professor de Geografia nao utilize as imagens apenas para
ilustrar o contedido, € necessdrio trabalhar de forma interdisciplinar. Isso significa abordar,
além da Geografia, outras cié€ncias, no intuito de possibilitar ao aluno uma leitura iconografica
da imagem. Para ler e interpretar uma imagem, é fundamental que facamos as seguintes
perguntas25 : Quando? Onde? Quem? Para quem? Para que? Por que? Como? Esse exercicio
reflete o “fazer falar as coisas mudas” (LE GOFF, 2003).

A preocupacdo em ‘“dialogar com as imagens” em sala de aula ajuda a formar alunos
capacitados a pensar, refletir e construir novas fontes para a interpretacdo da realidade.
Todavia, o professor precisa estar apto para trabalhar com documentos; sendo que todo
documento é uma versao de determinado fato ou momento, dependente, portanto, da visao de
seu autor. Assim, “[...] para realizar um bom trabalho com o documento, € preciso conhecer o
contexto no qual ele foi produzido, quem foi seu autor e quais suas aspiracdes e visdes de
mundo (SILVA & SILVA, 2013, p. 161). Por isso, a importancia da interdisciplinaridade; a

conexao entre diversas ciéncias possibilita, ao professor de Geografia, condi¢des de selecionar

* Ver Quadro 04, p. 132.
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as obras condizentes com o conteudo, bem como auxiliar o aluno a identificar o momento
histérico em que a pintura foi feita, por quem foi pintada e qual a finalidade da obra; para que,
assim, o educando possa relaciond-la com o assunto trabalhado.

Apesar das pinturas serem pouco utilizadas pelos professores de Geografia, em
detrimento da dificuldade dos alunos em interpretar imagens pictdricas; a maioria dos alunos

(70%), afirmou que se interessam por obras de arte, conforme podemos analisar no Grafico
05:

Griafico 05 — Vocé se interessa por pinturas, obras de arte?

mSim

® Nao

Fonte: Pesquisa de Campo, 2013.

Como podemos perceber, apenas 30% dos alunos afirmaram que ndo se interessam

por obras de arte. Segundo eles:

“Acho pintura algo muito abstrato, penso que a utilizacdo de videos e fotos conseguem mostrar
melhor a realidade, algo que ndo é possivel com as obras de arte (2° série)” (PESQUISA DE
CAMPO, 2013).

“Ndo gosto, mas algumas eu acho bonita (3° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).
“Ndo me chama atengdo, prefiro fotografia (3 série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Porque em Geografia ndo é necessdrio utilizar obras de arte (3“ série)” (PESQUISA DE CAMPO,
2013).

Os alunos desconsideraram a importancia das imagens pictéricas para a
aprendizagem dos conteddos geogréficos. Isso porque, ndo concebem as pinturas enquanto
documentos histdricos, capazes de interpretar o pensar de uma época. Dessa forma, o
professor, enquanto mediador do conhecimento, deve instruir seus alunos a olhar para a obra
de arte de forma investigativa; e isso significa ir além da apreciacdo. A esse respeito,

Panofsky (2011, p. 30) argumenta que “[...] nem sempre a obra de arte é criada com o
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proposito exclusivo de ser apreciada, ou, para usar uma expressdo mais académica, de ser
experimentada esteticamente”. O autor discorre que, por mais agraddvel e bonita que uma
obra possa ser, de algum modo ela também € qtil; entretanto, a utilidade da arte vai depender

do interesse do observador. Por meio de uma comparagdo, Panofsky (2011) explica que:

Quando um homem observa uma 4rvore do ponto de vista de um carpinteiro,
ele a associard aos vdrios empregos que poderd dar a madeira; quando a olha
como um ornitélogo, hd de associd-la com as aves que ai poderdo fazer seu
ninho. Quando um homem, numa corrida de cavalos, acompanha com o
olhar a montaria na qual apostou, associard o desempenho desta com seu
proprio desejo que ela venga o pareo (p. 30).

Entendemos a obra de arte como sendo a acdo do pintor: olhar, interpretar e
representar as complexas relacdes presentes no real. A investigacao e leitura da obra de arte,

enquanto documento histérico, pelo gedgrafo, que tem seu interesse na relacdo

sociedade«>Natureza, vai além da descri¢dao dos elementos. De acordo com Ferraz (2009):

Olhar a paisagem e ndo fazer dela apenas uma descricdo empobrecedora e
circunscrita a alguns elementos estiticos e desconectados significa tentar
interpretar, vendo, com maior riqueza, a dindmica da paisagem, e perceber a
dialética relacdo de aparéncia/esséncia que carrega em seu interior o
expressar/ocultar os elementos e os processos que determinam a realidade
socio-espacial do mundo ou como aponta a epigrafe, “olhar para além das
certezas”. Esse olhar significa ampliar o sentido de paisagem a geografia
para ir além e aquém do entendimento usual que se tem dela, identificando
as sombras e 0s processos ndo aparentes que se imbricam naquilo que se
mostra como vidente/evidente. Eis o que o gedgrafo tem com tarefa (p. 31).

Assim sendo, se o interesse é compreender como a Natureza era vista e
compreendida no passado, o uso de imagens pictdricas, pelo professor de Geografia, passa a
ser um caminho enriquecedor ao processo de ensino/aprendizagem. De acordo com Silva e
Silva (2013, p. 160), quando o professor trabalha com documentos, nesse caso, imagens
pictoricas, o mesmo permite “[...] que o estudante possa se sentir mais proximo do passado, e,
se, bem orientado, criar suas proprias interpretacdes acerca do fato ou do contexto estudado”.

Nesse interim, tendo em vista a importancia das imagens pictdricas para o ensino de

Geografia, alguns alunos argumentaram que:

“Eu amo arte, toda obra de arte é repleta de historia (1°série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Eu me interesso, pois nas obras de arte expressamos tudo o que sentimos (1° série)” (PESQUISA
DE CAMPO, 2013).

“E interessante observar como os artistas se expressavam através de suas obras (2° série)”
(PESQUISA DE CAMPO, 2013).
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“Porque cada ponto, traco, foi feito com muita inspiracdo e tem um significado (2° série)”
(PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Porque ¢ fascinante a beleza e a forma como o mundo é retratado nas obras de arte (3* série)”
(PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Porque sempre retrata um acontecimento importante (3 série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Porque imagino que elas expressam determinada cultura, uma forma de vida, uma forma de ver o
mundo (3¢ série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Pois representam muitas formas de ver o mundo (3° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“E uma forma de o pintor expressar seu sentimento, e a forma como interpretamos expressa nossos
sentimentos, isso é muito interessante (3° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Eu gosto muito, mas ndo tenho muito conhecimento sobre isso (3 série)” (PESQUISA DE CAMPO,
2013).

“E muito legal analisar a técnica que cada pintor usa, e o que cada um queria expressar com
determinada pintura (3° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

Boa parte dos alunos descreveu que se interessam e consideram importante o uso de
imagens pictéricas nas aulas de Geografia pelo fato das mesmas representarem “modos de ver
o mundo” em determinada época ou momento histérico. Paradoxalmente, ao olhar para uma
obra de arte, os alunos apresentaram dificuldades em ler e interpretar as pinturas. Por isso,
enfatizamos ser importante o professor de Geografia instruir seus alunos a “questionar” os
documentos, pois sdo as “[...] perguntas que fazem os documentos falarem, e entdo as
interpretacdes sdo criadas” (SILVA & SILVA, 2013, p. 161).

Nesse contexto, Paiva (2004, p. 17) afirma que as imagens pictdricas, certamente,
sao fontes histdricas das mais ricas, isso porque traz “[...] embutida as escolhas do produtor e
todo o contexto no qual foi concebida, idealizada, forjada ou inventada”.

Especialmente no que se refere ao uso de imagens pictdricas para problematizar o
conceito de Natureza, os professores afirmaram desconhecer essa prética didética

interdisciplinar. Alguns professores argumentaram que:

“Jd utilizei para abordar fenomenos historicos como a escraviddo, com as obras de Jean Debret, mas
nunca utilizei para esse objetivo especificamente” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Estou surpresa, nunca tinha ouvido falar que era possivel trabalhar com pinturas para ensinar o
conceito de Natureza” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Parece ser uma prdtica diddtica muito interessante. Entretanto a maioria dos alunos ndo gosta
muito desse tipo de imagem, preferem fotografias e charges” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).
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Vimos, no decorrer do primeiro e do segundo capitulos que € possivel discutir o
conceito de Natureza a partir de imagens pictéricas. Chegamos, entdo ao ponto central da
dissertacdo, que € mostrar como isso € possivel. Diante do exposto, elaboramos uma série de
atividades (que serdo expostas a seguir) com a finalidade de contribuir para que o professor
possa utilizar essa proposta diddtica. Nao se trata de um roteiro ou de uma “receita” a ser
seguida; nossa intencdo € apresentar possibilidades para que o professor possa abordar a
Natureza enquanto um conceito histérico construido.

Partindo desse pressuposto, nosso experimento foi realizado no Colégio Estadual
Tancredo Neves, localizado no municipio de Coronel Vivida, sudoeste do estado do Parana;

com alunos do Ensino Médio, contando com a participag¢do de 61 alunos.

3.4.1. Possibilidades de se discutir o conceito de Natureza a partir de imagens pictoricas

Iniciamos com a atividade “desenhando a Natureza’: na ocasido, pedimos aos alunos
que desenhassem o que eles entendiam por Natureza. Santos (2012, p. 195) defende que “[...]
trabalhar com desenhos € trabalhar com novas formas de ver, compreender as ‘coisas’ e
verificar-comprovar as préprias ideias. O individuo, quando desenha, expressa uma visao e
um raciocinio”.

Por se tratar de um conceito extremamente complexo, os alunos, dificilmente,
conseguem expressar com palavras seu pensamento/conhecimento a respeito do que €
Natureza; daf a validade de se trabalhar com o desenho. Ainda segundo Santos (2012, p. 196),
“[...] quando lidamos com desenhos, estamos lidando com o aspecto visual do pensamento e
da memodria”, ou seja, a andlise do desenho realizado pelos alunos nos permite captar

elementos que ficariam ocultos se utilizdssemos apenas a escrita.

Os desenhos sdo, a0 mesmo tempo, “naturais” (espontineos) e “imitativos”
(copiativos); sdo construidos de dentro para fora, passando pelo reino
cognitivo. Para esse raciocinio ter fundamento, devemos entender os
desenhos dos alunos como componentes de desenvolvimento geral de seu
conhecimento. Os desenhos revelam muito sobre a natureza do pensamento
humano e a sua capacidade de resolver problemas, sendo o resultado de uma
experiéncia vivida (SANTOS, 2012, p. 196).

Dessa forma, os desenhos realizados pelos alunos representam o conhecimento
adquirido, ou seja, eles ndo representam o que eles véem, mas o que eles conhecem. Partindo
desse pressuposto, selecionamos trés desenhos distintos: o primeiro retratou uma Natureza
bela, com elementos essencialmente naturais; o segundo incorporou o homem na Natureza,

representando a relacdo sociedade«»Natureza de forma harmoniosa; o terceiro demonstrou
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um espaco construido e humanizado, mostrando a destrui¢do/transformacgdo da Natureza pelo

homem.

Figura 26 — Desenho I

Fonte: Pesquisa de Campo, 2013.

Figura 27 — Desenho 11

Fonte: Pesquisa de Campo, 2013.
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Figura 28 — Desenho 111

Fonte: Pesquisa de Campo, 2013.

Em seguida, solicitamos, aos alunos, para que descrevessem os que eles entendiam
por Natureza; as suas respostas foram debatidas e expostas no inicio deste capitulo. Tanto o
desenhar como o descrever configuram-se como atividades de grande valor, pois levam em
consideracdo a realidade e o conhecimento do aluno. Tendo em vista a percepcao de Natureza
pelos alunos, partimos para a andlise das imagens pictoricas.

Foram apresentadas aos alunos trés pinturas: “Sao Paulo Cityscape”, elaborada em
1998, por Agostinho Batista de Freitas; “Floresta de Fontainebleau”, elaborada em 1834, por

Camille Corot; e “Vinhedo Vermelho”, elaborada em 1888, por Vincent Van Gogh.

Figura 29 - A

ostinho Batista de Freitas: Sd@o Paulo Cityscape (1998)

Fonte: http://www.ginagallery.com/ aller/shoItem.as ?Itemld86
Acesso em: 20. set. 2013
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Figura 30 — Camille Corot: Floresta de Fontainebleau (1834)

L,

Fonte: < http://arthistory.about.com/chester_dale_collection.htm>
Acesso em: 20. set. 2013

Figura 31 - Vincent Van Gogh: Vinhedo Vermelho (1888)

=

Fonte: <http://introducao2arte.blogspot.com.br/2010/07/van-gogh.html>
Acesso em: 15. set. 2013

Sem qualquer instrucido ou explicacdo, perguntamos aos alunos: Qual das imagens
representa a Natureza? Como ja aludimos no inicio do capitulo, a maioria dos alunos liga a
vegetacao ou os elementos naturais a Natureza. Sendo assim, um grupo de alunos apontou as

Figuras 30 e 31 como sendo ‘“representacdes da Natureza”. Para eles, tanto a pintura de
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Camille Corot, quanto a de Vincent Van Gogh, apresentam arvores, plantas; enquanto que a
de Agostinho Batista de Freitas mostra apenas prédios.

Outro grupo argumentou que apenas a pintura de Camille Corot representa a
Natureza; isso porque, de acordo com os alunos, é a tnica que demonstra a beleza da
Natureza. Segundo eles, a Figura 29 faz referéncia a uma cidade e a Figura 31 ao campo/zona
rural.

Um terceiro grupo considerou as Figuras 29, 30 e 31 como sendo representacdes da
Natureza; pois, segundo os alunos, enquanto a pintura de Camille Corot apresenta uma
Natureza criada por Deus, as pinturas de Agostinho Batista de Freitas e Vincent Van Gogh
apresentam uma Natureza modificada pelo homem.

Quando defendemos a discussdo do conceito de Natureza a partir de imagens
pictoricas, ndo ansiamos que o professor de Geografia trabalhe com os alunos os “contetdos”,
tais como abordados no primeiro capitulo. O intuito € que o professor aborde a Natureza ndo
como um conceito pronto, possibilitando, ao aluno, refletir que a Natureza é um conceito
construido historicamente. Isso porque, ao longo do tempo, a sociedade altera o modo de se

relacionar e, consequentemente, de pensar a Natureza; e isso pode ser analisado nas pinturas.

[...] a paisagem representada numa pintura expressa as formas de se olhar o
mundo a partir das condi¢des histéricas, culturais, politicas, éticas, estéticas,
técnicas e tecnoldgicas que o pintor e o publico estavam inseridos. Tal fato,
portanto, permite-nos colher nocdes que, mesmo que a pintura ndo expresse
a realidade em sua inteireza, auxilia a uma melhor compreensdo da visdo que
os individuos e a sociedade possuiam de sua espacialidade em determinada
época e lugar (FERRAZ, 2001, p. 154).

Todavia, para compreender o conceito de Natureza a partir das pinturas paisagisticas,
€ necessdrio, como ja mencionamos anteriormente, ler e interpretar as imagens pictoricas. A
dificuldade dos alunos em realizar uma leitura iconografica das pinturas foi apontada pelos
professores e a verificamos quando solicitamos a interpretacdo das obras: “Sdo Paulo
Cityscape”, “Floresta de Fontainebleau” e “Vinhedo Vermelho”.

Perguntamos aos alunos: O que vocés conseguem ler nas pinturas apresentadas?

Segue, algumas das respostas:

“A pintura ‘Floresta de Fontainebleau’ representa a beleza da Natureza, a pintura ‘Sdo Paulo
Cityscape’ representa modernidade. Tanto essa pintura quanto a ‘Vinhedo Vermelho’ mostra o que
estd acontecendo com o mundo, a sociedade estd destruindo a Natureza, acabando com a beleza do
mundo (1°série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“A pintura de Agostinho mostra um mundo consumista, a pintura de Corot mostra tranquilidade, paz,
liberdade (1° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).
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“No quadro I, pode-se perceber uma cidade bastante desenvolvida, jd nos quadros Il e Il percebe-se
uma paisagem com muita vegetacdo (1° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Quadro I: é uma Natureza criada pelo ‘homem’ onde tudo se divide em pequenos espacos. Quadro
II: representa liberdade, uma Natureza criada por Deus onde plantas, animais e pessoas dividem
livremente a mesma paisagem. Quadro Ill: mostra a interacdo do homem com a Natureza, por meio
da agricultura (1° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Contraste entre o moderno e o natural (2° série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Quadro 1: é uma cidade caracterizada de prédios, casas, avenidas, muito concreto e nenhuma
vegetacdo. Quadro Il e Ill: é um espaco com vdrias vegetacoes (2° série)” (PESQUISA DE CAMPO,
2013).

“No quadro I e 1II, vejo a transformagdo que o homem faz com a natureza, jd o quadro Il a natureza
estd intacta (2% série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Vejo a beleza da natureza sendo destruida e substituida por pedras, cimento e tijolos (2° série)”
(PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“No quadro de Agostinho, a natureza foi substituida por prédios, nos quadros Il e Ill podemos ver
bem a natureza (3 série)” (PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“No primeiro quadro, uma imagem de um local que antes tinha vdrias drvores e hoje sé tem prédios,
no segundo e terceiro quadros, a imagem de uma natureza cheia de vida (3“ série)” (PESQUISA DE
CAMPO, 2013).

“Consigo ver a natureza ristica e simples e a natureza modificada pelo homem (3° série)”
(PESQUISA DE CAMPO, 2013).

“Dd para ver como a natureza era antes e como estd ficando atualmente (3° série)” (PESQUISA DE
CAMPO, 2013).

Os alunos, de uma maneira geral, ao ler as pinturas, desconsideraram o contexto
histérico em que a mesma foi produzida, por quem foi pintada e qual a sua finalidade. Eles
realizaram uma leitura empobrecida das obras; isso porque nao consideram as imagens
pictéricas enquanto documentos capazes de nos mostrar a percep¢do de Natureza em
determinada época e lugar; faltou o “fazer falar” de Le Goff (2003) ou “dialogar com as
imagens”. Dessa forma, tendo em vista a importancia em se abordar as imagens pictéricas
enquanto imagens iconograficas, elaboramos um guia para ler e interpretar as pinturas,
conforme descrito no Quadro 04. O objetivo € proporcionar, ao aluno, e também ao professor,

uma leitura que possibilite dialogar com a imagem, concebida enquanto documento histérico.
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Quadro 04: Guia para ler e interpretar imagens pictoricas

Qual € o titulo da pintura? Vocé ja ouviu falar dessa obra?

H4 relacgdo entre o titulo do quadro e o conteido? Por que?

Qual € o nome do pintor? Vocé conhece esse pintor?

Quando o quadro foi pintado?

Identifique o contexto histérico em que a obra foi pintada.

E possivel identificar onde, em que local a obra foi pintada?

A pintura representa um lugar especifico ou € fruto da imaginacdo do pintor?

Qual a finalidade da obra? O que levou o artista a pintar essa paisagem?

Quais os elementos que predominam no quadro?

Qual a visdo de Natureza do pintor?

Quais as semelhancas da pintura dos artistas com o desenho realizado por vocés?

Org.: pela autora (2013)

De nossa parte, pensamos que as imagens pictdricas sao ricas fontes histdricas para a
compreensdo do conceito de Natureza. Contudo, de acordo com Paiva (2004), o professor
deve tomar cuidado para ndo cair nas “armadilhas metodoldgicas”, ou seja, em acreditar que
determinada imagem é o retrato de uma verdade ou a representacdo fiel de eventos e
momentos histéricos; afinal, toda e qualquer imagem ndo se esgota em si, sempre hd muito

mais a ser apreendido, além daquilo que € nela dada a ler ou a ver.

[...] € necessario ir além da dimensdo mais visivel ou mais explicito dela. Ha
como ja disse, lacunas silenciosas e codigos que precisam ser decifrados,
identificados e compreendidos. Nessa perspectiva a imagem é uma espécie
de ponte entre a realidade retratada e outras realidades e outros assuntos, seja
no passado, seja no presente. E € por isso que ela ndo se esgota em si
(PAIVA, 2004, p. 19).

Nesse interim, quando o professor utiliza imagens pictdricas para ensinar o conceito
de Natureza, o mesmo proporciona a oportunidade dos alunos de “experimentar” o olhar do
pintor sobre a espacialidade de determinado tempo e lugar. Segundo Myanaki (2003, p. 100),
“[...] o confronto entre o olhar do pintor e olhar do aluno, amplia as possibilidades de
percepc¢ao e leitura dessa espacialidade”. Partindo desse pressuposto, ainda sem uma forma
delimitada ou acabada, pensamos ser esse um caminho extremamente promissor e valido para

se chegar a discussdo do conceito de Natureza em sala de aula.
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CONSIDERACOES FINAIS

Propusemos uma investigacao que pretendia, primeiramente, entender a concep¢ao
de Natureza dominante na Geografia Escolar, bem como a forma como esse conceito &
trabalhado em sala de aula. Nesse sentido, levantamos a hipétese de que o professor de
Geografia ndo aborda o conceito de Natureza em suas aulas por falta de compreensdo do
mesmo, ou, entdo, pela dificuldade em problematiza-lo. Assim sendo, haja vista a
complexidade do conceito de Natureza, buscamos apresentar possibilidades de discuti-lo a
partir de imagens pictoricas.

O primeiro passo foi dado no sentido de resgatar o aporte tedrico e filoséfico das
concepcdes utilitarista, romantica e materialista da Natureza. Esse pincar nos permitiu
compreender a relagdo entre o desenvolvimento social e econdmico, e a transformacdo da
Natureza. Lembrando que a histéria dos homens e da Natureza sdo insepardveis; uma acaba
sendo a conseqiiéncia da outra, pois ambas se constituem num mesmo plano, numa totalidade
de relagdes multiplas.

Frisamos, por diversas vezes, que a forma como o homem pensa a Natureza
influencia no modo de explora-la, valorizd-la e até de retratd-la; ndo obstante, o contexto
social e econdmico de determinada sociedade, influencia o modo de se conceber a Natureza.
De uma forma geral, o aporte tedrico exposto no primeiro capitulo contribuiu para a
compreensdo da Natureza enquanto criagdo social e, portanto, como um conceito
historicamente construido.

ApO6s esse entendimento, partimos para a sele¢do e interpretacao das obras de arte.
Por meio da abordagem do conceito de “paisagem” e da histéria da pintura de paisagem foi
possivel realizar uma conexao entre o modo de ver e compreender a Natureza e o0 modo de
representa-la. Essa interligacdo justificou a importancia de se utilizar pinturas paisagisticas
para se problematizar o conceito de Natureza.

A carga conceitual e tedrica apresentada no primeiro e segundo capitulos nos
ofereceu condi¢do para compreender e interpretar as concepgdes de Natureza apresentadas
pelos professores e alunos; bem como, nos auxiliou na articulacio e elaboracio das atividades
desenvolvidas em sala de aula. Enquanto material de apoio, esperamos que, com a leitura
desses capitulos, o professor de Geografia apreenda a Natureza enquanto conceito histérico
construido; e, assim, reconheca o papel que desempenha as imagens pictéricas na

compreensdo desse conceito.
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Vimos que os conteidos geograficos trabalhados pelos professores evidenciam certo
descomprometimento para com a epistemologia de sua ciéncia e, consequentemente, para com
a importancia que a Filosofia e seu entendimento tem na constru¢do de todo e qualquer saber.
Nao por acaso, o professor faz mencdo a palavra ‘“Natureza”, mas nunca contextualiza,
buscando refletir e debater o conceito de Natureza.

Outro aspecto a ser levantado € o fato do professor26 de Geografia, desconhecer a
possibilidade de utilizar imagens pictdricas para ensinar o conceito de Natureza; assim, foi
necessario, nessa pesquisa, apresentar o porqué e como trabalhar com essa pratica didatica em
sala de aula.

Todas as atividades apresentadas aos professores e alunos foram realizadas com a
intencdo de levantar possibilidades de se utilizar em sala de aula as imagens pictdricas para
discutir o conceito de Natureza. Vale destacar, que, na elaboragdo das atividades, levamos em
consideragdo os obstaculos em se trabalhar com essa proposta, tais como: a dificuldade em ler
e interpretar as imagens.

Assim, inicialmente pedimos aos alunos que desenhassem e escrevessem o que eles
entendiam por Natureza; a realizacdo dessa atividade foi de grande importancia, pois
possibilitou, aos alunos, uma reflexdo acerca de sua concepc¢do de Natureza e das diversas
concepcoes descritas e representadas pelos colegas. O debate envolvendo as diferentes
concepcoes de Natureza contribuiu para que os alunos entendessem a Natureza enquanto
construgao social.

As demais atividades se estruturaram, basicamente, na questao de ler e interpretar as
imagens pictdricas, no intuito de mostrar, aos alunos, que, por meio dessa andlise, é possivel
compreender qual a concep¢cdo de Natureza de determinada sociedade em determinado
periodo. Todavia, os alunos, acostumados em utilizar as imagens como meras ilustracoes,
tiveram grande dificuldade em abordd-las enquanto fontes histéricas. Nesse interim,
elaboramos um guia para auxiliar os professores e alunos nesse “dialogar” com as imagens
ou, segundo Le Goff (2003), “fazer os documentos falarem”. Enfatizamos, nesse momento, a
importancia do professor enquanto mediador no processo de constru¢ao do conhecimento.

Os experimentos realizados em sala de aula contribuiram para que pudéssemos
entender mais a fundo as possibilidades e as dificuldades em se abordar o conceito de
Natureza nas aulas de Geografia. Todavia, apesar das barreiras e limites do ensinar/aprender,

a pratica didética se mostrou eficaz, pois os alunos passaram a compreender a Natureza para

26 . . .
Nesse caso, estamos nos referindo aos professores envolvidos com a pesquisa.
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além do aspecto fisico; a partir da leitura e interpretacdo das imagens, os alunos passaram a
apreender a Natureza enquanto uma construcao social.

Visando, obviamente, um debate, resta que entregamos, como fruto de pesquisa, esta
Dissertacdo, que se define e se realiza como uma proposta didética pautada no uso de imagens

pictoricas para discutir o conceito Natureza em sala de aula.
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Universidade Estadual do Oeste do Parand — Unioeste .
Programa de Pos-Graduagao (Nivel de Mestrado) em Geografia U
Area de Concentraciao: Educacao e Ensino de Geografia

Professor orientador: Fabricio Pedroso Bauab
Orientanda: Elis Modena

unioeste

Universidade Estadual do Oeste do Parana

O questiondrio a seguir estd sendo solicitado como subsidio a pesquisa sobre o uso das imagens pictdricas nas
aulas de Geografia para entender o conceito de Natureza. As informagdes prestadas sdo confidenciais e sé serdo
utilizadas para fins de pesquisa.

Questiondrio do professor (a)

1 - O que voceé entende por NATUREZA?

2 - Em suas aulas de Geografia, voc€ costuma discutir o conceito de Natureza?
() Sim
( ) Nao

3 - Em sua opinido, o dominio do conceito de Natureza em Geografia pode proporcionar aos
estudantes a possibilidade de leitura e interpretacdo do mundo?

() Sim

( ) Nao
Justifique:

4 - Como vocé costuma trabalhar com o conceito de Natureza em sala de aula?

5 - No seu processo de formagdo, vocé recebeu suporte para trabalhar o conceito de Natureza
em sala de aula?

() Sim

( ) Nao

6 - Quais as dificuldades de se discutir o conceito de Natureza em sala de aula?
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7 - Com que frequéncia voc€ costuma utilizar imagens pictéricas em suas aulas:
( ) raramente

( ) na maior parte das aulas

( ) em todas as aulas

( ) nunca utilizou

7.1 - Se vocé ja utilizou imagens pictoricas na sua pratica didatica: Vocé avalia que houve
algum tipo de contribuicao?

() Sim

( ) Nao
Justifique:

8 — Voce j4 trabalhou com imagens pictoricas para discutir o conceito de Natureza?
() Sim
( ) Nao
Justifique:

8.1 Se vocé ja utilizou imagens pictoricas para discutir o conceito de Natureza. Vocé avalia
que houve uma mudanca no entendimento dos alunos sobre esse conceito?

() Sim

( ) Nao
Justifique:

9 — Quais as dificuldades de se utilizar imagens pictoricas nas aulas de Geografia?

10 — De uma maneira geral, voc€ costuma utilizar as imagens como:
() Fontes histdricas. O contetido abordado € discutido a partir da anélise das imagens;
() Hlustrativas. As imagens sdo utilizadas meramente para deixar as aulas mais dindmicas.

Outras consideragdes:
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Universidade Estadual do Oeste do Parand — Unioeste .
Programa de Pos-graduagdo Nivel de Mestrado - em Geografia U
Area de concentragao Educacao e Ensino de Geografia

Professor orientador: Fabricio Pedroso Bauab
Orientanda: Elis Modena

unioeste

Universidade Estadual do Oeste do Parana

O questiondrio a seguir estd sendo solicitado como subsidio a pesquisa sobre o uso das imagens pictdricas nas
aulas de Geografia para entender o conceito de Natureza. As informagdes prestadas sdo confidenciais e sé serdo
utilizadas para fins de pesquisa.

Questionario do aluno(a)

1 - O que vocé entende por NATUREZA?

2 - Vocé considera importante discutir o conceito de Natureza em Geografia?
() Sim
( ) Nao
Justifique:

3 - Como a professor (a) de Geografia costuma trabalhar o conceito de Natureza em sala de
aula?

4 - Quais as dificuldades de se discutir o conceito de Natureza?

5 — Voce se interessa por imagens de pinturas?
() Sim
( ) Nao
Justifique:
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6 — A professora de Geografia costuma utilizar imagens de pinturas:
( ) raramente

() na maior parte das aulas

( ) em todas as aulas

() nunca utilizou

6.1 - Se a professora ja utilizou imagens de pinturas em algum conteido da Geografia. Vocé
avalia que houve algum tipo de contribui¢do na sua aprendizagem?

() Sim

( ) Nao
Justifique:

Outras consideragdes:
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