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RESUMO

KASAKI, Aymé. O estampar na arte-educacgio: um estudo de

caso no Ensino Médio. 2016. 194 f. Dissertacao (Mestrado

em Téxtil e Moda) - Escola de Artes, Ciéncias e
Humanidades, Universidade de Sio Paulo, Sao Paulo, 2016. Versao
original. Apresente pesquisa destinada a Defesa de Dissertacao,
executada sob fomento da CAPES, tem como linha de pesquisa o
Projeto de Téxtil ¢ Moda. A proposta versa sobre a criacio de um
projeto educativo complementar a disciplina de Artes no Ensino
Médio, que utilizem das técnicas artesanais de estamparia téxtil no
ensino de artes. O objetivo geral desta pesquisa é o de apresentar de
que maneira a estamparia poderia ser utilizada no ensino da arte nas
escolas. A utihizacao do design téxtil como elemento artistico em sala de
aula se justifica pela insercao de diferentes suportes do cotidiano na arte
contemporanea, que ¢ um ponto importante a ser abordado no Ensino
Basico de educacao. Para a confeccio do projeto educativo, foram
levantadas as principais técnicas artesanais, as quais direcionaram as
atividades e propostas do projeto. Para avaliacio e correcao do projeto
educativo, for realizado um estudo de caso, com uma turma de
primeiro ano do Ensino Médio, na escola Etec Presidente Vargas, na
cidade de Mogi das Cruzes/SP. A acido educativa se baseou na
Abordagem Triangular para ensino de artes visuais, da arte-educadora
Ana Mae Barbosa, atuando em trés eixos: Contextualizacio, Fazer
Artistico e Leitura de Imagem. A andlise das atividades dos educandos,
fol realizada por meio da observacao participante e entrevistas com a
professora de Arte e com os alunos da turma, que forneceram a base
para avaliacao do projeto e dos materiais didaticos produzidos. O
ensino de Estamparia, dentro da disciplina de Artes, expandiu a
compreensio dos alunos sobre as possibilidades artisticas ¢ permitiu
que eles mtegrassem a cultura popular jovem a suas criacoes. Deste
modo, os alunos puderam expressar seus interesses e realidades
cotidianas em camisetas estampadas de experiéncias, aprendizagens e

arte.
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Estamparia; Arte-educacao; Ensino Médio; Abordagem Triangular;
Design de superficie



ABSTRACT

kasaki, Aymé. The stampinart education: a case study in

high school. 2016. 194 f. Dissertation (MA in Textile and

Fashion) - School of Arts, Sciences and Humanites,

University of Sao Paulo, Sao Paulo, 2016. Original version.
The present research destined to dissertation defense, executed under
CAPES development, and it has as the line of research the Textile and
Fashion Design. The proposal concerns the creatton of a
supplementary educational project to Arts discipline in High School,
using the traditional techmques of textile printing in the Art class. The
general objective of this research 1s to show that the imprinting way
could be used in art education in schools. The use of textile design as
artistic element in the classroom i1s justified by the inclusion of different
daily media in contemporary art, which 1s an important point to be
addressed n the basic education. Major craft techniques were raised to
make the educational project, which directed the activities and the
project proposals. The evaluation and correction of the educational
project was conducted by a case study with a group from the first year of
High School, in Presidente Vargas Etec School, in the city of Mogi das
Cruzes / SP. The educational act was based on the Triangular approach
to teaching visual arts, art educator Ana Mae Barbosa, acting in three
center lines: Context, Making Art and Image Reading. The analysis of
the students” activities, was carried out through participant observation
and mterviews with the Art teacher and the students in the class, which
provided the basis for evaluation of the project and teaching materials
produced. The Teaching Stampings within the discipline of Arts
expanded the students' understanding of the artistic possibilities and
allowed them to integrate the young popular culture to the creations.
Thus, students were able to express their interests and daily realities on

stamped t-shits of experiences, learning and art.

KEYWORDS

Stamping; Art education; High school; triangular approach; Surface
design
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presente pesquisa propde um material didatico (Manual de

Técnicas Artesanais de Estamparia e Pranchas de Estampas

Téxteis) e projeto educativo complementar a disciplina de
Artes para o Ensino Médio, que utilizem técnicas artesanais de
estamparia no ensino pratico e teérico das artes visuais. Utilizando
como metodologia diditica a Abordagem Triangular, da arte-educadora
Ana Mae Barbosa, a pesquisa buscou desenvolver a estamparia em trés
dimensoes: Contextualizacio (historia da estamparia e seu contexto
social com os alunos); Fazer Artistico (criacao de estampas com
técnicas artesanais) e Leitura de Imagens (andlise critica de estampas
téxtels).

Essa tematica de investigacio nao surgiu ao acaso € nem
puramente devido a sua importancia social para o ensino da arte.
Minha histéria pessoal e académica culminou em uma linha de
pesquisa que aliasse educacio, arte e estamparia.

Filha de professora da educacao ifantl, afilhada e sobrinha de
educadores de diferentes dreas da educacao; cresci tendo o ambiente
de ensino formal familiar para mim. Com este incentivo, construi toda
minha carreira aliada a Educacio e Pesquisa. No entanto, a utiliza¢ao
da 1lustracio de moda, como meio de expressao e mmvencao criativa,
guiou-me a optar pelo curso de Bacharelado em Téxul e Moda, na
Universidade de Sao Paulo, 2009. Inicier os estudos acreditando que
atuaria no campo do estilismo, como tantos outros estudantes de Moda
devaneiam. Contudo, ao deparar-me com as diversas oportunidades de
atuacao dentro da moda, encontrei uma op¢io que se desenhou um
tanto mais artistica aos meus olhos. Recordando-me das antigas aulas
de pintura e ilustraciao do ensino basico, a Estamparia Téxtil permitia
que continuasse meus desenhos em um suporte mais desafiador que o
papel; o tecido. Aprofundando-me mais no design de superficies
téxteis, participel do Programa Institucional de Bolsas de Iniciacio

Cientifica, com a pesquisa Trabalho fotogrifico de Pierre Verger no



Brasil: andlise da cultura afro-brasileira e relertura da estamparia,
financiada pelo Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnolédgico, em 2010/2011. Por meio desta investigacio, pude utilizar
a técnica de estamparia artesanal serigrafia, como instrumento de
descoberta, e estudo estético e social. Além das primeiras producoes de
estampas, também fol o primeiro contato com um estudo social e
antropologico aplicado; neste caso, acerca da cultura afro-brasileira.
Depois da iniciacio cientifica a respeito da estamparia téxtil, participel
do Programa Ensinar com Pesquisa da Unmiversidade de Sao Paulo, em
2012/20138; catalogando técnicas artesanais de estamparia téxtil, a fim
de construir um Manual de Estamparia Artesanal que pudesse auxiliar
estudantes e profissionais do segmento téxtil. Esse manual de técnicas
fo1 trabalhado ao longo dos anos, até aparecer reformulado, no projeto
educativo desta pesquisa de mestrado.

As  possibilidades artisticas dentro da Moda (além da
estamparia, especificamente), também detiveram minha atencio a
ponto de se tornar o tema central do meu Trabalho de Conclusio de
Curso na graduacao, Costurada ao Belo: ramas entre arte e moda, em
2012. Apos concluir a graduacao, trabalher como desenhista téxtil em
uma tecelagem em Guarulhos/SP, lidando com a producao industrial
de estampas para artigos da moda. No entanto, a academia e a area do
ensino voltaram a minha vida quando decidi retomar os estudos no
curso de mestrado em Téxtil e Moda. Com o fomento da Coordenacao
de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior - CAPES, tenho a
oportunidade de apresentar, nesta dissertacio de mestrado, uma
mvestigacao que une trés grandes dreas pelas quais eu atuel ao longo de

minha vida académica e pessoal: Educacao, Estamparia e Arte.
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1.1.Montagens e apresentacoes em exposicoes culturais e académicas

untamente a criacao do projeto de pesquisa do mestrado, for
possivel trabalhar pontos especificos dessas tematicas em trabalhos

para congressos, eventos cientificos e culturais.

Foram realizadas apresentacoes de trabalhos em eventos
cientificos: no 4° Encontro Nacional de Pesquisa em Moda
(ENPModa), que ocorreu em abril de 2014 na Unmiversidade do Estado
de Santa Catarina (UDESC), em Florianopolis, em que for apresentado
o trabalho O Estampar da arte-educacio. A pesquisa fol exposta no
evento na modalidade poster, apos o envio e aprovacao do artigo
completo, que se encontra nos anais do evento. O segundo artigo foi
apresentado na modalidade “Comunicacao Oral” no 2° Congresso
Cientifico de Téxtl e Moda (CONTEXMOD), que ocorreu em maio
de 2014, no SENAI Francisco Matarazzo, em Sao Paulo. O artigo As
Rendas das Baianas: do artesanato a producio industrial fol
apresentado no dia 20 de maio, na sala de comunica¢coes sobre Moda.
Também foi apresentado um trabalho cientifico no Congresso
Internacional  DESIGNA: Internacional Conference on Design
Research, que ocorreu entre os dias 20 e 21 de novembro de 2014, na
Universidade da Beira Interior, em Covilha (Portugal). O artigo Ensino-
aprendizagem da arte, por meio da estamparia téxtil foo comunicado
oralmente, no painel tematico de Educacao. Entre os dias 5 e 7 do
mesmo més, em Mildo (Espanha), houve o £2° Congresso Internazionale
di Moda e Design - CIMODE, no qual o artigo Arte e Estamparia
1éxul: proposta pedagogica para o Ensino Médio, foi publicado nos

anais do evento.

Em 2015, outra pesquisa for apresentada no Congresso de
Portugal DESIGNA: Internacional Conference on Design Research,
nos dias 26 e 27 de novembro. O artigo O tecido de renda como signo
no traje tradicional das baianas fol apresentado oralmente, no painel de
Moda, na Universidade da Beira Interior, em Covilha (Portugal)

novamente. Ainda em 2015, entre os dias 13 e 15 de outubro, realizou-

OWMA/M—M: wm etvde de care e Enine Midio
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se a apresentacao oral do resumo O Estampar na Arte-Educacéo:
um estudo de caso no Ensino Médio, na Semana da Ciéncia, na Escola
de Artes, Ciéncias e Humanidades da USP, em Sao Paulo.

No dltimo ano do curso de mestrado, ainda foram publicados
mais dois artigos em anais de congressos. O primeiro foi exposto no 6°
Encontro Nacional de Pesquisa em Moda - ENPModa, entre os dias
12 e 14 de abril de 2016. O artigo Fruicao Estética de Estampas Téxters
fo1 apresentado oralmente na Faculdade Santa Marcelina - FASM, em
Sao Paulo; no grupo de trabalho Historia, Cultura e Artes, coordenado
pela professora Claudia Garcia (USP), pelo autor e pesquisador Luis
André do Prado (USP), e pelo professor e historiador em Moda Joao
Braga (FASM). Por fim, o artigo A trama cultural do pano da costa esta
presente nos anais do congresso 3° Congresso Internazionale di Moda e
Design - CIMODE, que ocorreu entre os dias 9 e 12 de maio de 2016,
na Faculdade de Arquitetura, Design e Urbanmismo, da Universidade de
Buenos Aires (Argentina). Os artigos completos encontram-se nos
Anexos.

No segundo semestre de 2014, houve a exposicao de um design

de superficie téxtil, no 4° Salido Internacional de Design de Superficies.

Figura 1 - Estampa Ludico Sertdo, criada por Aymé Okasaki para
0 4° Saldo Internacional de Design de Superficies

Fonte: MASM, 2014.
A arte exposta no Museu de Arte de Santa Maria (MASM), no

Rio Grande do Sul, durante todo o més de outubro de 2014, foi a

estampa Liidico Sertio, conforme a Figura 1.

O Edtampan wa Prte-bducagio: wm eitude de care wo Ensine Média



1.2. Fundamentacao Teorica

sta pesquisa se fundamentou entre as disciplinas cursadas
e a bibliografia pesquisada. A partir destas duas bases, foi
possivel compreender como estas trés areas: Educacao,
Estamparia e Arte convergiriam em um projeto educativo de
aprendizagem da estamparia téxtil, dentro da disciplina de Artes no

Ensino Médio.

1.2.1. Disciplinas cursadas

De 2013 a 2015, foram cursadas diferentes disciplinas do curso
de mestrado. Foram obtidos cinquenta e seis créditos com a validacao
de disciplinas cursadas anteriormente como aluna especial: TXMb5027
- A questao da Sustentabilidade em Termos Socioambientais em Arte
e Design na Cultura Brasileira; TXM5022 - Projetos Experimentais em
Arte, Moda e Design; TXM5000 - Metodologia Cientifica; TXM5001
- Filosofia da Ciéncia e TXM5H023 - Cultura das Novas Tecnologias
Aplicada: Moda e Téxtil.

No segundo semestre de 2014, for cursada uma disciplina:
EDM5142 - Arte na Educacio. A matéria, de oito créditos, foi
ministrada pela professora Rosa Iavelberg, na Faculdade de Educacao
da USP. O conteudo trabalhado em aula auxiliou na compreensio
acerca do ensino da arte (principalmente na fase modernista e pos-
modernista/contemporanea da Escola Bésica). Foram estudadas obras
de Elliot Eisner, Abigail Housen, Viktor Lowenfeld, Jean Piaget, Ana
Mae Barbosa, a propria Rosa lavelberg, entre outros arte-educadores.

Conforme a ementa da disciplina, os objetivos foram:

OWMAd&M: wm etvde de care e Enine Midio
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Concebendo Arte com drea de conhecimento obrigatéria na Educagdo
Escolar e prdtica recorrente na educacao social, o curso trata das propostas
do ensino e da aprendizagem da arte; sua historia; articulacées dos projetos
das escolas com instituigbes culturais e museus; interacoes com producao
social e historica da arte e da escola com a comunidade mais ampla. Visa-se
também a explicitacio do papel da arte na educacdo e na formacdo de
mentalidades, orientadas a participagdo artistica e cultural na sociedade. O
ensino da Arte requer aprofundamento na compreensdo da construcdo das
linguagens artisticas e dos processos de criacdo dos estudantes. Na disciplina
considera-se a relagdo entre a génese das aprendizagens e a interacdao do
aprendiz com a arte produzida em diversas culturas, ou seja, pensa-se a
cultura como meio de promo¢do da aprendizagem. As relacées entre a
criagdo em arte e o conhecimento sobre arte estdo associados na arte-
educagdo e cabe aqueles que participam do processo educativo apropriar-se
das orienta¢des didaticas contemporaneas da area de Arte na Educacdo

014).

O referencial teorico contribui para compreender como as
acoes de aprendizagem educativas sao praticadas na disciplina de artes:
o fazer, o refletir e o contextualizar. Por 1sso, durante as aulas, além das
leituras e dos debates sobre os textos-base e das apresentacoes dos
conteudos conceituais; os alunos puderam realizar diversas criagcoes
artisticas em trabalhos semanais. Com estas atividades, for possivel nos
colocarmos na posicao de criadores, o que permite entender melhor os
alunos da disciplina de artes como artistas.

A principal contribuicio da matéria EDM5142 - Arte na
Educacao for a monografia final acerca de leitura de imagens. Esta foi
relacionada com a leitura de estampas e como a reflexdo das artes
estampadas podem ser realizadas em sala de aula. Para redigir a
monografia, também for feita uma pesquisa com alunos e publico de
moda sobre leitura de estampas, classificando as analises segundo os
estagios de compreensao estética de Abigail Housen.

Além desta matéria, realizou-se um estigio no Programa de
Aperfeicoamento do Ensino (PAE - USP) na disciplina ACH2573 -
Linguagem Visual do curso de Bacharelado em Téxtil ¢ Moda da
Escola de Artes, Ciéncias ¢ Humamdades da Universidade de Sio
Paulo, no segundo semestre de 2014, e na disciplina ACH2585 -

Design de Superficie de Téxtil e Moda, no primeiro semestre de 2015.
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No terceiro semestre do mestrado (primeiro semestre de 2015),
for cursada a disciplina CAP 5409 - Curadoria Educativa: Flementos
para uma pratica critico-reflexiva da arte-educacio em instituicoes
museologicas e espacos culturais. A matéria, de oito créditos, foi
ministrada pela professora Christina Rizzi, na Escola de Comunicacoes
e Artes, USP. Ao longo da disciplina, for possivel verificar o papel do
arte-educador em diferentes espacos culturais e educativos. A disciplina
for organizada no formato de semindrios acerca de uma bibliografia
base sobre curadoria educativa, ensino e aprendizagem da arte,
departamento educativo de museus e mnstituicoes culturais, e mediacao
em exposicoes. Dentre os autores trabalhados em sala de aula,
destacam-se o curador brasileiro Gabriel Menotti (que realizou um
levantamento  histérico  dos  processos curatoriais, das origens
mstitucionais, do papel do curador no periodo do modernismo e da
curadoria independente na contemporaneidade), a educadora Ana Mae
Barbosa (que trata da Abordagem Triangular na mediacio em
exposicoes) e a educadora da Galeria de Arte Contemporinea de
Bérgamo, Giovanna Brambilla Ranise (ressaltando a necessidade da

mediacio e da educacio nos espacos expositivos).

Em um primeiro momento, todos os colegas de turma se
apresentaram, compartilhando experiéncias profissionais ¢ académicas
no campo museoldgico, de projetos educativos e artisticos. Apds uma
avaliacao destes semindrios iniciais, foram selecionados quais textos
serlam relevantes para a turma, abordando, principalmente, a curadoria
educativa. Cada aluno trabalhou com um texto. Minha apresentacio foi
acerca do texto Fl arte no necesita explicacion: historia de los
peligrosos mal entendidos solucionados por la educacion, de Giovanna
Brambilla Ranise. A avalia¢ao final do curso foi realizada por meio da
escrita de uma tese que relacionasse o texto de Gabriel Menotti, Obras
a mostra: articulacoes do trabalho de arte pelo desenho de exposi¢ao,
com uma exposicao de arte em cartaz. A mvestigacao produzida, em

relacio com a exposicao Africa Africans, do Museu Afro Brasil.
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Com a disciplina CAP 5409, fo1 possivel compreender melhor a
Abordagem Triangular em seu espaco de origem, os museus, e verificar
como esta pode ser adotada em outros espacos em que o foco seja o
ensino da arte.

Além destas matérias, também foi realizado um estigio PAE -
Programa de Aperfeicoamento do Ensino, em ACH 2585 - Design de
Superficie de Téxtil ¢ Moda, ministrada pela professora Maria Silvia de
Barros Held, aos quarenta e seis alunos do terceiro ano do curso de
Bacharelado em Téxtil e Moda da Universidade de Sao Paulo. Durante
as aulas das 8hs as 12hs, de quarta-feira, os educandos trabalharam com
diversas técnicas artesanais de estamparia téxtil (carimbo de EVA,
grafismo com canetas para tecido, estampa localizada com tintas para
tecido), além da producio de artes em soffwares de desenho vetorial,
para aplicacoes diversas. Este estigio fol essencial para a pratica da
didatica e exercicio do ensino/a aprendizagem do design de superficie.

1.2.2. Base bibliografica

Para fundamentar o projeto educativo que esta pesquisa se
propoe a estruturar, fol necessaria uma base bibliografica fundamental
que abrangesse arte-educa¢ao e estamparia. Por isso, uma autora for de
grande valia para a compreensao do ensino da arte no Brasil.

A educadora Ana Mae Barbosa foi responsavel pela introdu¢ao
do termo arte-educaciao no Brasil e, devido a seu trabalho de sessenta
anos na area, ela tornou-se referéncia nesta pesquisa. Barbosa propoe
uma didatica que equilibre a leitura, a pratica e a contextualizacao no
ensino de artes, explorando a aprendizagem, nao apenas nas salas de
aula, todavia também em museus e em outros polos de cultura. Essa
diditica for denominada Abordagem Triangular, conceito esclarecido
no hvro Abordagem Triangular no ensino das artes e culturas visuais
(BARBOSA; CUNHA, 2010). A publicacao A imagem no ensino da
arte, que analisa o ensino da arte do Brasil na década de oitenta e
apresenta, pela primeira vez, a Abordagem Triangular; completa o
quadro teorico referente ao levantamento histérico da autora com

relacio ao ensino da arte (BARBOSA, 2005a).
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Destrinchando cada eixo da Abordagem Triangular, outros
autores foram consultados para fundamentar a pesquisa. No eixo
Contextualizacio, foram utilizados os conceitos de leitura de mundo e
consclentizacao critica a partir da conjuntura da realidade para um
ensino contextualizado, do professor brasileiro Paulo Freire, retirados,
principalmente  dos livros  Conscientizacio: teoria e pritica da
libertacao: uma mtroducio ao pensamento de Paulo Fremre (FREIRE,
1979) e Educacio como prdtica da liberdade (FREIRE, 1967), além
dos conceitos de contextualizacio do ensino da arte, proprios do
DBAE - Discipline Based Art Education, que serviu de base para a
criacao da Abordagem Triangular (EISNER, 2013). No eixo do Fazer
Artistico, a principal contribuicio foi do educador John Dewey,
apresentando a teoria da experiéncia estética na arte (DEWEY, 2010).
Por fim, o eixo com maior nimero de autores fol o da Leitura de
Imagens, com contribuicoes da psicologa americana Abigaill Housen
(2000) e sua classificacio de observadores de obras de arte; as
operacoes para a leitura de imagens de Edmund Burke Feldman
(KEHRWALD, 2000); o sistema de critica artistica fmage Watching de
Robert Willlam Ott (2013) e os estagios de desenvolvimento estético
segundo Michael Parsons (1992).

Essas publicacoes sobre o ensino da arte no Brasil sio
importantes para a analise critica das publicacoes oficiais do Governo
Federal do Brasil que regulamentam a educacdo. Os documentos
oficiais Orientacoes curriculares para o Ensino Médio, Orientacoes
educacionais  complementares —aos parametros — curriculares e
Parametros curriculares nacronais - Ensino Médio sao guias utilizados
pelas unidades educacionais para ministrar, nao apenas as aulas de
Artes, porém todas as disciplinas do Ensino Médio. Nestas publicacoes,
encontram-se os conteidos basicos desenvolvidos em classe. Elas
determinam linhas estruturais que devem ser discutidas e adaptadas
para cada turma. Por isso, apesar de serem importantes para verificar
os conteidos em comum que sao ensinados nas escolas brasileiras, sio

propostas genéricas que serao discutidas e utilizadas de modo mais
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especifico nesta pesquisa (BRASIL, 2006; BRASIL, 2002; BRASIL,
2000). Estes documentos foram a base para a constru¢iao do Plano de
Trabalho Docente, da professora de Arte, da Etec Presidente Vargas;
escola em que ocorreu o projeto. Por fim, houve a contribuicio do
filosofo francés Michel Serres (2013) para compreensio de como o
publico adolescente atua no ambiente escolar.

As publica¢oes oficiais do Ministério da Educacio e Cultura do
Brasil (MEC) e sobre Educacio serdo analisadas juntamente com a
bibliografia fundamental sobre estamparia, para que se possa montar
atividades e explanacoes que utilizem a estamparia para ensinar os
conteudos basicos orientados pelo MEC.

Para compreender, primeiramente, o que ¢ a estamparia, se
utilizarda a obra Design de Superficies, no qual a autora Evelise
Riithschilling fornece o conceito de estamparia e seus diferentes tipos
(RUTHSCHILLING, 2008). Complementando essa obra, o livro
Desenhando a superficie, de Renata Rubim, apresenta uma abordagem
didatica para explicar a estamparia, além de fornecer exemplos de

designs téxteis, inclusive de criancas (RUBIM, 2010).
1.3.Problemade Estudo

ssa bibliografia sera a base para a busca de outras obras sobre
arte, educacao e estamparia que sejam necessarias para esta
pesquisa. A utilizacio desta bibliografia serd orientada
segundo a questio problematica se o design de superficie téxtil é

eficiente no ensino da arte aos educandos do Ensino Médio.
1.4.Justificativa

m decorréncia da pesquisa se encontrar na tangéncia entre o
ensino da arte e a estamparia téxtil, essa possui justificativas

para cada uma das areas de conhecimento.
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Para a Estamparia Téxtl e todo o campo da Moda, este projeto
demonstra a importancia da reflexio sobre o ensino/a aprendizagem. A
transposicao das aulas de estamparia dos cursos profissionalizantes para
o Ensino Médio das escolas, além de permitir compreender quais as
bases pedagdgicas/artisticas necessdrias para melhorar esse ensino nos
anos de estudo seguintes ao Ensino Basico.

A importancia da pesquisa também se dd pela alirmacio da
estamparia téxtil como arte. Apesar de ser uma técnica antiga, a
estamparia tem sido considerada arte por alguns detentores do discurso
artistico ha pouco tempo (visto que a primeira exposicao de moda com
destaque para estampas sO ocorreu em 1989', por exemplo).

Ja para a arte-educaciao, essa investigacio se faz necessaria
devido a importancia de apresentar novos suportes artisticos da arte
contemporanea’ para os educandos do Ensino Basico. Para entender e
participar dos novos processos artisticos de criacio, apreciacao e critica,
o individuo precisa estar preparado com um conhecimento prévio. Por
1ss0, a formacao das criancas e jovens nas escolas, com suportes
artisticos atuais ¢ fundamental.

Tal método de pitura em tecido, assim como outros meios da
arte contemporanea, ainda possul pouco espaco nos curriculos de Artes
nas escolas. E necessdrio apresentar este suporte nio apenas como um
melo para introduzir conceitos fundamentais das artes visuais, como
também para ampliar as possibilidades de atuacio dos educandos no
campo das artes, que podem ter o design téxtil como campo de
trabalho no futuro.

O suporte téxtil para o desenho se diferencia em muitos
aspectos do suporte mais comum utilizado nas salas de aula brasileiras:
o papel. A estamparia téxtil, por ser uma arte mais decorativa, nio
possul como foco o desenho figurativo. O desenho sobre o téxtil nos
apresenta  desde elementos florais, grafismos, texturas visuais,

arabescos, tudo isso além das figuras (sendo muito raro o retrato da

' Exposicio Color, Light, Surface/Contemporary Fabrics no Cooper-Hewitt Museum, hoje Design Museum, em
Nova York (RUBIM, 2010, p.25).

A Lei de Diretrizes e Bases da Educacao Nacional regulamenta que o curriculo escolar do Ensino Médio deve
contemplar o conhecimento de linguagens contemporaneas (BRASIL, 1996).
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forma humana). Isto faz com que desenhos considerados como estagios
primarios, feito por criangas sob o papel, como a garatuja, possam ser

elaborados como sofisticadas estampas téxteis.

Contudo, as atividades de desenho no papel tendem a exigir, do
educando adolescente, técnicas para desenhos mais realistas e
tecnicistas. Quando o jovem se depara com propostas como mimese da
realidade, com a qual ele ndo possul o conhecimento procedimental, o

que pode ocorrer ¢ o bloquelo criativo.

Deste modo, apresentar a mesma técnica de desenho em outro
suporte, como o tecido, serve para quebrar os comuns bloqueios
criativos dos adolescentes. Isto ocorre devido a ruptura dos
condicionamentos escoldsticos tradicionais. Além disso, o desenho de
estampas coloca as 1magens do cotidiano dentro da sala de aula,
fazendo com que o educando reflita sobre o que ele vé normalmente
em seu vestuario, na decoracao de sua casa, nas vitrines das lojas e nas
ruas; como comenta a arte-educadora Ana Mae Barbosa, em entrevista

Concedlda a e%ta pesqulsa (no anexo)

Acho que o trabalho com estamparia pode desbloquear criativamente o
adolescente, ndo porque os padrdes sejam mais abstratos que figurativos,
“mas porque se trata de trabalhar com o cotidiano dos adolescentes. Todos
usam camisetas com estamparia de seus herois e heroinas culturais. Na

adolescéncia, em relacio a Arte, ja se definem os que sdo Visuais e os
Haptics. Os visuais se realizam melhor no figurativo e os hapticos no

" abstrato. A estimulacio através da estamparia deve contemplar as diferencas

desta tipologia expressiva e as diferencas culturais apresentando-se
estamparia de diferentes origens como afro, indigena, asidtica, etc.

: (BARBOSA, 2016).

—_—
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O ensino de um conteudo de “estamparia nio se frata de

retornar a fase das “escolas fibricas” do primeiro quarto do século XX.
Neste periodo, o Taylorismo for um ideal metodologico para um
ensino efetivo e eficiente, no qual as escolas se baseavam nas plantas
industriais para a producao de mao de obra com conhecimentos
técnicos. A escola moderna buscou refutar todos estes conceitos da
escola tradicional. Oposta a copila mecanica, a escola moderna
procurou imunizar seus alunos das influéncias da arte adulta (EISNER,

2008).
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A estamparia téxtil nio busca substituir o desenho sobre o papel.
Trata-se de uma técnica alternativa para fornecer conhecimentos
especificos demandados no periodo de bloquelo. As solucoes graficas
que o conhecimento acerca do design de superficie permite sio o
preenchimento de espacos; variacao, harmonia e pesos de cores;
repeticoes de formas; nio definicio da direcio do desenho; equilibrio
por toda a obra; etc. Tais caracteristicas graficas costumam ser pouco
exploradas no desenho sobre papel.

Considerando que a escola deve aproximar seu conteudo
didatico do cotidiano dos educandos, a convergéncia entre as tematicas
do ensino e a realidade laboral é imprescindivel. No Brasil, o setor
téxtil ¢ o segundo setor privado que mais emprega, com destaque para
a geracao de emprego (1.640 milhao de empregados diretos em 2012) e
renda para o pais (faturamento de US$ 58,4 bilhoes no ano de 2012),
segundo a Associacio Brasileira da Indastria Téxtil e de Confeccao
(TEX BRASIL, 2012). Uma indtstria téxtil costuma lancar cerca de
300 a 400 estampas a cada trés meses (RUTHSCHILLING, 2008).
Devido a amplitude dessa secio do mercado, a empregabilidade varia
entre os milhares de trabalhadores das pequenas e microempresas,
como nas confec¢oes, até aos cargos que exigem um elevado nivel de
instrucio dentro das indastrias téxteis.

Ademais, é necessario democratizar a técnica de estamparia,
trazendo a arte téxtil do dia a dia para a sala de aula, com possibilidade
de expansao para centros culturais ¢ museus. Visto que, devido a falta
de pratica de leitura de 1magens estampadas (por niao ser uma pratica
comum nas escolas), o educando sai da escola com uma caréncia nessa
linguagem visual, o que prejudica seu relacionamento com esses artigos
no cotidiano. Essa lacuna de aprendizagem também ocorre pela falta de
setores educativos nos escassos museus de Moda no Brasil.

Com um enfoque na criacao, leitura e reflexio sobre a
aprendizagem téxtil estampada, os educandos nao seriam apenas
consumidores passivos desses produtos; eles utilizariam o design de
superficie téxtil como uma forma ativa de linguagem artistica para se

expressarem.
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1.5.Objetivos

1.5.1. ODbjetivo geral

O objetivo geral desta pesquisa é apresentar de que maneira a

estamparia pode ser utilizada no ensino da arte nas escolas.
1.5.2. ODbjetivos especificos

Os objetivos especificos desta pesquisa: construir um material
didatico e um projeto educativo complementar para a disciplina de
Artes, voltado para o Ensino Médio, que utilize os processos artesanais
da estamparia no ensino do contetido basico de artes visuais.

Objetiva-se, também, criar um projeto educativo que forneca e
aprimore a alfabetizacao visual e técnica, no que concerne o design de
superficie téxtil, voltado aos educandos do Ensino Médio da disciplina
de Artes.

Por fim, objetiva-se apresentar o uso da linguagem artistica da
estamparia para um fim construtivo individualmente e socialmente aos

estudantes do Ensino Médio.
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2. METODOLOGIA

presente capitulo expoe a metodologia escolhida para a

producio do projeto educativo e do material diditico, sua

avaliacao, bem como, a redacao da dissertacao. Para tal, for
preciso reunir uma série de métodos para o alcance do objetivo
principal desta pesquisa, a criacaio de um projeto educativo
complementar a disciplina de Artes no Ensino Médio, que utilizasse as
técnicas de estamparia artesanal no ensino de conceito relativo as artes
visuais.

Esta dissertacio propoe-se a descobrir uma metodologia de
ensino que alie arte a estamparia téxtil. Trata-se de uma pesquisa
aplicada, com objetivo de gerar conhecimento para a aplicacio pratica
direcionada a solu¢ao de um problema educacional no Ensino Basico
brasileiro.

No que tange o tipo de pesquisa, com relacio ao problema do
estudo (se as técnicas de estamparia artesanal conseguem compor um
projeto educativo para a disciplina de Artes do Ensino Médio), essa
mvestigacao €, primeiramente, exploratoria. Isto porque esse estudo se
micia almejando compreender como se di o ensino das artes na
contemporaneidade brasileira, em especial, entender quais sao as
dificuldades que a arte-educacao enfrenta nas escolas.

Para 1sso, esse estudo necessita explorar as diversas dimensoes
desse problema: por que o sistema atual de ensino de artes nao é
suficiente; qual a resisténcia das escolas em aceitar os novos suportes
artisticos (diferente das sete belas-artes estabelecida por Ricciotto
Canudo, no Manifesto das Sete Artes de 1923: musica, danca, pintura,
escultura/arquitetura, teatro, literatura e cinema); se a estamparia téxtil
pode ser considerada um suporte artistico na educacio; quais as
aproximacoes entre o design de superficie téxtil e as artes visuais, que
técnicas de estamparia téxtil possuem cunho mais artistico quanto a

préxis, etc.



Cabe, aqui, salientar qual fo1 a teoria de ensino preferida para a
formulacio do projeto educativo: a Abordagem Triangular, da
educadora brasileira Ana Mae Barbosa. Essa teoria parte do principio
de que o ensino da arte deve ser baseado na leitura de 1magens, no
fazer artisico e na contextualizacio. Por 1isso, as atividades e os
conceltos propostos no projeto educativo devem levar o estudante a
refletir o seu contexto social e cultural, por meio de seu fazer artistico e
de sua leitura de arte, do contetido e da metodologia das atividades, da
relacio  educador/educando e  educando/educando, e do
desenvolvimento da aprendizagem.

Ja o método fenomenologico escolhido na pesquisa se justifica,
de acordo com Silva e Menezes (2001), pois ele se preocupa com a
exposicao direta da real experiéncia construida socialmente.

Como maneira de aproximacio do problema, a conduta
adotada no processo de investigaciao for a abordagem qualitativa. Isto
porque a criacio do projeto educaivo e o processo de
ensino/aprendizagem da arte por meio da estamparia nao pode ser
quantificivel. O presente trabalho buscard analisar o contexto em que
se da o ensino de arte no Ensino Médio brasileiro, com a insercao da
estamparia como método didatico; verificando este fenomeno por meio

de um estudo de caso detalhado.

2.1.Etapas da pesquisa

pesquisa se dividiu em trés etapas: pesquisa documental e
bibliografica; estudo de caso; andlise do material produzido
e correcao do projeto educativo.

2.1.1. Pesquisa documental

A pesquisa documental visou investigar os documentos que
regulamentam o sistema de ensino brasileiro, em especial, as
Orientacoes curriculares para a o kEnsino Médio, Orientacoes
educacionais  complementares —aos parametros — curriculares e

Parametros curriculares nacionais Ensino Médio (BRASIL, 2006;
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BRASIL, 2002; BRASIL, 2000). Essa documentacao serviu de base
para compreender as caracteristicas da arte-educacao brasileira. So
depois da andlise desses documentos, for possivel construir um projeto
educativo que utilize a estamparia téxtil, sem que este nao acompanhe
as orlentacoes do Ministério da Educacao e Cultura do Brasil.

Para 1dentificar quais os conceitos bdasicos transmitidos aos
alunos do Ensino Médio na disciphna de Artes, for utilizada,
principalmente, a publicacao do Ministério da Educacaio (MEC) de
Orientacées Curriculares para o Ensino Médio. Nesta publicacao, o
MEC aponta quais sio as expectativas de aprendizagem em diferentes
disciplinas escolares, inclusive na disciplina de Artes.

Identificados os conceitos principais das artes visuais que devem
ser transmitidos aos educandos, foram adaptadas atividades e
explanacoes que utilizem os diferentes tipos de estamparia para ensinar
a teoria e pratica das artes visuais. As técnicas de estamparia que foram
utilizadas pelo projeto educativo sao métodos artesanals para que o
design téxtil seja acessivel aos estudantes. Foram aproveitadas, pela
didatica, as técnicas de carimbo em madeira e borracha, o batique, a
serigrafia, o grafismo com canetas para tecido, o esténcil e o e dye.

Sio essas as técnicas artesanals mais comuns e populares, por
1sso foram utilizadas para montar o projeto educativo. As atividades e
explanacoes ficaram formatadas em um material pedagdégico com uma
linguagem voltada aos educandos do Ensino Médio (pranchas de
leituras de estampa e manual de estamparia artesanal, no anexo). As
atividades buscaram suscitar indagacoes, discussoes e reflexdes do
educando e do educador para que as técnicas apresentadas permitam a

autonomia radical segundo a liberdade pedagogica moderna.

2.1.2. Estudo de caso

O estudo de caso for a forma de pesquisa adotada, pois, para
averiguar a efetividade do projeto educativo construido, for necessario
ver a pratica do projeto em uma turma do Ensino Médio, na disciplina
de Artes. Esta pesquisa de campo foi realizada na Escola Técnica

Estadual Presidente Vargas - EtecPV, no municipio de Mogi das

OWMA/»&—M: wm etvde de care e Enine Midio



%

Cruzes, localizada na Regiao Metropolitana da Grande Siao Paulo. Esta
mstituicio publica é mantida pelo Centro Estadual de Educacio
Tecnologica Paula Souza, autarquia publica vinculada a Secretaria de
Desenvolvimento do Governo do Estado de Sao Paulo. A EtecPV ¢ a
escola técnica estadual mais antiga da Regido do Alto Tieté, e a escola
publica com a maior nota no ENEM 2014 - prova objetiva - da Regiao
do Alto Tieté, média de 614,97; atrds de apenas quatro colégios da

rede particular de ensino.

21.21. Mogi das Cruzes

Para construir o projeto educativo na Etec Presidente Vargas,
fol necessario considerar as caracteristicas da escola e dos alunos. A
maioria dos alunos envolvidos na pesquisa mora no mesmo municipio
em que estuda, a cidade de Mogi das Cruzes. Com 419.839 habitantes,
segundo o Censo do IBGE de 2014, a maior cidade e mais
desenvolvida da Regiao do Alto Tieté, de acordo com a Fundac¢io
Getdlio Vargas, é um dos municipios que mais geram empregos no
Brasil e um dos melhores para se viver, fazer carreira e investir
(ETECPV, 201)5).

A localizacio do municipio; a 50 km da capital paulista, a 40
minutos do Aeroporto Internacional de Guarulhos, préximo do Porto
de Santos e das rodovias como Presidente Dutra, Airton Senna,
Carvalho Pinto, Tamoios, Indio Tibiricd; atraiu diversas empresas que
formaram um grande polo industrial na cidade. General Motors, Valtra
do Brasil, Gerdau, NGK e Kimberly-Clark sio as empresas de maior
destaque em Mogi, além das diversas industriais novas, representadas
pela AGESTAB, que o novo polo industrial do bairro do Taboiao
recebe atualmente (ETECPV, 2015).

Contudo, Mogi das Cruzes também ¢é um grande produtor
agricola, heranca dos imigrantes japoneses que trouxeram a tradi¢cao do
cultivo da terra. A maior producio do agronegocio da cidade sio as

hortalicas, caqui, néspera, cogumelo e orquideas (ETECPV, 2015).
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O setor de servicos também ¢ um dos maiores geradores de
renda e empregos na regiio, com cerca de doze mil trabalhadores,
sendo cinco mil apenas em empresas de Call Center. Devido a geracao
de renda, o centro comercial da cidade se desenvolveu bastante,
contando com cinco mil estabelecimentos que promovem cerca de
dezessete mil empregos. De acordo com o Indice de Potencial de
Consumo - IPC, da Secretaria Municipal de Desenvolvimento, Mogi é
o 16° municipio de maior poder de compra do estado de Sao Paulo, e
0 562 entre os municipios brasileiros (KTECPV, 2015).

Todo o desenvolvimento econéomico de Mogi das Cruzes esta
associado aos sistemas de ensino profissionalizantes da cidade, a
primeira a ter cursos do ensino superior na regiao do Alto Tieté. As
duas maiores universidades (Universidade de Mogi das Cruzes e
Universidade Braz Cubas) contribuiram para uma movimenta¢io
econdomica e politicas publicas de melhorias para a cidade (como a
estacdo ferroviaria Estudantes, linha 11 da CPTM, construida em 1976
devido a demanda de alunos que moram em outras cidades e se
deslocam para Mogi das Cruzes diariamente). Estes estudantes fazem
parte, em sua maioria, da populacao flutuante, e permanecem na
cidade sazonalmente durante o periodo letivo. Além destas
universidades, a cidade abriga trés faculdades, dentre elas, uma
FATEC, e, aproximadamente, 345 escolas de educacao bésica, entre
unidades municipais, estaduais e particulares (ETECPV, 2015).

Outro setor que teve um recente desenvolvimento for o de
turismo. Impulsionado pelo Expresso Turistico, servigo ferroviario da
CPTM; os pontos turisticos comegaram a ser mais explorados, como o
Largo do Carmo, a Igreja Bom Jesus do Matosinho, o Parque Natural
Municipal Francisco Afonso de Mello, o teatro CEMFORPE, o Parque
Centenario da Imigracao Japonesa, o Parque da Neblina, a estacao
ferroviaria ¢ Museu de Sabaina, o Casarao do Chi, a Mesquita
Islamica de Mogi das Cruzes, a Serra do Itapety, o Pico do Urubu,
além de outros monumentos historicos, parques e centros culturais.
Ademais, existem atracoes tipicas da cultura japonesa que se destacam

no calendario festivo de Mogi, como a festa de outono Akrmatsuri, o
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festival agricola Furusato Matsuri (“volta para casa”, em Japonés, em
comemoraciao aos descendentes dos fundadores japoneses do bairro
Cocuera, que retornam para casa nos dias do festival) e a Festa do
Caqu e das Flores, com comidas e apresentacoes japonesas. Outro
festejo, de grande tradicio a Festa do Divino Espirito Santo, que une
missas, promissoes e quermesses (KTECPV, 2015).

O corpo escolar da Etec Presidente Vargas tem grande
envolvimento com as atividades esportivas, culturais e tradicionais da
cidade; como for nos Jogos Abertos do Interior, em 2011; na Mostra
Cultural, em 2012, na proépria escola e Museu Itinerante, com
exposicoes de artistas mogianos em 2013, também na Etec (KTECPV,
2015).

Este contexto da cidade demonstra que, apesar da cidade nao
possuir uma tradicio nos afazeres artisticos e manuais; diversas
caracteristicas colaboram para o desenvolvimento de um projeto
educativo como este. Primeiro, a influéncia japonesa em Mogi, que
carrega consigo a historia cultural de diferentes expressoes artisticas (o
shibort, por exemplo; que deu origem a estamparia 7ie dye; além dos
motivos de estamparia nipénica). A estamparia pode ser considerada
um meio de resgate de tradicdes orientais, e das demais culturas e
etnias que compoem a populacao de Mogi das Cruzes. Além disso,
apesar da diversidade de setores economicos da cidade, o setor de
cultura municipal de Mogi, impulsionado pelo turismo, ganhou
mmportancia como gerador de empregos. Por meio dos festivais
culturais, os alunos do Ensino Médio tém contato com as atividades
culturais da cidade de maneira muito intensa. A estamparia pode
colaborar como mais uma linguagem a ser trabalhada com os alunos,
para que estes a integrem no campo cultural mogiano.

2.1.22  Escola Técnica Presidente Vargas

A Etec Presidente Vargas fol inaugurada em 1942, conhecida
como “Industrial”. Isto porque sua historia esti relacionada com a
industrializacao da cidade de Mogi das Cruzes, devido a instalacao da

Mineracio Geral do Brasil Ltda.,, que, em 1971, passou a ser
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denominada COSIM, Siderurgica de Mogi das Cruzes. Neste periodo,
se niciou uma fase industrial na cidade, o que fez o Governo de Estado
e Governo Municipal optarem por sanar a falta de mao de obra
qualificada da indastria que ali se instalava (ETECPV, 2015).

Deste modo, em 1948, o Governador de Sio Paulo Adhemar
de Barros e o Prefeito Epaminondas Freire assinaram a Ler Estadual
N¢ 77, criando o Curso Pritico de Ensino Profissional em Mogi das
Cruzes. Este curso deu origem a transformacao da Escola Industrial de
Mogi das Cruzes na Escola Industrial Presidente Vargas em outubro de
1953, no prédio da Rua Olegirio Paiva n® 543. A instalacio neste
endereco e a troca do nome da escola s6 ocorreram em 1957. Em
1962, a escola passou a funcionar em dois prédios, um apenas para o
refeitério e aulas de oficina, e o novo prédio, na Rua Coronel Souza
Francon® 998, para a administracao e aulas teéricas. No ano de 1964, a
escola fol vinculada ao Sistema Estadual de Ensino, sendo denominada
como Ginasio Industrial Estadual Presidente Vargas (GIEPV), como
mostra a Figura 2, com cerca de 580 alunos distribuidos nos cursos de
Desenho Técnico, Mecanica de Automovels, Vestuario € o Curso

Ginasial (ETECPV, 2015).

Fonte: LOPES, 2015.
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Importante notar que os cursos de Desenho Técnico e
Vestuario nao estio presentes mais na escola. Isto reflete as demandas
atuais de ensino técnico da regiao de Mogi das Cruzes. Apesar de ainda
existirem produtoras de artigos téxteis (fibricas de fiacao, estamparia,
diversas confec¢oes), o perfil da cidade nio ¢é voltado ao vestudrio. Isto
pode ter sido o motivo para a baixa demanda do curso de vestuario, e,
consequentemente, sua exclusao de cursos oferecidos na escola.
Quanto aos trabalhadores que atuam com arte e cultura, estes
representam menos de dois mil moradores de Mogi das Cruzes,
segundo o Censo do IBGLE de 2010.

Em 1978, com a nova denominacio de Centro Estadual
Interescolar Presidente Vargas, a escola recebe da prefeitura o novo
prédio na Rua Adriano Francisco Salgado s/n°, Bairro Vila Sud
Menucci. Apenas em 1982, a escola é integrada ao Centro Paula Souza,
tornando-se Escola Técnica Estadual Presidente Vargas. Em 1987, a
ETEPV contava com, aproximadamente, 1.945 alunos, nos cursos
técnicos em  Mecanica, Eletrotécnica, Edificacoes, Secretariado,
Nutricao e Dietética, e os cursos pré-profissionalizantes de Ajustador
Mecanico, torneiro Mecanico, Datilografia, Eletricista de Manutencio,
Eletricista de Instalacao, Alimentacao, Vestuario e Desenhista. Apenas
em 1993, haveria alteracio nestes cursos com a inclusao do técnico em
Eletronica (KTECPV, 2015).

Com a Lei de Diretrizes ¢ Bases da Educacao, em 1998, todos
os cursos técnicos foram desvinculados do Ensino Médio, passando a
oferecer 240 vagas para o ensino de 2° grau separadamente. Com esta
separacao, cursos técnicos com duracio reduzida, de trés semestres,
passaram a serem oferecidos em Edificacoes, Mecanica, Nutricao e
Dietética, Eletrotécnica, Eletronica, Mecatronica, Secretariado,
Administracio e Decoracao. Em 2001, a escola disponibilizou novos
cursos na modalidade Qualificacio Basica em Desenhista Copista
CAD, Eletricista de Instalacoes Prediais, Eletricista de Manutencao,
Encanador de Obras Civis e Padeiro; além dos novos cursos técnicos
em Desenho de Projetos de Mecanica e Informatica Industrial
(ETECPV, 2015).
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Em 2002, a Etec Presidente Vargas recebeu um prédio da
prefeitura, no bairro Vila Natal de Mogi das Cruzes, para abrigar os
novos cursos de Vendas e Turismo; umdade que abrigou os cursos de
Seguranca do Trabalho e Meio Ambiente, em 2004. Enquanto na
Unidade Sede, em 2004, foram abertas vagas para os novos cursos
técnicos de Desenho de Construcio Civil ¢ Telecomunicacoes. No
entanto, no ano seguinte, os cursos de Meio Ambiente e Desenho de
Construcao Civil foram fechados. Em 2007, os cursos da unidade na
Vila Natal foram transferidos para a Unidade Sede. A EtecPV s6 voltou
a ter classes descentralizadas em 2010 com os cursos de Administracao,
e de Nutricao e Dietética (substituido, no ano seguinte, pelo curso
técnico em Cozinha) na cidade vizinha de Guararema, e, em 2011, na
cidade de Bertioga, com os cursos de Técnico em Logistica e Técnico
em Comércio; que for substituido, no ano seguinte, pelo curso de
Administracio (ETECPV, 201)5).

Atualmente, a Etec Presidente Vargas (Figura 3) oferece os
cursos técnicos em Administracao, Automacao Industrial, Comércio -
EAD, Edificacoes, Eletrotécnica, Eventos, Guia de Turismo - EAD,
Mecanica, Nutricao e Dietética, Secretariado, Seguranca do Trabalho;
além do Ensino Médio (ETECPV, 2015).

Figura 3 - Etec Presidente Vargas

- ETE PRESIDENTE UARGAS

Fonte: Aymé Okasaki, 2016.
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2.1.2.3. Grupo pesquisado

Optou-se por realizar o estudo de caso em uma Etec, pois,
nessas escolas, a disciplina é oferecida apenas ao primeiro ano do
Ensino Médio, além de ser uma escola publica. Sendo assim, se o
projeto obtivesse resultados satisfatorios no periodo condensado de um
ano de disciplina, as chances dos resultados serem positivos nas escolas
em que o conteudo ¢ mimstrado nos trés anos do Ensino Médio
aumentam. A turma era composta de 38 (trinta e oito) estudantes com
idades entre 14 (quatorze) anos e 16 (dezesseis) anos, de ambos os
SEX0s.

O projeto educativo complementar para a disciplina de Artes
foi adaptado para a turma de alunos da pesquisa. Para isso, fol
considerada a realidade social, cultural, econdémica, educacional e
ambiental dos estudantes, a fim de criar um material pedagogico com
atividades e explanacoes coerentes para os educandos. O material
pedagdgico foi organmizado de maneira que os préprios membros da
escola pudessem adapti-lo e aplica-lo, tendo como base o projeto a que
esta pesquisa se propoe, tornando o material pedagogico o mais
independente possivel da pesquisadora deste projeto. Foram realizadas
as atividades propostas do material pedagdgico criado por esta pesquisa
(Manual de Estamparia Artesanal, no anexo), a fim de obter o retorno
de opimiodes e resultados dos estudantes envolvidos e da professora da
disciplina’.

Para verificar como os estudantes e professores do Ensino
Médio lidam com a estamparia na arte-educacao, fol necessario analisar
o processo de aprendizagem, verificando o fendomeno educacional, tal

como ele ocorre e atentando-se para as possiveis falhas.

Graduada em Artes Plastcas, pela Universidade Braz Cubas, em 2004 com o trabalho Fotografia: a cdade e o
olhar, orientada pelo professor George Rembrandt Gutlich. Artista Plistica, atriz e educadora, é produtora,
assistente de direcao, cenografa e figurinista do grupo de teatro Clara Trupr de Ovos e Assovios, desde 2007, com
sede em Mogi das Cruzes, com os espeticulos Quartinho das Baguncas (2008); Coisas de Menino-Boneco (2010),
Varre Dor de Vadiagem (2012) e O Quartinho (2013). Organizadora e produtora do I Festval Internacional de
lunerincias Teatrais - FII'T 2015, Atua como arte-educadora no Ensino Médio e no curso técnico de Design de
Interiores, desde 2006 na Etec Presidente Vargas. Ganhou dois prémios de melhor espeticulo estudantil pela
ETEC Presidente Vargas, em 2007 e 2008. Fora jurada no Festval Tablado e Festival Nacional de Teatro, na
cdade de Mogi das Cruzes, em 2008.
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Quanto ao envolvimento da pesquisadora na presente pesquisa
qualitativa, ela foi do tipo de participacao total. Isto porque houve uma
énfase na observacio participante em uma turma do Ensino Médio,
acompanhada de entrevistas e analise de toda a producao artistica dos
educandos. Além disso, a interpretacao dos dados colhidos em sala de
aula teve uma alta dependéncia do pesquisador, por isso as fontes de
dados, na fase do estudo de caso, foram diversas (entrevistas
semilestruturadas, —questionarios, grupos de foco, observacio
participante e caderno de campo).

O projeto pedagdgico foi construido em comunhio com a
educadora envolvida com a pesquisa. Alguns parametros gerais e

especificos ja foram determinados para o projeto pedagogico.
2.1.2.3.1. Parametros gerais

Para dar maior liberdade de atuacio para a educadora no
projeto, os conteidos conceituais, atitudinais ¢ procedimentais foram
escolhidos segundo a didatica ja utihizada pela educadora. Contudo,
algumas informacoes relacionadas aos métodos de producao e
conceitos-chave de linguagem visual estampada deveriam ser
transmitidas para a melhor compreensio dos educandos acerca da
estamparia téxtil.

Também se estabeleceram trés acoes educacionais basicas que
serao trabalhadas em conjunto com os educandos: o fazer artistico, a
leitura de estampas, e a contextualizacao da estamparia hida e criada.
Utilizando esta Abordagem Triangular, pretendeu-se abarcar mais

amplamente o conteudo.

2.1.2.3.2. Parametros especificos

Primeiramente, for fornecido a escola um guwa bdsico de
técnicas de estamparia artesanal téxtil (Manual de Estamparia Artesanal,
no anexo) a pedido da educadora T.B.F. Este manual serviria para uma
preparacao prévia da escola e da professora para estruturar o plano de
aulas, verificando quais os materiais necessarios, espaco fisico propicio
e organizacdo prévia de atividades. Além disso, este manual indicou

materiais alternativos para o feitio das estampas em sala de aula em que
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possibilitassem as atividades com escolas e alunos com menos recursos.

Este manual fo1 utilizado como uma base para que a educadora
entendesse como funcionam as técnicas, e, assim, pudesse sanar as
davidas dos alunos no processo de aprendizagem; nao sendo ele
utilizado de forma rigorosamente tecnicista.

As quatro técnicas artesanais: e dye, carimbo (com madeira
e/ou EVA), canetas para tecidos e o esténcil foram divididas em
estacoes de trabalho, em que os alunos criaram suas artes.

Neste caso, também houve um interesse da educadora em
produzir pecas socialmente funcionais com este projeto. Por isso, ficou
acordado que os artigos estampados criados pelos educandos
(camisetas) seriam trocados, na forma de sortelo entre os colegas de
turma.

A coleta de dados do estudo descritivo da rotina deste projeto
se deu por observacio participante, na qual as figuras centrais foram a
professora da disciplina de Artes, os alunos e suas producoes a partir
do design téxtil. Foi essencial realizar a observacao participante, pois
era preciso analisar todo o processo de ensino/aprendizagem e de
criacao dos educandos, e niao apenas as producoes finais dos alunos. O
processo criativo desenvolvido pelos estudantes era capaz de transmitir
tantas significacoes quanto as obras em si.

Boa parte da comumdade artistica (artistas, criticos e puablico)
ainda transforma as obras de arte em um monumento ao seu
fetichismo. Ou seja, valoriza e adora apenas a obra realizada, e nio a
produciao como um todo. Para estes, a arte continua glorificada como
uma atividade distante da vida, em separado da realidade, que funciona
como uma ponte divinal. No entanto, todo o procedimento da criacao
faz parte da arte. No periodo da Renascenca, houve um movimento da
psicologia que passou a se atentar, nao a obra-prima fetichizada, mas,
sim, ao processo durante a criacao. O inconsciente envolvido na acao
do engenho, por meio dos gestos, erros, rascunhos, expressa
mensagens informais e indiretas (PEDROSA, 1996). Por isso que a
analise ativa do cotidiano criativo dos educandos for essencial no

balizamento do projeto educativo em questao.
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2.1.3. Andilise finaldo projeto
Para saber se os educandos conseguiram assimilar os contetdos

de artes visuais por meio da estamparia e para compreender o processo
de aprendizagem pelo ponto de vista do aluno, também foi realizada
uma pesquisa de opimiao. Nesse caso, a pesquisa de opiniao buscou
obter um retorno dos educandos e educadores sobre o projeto

educativo em questio para que se pudesse o corrigir.

Este feedback dos estudantes envolvidos na pesquisa fo1 obtido
por melo de entrevistas semiestruturadas, questionarios, grupos de foco
e observacao participante em busca das correcoes e adaptacdes no
projeto educativo e no material pedagogico, além de verificar se os
educandos conseguiram apreender o contedo das artes visuais
esperados, por meio da estamparia. No anexo, seguem os formularios

de entrevistas que os alunos responderam.
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3. ESTAMPARIA

sta pesquisa parte do principio de existe uma forte relacao
entre a estamparia e as artes visuais. As estampas podem
sofrer influéncias artisticas, podem ter mspiracio em obras de
arte e os téxteis podem ser considerados suportes para criacoes
artisticas. Entretanto, ¢ de suma importiancia, para o desenvolvimento

deste trabalho, que se esclareca o que ¢ estamparia.
3.1.Conceitos gerais

egundo a autora Yamane (2008), a palavra estamparia deriva da

palavra inglesa printwork, ou seja, trabalho pintado. Assim,

quando ¢ citado “estamparia téxtil”, engloba-se todo o trabalho
pintado ou 1mpresso em tecidos, aviamentos e demais substratos
téxteis. A estamparia ¢ um dos segmentos do “Design de Superficies”
que se diferencia dos demais por ser sempre aplicado em artigos
téxteis. Esta técnica consiste em um método para aplicar cor e formas
sobre um téxtil. A professora Evelise Riithschilling', que coordena uma
das principais linhas de pesquisa sobre design de superficie no Brasil, o
Nucleo de Design de Superficie da Universidade Federal do Rio

Grande do Sul; conceitua esta vertente do Design como:

—Design de Superficie é uma atividade técnica e criativa cujo objetivo é a
— criagdo de imagens bidimensionais (texturas visuais e tdcteis), projetadas
~_especificamente para a constituicdo e/ou tratamento de superficies,

— apresentando solugbes estéticas e funcionais adequadas aos diferentes
materiais e  processos de fabricacdo = artesanal e  industrial
(RUTHSCHILLING, 2008, p. 23).

SR AN

" Membro da Suface Design Association dos Estados Unidos, do Conselho Delibrativo do SENAI-Moda do Rio
Grande do Sul e do Colegiado Setorial de Moda no Conselho Nacional de Politicas Culturais do Ministério da
Cultura.



Entende-se por “Design de Superficie” a criacio de imagens
quase sempre bidimensionais (isto porque podem haver relevos com as
tintas e os pigmentos do desenho, como as tintas pufl, por exemplo),
projetadas para criacio de padroes, que sao apresentadas de maneira
continua sobre superficies de revestimentos. O processo criativo pode
ser voltado para aplicacao na inddstria ou nao, nas areas téxtil, de
papelaria, cerdmica, materiais sintéticos ¢ sobre utilitirios (DESIGN
DE SUPERFICIE, 2011).

O termo “Design de Superficie” foi introduzido no Brasil pela
autora Renata Rubim, na década de 1980, vindo dos Estados Unidos,
relacionando essa area do Design com os principios estéticos e
embutindo nas artes decorativas e aplicadas. Renata Rubim cursou o
IADE, curso de design, em Sio Paulo, em que foi aluna de Rui e
Ricardo Ohtake, Wesley Duke Lee, Sérgio Ferro e Laonte Klawa.
Logo aos 12 anos de 1dade, comecou a trabalhar em uma tecelagem
para moveis e tapetes, tendo seu primeiro contato com a criacao de
superficies téxteis. Em 1985, conseguiu uma bolsa para estudar na
Rhode Island School of Design, em Providence, EUA. Foi nos Estados
Unidos que Renata aprofundou seus estudos de estamparia e teve
contato com o conceito de design de superficie; retornando ao Brasil
na década de 1990. Renata trouxe o conceito de design de superficie,
como a utilizacio de um tratamento e cores em uma superficie
industrial ou nio, do Surface Design Association (RUBIM, 2010).

Segundo Riithschilling (2008, p. 23), o design de superficie
projeta qualidades estéticas, funcionais e estruturals sobre uma
superficie segundo um contexto sociocultural e demandas produtivas. A
superficie ¢ um dos delimitadores das formas. Fsta pode ser das mais
diversas e sao receptaculos da arte humana hia milhares de anos. No
passado, as superficies criadas pelo homem que recebiam um
tratamento eram fotografias, pinturas, tapetes, vitrals, Inscricoes
rupestres; atualmente, o nimero de objetos que recebem um projeto
em suas superficies é mumero. Evelise Riithschilling (2008) classifica
quais as principals superficies que sdao atendidas pelo Design de
Superficie:
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1. Papelaria: papéis de embrulho, embalagens, produtos descartavels e

materiais para escritorio.

2. Teéxtil: produtos constituidos por fibras, tecidos, naotecidos e

aviamentos.

Estamparia: impressio de estampas sobre tecidos.

b. Tecelagem: entrelacamento de fios verticais (urdume) e
horizontais (trama), criando tecidos com diferentes padroes
conforme se varia o tipo de fio utilizado, o ligamento
(entrelacamento) e a estrutura téxtil.

c. Jacquard: técnica de tecelagem complexa, que permite texturas
e desenhos detalhados, por meio do controle de cada ponto do
ligamento.

d. Malharia: técnica de tecimento que tem por base a utilizacao de
um unico fio, com a estrutura dos pontos do tricd, feito por
maquinario.

e. Tapecaria: tapetes e carpetes artesanais ou industriais.
3. Ceramica: revestimentos para paredes e pisos (azulejos, lajotas, etc.),
como os reconhecidos revestimentos de Brasilia, de Athos Bulciao

(Figura 4).

4. Materiais sintéticos: “Férmica” entre outros materiais sintéticos para

revestimentos variados.

5. Outros materiais: suportes e interfaces digitais, etc.
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Figura 4 - Azulejos de Athos Bulcdo em Brasilia
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Fonte: BONIFACIO, 2012; CAU/BR, 2014.
Renata Rubim (2010) possui uma classificacao, do design de
superficie, muito semelhante a de Riithschilling:
1. Textil:

a. Estampados: requer conhecimentos técnicos especificos do
criador. As possibilidades técnicas de criacao sao grandes,
variando de acordo com o criador e os objetivos que se
busca com a imagem. Engloba desde um simples xadrez até
florais ornamentados;

b. Tecidos: requer conhecimento especifico de estrutura téxtil,
de tecelagem, jacquard, nao tecidos. Construcao de mantas,
cobertores, tecidos de vestuirio e decoracao, com fibras
naturais ou sintéticas;

c. Malharia: Vestuario, na grande maioria;
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d. Trico;
e. Bordados: anda pouco explorados.

2. Papéis: em todas as especialidades;

3. Ceramico: azulejos, pisos entre outros. Pode utilizar relevos.
Mercado competitivo, no entanto, pouco explorado no Brasil;

4. Porcelanas;

5. Vidros: mclul projetos bidimensionais e tridimensionais;

6. Plasticos: produtos a metro para cortinas, para pequenas aplicacoes
residenciais e laminados. Exploram texturas biomiméticas e também
¢ um mercado pouco explorado;

7. Emborrachados: Pode explorar baixo e alto relevo;

8. Utilitarios: desenhos e/ou cores sobre a superficie dos utilitirios,
objetos diversos (como as pranchas de surf, que a designer Heloisa
Crocco projetou, na Figura 5);

9. Complemento para outras areas: design grafico, arquitetura, etc.

Figura 5 - Design de superficie de Heloisa Crocco

Fonte: ZAFFARI, 2011.
O autor Joao Gomes classifica a estamparia como um

tingimento localizado, que forma desenhos monocromaticos ou
multicoloridos (GOMES, 2007). Todavia, nio devemos confundir este
tingimento localizado com estampas localizadas. As estampas podem
ser feitas em apenas em um espaco restrito do tecido, sem repeticao do
desenho, as chamadas estampas localizadas; como também, em todo o
seu comprimento, a estamparia corrida.
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As estampas corridas sao as mais comuns. Elas se projetam em
superficies continuas, como tecidos a metro, papéis de presente e de
parede, carpetes, etc. (RUBIM, 2010).

Na concepcao visual da estampa, ou seja, na criacao da arte
(desenho), os elementos visuais € 0 modo como eles sio arranjados
sobre o fundo garantem ritmo, unidade e variedade nas estampas
corridas. Basicamente, a estamparia corrida ¢ 1dentificada pela
propagacao de um ou mais elementos por toda a extensio da superficie.
Esses elementos que formam o rapport podem ser variados; por 1sso,

Riithschilling (2008) apresenta os principais elementos utilizados:

e Figuras ou motivos: formas que aparecem em
primeiro plano, repetidamente, conferindo uma
tematica e sentido a estampa;

e Elementos de preenchimento: texturas e
grafismos que preenchem espacos vazos,
fornecendo liga¢ao visual ¢/ou tiatl entre os
elementos. Podem compor uma estampa inteira
(sem motivos e elementos);

e Elementos de ritmo: elementos de maior peso
visual devido a forca de suas configuracoes,
posicoes e cores. Estes elementos promovem um
entrelacamento  visual com  continuidade
(propagacao do modulo) e contigmidade
(harmonia visual com os médulos proximos) em
toda a superficie.

A estamparia téxtil, tradicionalmente, segue como principio a
utilizacdo de um moédulo que repete por toda a superficie, podendo
utilizar diferentes encaixes e sistemas de repeticio. Com a utilizacio de
novas tecnologias digitais ¢ com a presente fusio com a arte, estas
caracteristicas das estampas estio em constante mudanc¢a. Contudo, ¢é
importante conhecer estes fundamentos do design de superficie, até para
que se possa os refutar em determinado momento futuro

(RUTHSCHILLING, 2008).
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3.1.1. Mé6dulo

Moédulo é a unmidade do padrio que contém todos os elementos
da arte a ser estampada. Os elementos siao organizados dentro do
modulo. Conforme os moédulos sio repetidos pela superficie, os pontos
de encontro entre eles devem ser articulados para que o encaixe seja
imperceptivel (RUTHSCHILLING, 2008).

Para 1sso, duas caracteristicas sio importantes: continuidade e
contiguidade. A continuidade é a sequéncia dos elementos colocada em
ordem minterrupta. J4 a contiguidade é a harmoma visual da unao
entre os modulos. Conforme o médulo € repetido em cima e embaixo,
este deve se tornar cada vez mais imperceptivel em relacio ao todo da
mmagem continua da estampa. Para verificar se ha contiguidade, é
necessario repetir o modulo, preferencialmente nove vezes; repetindo
por todo o entorno do primeiro médulo (RUTHSCHILLING, 2008).

Em determinados desenhos de estamparia, o criador opta por
nao compor um modulo que encaixe em suas extremidades, mas que
ainda possua ritmo visual e fluéncia; como artes de Athos Bulcao
(Figura 6), Renata Rubim e Heloisa Crocco (RUTHSCHILLING,
2008).

Figura 6 - Mddulos sem encaixe nos azulejos de Athos Bulcéo

Fonte: COLARES, 2011.
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3.1.2. Rapport
Esta repeticio do modulo é chamada de rapport (Francés) ou

repeat (Inglés). Ela se da nos dois sentidos: comprimento e largura,
formando a padronagem. Existem diversos sistemas de repeticao (tipos
de rapport, encaixes de modulos) que se dividem em sistemas alinhados,
sistemnas nio alinhados e sistemas progressivos (RUTHSCHILLING,
2008).

Os modulos podem ser repetidos com rapport simples ou
complexo. No rapport mais simples, o modulo se desloca na vertical e na
horizontal, sem alteracoes; tendo como exemplo mais comum a
repeticio que ocorre nos azulejos. Para a criacio do modulo com este
deslocamento simples, costuma-se utilizar um exercicio feito no papel,
para compreensao do conceito de rapport. Como mostra a Figura 7, para
que ocorra um encaixe perfeito, apenas o centro do modulo é
desenhado, com os motivos, elementos de preenchimento e/ou
elementos de ritmo. Dobrando o papel na horizontal ¢ na vertical,
preenchem-se os encaixes do modulo. Assim, é possivel garantir que o
rapporttenha continuidade e contiguidade (RUBIM, 2010).

Figura 7 - Técnica de rapport

Fonte: RUBIM, 2008, p. 36.

Nos sistemas alinhados, o médulo mantém o alinhamento tanto
na vertical quanto da horizontal, podendo deslocar-se por um eixo,
translacao; deslocar-se radialmente ao redor de um ponto, rotacio; ou
espelhar-se em relacio a um eixo ou a ambos, reflexio. Nos sistemas nao
alinhados, a repeticio do modulo se desloca do alinhamento de origem
em um dos eixos. Os sistemas nio alinhados mais comuns sao os meio
saltos, em que o modulo repetido se desloca 509% em um dos eixos.
Podem-se combinar os deslocamentos dos sistemas alinhados com os
deslocamentos dos sistemas nao alinhados. Por fim, existem os sistemas

progressivos, em que os modulos que se repetem vao aumentando ou

diminuindo gradativamente de tamanho (RUTHSCHILLING, 2008).
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Os sistemas nao alinhados de meio saltos sio deslocamentos
mais complexos, no entanto, muito utilizados. Na Figura 8, Renata

Rubim mostra os saltos mais basicos utilizados.

Figura 8 - Técnica drop, salto, de rapport
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Fonte: RUBIM, 2008, p. 37.
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3.1.3. Formagio do designer de superficie téxtil

Segundo Ruthschilling, o designer de superficie deve projetar e
criar texturas visuais e tatels que darido qualidades as superficies téxteis.
Para 1sso, ele deve levar em consideracao os materiais e processos de
fabricacao. Por isso, a formacio desse profissional deve abranger
diferentes areas; sempre se atendo ao planejamento do projeto, ao
conhecimento das técnicas produtivas e a constru¢cio de um processo
criativo (RUTHSCHILLING, 2008).

Renata Rubim afirma que o uso inicial de meios manuais para a
producao dos desenhos, com lapis e papel, é necessirio para
desenvolver a criatividade dos estudantes e profissionais. Isto porque,
desde a década de 1990, o uso de sofiwares especificos de estamparia
ou demais ferramentas informatizadas que trabalham com vetores ou
imagens em bitmap, tolheram certas habilidades criativas ao fornecer
“muletas” na producao dos desenhos (RUBIM, 2010).

O Nucleo de Design de Superficie da Unmversidade Federal do
Rio Grande do Sul - NDS-UFRGS - estabeleceu alguns objetivos para
o ensino do design de superficie. Estes objetivos se refletem em seus
materiais didaticos e nos cursos. O alinhamento do NDS-UFRGS ¢é
construtivista, buscando que o educando construa seu proprio
conhecimento pelo fazer artistico e pelas experiéncias educacionais. De
acordo com a pesquisadora Riithschilling (2008), os objetivos sao:

e Estimular a criacao de trabalhos originais;
e Apoiar o desenvolvimento de
procedimentos proprios dos alunos;
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e Auxiliar na descoberta da logica criativa do
aluno;

e Provocar uma reflexio acerca do fazer artistico
pessoal;

e Desenvolver o senso de auto-organizacio e
autoavaliacio;

e TFazer com que o aluno tome consciéncia, e

regule seu processo de aprendizagem e seu
processo criativo.

O projeto pedagogico do NDS-UFRGS também busca incentivar
a pesquisa de referéncias e construcio de conceitos para amplar o
repertério visual e conceitual do aluno. Este projeto pedagdgico ainda
contempla os seguintes aspectos:
e Formulacdo, anilise e interpretacao de imagens;
e Dominio dos elementos da linguagem visual e
estratégias de composicio visual;
e Reflexdo e conceituacao do fazer;

e Dominio dos processos produtivos;

e Cultura geral e conhecimento de Historia da
Arte;

e Preparo de prototipos e simulagoes visuais;

e Selecao, organizacio e sistematizacio de
informacoes;

e Dominio das etapas de desenvolvimento;

e Habilidades interpessoais para trabalho em
equipe;

e Consciéncia e comportamento ético profissional,
legal e ecoldgico (RUTHSCHILLING, 2008).

O processo educacional do NDS-UFRGS nio ¢é movador na
mstrucao de design e arte, no entanto, ¢ o primeiro sistema especifico
para o ensino de estamparia e design de superficies no Brasil. Por 1sso
sua 1mportincia para o setor educativo de estamparia téxtl,
independente se o publico é composto por educandos do Ensino Basico,
superior ou ensino nio formal.

A designer Renata Rubim também desenvolveu algumas
metodologias de criacio que, embora voltadas para a pratica profissional,
sao muito utilizadas no ensino da estamparia, por meio de diversas
oficinas e workshops que a designer jJa& ministrou. O primeiro método
trata-se da criacio a partir de um referencial visual. Ele independe se o

projeto possul um briefing tematico ou nao.
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Inicia-se com a coleta de imagens (desenhos, fotos, pinturas,
etc.). Este repertério mmagético é construido com um olhar atento a
tudo ao redor; fotografando; tomando notas de idelas e ampliando as
experiéncias culturais (cinema, teatro, exposicoes, shows, viagens, etc.).
A 1magem escolhida pode ser redesenhada ampliando e reduzindo em
preto e branco. Pode-se utilizar papel manteiga para este processo,
alterando a posicio dos desenhos e captando os elementos mais
mteressantes da 1magem, segundo formas, ritmos, texturas e
composicao. O mesmo desenho tem continuidade com o redesenho de
elementos de outras imagens (RUBIM, 2010).

Um segundo método utiliza a colagem de 1magens diversas em
trés partes de uma folha, formando as pontas de um triangulo. Nos
espacos em branco, deve-se completar com desenhos que possam unir
as pontas com continuidade e harmoma visual com as colagens
(RUBIM, 2010).

Estes métodos de criacio surgiram do estudo empirico das
producoes de téxtels estampados. Todavia, estes procedimentos

criativos sao tao antigos quanto a propria estamparia em sl.

3.2.Historico
origem da estamparia e da pintura (das artes visuais
em geral) estd relacionada, pois ambas derivam da
pintura corporal, comumente com pigmentos
minerais. Estas pinturas, além de serem um adorno pessoal,
simbolizavam um status social ¢ um amuleto religioso de protecao.

As primeiras expressoes graficas, desenhos em superficies, feitas
pelo homem datam do periodo Paleolitico da Pré-Histéria (entre
5.000.000 a.C. e 250.000 a.C.). Na gruta africana de Rodésia, foram
encontrados grafismos, arte rupestre, com mais de 40.000 anos. Mais
tarde, no periodo Mesolitico (25.000 a.C. a 10.000 a.C.), as figuras
passam a ser mais defimdas; como os desenhos da caverna Lascaux, na
Franca (17.000 a.C.); caverna de Altamira, na Espanha (14.000 a.C.);
Parque Nacional na Serra da Capivara, no Piaui (11.000 a.C.) e Serido,

no Rio Grande do Sul (RUTHSCHILLING, 2008).
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Entretanto, as pinturas corporais se Inicilaram no periodo
Paleolitico Inferior, enquanto os primeiros tecidos foram produzidos no
periodo Neolitico (entre 30.000 a.C. e 10.000 a.C.). Ja os primeiros
tecidos estampados datam apenas do século V a.C. na India e Indonésia.
Ou seja, as pinturas que eram feitas nos corpos foram transmitidas aos
tecidos com o decorrer do tempo (PEZZOLO, 2007).

Os povos pré-historicos comecaram a cobrir o corpo, por volta
de 10.000 a.C., a principio, para protecio contra intempéries, o frio
depois da era glacial. A exposicio das roupas também fez com que
fossem utilizados demais ornamentos e simbolos de deuses e animais
sobre o corpo que identificassem os herdis das tribos, e trouxesse
protecao e poderes magicos sobre a natureza e a sorte. Estas pinturas
estavam presentes tanto nas roupas uanto nas cavernas, representando
cacadas de sucesso, por exemplo (RUTHSCHILLING, 2008).

Tanto as pinturas em cavernas, da arte rupestre, quanto as
primeiras estampas em tecidos partilharam nao apenas os motivos
desenhados, como também as substancias utilizadas para colorir, como
argila e o ocre, além de pigmentos vegetais e animais (PEZZ0OLO, 2007).
Na arte rupestre, ja estava presente a repeticio de tracos e figuras que
esbocavam as primeiras padronagens de superficies, que, mais tarde,
dariam origem aos raportes da estamparia (RUTHSCHILLING, 2008).

O tecido estampado mais antigo, conhecido presentemente, ¢ do
século IV. Trata-se de uma tinica infantil egipcia de linho branco. Nela,
for impressa a forma de um diamante azul com uma estrela que forma
um padrao por toda a tinica. A estampa for produzida por uma técnica
artesanal que utiliza blocos de madeira como carimbo para estampar o
tecido (PORTELLA & MENDES, 2010).

Esta foi a primeira técnica de estamparia. Ja no século XVIII, a
madeira for substituida por placas de cobre, rumo a uma futura
mecanizacao do design téxtil. Entre os séculos XVII e XVIII, a Europa

construiu suas manufaturas para fabricacao em larga escala de tecidos,
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loucas e moveis, devido ao mercantilismo. Tratava-se de uma producao
seriada que atendia a crescente demanda por bens de consumo
(RUTHSCHILLING, 2008).

O processo de estamparia comecou a ser mecanizado no fim do
século XVIII, quando o escocés Thomas Bell patenteou a primeira
maquina automatica para impressao de tecidos, por meio do sistema de
cilindros de cobre. Essa impressio com cilindros fez com que a
mdustria de estamparia téxtil se tornasse a primeira totalmente
mecanizada, ficando a frente na Revolucio Industrial. Importante notar
que fol a indastria téxtil a grande responsavel pela producio de bens
em larga escala na Revolucao Industrial, principalmente o setor téxtil
mglés, com a fabricacao dos tecidos de algodio (PORTELLA &
MENDES, 2010).

Na segunda metade do século XIX, a estamparia estabelece
conexdes entre a induastria e a arte pelo movimento Arts and Crafts,
com uma figura de destaque, um dos fundadores do movimento, o
mglés William Morris. O artista Morris trouxe a natureza como fonte
de mspiracio para papéis de parede, tecidos e decoracao, como mostra

a Figura 9. Em suas oficinas de criacao, os estudantes eram estimulados

a criar sem padroes preexistentes. Sua metodologia se expandiu pela
Europa, alcancando paises como a Alemanha (RUTHSCHILLING,
2008).

Figura g - Estampa mobiliario, de Willian Morris
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No micio do século XX, dols movimentos artisticos
mfluenciaram os motivos e as padronagens dos tecidos: o Art Nouveau,
com 1nfluéncias 1slamicas e asiaticas, e o Art Deco, com influéncias da
arte pré-historica da América do Sul do Egito. Esses movimentos e
também a ascensao de motivos inspirados na arte abstrata substituiram os
floratls e desenhos sobre a natureza de Wilhan Morris
(RUTHSCHILLING, 2008).

Nesse mesmo periodo, a escola de design, artes plasticas e
arquitetura Bauhaus, com seu Atelié de Tecelagem, criava estampas e
designs téxtels integrados as pinturas modernistas. Os estudantes, em sua
maioria mulheres, aliaram a arte modernista e o design com a forte
idustria téxtil; com énfase para a producao de Annie Albers, esposa de
Josef Albert (RUTHSCHILLING, 2008).

A presenca dos motivos estampados nos movimentos artisticos
do século XX foi mtensa e possul desdobramentos nos design
contemporaneos dos téxteis. Nesta época, as artes plasticas e decorativas
trouxeram as tematicas étnicas para suas superficies. Também se
destacaram os téxtels russos, do movimento construtivista das artistas
Varvara Stepanova e Alexandra Ekster. Na Franca, os artistas que
criaram motivos para estamparia de maior destaque foram Sophie
Tauber-Arp (esposa de Jean Arp), Raoul Dufy (Figura 10) e a russa
Sonia Delaunay (RUTHSCHILLING, 2008, p. 21).
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Quanto a evolucao de insumos materiais da estamparia téxtil, na
Antiguidade, utilizavam-se corantes e fixadores naturais, como folhas,
cinzas, raizes e cascas de plantas e certos minerais, para estampar. Com
a evolucao dos processos, passou-se a utilizar também agentes
quimicos. Atualmente, existem diversos processos para estampar um
substrato téxtil, porém os mais utilizados sio a impressao serigrafica
com tela plana e tela cilindrica, o @ransfer ¢ a impressao digital. O
método a ser utilizado depende do efeito desejado pelo designer, das
caracteristicas da estrutura do tecido e do objetivo final a ser atingido
pelo produto (PORTELLA & MENDES, 2010).

Apesar da evolucao das técnicas, os novos processos de
estamparia restringiram muito a producao as industrias, cerceando um
pouco a criacio de estampas por designers e artistas independentes. E
certo que as técnicas modernas de estamparia, como a digital, que
permite a impressao de qualquer elemento bidimensional no téxtil, nao
limita a criacao, porém tais técnicas sao mais presentes nas indastrias
devido aos altos custos de producao. Como a industria téxtil responde a
uma demanda de mercado e a pedidos de clientes especificos, nem
sempre as criacoes resultantes sio obras da criatividade artistica ou
atendem a uma estética, psicologia visual ou outros principios de arte.
Assim, mesmo com métodos mais rusticos, as criacoes dos artesaos
téxtels se aproximam mais das técnicas utilizadas nas artes visuais, como
a pintura, e, por isso, podem explorar mais os elementos das artes
visuais.

3.2.1. Estamparia Artesanal: técnicas adotadas em sala de aula

As primeiras técnicas de estamparia produzidas pelo homem
foram artesanais. Utilizando apenas as maos e poucos materiais (nio
mecanizados nem automatizados), a humanidade desenvolveu as
primeiras estampas artesanais hia mais de cinco séculos antes de Cristo.
As primeliras matrizes para estamparia artesanal foram pedacos de
madeira com ponta amassada, varetas com pelos de animais amarrados
(rusticos pincéis), e carimbos feitos de conchas, argila, madeira e até

metal (PEZZOLO, 2007).
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Apesar de estas matrizes terem evoluido, o principio permaneceu
preservado na estamparia artesanal. Toda a estampa que ¢é desenhada
manualmente, sem maquinas automaticas que possam repetir a estampa
produzida; apresenta a caracteristica fundamental da estamparia
artesanal. Dificilmente uma estampa produzida manualmente pode ser
repetida de maneira 1déntica (como ocorre na estamparia industrial). Ou
seja, as estampas artesanals sao sempre unicas, com tracos e detalhes
dados pessoalmente pelo criador.

As técnicas de estamparia artesanal sao a base de toda a producao
de estamparia. Os principios de impressao da serigrafia e do esténcil
fundamentaram os processos de producao em massa do silkscreen e dos
cilindros rotativos. Por 1sso, a mmportincia do conhecimento de tais
métodos artesanais de estamparia para compreender os atuais processos
industriais. Assim, as principais técnicas de estamparia artesanal, que
serao utilizadas no projeto, o carimbo, o esténcil e o e dve serdo
apresentadas.

32.1.1. Carimbo

A técenica de carimbo pode utilizar diversos suportes, porém o
mais comum ¢ o bloco de madeira esculpida em relevo. A madeira
rigida e resistente ¢ talhada com formoes e goivas para retirar o fundo do
desenho e deixar em relevo apenas o rapport da estampa. Para estampar
o tecido, o carimbo ¢ umedecido na tinta da tonalidade desejada (para
desenhos multicoloridos pode ser feita a pintura do carimbo utilizando
um pincel para cada elemento ou, entio, utilizando um carimbo
diferente para cada cor desejada). O processo de criacio do carimbo é
trabalhoso e lento, porém, a estampagem no tecido é pratica e facil de
ser realizada (LEVINBOOK, 2008).

Os carimbos de madeiras sao os mais duravels, porém sao
dificeis de serem construidos e requerem certa habilidade com o método
de esculpir a madeira, por 1sso, artesanalmente, sao muito utilizados os
carimbos feitos de EVA, como mostra a Figura 11, e de outros materiais

mais macios (em que até sabonetes podem ser utilizados).
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Figura 11 - Carimbo de EVA (Fonte: Aymé Okasaki, 2015).

O carimbo ¢, possivelmente, a técnica mais 1mportante
apresentada, devido a sua diversidade de aplicacoes. As antigas culturas
egipcia, grega e romana ja utilizavam o carimbo, porém seu primeiro
uso ¢ atribuido aos fenicios. Os primeiros tecidos estampados com
carimbos pertenciam a cultura da fenicia datando entre 1200 a.C. e 800
a.C. Mas os carimbos fenicios foram criados, primeiramente, para
disseminar, facilitar e estruturar o primeiro sistema consistente de
alfabeto da humanidade (YAMANLEL, 2008).

Como este mesmo sistema de carimbos, tornou-se possivel a
mvenc¢ao da imprensa por Gutenberg no século XV, mesma época em
que os Indianos ja produziam o chintz (que deu origem a chita
brasileira) que era um tecido de algodio estampado com flores, frutas e

passaros em todo o comprimento do tecido engomado e brilhante

(BRIGGS-GOODE, 2014).
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Antes de Gutenberg, em, aproximadamente, 105 a.C., os
chineses ja utilizavam carimbos de marmore para a escrita em papel,
sendo utilizados os carimbos de madeira apenas quatro séculos depois.
Desde as civilizacoes pré-colombianas dos astecas, maias e incas, até as
civilizacoes orientais da China e Japiao (produzindo diversas sedas
estampadas), diferentes povos utilizaram o carimbo, mostrando a grande
disseminacio desta técnica, devido a sua praticidade. Na Idade Média, o
carimbo foi muito utilizado para a estamparia téxtil do linho
(PEZZ.01.0, 2007).

Esta foi uma das primeiras técnicas de estamparia a serem
mecanizadas na Europa, no século XVIII. As empresas passaram a
utilizar matrizes gravadas de metal, ao mvés do bloco de madeira, que
proporcionavam desenhos mais detalhados, finos, delicados e com
menor deposicio de tinta sobre o tecido. Aos poucos, as chapas
passaram a ser flexiveis e foram associadas a um cilindro impressor que
produzia maior quantidade de metros de tecido estampado (BRIGGS-
GOODE, 2014). Estes cilindros rotativos ganharam mercado e, ainda
hoje, sao possivels de serem encontrados, apesar do maior uso de
cilindros vazados (derivados da técnica de serigrafia) que o cilindro em

relevo.

3.2.1.2.  Grafismo com canetas para tecido

O grafismo nio é uma técnica associada com um material
artistico definido. Nas artes plasticas, o grafismo € o estilo caracteristico
de determinado artista, de acordo com o comunto de signos graficos que
ele utilize (linhas, curvas, tracos, pinceladas, etc.). Cada criador possul
seu grafismo proprio. No entanto, o termo grafismo também designa o
resultado da feitura de diferentes tipos de tracos: retos, curvos, de
diferentes espessuras, em direcoes diversas (HOUAISS, 1958).

Este tipo de arte com tracados é comum na aquisicao do desenho
por crian¢as. Também ¢é um estilo grafico produzido por muitas etnias,
que valorizam os tracos, conferindo-lhes significados, especialmente

etnias indigenas (como as tatuagens maoris, da Nova Zelandia) e
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africanas (tecidos Kente, das etnias Ashanti e Ewé do Gana; ou os
tecidos Bogolans, das etnias Dogons, Malineses e Bambaras, por
exemplo). As artes indigenas brasileiras sio ricas em grafismos, com
representacoes figurativas e abstratas de seus ritos de passagem, marcos
religiosos e fatos cotidianos, estampados na pele e nas ceramicas, como
mostra a Figura 12 (CARVALHO, 2003).

No grafismo, a sensacao grafica provocada pela imagem advém
da repeticao das formas e cores, do ritmo em que os elementos sao
apresentados, do equilibrio e da escala da composicio geométrica,
entre outras relacoes do conjunto visual desenhado.

Figura 12 - Motivo ipirajuak, “pintura de peixe”, padrao tayngava
X R I—

(it

Fonte: DE

5

LAROLE apud CARVALHO, 2003.

OWMAd&M: wm etvde de care e Enine Midio



Devido ao intenso uso de linhas, na Moda, o grafismo foi
associado a estampas geométricas, com efeitos graficos oticos, e formas
simétricas e simples, como triangulos, quadrados, listras e losangos.
Contudo, o grafismo se diferencia das estampas geométricas pela
maneira como se desenham o comunto de linhas para realizar a
representacao  grafica, indo além das formas geométricas puras
(YAMANE, 2008).

Por 1sso, uma das possibilidades de representar estas estampas
geométricas ¢ utilizando as canetas para tecido. Isto porque as canetas
permitem tracos finos, de maneira livre. Apesar do nimero pequeno de
marcas do mercado brasileiro, tendo apenas doze cores disponiveis, a
vantagem do trabalho com este material ¢ facilidade de aplicacao. Com
uma boa fixacdo a frio, as canetas para tecido possuem cores vivas nos
tecidos de algodio, sem goma. Isso permite um trabalho sem a
necessidade de preparar o tecido, ou de outros materiais de suporte.

No entanto, ¢ necessario lembrar que o grafismo como estampa ¢é
um estilo que pode utilizar outros materiais, de acordo com o gosto e
desejo do criador.

32.1.5 Esténcil

O esténcil, também conhecido pelo termo francés pochoir, é a
técnica que utiliza uma mascara, um molde vazado, para reservar as dreas
que nio serao tingidas. O esténcil deve ter como suporte uma chapa
firme, como um plastico grosso, perfurado com o desenho que deve ser
estampado no tecido (Figura 13). Cada chapa do esténcil corresponde a
uma cor. Assim, para formar um desenho multicolorido completo, é

preciso estampar cada cor com uma chapa diferente sobrepondo as

estampas nos devidos vaos (LEVINBOOK, 2008).
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Fonte: Aymé Okasaki, 2015.

A partir da técnica do esténcil, criada pelos japoneses, ¢ que se
deu origem a técnica de serigrafia. A técnica do esténcil data de 500
a.C. no Oriente, presente na China e Japao. Este processo for utilizado
para estampar os emblemas japoneses nas armaduras samurais,
cobertas de cavalo e estandartes no periodo Kamamura de 1192 a
1333. Na Fenicia, o esténcil passou a ser empregado para a estamparia
textil. Com o crescimento das industrias, a técnica for utilizada para a
decoracao de diversos objetos, na producao em massa. Na Segunda
Guerra Mundial, as estampas feitas com o esténcil, tornaram-se meios
de propaganda de guerra, além de estampar umformes a materiais
bélicos. Atualmente, grupos de grafite adotaram o esténcil como meio

de expressao da arte de rua (LEVINBOOK, 2008).

5.2.1.4. Tie dve

O Tie dye é o termo em inglés da técnica de “atar e tingir”. Esta
técnica de estamparia por reserva consiste em amarrar, dobrar, prensar
ou costurar o tecido de forma aleatoria, ou nao, para que algumas dreas
nao recebam a tinta. O tingimento do tecido amarrado pode ser feito
com o tecido umido para deixar o efeito da tinta mais disperso. O
tingimento pode ser repetido varias vezes e com diversas cores criando
diferentes formas abstratas manchadas, como o da Figura 14

(LEVINBOOK, 2008).
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Figura 14 - Estampa feita pela técnica de Tie dye
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Fonte: Aymé Okasaki, 2015.

O Tie dyve engloba diversas técnicas de tingimento. Por isso, sua
origem ¢ ramificada em diferentes culturas, desde o Egito antigo e
Mesopotimia, se popularizando at¢ a India, Grécia e Roma na
Antiguidade. Na China e na India, a técnica ¢ usada desde 618-906, na
dinastia Tang, enquanto, no Japio, ela surgiu no periodo Nara, de 552 a
792, chamada de sfuborr. Tecidos de seda e de algodao fino e médio ja
eram estampados pela técnica pelos japoneses. No Peru, a técnica data

de 500, na estamparia de la que os nativos produziam as estampas,
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utilizando flores, frutos, raizes e folhas como corante. No Norte da
Africa, a técnica derivou do batique (LEVINBOOK, 2008).

Porém, podemos dizer que esta técnica se tornou mais
conhecida como uma arte psicodélica do movimento fuppie de 1960-
1970, popularizado por celebridades, como Janis Joplin e John
Sebastian (Figura 15); do que como uma arte cultural africana ou

Japonesa (LEVINBOOK, 2008).

Figura 15 — Artistas hippies vestindo estampas tie dye

o’

Jokhm (77 g Je /4
Sebaston Jorn ‘ Cocker

Fonte: BLOGCHARLOTTE, 2012.

O #e dyve ¢ um exemplo de técnica de estamparia téxtil que se
relaciona fortemente com a arte; neste caso, principalmente com a
musica, com a cultura africana e oriental. Por isso, é necessdrio
contextualizar a criacio de estampas de acordo com as expressoes

artisticas que elas tangenciam.
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3.3.Relacao entre estamparia e arte visual

arte ¢ uma disciplina que se pauta nao apenas nas estruturas

classicas e historicas das artes ao longo da historia humana,

como também acompanha sua evolucao e suas mudancas nas
expressoes e linguagens artisticas. Assim, o curriculo dessa disciplina
deve estar atento ao que acontece na contemporaneidade. Utilizar
suportes artisticos diferentes das sete belas artes classicas - pintura,
escultura, musica, danca, teatro e cinema - que sao apresentadas nas
escolas, expande o campo de conhecimento do aluno. Com o advento
da arte moderna e contemporianea, novas formas de manifestacao foram
abarcadas no campo artistico pelos artistas, pelo publico e pela critica.
Isto porque a arte moderna passou a confrontar as teorias artisticas,
questionando o que ¢ arte (ARNOLD, 2008). Por isso, a escola deve
estar preparada para mostrar estas formas de arte para os educandos, seja
ela a estamparia - como se propoe esta pesquisa -, ou a hody art,
happening, videos, fotografias ou tantas outras formas.

Desde os movimentos modernistas no final do século XIX e
micio do século XX, até a nossa contemporaneidade, as manifestacoes
artisticas colocaram em xeque as ditas “obras de arte”. A questao “O que
¢ arte?” se tornou o foco de parte da producio moderna,
desestabilizando os classicos suportes da arte, como a pintura e a
escultura. Essa discussdo abriu espaco para a consideracao de outros
modos de expressao cultural como arte. Assim, os melos de legitimacao
da arte, como a critica, as nstituicoes culturais, o publico e o artista
cambiaram da reflexdo sobre o que seria a arte, para a investigacao do
que mais poderia ser considerado arte.

Quem determina se uma producio de determinada cultura é ou
nao arte sao os detentores do discurso sobre o objeto artistico. Estes
detentores sao a critica - autores renomados, historiadores de arte,
peritos, conservadores de museus, entre outros especialistas e

académicos - e as instituicoes especificas - museus, galerias de arte e
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departamentos de protecao aos patrimoénios historico e culturais.
Porém, a autoridade do discurso nem sempre chega a um consenso ou
¢ fixa ao longo do tempo. Por 1sso, nao existem limites claros e precisos
quando se trata de definir e julgar uma obra (COLI, 1981).

Esses detentores de discurso ja colocaram roupas e esculturas,
tecidos e quadros lado a lado em museus, outorgando o mesmo grau
de 1mportincia a ambos, muitas vezes. A pintura ¢ a moda se
apresentaram juntas pela primeira vez em um museu de arte em 1983,
no Metropolian Museum of Art, com uma exposicao do estilista Yves
Saint-Laurent (SVENDSEN, 2010). Ele criou, por exemplo, pecas
como o vestido Mondrian (Figura 16), em que a arte estd exatamente
na estampa, que traz ao tecido as pinturas geométricas do artista
holandés Pieter Cornelis Mondrian. Desde entao, outras exposicoes de
moda e também de estampas foram realizadas em museus de arte,
determinando tais pecas expostas como obras artisticas. Em 1989,
ocorreu a primeira exposicao de estampas (sem o foco no vestuario ou
nas pecas, mas no design téxtil), no Cooper-Hewitt Museum, hoje
Design  Museurn, em Nova lorque, intitulada Color, Light,
Surface/Contemporary Fabrics, fazendo com que o publico se

questionasse sobre a arte vestivel e o téxtil artistico (RUBIM, 2010).

Figura 16 - Quadro “Red Blue Yellow” de Mondrian a esquerda e
VeStldO ‘Mondrian” de Yves-Saint Laurent a direita

Fonte: KOTA FASHION’S, 2o0m.
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A conexao entre a estamparia e as artes visuais nao se deu apenas
nos museus, ela também ocorreu nos ateliés e nas formas de criacio das
obras. Por exemplo, a aplicacio do conceito de contrastes simultineos’
na primeira obra abstrata da artista plastica Sonia Delaunay-Terk: uma
colcha, em 1911. Segundo a autora Cacilda Costa (2009), a Sonia
Delaunay abandonou a pintura naturalista e a perspectiva das telas para
dedicar a sua arte a experimentacao de cores, formas e texturas no design
téxtil (estamparia) e na moda.

Sonmia Delaunay e seu marido Robert Delaunay fundaram o
Orfismo, movimento de pintura abstrata. Nele, aplicaram a logica do
contraste simultineo em diferentes superficies do cotidiano: tecidos,
paredes, automoveis, etc. Os produtos e as experiéncias produzidos
eram chamados de Simultanées (como mostra a Figura 17), frutos de
pesquisas sobre arte e design, que buscavam transportar a superficie das

telas de pintura para a vida real (RUTHSCHILLING, 2008).

" A let do contraste simultineo for um livro escrito pelo centista francés Michel Fugene Chevreul, editado em
1839. Este conceito advindo das artes plasticas, mas aplicado a todas as areas que envolvem o uso de cor, ¢
fundamentado pela busca da harmonia cromitica pelo cérebro. Segundo este concelto, a partir do momento em
que o olho ¢ sensibilizado por uma cor, ele busca sua cor complementar para anular a saturacio ¢ voltar ao
equilibrio natural.
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Figura 17 - Trajes de praia desenhados por Sonia Delaunay, em

1928, a esquerda; e tecido simultaneo 193, desenhado por Sonia

Delaunay, em 1927, de algodao estampado a direita; ambos do
Museu da Moda, Museu Galliera, Paris

Fonte: MODA SPOT.COM, 2013.

Até hoje, estamparia e artes plasticas dividem espacos em
museus ¢ debatem as questoes fundamentais da estética, da
criatividade, da poética e também da humamdade em geral. Museus e
ateliés sao espacos nos quais as fusdes entre estamparia e arte obtém
maior visibilidade; para que essa parceria possa ser cada vez mais
constante, ela deve se miciar na escola. Além disso, o ensino da
estamparia ¢ uma via de conscientizacio da populacio sobre a
mmportancia cultural, social e econdémica de nossa producao, como a
arte-educadora Ana Mae Barbosa afirma em entrevista concedida para

esta pesquisa:
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Considero que a estamparia é um excelente caminho para o ensino da Arte na
adolescéncia, porque ja podem se conscientizar acerca dos processos de

produgdo como, por exemplo, ficarem alertas para o fato de que buscando-se
baratear os custos, a globalizagdo possibilita que a maior parte de nossa
estamparia seja feita na China. O designer brasileiro cria o padrao que é
enviado para fabricas chinesas. Vai alguém do Brasil, no fim da cadeia
produtiva, para checar se o desenho foi bem interpretado, antes de impressio
final. Isto provoca desemprego em nosso pais (BARBOSA, 2016).

skt L i 8 WV

Este ensino de estamparia pode se dar em diferentes etapas
educacionais; nao obstante, para que seja contextualizada com a arte,
seria interessante seu estudo dentro da disciplina de Artes, no Ensino
Basico. Pois apenas a educacio pode consolidar a presenca da
estamparia téxtil nas exposi¢oes artisticas. Por 1sso, o capitulo 4

(Educacao) trata, exclusivamente, deste amplo campo que é a Educacio.
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4. EDUCACAQ

ste capitulo busca compreender como se da a Educacio em
diferentes niveis, do mais amplo e geral, até o mais especifico,

conforme apresenta a Figura 18.

Figura 18 - Niveis de contetido do capitulo Educacio

* Leis e documentos que
ENSINO FORMAL regulamentam o Sistema de
Ensino Brasileiro.

ENSINO BASICO + Composicao da Educagdo
Bésica Obrigatdria

» Jovens educandos

ENSINO MEDIO + Alunos do estudo de caso deste
projeto de ensino da estamparia

Fonte: Aymé Okasaki, 2016.

A potencializacio da cognicao ¢é apenas um dos motivos para que
o ensino das artes e toda a educacao, de modo geral, sejam tao
importantes para a formac¢ao de um cidadio e de uma pessoa consciente
e pensante. Todavia, qual o conceito exato de educacao?

Apesar da Ler de Diretrizes ¢ Bases do Brasil - LDB - tratar,
especificamente, da educacao escolar, ela conceitua a educacao como o
processo de formacio do individuo no dambito familiar, da convivéncia
humana, das instituicoes de ensino e pesquisa, dos movimentos sociais,
das orgamza¢oes civis e das manifestacoes culturais (BRASIL, 1996).

Esse processo de formacio envolve uma série de experiéncias
que acrescentam conhecimento ao educando. O filosofo americano John
Dewey emitiu um conceito de educacio ao educador Anisio Teixeira em
1928, que influenciou a Escola Nova no Brasil e que ainda possui

reflexos em nosso sistema educacional:



Dewey, assim, define educa¢do: é o processo de reconstrugao e reorganizagao
-da experiéncia, de sorte a argumentar-lhe e ampliar lhe o sentido e, assim,
- conseguir mais larga habilidade para dirigir o curso de subsequentes novas

experiéncias [..] Para Dewey a educacdo é o permanente processo por que

-reconstruimos a nossa experiéncia e perpetuamente nos ajustamos ao meio
essencialmente movel e dindmico da vida humana. A estabilidade da

_educagdo, como a estabilidade da vida moderna, se mantém pelo constante
=— movimento (TEIXEIRA, 1928).

A experiéncia educacional possui duas finalidades diferentes e
complementares para a educacao, de acordo com a LDB: qualificar o
trabalhador e formar o cidadao. Segundo a Leil de Diretrizes e Bases
(BRASIL, 1996), o Estado e a familia devem educar segundo os
seguintes principios libertarios e solidarios:

e Jgualdade de condi¢oes ao acesso e permanéncia a escola;
e Liberdade de aprendizagem, ensino, pesquisa e
divulgacdo a cultura, ao pensamento, a arte e ao saber;

e Pluralismo de idelas e concepcoes pedagogicas;

e Respeito a liberdade e apreco a tolerancia;

e Coexisténcia de instituicoes publicas e privadas de ensino;
e Gratuwidade do ensino publico em estabelecimentos

oficiais;
e Valorizacao do profissional de educacao;
e  Gestao democratica do ensino;
e Garantia de padrio de qualidade;
e Valorizacao da experiéncia extraescolar;

e Vinculacio entre a educacao escolar, o trabalho e as
praticas sociais;

o Consideracao da diversidade étmco-racial (BRASIL,
1996).

Para que estes principios da LDB possam ser transpostos a um

projeto educativo, é preciso se ater a algumas condi¢oes:

e Os materiais utilizados nas atividades devem ser baratos
ou sem custo aos alunos para garantir que todos tenham
acesso;

e O planegamento deve garantir hiberdade pedagogica e
criativa ao docente e aos alunos, respeitando as opcoes
feitas dentro da sala de aula;

e O educador deve ter acesso prévio as regulamentacoes e
propostas para seu trabalho, para que ele possa organizar
0 ano letivo;
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e As avaliacoes (provas, trabalhos ou experiéncias
escolares) devem fornecer bases para corre¢oes
didaticas a fim de aperfeicoar o ensino;

e A escola deve apresentar as praticas laborais do
cotidiano dos alunos, bem como atividades
culturais as quais eles tenham ou nio
conhecimento;

e Agvidades e técnicas de diferentes etnias devem
ser apresentadas e valorizadas.

Por 1sso, a educacio, de modo geral, é tio importante para a
formacao da pessoa. Entretanto, para que o conteudo escolar seja
conciso e padronizado em todo o pais, o Ministério da Educacio criou
alguns documentos e leis que homogeneizam o minimo de qualidade e
conteudo a serem ministrados nas escolas de Ensino Basico (Ensino
Infantil, Fundamental ¢ Médio). E certo que o padrio minimo de
qualidade nao é o suficiente para a formacao dos alunos, por isso muitas
escolas enfrentam problemas educacionais. Assim, esses documentos
devem ser considerados apenas como base para que se possa discutir e
formar um projeto pedagogico a ser debatido e desenvolvido pela escola.
Afinal, ensinar apenas o minimo obrigatério pela lel aos educandos vem
se mostrando, pelo historico da educac¢ao no Brasil, msuficiente para

formar cidadios e profissionais conscientes, pensadores e capacitados.

E como se chegou ao atual cenario educacional brasileiro?
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4.1. Historico da Educacao Formal Brasileira

ara realizar qualquer projeto educativo-artistico em uma
escola, é primordial compreender a historia do ensino. Por
1ss0, este subcapitulo apresenta, brevemente, esta historia

como um recorte no ensino das artes no Brasil.

Primeiramente, se faz necessario remontar as origens da cultura
do Brasil colonia. A imposi¢ao de uma cultura estrangeira se nicia nos
primeiros anos da colonizacio portuguesa, vetando a producio de
bens, manufaturas, jornais e livros. Estes deveriam ser adquiridos na
metropole, transferindo, com eles, valores e sentidos europeus. A
mesma politica colonizadora dos portugueses for adotada para a
educacio: a populacao deveria ser instruida para gerar um lucro a
metropole, perdendo sua identidade cultural no processo. Como
ocorreu na regéncia de Dom Joao III, na qual uma das diretrizes de seu
regimento decretava a conversao dos indigenas ao Catolicismo, por

melo da mnstrucio e catequese (RIBEIRO, 2001).

Esta politica instrucional foi mantida pela elite brasileira.

Segundo a autora e doutora em Educacio Maria Abadia da Silva:

— Nos colégios jesuiticos, assim como nos das outras ordens religiosas, quem
mandava eram os padres, e o que mandavam - falar portugués e aprender
latim - tinha a virtude de revelar a ignorancia dos alunos, inculcar a
obediéncia, despertar o complexo de inferioridade e justificar a desigualdade e

a exclusdo. Para os negros, quando muito a alfabetizacdo; para os indios o

primario; para os brancos o secundario; para os mais obedientes o ensino

superior, que sO se oferecia na metropole, que mandava na colénia (SILVA,

2002, p.12).
-

ke

Isto privou os colomzados, principalmente negros e indigenas,
do acesso as suas proprias culturas originais e, também, da cultura
determinada como superior, dos europeus; para que estes colonizados

fossem submissos a minoria branca.
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Em 1816, o ensino de artes se oficializava com a Missio
Francesa, na qual D. Joio VI trouxe um grupo de artistas franceses, que
miciaram o ensino superior académico brasileiro com a Academia
Imperial de Belas Artes. O grupo liderado por Joachim Lebreton trouxe
da Franca o Estilo Neoclassico. Contudo, houve uma nova incongruéncia
artistica-cultural, pois, no Brasil, estava em voga o Barroco Brasileiro
(derivado do Barroco Portugués, mas com caracteristicas nacionais
particulares). De acordo com Ana Mae Barbosa, os artistas populares
brasileiros consideraram essa interferéncia na formacao da consciéncia
critica nacional como uma barreira para a criacao popular artistica que
gerou preconceitos contra o ensino da arte (BARBOSA, 1994).

O engenheiro e arquiteto Adolfo Morales de Los Rios Filho
(1887-1973), professor de Arquitetura, Desenho e Urbanismo, cita, em
seu livro O ensino artistico: subsidios para sua historia, que os alunos de
artes vinham das classes urbanas mais pobres e a instrucio dos
candidatos era primaria. A Academia também recebia meninos da escola
profissional Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro. Os candidatos
eram testados por professores franceses para conseguirem entrar na
Academia de Belas Artes ou no lLiceu de Artes e Oficios. Com o
advento da Republica, a Academia passou a debater entre seus
professores e alunos o sistema de ensino, importado pela missao
francesa. Em 1890, a Academia Imperial passou a se chamar Escola
Nacional de Belas Artes, sendo absorvida pela Universidade Federal do
Rio de Janeiro em 1931 (FILHO, 1938).

O 1nicio da Republica traz a corrente liberal para o ensino das
artes. De acordo com os i1deais liberais de Rui Barbosa, se inicia uma
busca pela obrigatoriedade do desenho nas escolas primarias e
secundarias. Isso porque o conhecimento de desenho seria uma base
para o trabalho na industria, visando melhorar a economia nacional. Era
uma busca pelo desenvolvimento industrial americano (conforme os
conceitos de Walter Smith) e de outros paises industrializados, por meio

da educaciao técmca (BARBOSA, 1978).
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De acordo com o pensamento positivista e liberal, o ministro da
Instrucio, Correio e Telégrafos, Bemjamin Constant, pregou que a arte
deveria ser ensinada, subordinando a criatividade a observacao; além
disso, o desenho técnico deveria ser um modo de racionalizar as
emocoes. Deste modo, o desenho deveria ser uma ferramenta para a

Geometria e demais ciéncias mais valorizadas (BARBOSA, 1978).

Devido as condenacoes a este modelo de ensino, a escola
primaria passou a realizar a copia de estampas, abandonando um
pouco a observacio da natureza. Contudo, a escola secunddria
continuou com enfoque no desenho voltado a Geometria. Uma
mudanca significativa no ensino s6 viria com os modernistas. Eles ja
criticavam a submissio técnica e tematica aos europeus da Missao
Francesa. Oswald de Andrade comentou sobre a necessidade de
apresentar um cendrio brasileiro nas artes: “km vez da paisagem
cultivada, ajardinada, composta pelo esforco do homem europeu, ¢
preciso pintar nossa natureza tropical e virgem, que exprime luta, forca

desordenada e vitoria contra o mirrado inseto que a quer possuir”

(DURANT, 1989).

Além do reconhecimento da arte brasileira, o movimento
modernista alterou a percepcao da aprendizagem do desenho e da arte.
Amnta Malfatt e Mario de Andrade debateram conceitos como a
criaividade e a livre-expressao da crianca, em detrimento do
desenvolvimento técnico e instrumental do desenho. O ensino no
Brasil passava a pensar na arte da crianca, independente da arte adulta,
trabalhando a livre expressiao durante as aulas. A 1deia de que a crianca
poderia expressar seus sentimentos por melo da arte partiu de
pressupostos expressionistas e de estudos freudianos. Por 1sso, muitos
psicologos utilizaram a proposta da livre expressio como meio de
andlise clinica. Em 1948, esta proposta consegue fundamentar a criacio
da primeira Escolinha de Artes, no Brasil - Rio Janeiro (JUNIOR,
1988).

OWMA/»&—M: wm etvde de care e Enine Midio



Até entao, o ensino da arte era articulado nas escolas de maneira
optativa. Apenas em 1971, a disciplina Educacio Artisticas passou a ser
obrigatéria nas escolas, seguindo a Lei n® 5692, de Diretrizes e Bases da
Educa¢ao Nacional. A mten¢ao governamental era formar mao de obra
para a induistria. Importante notar que, neste periodo, o pais enfrentou
uma Ditadura Militar, na qual muitos artistas ¢ movimentos culturais
foram censurados. Ou seja, a livre expressio, arte politica ¢ o
pensamento critico eram combatidos pelo governo militar (BARBOSA,
1998).

A regulamentacio do ensino da arte ocorreu de maneira nio
planejada, sem que houvesse professores graduados que ministrassem as
aulas. Apenas em 1973, os cursos de graduacao em Educacao Artistica,
modalidade de licenciatura curta, de dois anos, foram criados. Os cursos
formavam licenciados polivalentes, que deveriam ensinar danca, teatro,
musica e artes pldsticas nas escolas de 1° grau, atual ensino fundamental.
Os cursos apressados nao preparavam os docentes para as aulas. Sem
base conceitual dos professores, as aulas se tornaram dependentes dos
livros didaticos. Deste modo, a falta de interesse e valorizacio da
disciplina por parte dos alunos, escola e sociedade dificultou ainda mais
o desenvolvimento educativo (BARBOSA, 1998).

Na década de 1980, Ana Mae Barbosa trouxe uma abordagem
educativa americana, que ainda ¢ vigente nas salas de aula brasileiras
atualmente. Na Inglaterra, um movimento de criacio de um curriculo
para o ensino de arte era defendido pelo Basic Design Moviment. Nos
anos 60, este movimento chegou aos Estados Unidos, sendo
desenvolvido pelo Getty Center Education m Arts. Liderado pelo arte-
educador Elliot Finsner, a proposta denominada Discipline Based Art
Education (DBAE) era fundamentada em quatro eixos para o ensino de
arte: producao, critica, estética e Historia da Arte. De acordo com
Einsner (apud BARBOSA, 2005a; p. 36-37), estas eram: “/...] as quatro
mais 1mportantes coisas que as pessoas fazem com a arte. Elas a
produzem, elas a veem, elas procuram entender seu lugar na cultura

através do tempo, elas fazem julgamento acerca de sua qualidade [...]".
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No Brasil, Ana Mae Barbosa adaptou e sistematizou a proposta
do DBALE, para a Abordagem Triangular, unindo os eixos da critica e
estética, na vertente leitura de imagens. Contudo, é importante notar as
diferencas das duas abordagens, e a americana possui um estudo

dividido em quatro disciplinas, como afirma Ana Mae Barbosa:

LA A TANS ety T e
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~ A Proposta Triangular ndo foi trazida, mas sistematizada a partir das:
condi¢gbes estéticas e culturais da pds-modernidade. Trazer significa
_ transportar algo que ja existia. Ndo existia o sistema metodologico baseado e
- acoes (fazer-ler-contextualizar). O DBAE ¢é baseado em disciplinas (Estética,
Histéria e Critica...) e por isso muito criticado. O pensamento disciplinar é
modernista (BARBOSA, 20053, p. 35).
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Studies mnglés e o Movimento de Apreciaciao Estética foram referéncias
para a sistematizacdo da Abordagem Triangular. A Abordagem
Triangular for um dos marcos na década de 1980, junto a um grande
movimento de arte-educadores em busca de mudancas educacionais,
apés o periodo da Ditadura Militar no Brasil. Grupos de estudos,
congressos, associacoes de profissionais da educacio, novos cursos
superiores (de longa duracio e focados em apenas uma linguagem) e de
pos-graduacao foram criados na década de 1980, promovendo
mudangas expressivas (BARBOSA, 1998).

Além da Le1 de Diretrizes e Bases da Educacao, LDB, de 1971,
outro importante documento de regulamentacio da educacao formal
for promulgado entre 1994 e 1996: os Parametros Curriculares
Nacionais - PCN. Devido as exigéncias do Plano Decenal de
Educacao, da Conferéncia Mundial da Educacio e da Declaracao de
Nova Delhi, o MEC produziu a primeira versio do PCN. A principio,
o 6Orgao responsavel por deliberar as propostas curriculares seria o
Conselho Nacional de Educacao-CNE, contudo, o MEC tomou
miciativa, convocando sessenta especialistas da educacao brasileira e
representantes  da  Argentina, Colémbia, Chile ¢ Espanha para
escreverem a versao preliminar do PCN. Esta equipe encomendou a
Fundac¢io Carlos Chagas uma pesquisa sobre as propostas curriculares

de todos os estados brasileiros e das cidades de Siao Paulo, Rio de
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Janeiro e Belo Horizonte. Estes especialistas tiveram uma assessoria do
espanhol César Coll, um dos responsaveis do Curriculo Nacional de seu
pais. Toda a producao destes poucos educadores, oriundos, em sua
maioria, do eixo Rio-Sio Paulo, for avaliada e revisada por César Coll.
Todavia, quao democratica fo1 a producao desta proposta de curriculo,
na qual as associacoes docentes, universidades e professores das redes
publicas e particulares niao foram consultados, ¢ pela qual o responsavel
foi um educador que niao era do Brasil? César Coll também sofreu
criticas dos educadores espanhéis, por ter, supostamente, copiado partes
do curriculo inglés, sem referenciar a devida fonte, no documento
espanhol (BONAMINO; MARTINEZ, 2002).

Os Parametros Curriculares, juntamente com a Lei de Diretrizes
e Bases da Educacio, sio os documentos federais que regulamentam e
orientam todo o ensino basico brasileiro. Por 1sso, eles precisam estar de
acordo com a realidade e as necessidades escolares contemporineas
brasileiras.

Entre os anos de 2015 e 2016, a Base Nacional Comum
Curricular - BNCC - foi proposta pelo Ministério da Educac¢ao, por
determinacao do Plano Nacional da Educaciao. Ainda em construcao,
este curriculo minimo deverda funcionar como a base de contetido
obrigatorio a ser desenvolvidas nas 190 mil escolas de educacao basica
no pais; defimndo 60% do conteudo escolar comum, e deixando o
restante de 40% a ser determinado pelo sistema de ensino regional.
Quanto ao componente curricular Arte, o BNCC considera que o ensino
basico deve trabalhar com quatro linguagens: Artes Visuais, Danca,
Musica e Teatro; em seis dimensoes, acoes educativas: Criacao, Critica,
Estesia, Expressao, Fruicao e Reflexio (BRASIL, 2016).

O BNCC ainda nao possui uma versao final, por isso ¢ dificil
avaliar seu mmpacto real para os estudantes de toda a rede de ensino
basico, das escolas puablicas e particulares. Principalmente, porque
existem caracteristicas ¢ demandas educacionais especificas, nio apenas
de diferentes regioes brasileiras, mas dos diferentes ciclos escolares do

ensino basico.
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Por isso, para compreender como cada ciclo do ensino basico
funciona, o proximo subcapitulo 4.2 (Especificacoes do Ensino Basico)

abordard as caracteristicas do ensino formal brasileiro.
1.2. Especificacoes do Ensino Basico

pesar do estudo sobre estamparia ser comum no ensino

superlior, este projeto é direcionado ao Ensino Médio para

garantir uma base de conhecimento mais solida aos
educandos e um preparo para futuros estudos e trabalhos. Ensino
Superior e Ensino Médio sio classificacoes que o Estado faz para a
educacio escolar no Brasil.

Esta classificacao inclut a Educagao Infantl, o Ensino Basico, o
Ensino Superior e demais Cursos Profissionalizantes. O Estado deve
garantir o acesso obrigatéorio de criancas e jovens de quatro aos
dezessete anos a escola; é a chamada educacio basica obrigatéria, que é

composta da seguinte forma:

e DPré-escola;
¢ Ensino Fundamental;

e Insino Médio (BRASIL, 1996).

O Estado também precisa garantir o acesso gratuito a Educacao
Infantil (criancas com até cinco anos de 1dade); ao atendimento
educacional especializado aos educandos com deficiéncias e a
Educacao de Jovens e Adultos que nio terminaram o Ensino
Fundamental e/ou Médio na idade adequada. Contudo, os niveis mais
elevados, como o Ensino Superior ¢ demais niveis de ensino, pesquisa
e criacao artistica dependem da oportunidade e das condi¢oes do
educando para matricula e permanéncia, mesmo que o Estado
possibilite o acesso. O Estado autoriza, reconhece, credencia,
supervisiona ¢ avalia o Ensino Superior, no entanto, ele nio fornece
acesso gratuito obrigatorio a ele (BRASIL, 1996). Por isso, experiéncias
educacionais fundamentais a formacio dos alunos devem ser
apresentadas ainda no Ensino Basico, ao qual todos deveriam ter
acesso.
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As instituicoes de ensino se pautam na Let de Diretrizes e Bases
da Educacio 9394/94, e nos Parametros Curriculares Nacionais, para
construirem seus projetos politicos pedagogicos’ e seus curriculos
escolares’. Cada estabelecimento de ensino deve elaborar sua proposta
pedagogica e garantir condicdes para que os docentes construam e
apliquem seus planos de trabalho (BRASIL, 1996).

Cada esfera governamental é incumbida de determinadas
producoes e responsabilidades escolares. O Governo Federal elabora o
Plano Nacional de Educacao, com a ajuda dos estados, Distrito Federal e
municipios. Nele, a Uniao estabelece diretrizes e metas para a Educacio
Infantil, Ensino Fundamental e Ensino Médio, que orientam a
constru¢ao dos curriculos e contetidos minimos obrigatérios, por dez
anos (atualmente de 2014 a 2024). Os Estados sao mcumbidos de
assegurar o Ensino Fundamental ¢ o Ensino Médio. Enquanto os
Municipios sdo responsaveis pelo LEnsino Fundamental e Fducacio
Infantil (BRASIL, 1996). E importante localizar os responsaveis por cada

ciclo.

4.3.Ensino Médio

ste projeto em questiao se direciona a um publico escolar com
os piores desempenhos do Ensino Basico. O Ensino Médio
brasileiro, atualmente, ¢ avaliado segundo o Indice de
Desenvolvimento da Educacao Basica - Ideb, pelo Instituto Nacional de

Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio Teixeira - Inep. A

O projeto politico pedagodgico ¢ um mstrumento de organizacio que, segundo a LDB, deve ser elaborado e

executado pelas mnstituicoes de ensino. Esta carta de mtencoes educativas e administrativas explicita a identidade da
escola, planeja as acoes dos professores e demais membros, fornece as diretrizes pedagogicas € aponta quais sao os
fundamentos teoricos, metodoldgicos, os objetivos, o tipo de organizacao, as formas de implementacio e avaliacio
institucionais. O projeto politico pedagodgico € particular de cada escola, devendo se adequar a sua realidade social,
cultural, econdémica e ambiental, sendo elaborado por todos os membros da escola (BAFFI, 2002).
" O curriculo escolar se trata da grade de disciplinas oferecidas pelas unidades de ensino. Os curriculos do Ensino
Basico possuem uma base nacional comum, que ¢ complementada por sistema de ensino e estabelecimento
escolar, uma parte diversificada, definida segundo suas caracteristicas sociais, culturais ¢ economicas. Para as
instituicoes de Ensino Basico, ele é composto por matérias obrigatérias, como o estudo da lingua portuguesa e da
matemdtica, o conhecimento do mundo fisico e natural ¢ da realidade social e politica; além de disciplinas
referentes a parte diversificada do curriculo (BRASIL, 1996).
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avaliacio é pouco abrangente, quanto as dreas de conhecimento,
abarcando apenas Lingua Portuguesa e Matematica. No entanto, a nota
que o Ensino Médio alcancou for 3,7, em uma escala de 0 a 10, nos
anos de 2011 e 2013, enquanto o previsto era 3,9. Os alunos do Ensino
Fundamental receberam as notas 5,2 (a meta era 4,9), do primeiro ao
quinto ano e 4,2, nos anos finais do Ensino Fundamental (meta de 4,4).
O Ideb de 2013 ainda aponta que o indice de reprovacao e abandono
escolar sio maiores no Ensino Médio que no Fundamental, bem como
o indice de aprovacio ¢ menor no Ensino Médio, como mostra a
Figura 19.
Figura 19 - Ideb 2013

Etapa ESCOlar Reprovagéo Abandono Aprovagao
-

Anos Iniciais 6,1 % 1 ,2% 92,70/0

958.448 reprovacies 186.674 abandonos 14.619.806 aprovacies
Anos Finais 1 1 ,30/0 . 3,6% » 85,1 U/U

1.504.238 reprovacoes 473.435 abandonos 11.326.684 aprovacies
Ensino Médio 1.9%° 8,1%’ 80,0%

977.412 reprovacoes 659.493 abandonos 6.552.501 aprovages

Fonte: MERITT, 2014.

E certo que esta prova ainda ¢ pouco representativa, por isso o
MEC estuda a utilizacio do ENEM - Exame Nacional do Ensino
Médio - como uma forma de avaliacio mais completa. Ademais, é
possivel visualizar que o Ensino Médio é o ciclo escolar com maior
caréncia educativa, o que se da, também, pelos curriculos escolares
pouco atrativos aos educandos. Esta é uma das razdes para a escolha
desse publico escolar para o projeto. Por isso, é necessario analisar as
publicacoes que regulamentam o Ensino Médio.

As publicacoes do Ministério da Educagio fornecem uma base
nacional comum dos curriculos escolares, ou seja, elas comunicam
quais sao os conhecimentos minimos obrigatorios que devem ser
ensinados aos estudantes das diferentes séries no Brasil. As orientagoes
referentes ao ensino da disciplina de Artes para o Ensino Médio

possuem trés grandes eixos, segundo o PCN (BRASIL, 2000).
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O primeiro eixo trata-se da Representacio e Comunicacio. Isto
¢, de que modo a arte é considerada uma linguagem, quais signos e
simbolos utilizados, o que se pode denotar e/ou conotar dos elementos
em diferentes obras, a significacio de producoes artisticas, a figura de
cada individuo na transmissio de uma mensagem na arte (criador,
mterlocutor e publico), entre outros conceitos (BRASIL, 2000).

Investigacaioe Compreensio € o segundo eixo de Artes do PCN
para o Ensino Médio. Ele pressupoe que o estudante deve ter um papel
ativo frente a educacio, buscando o contetido e pesquisando. Este eixo
também sugere que o educando tenha uma opinido critica para analisar
diferentes producoes culturais, relaciona-las a sua realidade e, desta
forma, conseguir criar sua propria identidade criativa e estilo (BRASIL,
2000).

Por isso, o terceiro eixo esta muito relacionado ao segundo, por
versar sobre Contextualizacio Sociocultural. Este eixo indica que o aluno
devera explorar as manifestacoes culturais, o contraste entre a
regionalizacao e a globalizacio da arte, os (nao) significados de simbolos
e signos em diferentes contextos artisticos, a criacao coletiva, etc.
(BRASIL, 2000).

Esses trés eixos indicados pelo MEC sio amplos, de forma que
cada escola brasileira tenha que detalhd-lo e especifici-lo para nao
oferecer um ensino vago na area de artes. Por 1sso, as unidades e redes
de Ensino Bdsico possuem certa autonomia no que cabe a parte
diversificada do curriculo, que também ¢é obrigatéria, porém, por ser
caracterizada como conteddo complementar, deve ser adaptada a
realidade regional e local da escola (COSTA; SILVA; BARRETO,
2007). E esta autonomia, por exemplo, que permite que algumas escolas,
como as Escolas Técnicas do Estado de Sao Paulo - Etec’s - ministrem

a disciplina de Artes apenas no primeiro ano do Ensino Médio.
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4.3.1. Plano de Trabalho Docente

No entanto, como estes eixos sao trabalhados na pratica

escolar? Antes de miciar o projeto didatico com a turma de alunos

deste estudo de caso, as competéncias, as habilidades e os valores

destacados no PCN foram discutidos e articulados em um Plano de

Trabalho Docente de 2015, juntamente com a professora de arte da

turma. O documento se encontra disponivel apenas na biblioteca da

Etec Presidente Vargas, em Mogi das Cruzes/SP. Nele, além dos

conhecimentos a serem discutidos e os procedimentos didaticos

utilizados para tal; também se determinou como se dariam as avalicoes

das competéncias demonstradas pelos alunos. As competéncias foram

divididas em duas linhas bdsicas, com as respectivas habilidades a

serem desenvolvidas com os educandos e os valores mais importantes a

serem demonstrados, conforme a Tabela 1.

Tabela 1 - Competéncias, habilidades e valores do PTD EtecPV - Artes

COMPETENCIA HABILIDADES VALORES

Compreender as ciéncias, as

Realizar producoes artisticas,
individuais ou coletivas, nas
diferentes formas de
comunicacao em Artes (Musica,
Teatro, Danca, Artes Visuais,
Audiovisuais).

fruicao;

Discernir e interpretar
informacoes especificas da
cultura corporal e utiliza-las
para comunicacao e
€eXpressao.

artes e a literatura como Posici liante de fatos | Criticidade diante das

~ osicionar-se diante de fatos A e T e
construcdes humanas, resen te; N )'u‘ti(r da informagdes obtidas;
entendendo como elas se pres Sap: ) e  Gosto pelo aprender e

N interpretacao de suas .
desenvolveram por acumulacio, . pela pesquisa;
D B relacoes com o passado; ) .
continuidade ouruptura de . o . : e Respeito aos principios
oo T orraae . , Saber distinguir variantes . I
paradigmas e percebendo seu lineuist | da ética e aos direitos e
papel navida humana em n;’mm( ;h ¢ pel(ie yercomo deveres de cidadania
diferentes épocas ¢ em suas refletem formas de ser, e Interesse pelarealidade
o e pensar ¢ produzir. R
relacoes com as transformacoes em que vive.
sociais.
Apreciar as diferentes Traduzir a linguagem
producoes artisticas nestas discursiva (verbal) para
diferentes linguagens, outras linguagens
procurando estabelecer analise (simbolicas) e vice-versa;
estética, refletindo sobre Utilizar imagens, N N
. . . e Preocupacio com a

producoes culturais e sua movimentos, luz, cores e s .

N . . eficiéncia e qualidade de
relacio com conhecimentos sons adequados para ilustrar SEUS TEZStOS. € COMm AS
~ L, ~ L~ . . S h h S C
afins, de cardter filosofico, e expressar ideias; f()rnn:e con t’el'l(l(')% de
. L. L, ) Po b L h

S()(Tl()l()gl(?(), Ellltl"()p()l()g]c(), Aprec];ﬂ‘ pr()dut()s de arte suas (‘()nluni("lg'()ev
. L~ L. . b S C d( b
clentifico e tecn()l()gu‘(), dentre tanto para a andlise e . o ’ ‘
o ; e  Gosto pelo aprender;
outros. pesquisa, (uanto para a sua . .
e Versatilidade e

criatividade.

Fonte: BATISTA, 2015.
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As competéncias gerais do PCN foram destrinchadas neste PTD
nas duas competéncias, e suas habilidades e valores. A questio da
Representacio e Comunicacio fica clara na segunda competéncia do
PTD, tratando das diferentes linguagens artisticas, suas interpretagcoes e
na alfabetizacao estética proposta.

O eixo de Investigacio e Comunicacio aparece, principalmente,
nos valores de stigar o gosto da pesquisa; fazendo com que o aluno
tenha um papel ativo em sua aprendizagem.

Por fim, o eixo de Contextualizacio Sociocultural fica mais
evidente na primeira competéncia e seus desdobramentos; com um
desejo de posicionar o educando como cidadio que tem consciéncia,
mfluencia, e transforma sua realidade e cultura.

No cronograma deste Plano de Trabalho Docente (Tabela 2),
também fica claro o tempo escasso; um ano, com trés horas semanais de
aula; para ensinar diversas linguagens e conteudos (conceito do que é
arte; Historia da Arte; estamparia téxtil; fotografia; cinema e musica). Por
1550, O contato que os alunos tiveram com cada contetado foi superficial.
A Tabela 2, a seguir, mostra o cronograma do plano didatico realizado

em 2015.
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Tabela 2 - Plano Didatico da disciplina Artes

. CRONOGRAMA
CONHECIMENTOS PROCEDIMENTOS DIDATICOS

DIA/MES

Atividade de integracio entre os alunos.

Atividade diagnostica: Questoes sobre o

que € arte e discussio coletiva sobre suas
caracteristicas e Importancia.

O que € arte?
Bases tecnoldgicas, competéncias,
procedimentos e avaliacio.

Histora da Arte:
A arte e sua utilidade
A arte como reflexo de sua época Linha cronolégica da Histéria da Arte.
(questao social, politica e humana). Releitura de obras de artes.
Da arte antiga a arte
contemporanea

10/02 a 24/02

03/03 a 17/03

Apresentacao dos grupos de trabalho a
cada respectivo movimento artistico (das
vanguardas europelas a arte conceitual).
Jogo ou avaliacio escrita sobre a Historia
da Arte. 07/04 a 14/04
Visita técnica: Museu de Arte
| Apresentacio de diferentes técnicas de |
estamparia em tecidos.

24/03 a 07/04

Historia da Arte

Desenhando tecidos Aplicacio de técnicas, estéticas e 28/04 a 02/06
linguagens de diferentes movimentos
artisticos em tecidos.

Atividades para desenvolvimento do olhar

técnico e artistico da fotografa (criacio de

mapas pessoals, criacao de textos diante de

lugares comuns, exercicios sobre técnica
fotografica e olhar).

Portf6lio com todas as atividades.
Apresentacio de diversos fotdgrafos e
temas.

Conleccao de um album fotogralico com
Fotografia tema a escolher e de um painel para 28/07 a 11/08
€xXposICiao
Assistir classicos do cinema e alguns de
seus mestres e curtas metragens.

Fotografia: a cidade e o olhar;
Técnica;
Percepcio do visivel e invisivel.

09/06 a 30/06

Cinema: Elaborar um estudo sobre roteiro, 18/08 a 08/09
Historia e téenica. decupagem, técnicas para producio de um
Arte e percepcio. curta, com temas livres.

Elaborar um curta metragem.
Visita técnica: cinema.

15/09 a 29/09

Concurso de curtas com premiacio das
Cinema: curtas metragens modalidades: melhor curta, edicio, trilha 06/10 a 13/10
sonora, etc.

Formacao de pequenos grupos.
Pesquisa sobre a historia da musica.
Apresentacio dos grupos, de linguagens e

Musica: Historia, apreciacao e caracteristicas da musica desde o século . ;
- , 20/10 a 01/12
producio. XV ao século XXI.
Elaborar uma apresentacio sobre estilos
musicais.
Apresentacoes.

Fonte: BATISTA, 2015.
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No entanto, a diversidade de linguagens trabalhadas é
enriquecedora para os educandos e ja aponta para uma estrutura de aulas
de artes que deverd ocorrer com a alteracao do § 6° do art. 26 da Le1 n®
9.394 - LDB; tornando as artes visuais, a danca, a musica e o teatro
componentes obrigatorios do ensino de arte. As escolas deverio
mmplantar essas mudancas até o ano de 2021 (BRASIL, 1996). A arte-
educadora Ana Mae Barbosa concorda que o tempo curricular atual nao
¢ o suficiente para mnistrar tantos conteudos, contudo, a
obrigatoriedade de ampliacio dos componentes do ensino de arte
forcara mudancas neste sentido, conforme apontou em entrevista

concedida a esta pes

1% ~g,;“,{,-k A g

-A carga hordria ndo ¢ suficiente, mas nds lutaremos para ampliar. Nao ha

— numero suficiente de professores. Mas, se ha emprego, havera universidades

~ interessadas em criar cursos para preparar professores. J& fizemos isto em
"1971-73 quando foi criada a obrigatoriedade do ensino da Arte nas Escolas.
Desde 1986 que os governos ameagam retirar a obrigatoriedade do ensino da

%— Arte. Como alguém vai estudar para uma profissio para a qual ndo ha
=— mercado ou o mercado esta ameacado? (BARBOSA, 2016).
e QXSO NN SSRGS
o Desenhando

8 T P e

O projeto, intitulado no  Plano Didatico com
Tecidos (em referéncia ao material didatico fornecido para a professora
da turma e alunos), foi realizado apoés as aulas de dois blocos basicos de
conhecimentos: conceito de arte e Historia da Arte. Nestas aulas, em sua
maioria expositiva, a professora trabalhou, principalmente, com
contetdos conceituais. Esta base tedrica for importante para as atividades
posteriores de estamparia, com aulas praticas. Isto ¢, a contextualizacao,
estudo de Histéria da Arte, for tratada em sala de aula antes do projeto
didatico com as estampas, permitindo que se pudessem relacionar os
conteados de Historia da Arte e histéoria da estamparia, durante o
periodo do projeto.

Foram seis aulas de estamparia téxtl, totalizando 18 horas em
sala de aula. Por essa razio, parte das atividades for desenvolvida
extraclasse, especialmente a parte de criacao das estampas téxteis.
Infelizmente, este nao é o 1ideal, pois se perde a experiéncia de
aprendizagem estética compartilhada, porém, esta é a realidade da carga

horaria curricular de artes no ensino formal.
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O PID também defimu a metodologia de avaliacao de
aprendizagem. Nas Etec’s, o sistema de avaliacio ¢ realizado por
competéncias desenvolvidas do componente curricular. Caso o aluno
obtenha um excelente desempenho nas competéncias em avaliacio,
recebe uma mencio MB (Muito Bom), em substituicio as menc¢oes
numéricas e de letras. Caso, o desempenho seja bom, sua mengao sera
B (Bom); ¢ a dlima mencao que nio retém o aluno é a R (Regular).
Quando o aluno recebe mencao I (Insatisfatério), sao indicados meios
de recuperacio; na maioria das vezes, provas ou trabalhos, associado a
um reforco de conteudos em aula. As competéncias avaliadas sio as
mesmas do PCN: Representacio e Comunicacao; Investigacio e
Compreensao; Contextualizacio. Ou seja, caso o aluno domine e
desenvolva todas as trés competéncias, ele recebe a mencao MB. Ao
desenvolvimento pleno de duas competéncias, o educando recebe a
mencao B; e de apenas uma competéncia, R. Apenas se o educando
nao conseguisse desenvolver nenhuma competéncia sua mencao seria
I, indicando que a atividade deveria ser refeita (BATISTA, 2015).

Estas mencoes se referem tanto a avaliaciao final da disciplina
(presente nos boletins dos alunos e em seus historicos escolares) quanto
aos mstrumentos de avaliacoes individuais, que compdoem a menciao
final; sendo eles:

o Pesquisa e apresentacio escrita/oral;

e Relatorios de praticas/ensaios/experimentos;

e Relatorio de trabalho de campo e estudos do meio;
e Avaliacao escrita individual - estudo de caso;

e Observacao direta;

e Sinopses de consultas bibliograficas;

e  Semindrios;

e Autoavaliacio;
e Portfolios (BATISTA, 2015).

Nestes instrumentos de avaliacao, os indicadores de dominio de
cada competéncia seriam: realizar producoes artisticas nas linguagens
de artes (Representacao e Comunicac¢ao); conhecer e compreender os
critérios culturalmente construidos (Investigacio e Compreensao), e
analisar, refletir, respeitar ¢ preservar as diversas manifestacoes de arte

(Contextualizacao) (BATISTA, 2015).
T .. = R < e S
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Também foram determinados os critérios e as evidéncias de

desempenho, conforme a Tabela 3, a seguir.

Tabela 3 - Critério e evidéncias de desempenho para a avaliagdao
EVIDENCIAS DE

CRITERIOS DE DESEMPENHO
DESEMPENHO

e O fazer/criar na manipulacio e Terandlise critica e estéticade
dos elementos materiais suas producoes;
escolhidos pelo aluno; e Valorizacio da producao

e Interagir com a eletronica nas cultural independente do local
artes, associando a sua de origem;
influéncia direta e indireta, e Humanizar-se para ajudar a
historicamente; humanizar o mundo

e Perceber homem e mulher contemporaneo.

enquanto seres simbolicos e
sOClals (ue pensam e se
expressam por meio de signos;

e Interagir com o patrimonio
nacional e internacional em sua
dimensio historica.

Fonte: BATISTA, 2015.

Como estes critérios e evidéncias siao gerais para todos os
conteudos trabalhados em sala, pontos direcionados a alguns temas
(diferentes da estamparia) aparecem, como a interacao com a eletronica;
referéncia as atividades relacionadas com fotografia, cinema e com os
curtas-metragens que foram produzidos. Contudo, as evidéncias de
desempenho sio todas diretamente aplicaveis ao projeto de estamparia,
tratando da andlise do desenvolvimento estético; linguagens artisticas e
producoes de diferentes culturas, e conscientizacao social por melo

destas producoes.

4.3.2. Alunosdo Estudo de Caso

Ao 1niciar a pesquisa de campo, muito se foi planejado acerca do
objeto de estudo: o ensino de estamparia nas artes visuais. Entretanto, o
contato cotidiano escolar adicionou o préprio publico da pesquisa como

objeto de mnvestigacio. Quem sao estes jovens alunos do Ensino Médio?

T SR R, e e e et
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Com 1dade entre 14 e 16 anos, essa geracao de estudantes
possul ferramentas proprias de aprendizagem. Isto fez com que este
projeto educativo tomasse forma de acordo com os chamados
polegarzinhos. O termo Polegarzinha foi utilizado pelo filosofo francés
Michel Serres, no livro homoémmo (originalmente Petite Poucette),
como uma analogia deste adolescente que tem, na digitacio com seus
polegares no celular, sua forma de linguagem com o mundo. Este
jovem contemporaneo estabelece novas relacoes com o mundo virtual,
que suplanta os formatos tradicionais presentes (SERRES, 2013).

Apesar do espaco tradicional de estudo, salas de aula que
possuem a mesma estrutura de 1957, quando se iniciou o
funcionamento da FEtec Presidente Vargas; os estudantes que dali
emergem atualmente siao diferentes de seus pais, mesmo que muitos
pais também tenham estudado o Ensino Médio e/ou técnico na mesma
escola, cerca de 52,3% dos alunos da pesquisa. Serres (2013) percebe a
mudanca dos jovens contemporineos, em especial, a partir da década
de 1970; a Revolucao Tecnologica e da Informatica, o éxodo rural e a
urbanizacao estabeleceram uma ruptura entre o mundo vivenciado
pelos pais da Polegarzinha e esta geracao contemporanea.

Para Serres (2013), esses jovens convivem, apreendem e
ensinam em um mundo multicultural. E podemos associar este jovem
global aos alunos envolvidos neste trabalho. Menmmnos e meninas de
diferentes cidades, mteresses, bagagens culturais; ¢ que compartilham
um tempo de trocas informacionais muito intenso. Apesar de todos os
alunos serem da Regiio do Alto Tieté, nem todos sio do mesmo
contexto municipal: trinta e dois alunos sao de Mogi das Cruzes,
enquanto cinco alunos siao de outras cidades (Pod, Suzano, Arua e
Biritiba-Mirim). Estudando juntos, eles compartilham as experiéncias e
bagagens que trazem de cada localidade. Além dos lugares fisicos em
que moram e os quals frequentam, eles convivem com um mundo
globalizado pelo contato que tém com contetdo internacional. A maior
parte dos alunos tem domimo da Lingua Inglesa (16 alunos; 94,1%),
além de outras linguas, como o Japonés (1 aluno), Francés (1 aluno),

entre outras linguas (3 alunos).
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Esses jovens globalizados que fazem parte deste estudo de caso
também consomem contetdos de entretenimento de diferentes culturas:
85,7% (18 alunos) frequentam cinemas regularmente, 28,6% (6 alunos)
vao a shows e concertos musicais com frequéncia, 28,6% frequentam
teatro (6 alunos), 23,8% (5 alunos) costumam ir a eventos e partidas
esportivas, a mesma porcentagem para os que vao a shows musicais e
outras opc¢oes de entretenimento. Isso mostra como os interesses de
lazer sao diversificados para estes jovens que possuem acesso a tantas
opcoes de entretenimento.

O desafio da educacio atual (e deste projeto) reside em como
ensinar esse jovem que ja nio reconhece nem ouve mais as formas de
aprendizagem tradicionais (e antiquadas) que o sistema escolar insiste em
manter. Em entrevista concedida a esta pesquisa, a educadora Ana Mae
Barbosa confirma que uma das dificuldades da arte-educacio no Ensino
Médio ¢, justamente, coincidir os interesses dos jovens com 0s

conteudos a serem ministrados (entrevista no anexo):

A principal necessidade é fazer os temas escolares coincidirem com o interesse
dos jovens. Que tipo de filme sua classe v&? Como se vestem? Que curtem
" como lazer? Que tipo de tecnologia os domina? A dificuldade é, respeitando
seus interesses, apontar para outros valores culturais que nao estdo ao alcance

deles naquele momento. Ampliar o campo de referéncias visuais e conceituais
~ deles. Uma das saidas é compartilhar seus interesses, mostrar o que gosta e
defender porque gosta. Ampliar o campo de sentido da Arte para o Design, a
Moda, os Games, os Videos, a Publicidade, etc. Tudo contextualizado

criticamente (BARBOSA, 2016).

B AN

Segundo Serres (2013), esta objetivacio ¢ democratizacio do
saber se deu com a propagacio da Internet. Isso revolucionou a
Pedagogia, um impacto semelhante ao da “aurora da pardera” e da
Renascenca (com o surgimento da imprensa e disseminacao dos livros).
Com as novas tecnologias no campo da informatica, o mundo vivenciado
por estes jovens contemporaneos se transforma aceleradamente,

demandando que tudo seja repensado e inventado (SERRES, 2013).
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Sao estes jovens que encontramos neste projeto. Os que trocam
os livros e as publicacoes impressas pela Internet. E esta fonte de
conhecimento entra na sala de aula como forma de pesquisa, por meio
dos celulares e smartphones nas mesas dos alunos. O tradicional painel
1mmagético, utilizado nas pesquisas em Moda para referéncia de figuras
de inspira¢iao, para criacio de estampas, for substituido pelo banco de
1mmagens, o qual os alunos acessavam e compartilhavam entre si, como

mostra a Figura 20.

Figura 20 - Alunos utilizando o celular na pesquisa de imagens
para estampar (Fonte: Aymé Okasaki, 2015).




No livro A Polegarzinha, Serres faz uma associacao entre a lenda
do bispo parisiense Denis e os estudantes. Segundo a lenda, o bispo
parisiense teria sido capturado e decapitado pelo exército romano, antes
do local determinado, no topo da colina. Denis teria pegado a prépria
cabeca e continuado a subir a colina, atual Montmartre. Esta narrativa é
relacionada a Polegarzinha, por meio da metifora de que esta nio tem
mais sua cabeca sobre os ombros, mas a sua frente, nas telas de
computador. Isto é, o jovem estudante niao necessita mais memorizar e
guardar todo o conhecimento em uma cabec¢a cheia, pois possui uma
“cabeca” cognitiva e objetiva de capacidade expansivel e compartilhada
no meio virtual. O espaco vazio seria, entao, tomado pela intuicio
movadora e a invencio. A criatividade ocuparia o espaco, antes
dedicado, principalmente, a memorizacio de um saber estitico

(SERRES, 2013).

ainda ndo se via livre do livro, embora implique algo bem diferente desse, bem =

diferente do formato trans-histérico da pagina. Falta descobrir esse algo. A
Polegarzinha vai nos ajudar.. As novas tecnologias nos obrigam a sair do
formato espacial inspirado pelo livro e pela pagina (SERRES, 2013, p. 40-41).

O formato espacml do Manual de Tecmcg de Estamparla
Artesanal, utilizado neste projeto, ainda é inspirado pelo livro e pela
pagina, como observa Serres na citacio acima, acerca das obras
consultadas pela Polegarzinha em suas pesquisas escolares. Ainda possui
um fim no impresso. Contudo, a visualizacio pratica do Manual ocorreu
também no virtual. Durante as aulas do projeto, os alunos tiravam
duavidas acerca das técnicas de estamparia, no computador da sala de
aula; abrindo a versao virtual do Manual de Estamparia Téxtil. Nao havia
folhas de pesquisa das técnicas nas carteiras; toda a pesquisa realizada
pelos alunos do 1°C estavam nos celulares e na tela do computador da
sala de aula. Os livros eletronicos ocuparam o espaco antes reservado as
publicacoes impressas. Esta versao digital do Manual de Estamparia nao
forcou os alunos a decorarem cada técnica, pois eles a tinham
disponiveis de maneira facilitada; possibilitando uma dedicacio maior a

criacdo em sl, ao invés da memorizacao da técnica.
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Além do afastamento do saber acumulado 1mpresso, o
estudante contemporaneo niao da ouvidos mais ao professor, que é
preso a recitar este conhecimento duro e ultrapassado. Eles se reinem
em grupos a conversar e discutir, retirando o docente do papel de
porta-voz neste ritual escoldstico; de mesmo formato que a igreja frente
ao altar, do servico militar frente a um comandante; de um tribunal
frente ao juiz ou da corte real em relacao ao trono (SERRES, 2013).

Porém, esse afastamento do saber acumulado, seja no professor
seja nos livros, elogiado por Serres; necessita de orientacao para se
alcancar esta “inteligéncia mventiva”. Durante as primeiras aulas do
projeto, foi possivel verificar os desafios de uma livre expressiao dos
alunos; sendo necessario realizar um péndulo diditico entre a
orientacao da educadora e a livre pesquisa dos educandos.

Outra caracteristica desta geracao de estudantes reside em sua
postura em sala de aula. Como figuras ativas, eles buscam se expressar
e falar a todo o momento. Em cada canto da sala, era possivel escutar
pequenos grupos conversando. Serres acredita que esta tagarelice e os
ruidos de fundo siao verdadeiros protestos contra a antiga voz do livro,
que exigla siléncio e atencao de todos. No entanto, como escutar e
compreender a demanda de tantas vozes ao mesmo tempo? Para os
antigos professores e pesquisadores (no qual me incluo também), existe
um desafio em deslocar o foco da sala de aula, de um saber
concentrado, para multifocos liquidos’ em constante desenvolvimento e
modificacao. Para esta pesquisa, a solucao encontrada for de escutar
esses estudantes, adentrando neste modo de comunicacao.

No cotidiano escolar, o transito entre os grupos permitia ouvir €
tomar nota de questionamentos e andlises de cada grupo, de cada
aluno: “A técnica de serigrafia é a mais complicada, e ainda nosso
grupo € so de memnnos”, comentou um dos alunos do estudo de caso,
enquanto lam o material didatico, por exemplo, ao falar das

dificuldades que tinham ao trabalhar com a estamparia e a falta de

Com relagio a toda uma sociedade moderna de conceitos e caracteristicas volivels e inconstantes, o que o
sociologo polaco Zygmunt Bauman chama de sociedade liquida.
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habilidades manuais que, supostamente, achavam que os garotos
possuiam.

Ademais, percebeu-se que a aproximacio de uma pessoa
estranha aquela microssociedade, por vezes, inibia as conversas. Por isso,
optou-se por utilizar os mesmos meios de comunicacao da Polegarzinha:
as redes sociais virtuais. A confian¢a para troca de idelas se deu, em
parte, pela solicitacao de amizade; esta feita por meio virtual. A partir
desse ponto da pesquisa, cada voz que fora sufocada na tagarelice
durante as aulas tinha vez propria: por e-mail, grupos de conversas por
mensagens Instantaneas, por compartilhamento de imnformacio via redes
sociais e pelo perfil do projeto no aplicativo Instagram®, como mostra a

Figura 21.

Figura 21 - Perfil do projeto Estampar na Arte-Educagdo, na rede
social Instagram®

¢ Foto & o_estampar_na_arte_ed : ¢ | Foto

4 o_estampar_na_arte_educacao
@& o_estampar_na_arte_educacao 8 88 318 PRek i VR 1

W Etec Presidente \Vargas

0 Estampar na Arte-Educagio
Estampas dos alunos do 1C da Etec Presidente
Vargas

© 13 curtidas
0_estampar_na_arte_educacao Dica de passeio
Halloween antecipado! Aos que lembram de doces

slazzarotto, p
y  glovannamiwa, leandrokost, vali_men, me.sant,
giipacheco_

0_estampar_na_arte_educacao Chegou a sexta -
fewa! Alguém tem planos de passer o final de
semana jogando?

ou travessuras ao ver o Lantema Jack da estampa
podem aproveltar a exposicdo #omundodetimburton
noMIS

#etecpvestampa #mariobros #estampa

Q Q Q

Fonte: Aymé Okasaki, 2016.
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No entanto, a utilizacao da Internet pelos alunos envolvidos no
projeto nio tem como foco principal um compartilhamento de
conhecimento produzido na escola. Apenas dois alunos comentaram
que utilizam as redes sociais para divulgar trabalhos feitos na escola. Os
alunos que estariam abertos a esse compartilhamento virtual de suas
producoes (11 alunos) afirmaram que divulgariam as estampas na
Internet, porque gostaram de fazer as estampas e do resultado final,
enxergam essa divulgacio como uma propaganda da producio,
gostariam de popularizar o trabalho e para que servisse de inspiracao a
outras pessoas. Apesar disso, todos os alunos disseram que utilizam a
Internet como principal meio de comunicacao e pesquisa educativa.

A retirada do professor como papel principal também alterou
todo o cendrio da sala de aula. A tagarelice ndo era apenas na voz dos
estudantes, mas em seus corpos, que nao se limitavam mais em ficarem
mmobilizados em suas carteiras enfileiradas, silenciosos ao assistir a um
monoélogo do Saber Absoluto (SERRES, 2013). Os alunos pediram a
saida desta caverna, que ¢ o formato tradicional da sala de aula. A
solu¢do encontrada neste projeto para dar liberdade fisica - e, deste
modo, incentivar a descoberta criativa e inventiva - for distribuir os
educandos em diversas estacoes de trabalho. Deste modo, eles
puderam circular pelo espaco, trocando informacoes, permanecendo
em cada estacao de acordo com suas diferencas de interesses e
potencialidades individuais. As diferentes estacoes favoreciam as
multiplas inteligéncias, que ¢ a diversidade caracteristica dos jovens
desta pesquisa.

E, assim como cada Polegarzinha, cada jovem do Ensino Médio
tem suas proprias caracteristicas; a educacao também possul suas
peculiaridades; sendo o ensino da arte o foco desta investigacao e tema

do proximo capitulo.
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5. ENSINO DA ARTE

Mesmo podendo considerar a estamparia como uma forma -
ou suporte - de arte, o contato que as pessoas e o publico em geral tém
com essas areas sao diferentes. A relacio que a maioria dos brasileiros
tem com a estamparia ¢, normalmente, por meio do consumo de
produto da moda com o design téxtil, enquanto a ligacio com as artes
Ja ocorre desde a escola. Nem todos os professores de artes do Ensino
Basico trabalham com linguagens contemporineas (como a prépria
estamparia, por exemplo), porém todos trabalham com o ensino das
artes de uma maneira geral.

A Lei de Diretrizes e Bases define que o ensino da arte é
obrigatorio no Ensino Basico, para que se promova o desenvolvimento
cultural, com atencdo especial as expressoes regionais. Contudo,
poucos conteudos sao exigidos pela LDB, como a inclusao de musica
na disciplina de Arte, a exibicio de filmes nacionais (2 horas mensais) e
o ensino da cultura afro-brasileira e indigena (BRASIL, 1996). Esses
topicos siao limitados e nao englobam outras tematicas, i1gualmente

importantes.

b.1. Historico

matéria Artes ou Educacao Artistica entrou no Curriculo

Nacional para as escolas de primeiro e segundo grau em

1971, por meio da Ler Federal de Diretrizes e Bases da
Educacio. Naquela época, a disciplina for introduzida com um foco
profissionalizante, voltada para o desenho geométrico, desenho de
observacao e centrado nas artes visuais (BARBOSA, 1989).

A principio, houve certa rejeicio da disciplina por parte dos
professores, pois nao havia formacio especifica para eles. Os cursos de
Licenciatura em Artes surgiram em 1973, devido a Lei de Diretrizes e
Bases Nacionais da Educacao, com problemas quanto a rapida

demanda de profissionais, pois os professores recebiam uma formaciao



superficial sobre pintura, escultura, musica, teatro, danca e fotografia em
apenas dois anos (BARBOSA, 1989; BARBOSA, 2004). Atualmente, o
ensino da arte obteve progressos quanto a capacitacao de professores,
materiais didaticos e valorizacio da matéria no curriculo escolar.
Contudo, ¢é certo que ainda é preciso desenvolver melhor a educacao
artistica como forma de expressao e cognicao dos educandos.

Este for um dos motivos para a educadora Ana Mae Barbosa

criar o concelto de arte-educacao, em substituicao ao termo educacio

artistica, em 1973/1974 (BARBOSA, 2004). Segundo Barbosa (2005b):

tetro, artes plasticas, dan¢a e desenho geométrico, da 52 a 82 série. Isso é u

absurdo epistemoldgico [...] Nao existem mais cursos de licenciatura em —
educac¢do artistica que formam o professor para tudo (BARBOSA, 2005b, p. 10-

13).

Ou seja, o termo educacao artisica tinha a conotacao de
superficial, de acordo com Ana Mae Barbosa. Por 1sso, ela introduziu o
concelto de arte-educacao, que seria mais amplo, envolvendo o ensino
das artes para diferentes publicos e em diferentes instituicoes culturais,
além da escola. Segundo Barbosa (2004), “Arte/educacio é todo e
qualquer trabalho consciente para desenvolver a relacio dos publicos
(criancas, comunidades, terceira idade, etc.) com a arte [...]”.

O termo coloca a educacao e a arte no mesmo patamar, e da a
1deia de didlogo e pertencimento mutuo entre as duas areas. Isto porque
a arte-educacao mdica nao apenas o ensino das teorias e praticas da arte,
como também que o estudo e a relacao mais proxima com a arte
potencializa a cognicido, fazendo com que os alunos - entre os diferentes
publicos - aprendam de maneira mais eficiente e se tornem conscientes,
a partir do melo em que vivem.

Na LDB, o ensino da arte é destacado como componente
obrigatorio, pois promove o desenvolvimento cultural dos educandos
(BRASIL, 1996). Salvo 1sso, o desenvolvimento cognitivo promovido

pelo estudo das artes ja foi comprovado em testes em 1977, nos Estados

Unidos.
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A pesquisa examinou o histérico de alunos com 6timo
desempenho académico no periodo de dez anos e revelou que a tnica
caracteristica em comum entre eles era que todos fizeram ao menos
dois anos de cursos de artes (BARBOSA, 2005b). A arte consegue
promover esta capacidade de cognicao da seguinte maneira, segundo

Ana Mae Barbosa (2005b):

-arte possibilita que os individuos estabelecgam um comportamento mental=
e os leva a comparar coisas, a passar do estado das ideias para o estado da-

municagdo, a formular conceitos e a descobrir como se comunicam esses
onceitos (BARBOSA, 2005b).

Ve N e W S s

De acordo com a historiadora de arte Dana Arnold (2008, p.
34), a arte é uma ilusao que mexe com o nosso senso de percepcio,
porque ela ativa nossos processos cognitivos e intelectuais ao
transformar a materialidade vista (seja a pincelada de uma pintura ou a
textura do tecido da tela) em uma obra com significado. Por isso, o
ensino de artes nas escolas € tio importante, em especial no periodo da
mfancia e adolescéncia, quando os processos de aprendizagem sao mais
exigidos pela escola; derrubando o estigma de que as artes servem
apenas para sensibilizar o individuo quanto a seu ambiente.

Além da mmportincia cognitiva da arte, esta movimenta toda
uma industria, que se vé cada dia mais defasada a copia artistica, devido
a falta de profissionais formados na iarea. Ana Mae Barbosa chegou a
alertar sobre essa questio, no livro A Imagem do Ensino da Arte,
mostrando que a arte-educacao ndo se restringe a quadros e concertos

musical

mo também a moda, arqu1tetu c1nema et

PR 7 PSP \»ng @ SNy i

“roupa que vestem produto de desenho, o) tec1do de suas Toupas ¢ produto=

BARBOSA, 2005a)

N G

Entretdnto para que a arte possa ser estrufurada Conslderdndo
sua amplitude, diferentes frentes de atuacao devem ser realizadas pelos
educadores. Ana Mae Barbosa propos que o ensino da arte seja
realizado de maneira triangular ¢ mais abrangente, equilibrando o fazer

artistico, a leitura de imagens e a contextualizacio.
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pesar de ser conhecida por Abordagem Iriangular,
Metodologia Triangular e Proposta Triangular, a propria arte-
educadora Ana Mae Barbosa (Figura 22) elege o titulo
Abordagem Triangular, pois a metodologia ¢ feita pelo professor e a
nomenclatura micial de proposta for um termo que caiu em desuso
devido a sua saturacdo mnos curriculos escolares 1mpostos

hierarquicamente aos educadores.

Figura 22 — Arte-educadora Ana Mae Barbosa

Fonte: INSTITUTO TEAR, 2015.

A organizacio da Abordagem Triangular se miciou em 1983, no
Festival de Inverno de Campos do Jordio, em Sao Paulo. Mas a
Metodologia Triangular for publicada, primeiramente, no livro A
Imagem do Ensino da Arte, pela Editora Perspectiva, em 1991.
Contudo, a atualizacaio para a nomenclatura Abordagem Triangular
ocorreu apenas na 7* edicio o livro. Essa atualizacio se deu pelo
desestimulo da autora Ana Mae frente as criticas do que era um método
elitista e de direita. Essas insinuacoes vao de encontro com a propria
historia de Ana Mae.

Ana Mae iniciou sua ligacao com arte-educacao associando a arte

com a alfabetizacdo, orientada pelo professor Paulo Freire e pela

= e e
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arte-educadora Noémia Varela. Ana Mae Barbosa iniciou seu trabalho
como educadora dando aulas para criangas, em uma escola simples do
Recife; local sem patio e no qual os lanches eram servidos dentro das
salas de aula. Essa experiéncia deu base para que Ana Mae tivesse a
oportunidade de trabalhar na Escolinha de Arte do Recife. A estrutura
de ensino desta Escolinha serviu de premissa para que ela criasse outras
duas unidades em Estados diferentes. A primeira for na Universidade
de Brasilia (BARBOSA, 2016).

Neste periodo, Ana Mae chegou a ser perseguida pela ditadura;
teve sua casa invadida pela policia e pelo exército, e for demitida da
Universidade de Brasila em 1965, devido a seu posicionamento
politico. A segunda foi criada quando Ana Mae se mudou para Sio
Paulo, criando a Escolinha de Arte de Sio Paulo. Essa experiéncia de
ensino da arte durou apenas de marco de 1968 a junho de 1971. A
Escolinha funcionou como um laboratorio para experimentar teorias e
praticas de vanguarda no ensino de artes; explorando a aprendizagem
de diversas linguagens com um sé professor e de trabalhar com
situacoes-problemas a  serem resolvidas articulando  diferentes
disciplinas. Na Escolinha, forma e conteiddo nao eram separados, e os
temas eram substituidos pelas situacoes-problemas a serem resolvidas
(BARBOSA, 2016).

Ana Mae também combinou os codigos artisticos europeus e
norte-americanos - antes hegemonicos no Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, o MAC USP - com a
cultura popular brasileira; expandindo o conceito de arte nos museus.
No periodo de 1987 a 1993, a Abordagem Triangular foi
profundamente estudada no MAC e na Secretaria Municipal de
Educac¢io de Sao Paulo, sob a direcao de Mario Cortela e Paulo Freire.
Porém, o trabalho de Paulo Freire como Secretirio Municipal de
Educacao (1989/1990) pouco repercutiu no estabelecimento dos
Parametros Curriculares Nacionais, em 1997; tendo como guia
principal, as mvestigacoes do espanhol César Coll. A Abordagem
Triangular for modificada na 4rea de arte; trocando o fazer arte, leitura
de obra de arte e contextualizacio por producio, apreciacao e reflexao
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- primeira a quarta séries; e producao, apreciacao e contextualizacao - na
quinta a oitava séries (BARBOSA; CUNHA, 2010).

Ana Mae for convencida de atuar na educacao, depois de uma
conversa com o mestre Paulo Freire; Ana Mae chegou a estudar Direito
e s6 terminou o curso por insisténcia de Paulo Freire, que lhe lembrou
de que a capacidade hermenéutica adquirida ali poderia lhe auxiliar em
outras areas. Paulo Freire fol uma forte influéncia para Ana Mae em suas
pesquisas ¢ no modo de lidar com o mundo e com a educagio
(BARBOSA; CUNHA, 2010). Em entrevista concedida para esta
pesquisa (Anexo), a educadora declara:

RS PSR

buscando uma metodologia mais sensorial que verbal; mais préxima aos

fazeres profissionais dos alunos e minha referéncia continua sendo Paulo

Cambiando seu campo de estudo para a arte e educacio no
mestrado e doutorado que fez nos Estados Unidos, onde teve bolsas de
pesquisa das Fundacoes Fulbright, Rockfeller e Ford, ela voltou a
encontrar Paulo Freire em sua banca de livre-docéncia na USP. Nesta
ocaslao, ele reafirmou a importincia da capacidade hermenéutica que
Ana Mae levou da arte para o ensino da arte. A tese da livre-docéncia era
exatamente a Abordagem Triangular, que, mais tarde, estamparia as
paginas do livro A Imagem do Ensino da Arte ( BARBOSA; CUNHA,
2010).

Considerando a Abordagem Triangular, este projeto viabiliza a
reflexao sobre a aprendizagem da estamparia nos trés aspectos: fruicao,
fazer artistico e contextualizacio. Em entrevista concedida por Ana Mae
para esta pesquisa, a arte-educadora comenta sobre como criou a
Abordagem Triangular, convencida de que niao se poderia limitar o
ensino da arte, por nio se produzir a imagem nas aulas. Fazendo uma

analogia a alfabetizacao, seria preciso ver Imagens e nao apenas a
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natureza para aprender a desenhar e pintar, assim como ¢

preciso ler revistas e livros para aprender a ler e escrever. Segundo Ana

Mae (Anexo, grifo nosso), os trés eixos da Abordagem Triangular sio:

=5 SV L AN L T e
NS\ ATy 1;\“' N

O mais importante é a Contextualizacao, pois € a porta aberta para -

considerar onde estamos, quem somos, onde queremos estar e para onde
vamos, quem sdo os outros e como podemos entendé-los. E também a base dz
interdisciplinaridade. O mais revoluciondrio 25 anos atras, foi a Leitura, a
presenca da imagem na sala de aula de Artes. O valor incontestavel que
permaneceu do modernismo é o Fazer arte ou produzir imagens (BARBOSA,

2016).

— s T T B B e, S AT N A XN

E importante ressaltar que a Abordagem Triangular trata de
toda a cultura visual, e nao apenas da arte. Ela abarca o design e,
consequentemente, o design de superficies e a estamparia téxtil. Na
Escolinha de Arte de Siao Paulo, ja se trabalhava o design com os
alunos. Eles eram levados na Rua Augusta, expoente de alta moda na
época, para analisar os materiais, o corte, a praticidade e o preco, e
redesenhavam as pecas segundo seus gostos e suas necessidades. Os
alunos analisavam a Cultura Visual das ruas e faziam suas proprias
mterpretacoes graficas a partir  dessa visualidade (BARBOSA;
CUNHA, 2010).

O ensino da arte conta, atualmente, com diversas metodologias
educacionais amplamente disseminadas. Mas 1sso ainda nao ocorre no
ensino de design de superficie e estamparia téxtil. Neste campo, os
métodos variam conforme os educadores, sem que haja uma linha
educacional predominante ou que cambie entre grandes grupos de
educadores.

Tal fato nao desmerece o ensino da estamparia, contudo coloca
uma grande responsabilidade na formacao e nos conhecimentos de
educador. Pensando em sistematizar um pouco mais este processo, a
fim de alcancar aprendizagens mais consistentes e uniformes, esta
pesquisa propoe o intercambio de metodologias entre esses dois

campos: artes visuais € estamparia téxtil.
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A utilizacao de uma metodologia nio significa impor um método
de aprendizagem inflexivel. Contrariamente, a arte-educacio
contemporanea estd orientada no modo de aprender dos educandos. A
visao poéds-moderna e contemporanea do ensino da arte utiliza uma
Metodologia Triangular para trabalhar com os contetidos dos curriculos
escolares e do setor educacional dos museus. Os contetidos conceituais,
procedimentais e atitudinais da arte sao apreendidos sob a acio educativa
baseada no fazer, ler e contextualizar.

O arte-educador atua com as trés acoes, utilizando um curriculo
variado, pols nem sempre a narrativa ¢ suficiente para ensinar um
conceito, um procedimento ou uma atitude. No Brasil, a arte-educadora
Ana Mae Barbosa difundiu essa metodologia de ensino da arte, derivada
do equilibrio curricular defendido na Inglaterra pelo Basic Design
Movement, nos anos cinquenta e pelo DBALE (Disciplined-Bases-Art
Education) do Getty Center of Education in the Arts, nos anos sessenta
nos Lstados Unidos. No Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Siao Paulo, Ana Mae Barbosa desenvolveu a
Metodologia Triangular (atual Abordagem Triangular no ensino da arte),
apolada também no fazer, ler e contextualizar (BARBOSA; CUNHA,
2010).

No ensino de estamparia hi uma grande énfase no fazer, em
detrimento do ler e contextualizar. A contextualizacio e apreciacao de
estampas se dao, normalmente, por meio de aulas expositivas sobre a
historla  da moda e da arte. Devido as metodologias de
ensino/aprendizagem da arte refleir sobre a 1magem (nio
especificamente quadros ou pinturas), ¢ possivel transpo-las para o
ensino/aprendizagem da estamparia téxtil; pols as artes visuals € as

estampas possuem uma base comum: o desenho.

5.2.1. Contextualizacio

Este eixo da Abordagem Triangular trata da reflexao sobre os
diferentes contextos da arte: historia, cultura, estilos ¢ movimentos
artisticos. A pesquisa tedrica, a leitura de imagens e a reflexio durante (e

sobre) o fazer artistico sao as principais fontes do discurso deste eixo.

OWMA/M—M: wm etvde de care e Enine Midio



E possivel contextualizar a aprendizagem artistica concebendo
desenhos historicos e culturais, estilos e tendéncias, imaginando os
diferentes contextos da arte. Também ¢é necessario perceber as relacoes
entre os diversos contextos e suas caracteristicas, bem como criar 1delas
proprias e unicas em formas de textos, pesquisas e avaliacoes do
proprio trabalho e do outro. Deste modo, se produz uma reflexio
pessoal sobre a arte (BARBOSA; CUNHA, 2010).

Contextualizar ¢ estabelecer relacoes historicas, porém, nio se
limita a 1sso. O processo de significacao e construcao do conhecimento,
tanto para que o leitor amplie sua apreensao do objeto quanto para que
o criador articule seus temas e conteidos naturalmente, exige a
contextualizacao. Para a contextualizacio, ¢é preciso discutir os
elementos que rodelam a concep¢ao e criacio de uma obra, sua
estrutura e a relacao desses elementos com a contemporaneidade
(BARBOSA; CUNHA, 2010). Essa reflexio sobre o contexto nio se
da apenas no momento da leitura e do estudo de obras de arte (e seus
artistas, movimentos de arte historicos, estilos, etc.), mas ela também
ocorre durante o fazer artistico, no momento da pratica, relacionando,
deste modo, o contexto do educando criador. De acordo com Ana

Mae Bdrbosa' ‘

harmonia de experiéncias que entendi que ja haviamos transformado a —
= Abordagem Triangular em ziguezague, pois a contextualizacdo sendo a
condi¢do epistemoldgica basica de nosso momento histoérico, [...], ndo poderia

ser vista apenas como um dos lados ou um vértice do processo de
aprendizagem. O fazer Arte exige contextualizacio do que foi feito, assim
como também a leitura (BARBOSA apud OLIVEIRA & HERNANDES, 2005, p.

Ao ONBEE R RN N

No periodo em que Ana Mae Barbosa for diretora do Museu
de Arte Contemporanea da USP (1987-1998), a Abordagem Triangular
sofreu algumas modificacoes. A designacio micial modernista de
Histéria da Arte fora substituida como componente de aprendizagem
da arte, por contextualizacio, buscando “desdisciplinarizar” o ensino da
arte. A dimensao passaria de puramente historica, para social,
psicologica, antropologica, geografica, ecologica, biologica, etc.

(BARBOSA, 1998).
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Como aponta Ana Mae Barbosa, em uma entrevista para essa
pesquisa, a contextualizacio da Abordagem Triangular nao limita apenas
a Historia da Arte; sendo perigoso esse reducionismo desta abordagem

epistemologica:

R R S S WA ANy R R T T

—Ndo é uma abordagem Ideologlzada Vocé pode ser adepto da Cultura Vlsual e
usar como base a AT, vocé pode ser Multiculturalista e também usa-la. O
perigo é que ela pode também ser usada pelos conservadores que reduzem a

- contextualizacdo a historia da vida do artista e o fazer a copia do trabalho do
artista Se além de tudo o artista escolhido for de baixa qualidade estética o
estrago da experiéncia da crlan(;a em arte esta feito (BARBOSA, 2016)

e e P <N I EINEC k)

Porém, em. sua orlgem a dimensao hlstorlca da Abordagem
Triangular teve nfluéncia direta, e uma das disciplinas do DBAE: a
Historia da Arte.

A origem do DBAE se deu muito antes de sua proposicao oficial
pela Getty Center of Education i the Arts. Desde a corrida espacial, o
sistema de ensino norte-americano passou a priorizar a avalicao
sistematica das abordagens educativas nas escolas; visando potencializar a
producao tecnologica dos futuros formados. Essas avaliacdes apontaram
que os curriculos escolares eram demasiadamente flexivels, e, para
modificar esta caracteristica, foram criados diferentes programas de
estudos que fossem mais soéhdos, rigidos. Os curriculos das escolas
secundarias foram os que sofreram maiores mudangas, especialmente
nos curriculos de ciéncias, que contaram com a contribuicio de
académicos especializados em diferentes ciéncias, para dar coeréncia
teorica e rigor aos conteidos que deveriam ser ministrados (EISNER,
2013).

Contudo, os programas de arte também foram reanalisados.
Durante a década de 1960, diversos estudos americanos (de académicos
como Manuel Barkan, Vicente Laner, e de Instituicoes como a
Universidade de Stanford, com o projeto Kettering) mostraram
deficiéncias nas funcoes da arte na educacio de criancas e nos métodos
de ensino. A metodologia tnica de ensino, no qual os professores
priorizavam a manipulacao de materiais artisticos em detrimento do
fornecimento de contetidos; mostrava que o programa de arte norte-

americano possuia apenas um viés tecnicista (EISNER, 2013).
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Na mesma década, Richard Hamilton, Richard Smith, Joe
Tilson, Eduardo Paolozz, da Umversidade de Newcastle, apresentaram
as bases teoricas e praticas do DBAE, a Arte-Educacao Baseada em
Disciplinas; um trabalho desenvolvido pelo Getty Center of Education
m the Arts, que for influenciado pelo Basic Design Moviment, um
movimento de conteudo curricular no ensino da arte, da Inglaterra; e
pelas Escuelas al Aire Libre, de 1916, no México (BARBOSA, 2005a).

O professor da Faculdade de Educacio da Universidade de
Stanford, Elliot Eisner (1933-2014), Figura 23, um dos principais arte-
educadores americanos juntamente com um grupo de académicos
levantaram algumas ideias sobre o ensino de arte e seus curriculos. Eles
afirmavam que a arte possuia um curriculo especifico, que
compreendia mais do que a habilidade de utilizar os materiais artisticos;
e que o professor deveria ter um papel mais ativo e exigente em sala de
aula, deixando de ser o fornecedor de materiais ou um apoio
emocional aos alunos (EISNER, 2013). Tratava-se de uma valorizacao
da arte como contetido, por meio de uma rigidez didatica e pedagogica,

que folr muito questionada.
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Figura 23 - Professor Elliot Eisner, no Getty Center for Education
in the Arts, em Washington, D.C.

Fonte: ASU, 2016.

Esse grupo de académicos atuava em umversidades, debatia suas
1delas em conferéncias e convencdes, mas teve pouco impacto nas
escolas. Uma das razoes for o pouco apoio financeiro governamental e
das fundag¢oes privadas. Mas, com o apoio do Getty Center of Education
m the Arts, fo1 possivel reunir profissionais das artes e da educacio
formal e informal, que umram esforcos para dar fundamentos aos

curriculos de arte (EISNER, 2013).
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O DBAL proposto pelo Getty Center sofreu acusacoes de
reducionismo, de retirar a crianca e suas necessidades e desejos do
enfoque da disciplina. Fisner combateu algumas dessas dentncias
apontando que a énfase da disciplina deveria ser seu proprio conteudo
e que o DBAE nao apoiaria uma excessiva rigidez ou um /laissez-faire.
As disciplinas do DBAE deveriam proporcionar experiéncias que
auxiliassem as criancas a refletir a arte. Essas disciplinas seriam:
producio, critica, Estética e Historia da Arte (KISNER, 2013).

O DBAE afirma que as disciplinas podem ser abordadas ou
nao com as demais, sendo mais comum o estudo paralelo das
disciplinas. No entanto, o aluno poderia realizar uma criacao artistica
fazendo ligacoes com fatos, artistas, estilos ou obras estudados na
Historia da Arte (EISNER, 2013). O arte-educador Elliot Eisner aponta

sua preferéncia de estudo integrado dessas disciplinas:

$ o e o PR = T T N S e SIS AR A G NS L S AN B S e S T e

o caso das relacdes internas, prefiro o curriculo cujas disciplinas —
constituintes sejam ao todo integradas. Acredito que a Historia da Arte, a_
critica da arte, e até mesmo a Estética ganham valor para os alunos se =
estiverem relacionadas com a sua propria producao de arte (EISNER, 2013). =
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A”di'sﬂciplina de Historia da Arte tem uma ﬁlﬁgad de

<N

contextualizar a obra de arte estudada para compreender o ambito das
criacoes. Para Eisner (2013), “A Historia da Arte ajuda a crianca a
entender alguma coisa de tempo e lugar, pelos quais todos os trabalhos
artisticos se situam: nenhuma forma de arte existe em um vacuo
descontextualizado”.

No entanto, a contextualizacao proposta pelo DBAE ainda se
limitava a Histéria da Arte. Diferente da proposta da Abordagem
Triangular. Na abordagem americana, o estudo de Histéria da Arte
segula como uma disciplina paralela as demais. Enquanto Ana Mae
apontou no livro Abordagem Triangular do Ensino das Artes e
Culturas Visuais, o primeiro que utilizava o termo Abordagem
Triangular em troca da alcunha Proposta Triangular, uma conexao
mtrinseca da contextualizacao com o fazer e o ler. A contextualizacao

deveria permear todo o ensino de arte, para que a aprendizagem fosse
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concreta; como afirmou a professora Ana Mae Barbosa, em entrevista
concedida a esta pesquisa: “Ensino da Arte descontextualizado gera
conhecimento para ser esquecido” (BARBOSA, 2016). Os arte-
educadores que adotaram sua proposta, ressignificaram sua praxis

educativa, contextualizando tanto o ler quanto o fazer.

-Hoje, a metafora do tridngulo ja ndo corresponde mais a organizacao ou
—estrutura metodoldgica. Parece-me mais adequado representd-la pela figura

do ziguezague, pois os professores nos tém ensinado o valor
contextualizacdo tanto para o fazer como para o ver [...] o contexto se torn
mediador e propositor, dependendo da natureza das obras, do momento e d

== tempo de aproximagdo do criador (BAR ’ A, 2009, p. XXXIII).
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Além do mais, a contextualizacao da arte, proposta por Ana Mae
Barbosa, recebeu influéncia direta de seu professor, Paulo Freire, que
propunha um ensino contextualizado no mundo, a conscientizacao no
processo educativo. Em 1995, Ana Mae concedeu uma entrevista
dizendo que “a ideia da contextualizacio, de leitura, ¢ influenciada por
Paulo Freire. E a ideia de que nunca se deve descontextualizar o ensino.
O ensino deve estar sempre referido ao seu contexto” (BARBOSA;
CUNHA, 2010, p. 110).

O professor Paulo Freire (Figura 24) niao propos abordagens de
ensino para a arte, mas delimitou alguns pilares pedagogicos, partindo da
alfabetizacao de adultos, que foram expandidos a Educacio como um
todo. O processo de alfabetizacao, aliado ao desenvolvimento da
consciéncia critica, for um referencial para Ana Mae, associando a
linguagem da arte a linguagem escrita: “Comecei associando Arte com a

alfabetizacao orientada por Paulo Freire e Noémia Varela [...]”

(BARBOSA, 2016).
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Figura 24 - Professora Ana Mae Barbosa (a direita) e professor
Paulo Freire (centro) em palestra do MAC, realizada no EMPG
Teodomiro Toledo Pizza

Fonte: ACERVO PAULO FREIRE, 1989.

Dentre as concepcoes de Freire, trés delas podem ser
associadas a Abordagem Triangular: a leitura de mundo (leitura de
Imagem), consclentizacao critica a partir da contextualizacao da
realidade dos educandos (contextualizacio) e agir para transformar
(fazer artistico), segundo Macan (2013).

Paulo Reglus Neves Freire (Recife, 19 Set. 1921 - Sao Paulo, 2
Mai. 1997) nasceu no bairro da Casa Amarela, em Pernambuco. Antes
dos dez anos de 1dade, morando em Jaboatio, perdera seu pai e
comecara a enfrentar grandes dificuldades financeiras. Ali, Paulo Freire
conheceu outras pessoas com iguais problemas, e comecou a se
questionar o que poderia fazer para ajudar. Aos vinte anos de idade, ja
trabalhava como professor de Lingua Portuguesa do Colégio Oswaldo
Cruz, amparando seus irmaos mais velhos a sustentar a familia; ao
mesmo tempo em que fazia seu curso pré-juridico. Aos vinte e trés
anos de 1dade, casou-se com Elza Maia Costa, professora primaria e
diretora, em 1944. Foi durante o imicio de seu casamento que Paulo
Freire se aprofundou nos estudos em Educacao, Filosofia e Sociologia
da Educacio, apesar de cursar Direito na Universidade Federal de

Pernambuco. Depois de licenciado, pouco advogou, até retornar
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o trabalho com Educacio. For diretor e superintendente do
Departamento de Educa¢ao e de Cultura do SESI - Servico Social da
Industria, em Pernambuco, até 1957, em que realizou as primeiras
experiéncias de aprendizagem que lhe conduziriam ao método, que
iniciaria em 1961 (FREIRE, 1979).

Em 1962, Freire for um dos fundadores do Movimento de
Cultura Popular no Recife, uma expressio da emergéncia politica das
classes mais pobres. Este deu origem aos Circulos Populares, nos quais
participaram 1niciativas populares, intelectuais, militantes, estudantes e
artistas. Os Circulos de Cultura eram umdades de ensino que substituiam
a escola e sua estrutura tradicional. Neles, um coordenador reunia
algumas poucas dezenas de homens do povo para auxiliar na conquista
da linguagem. Esse coordenador, normalmente, era um jovem, que nio
se impunha como professor, mas que mediava um didlogo. O objetivo
final dos Circulos era que, apos trinta dias, aproximadamente, os alunos
fossem alfabetizados, ¢ expandissem a liberdade e criticidade praticada
no grupo para um contexto social maior (FREIRE, 1967).

Sua proposta de alfabetizaciao de adultos (um entre tantos outros
procedimentos de natureza social, cultural e politica, nos quais os
educandos tinham contato, por meio do Movimento de Cultura Popular)
tomou uma propor¢ao tio grande, que, no periodo da Ditadura Militar
brasileira, Freire for preso e interrogado por propagar ideias
consideradas subversivas e perigosas. Apos 70 dias de carcere, Freire foi
um dos primeiros brasileiros a serem exilados do pais. Durante seu
exilio, passou por Bolivia, Chile, Estados Unidos, Suica, Guiné-Bissau,
Sio Tomé e Principe, Austrihia, difundindo seu método em todo o
mundo (FREIRE, 1979). Mas, o que chamava tanto a atencio de
militares, populares e académicos na metodologia de Paulo Freire?

Freire atuou em uma das regides com malor nimero de
analfabetos do Brasil: o Nordeste. Em 1963, na cidade de Angicos, no
Rio Grande do Norte, a metodologia de Freire chamou a atencao do

Governo Federal. Na experiéncia pioneira, 300 trabalhadores foram
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alfabetizados em quarenta horas de aulas. A ultima aula, dia 02 de abril
de 1963, foi dada na presenca do Presidente da Republica Joio
Goulart, Governadores da regiio Nordeste e representantes da Alianca
para o Progresso, um programa de desenvolvimento econdémico para a
América Latina, liderado pelos Estados Unidos da América. De
Angicos/RN, o método seria levado a todo o pais com o Programa
Nacional de Alfabetizacio, porém a iniciativa foi extinta com a chegada
do Regime Militar (FREIRE, 1979).

Mas o receio dos militares ao método freiniano nio estava
apenas na rapidez com que um adulto poderia ser alfabetizado, mas na
conscientizacao que era trabalhada durante esse processo. A aquisicao
da leitura e da escrita fazia com que o individuo oprimido adquirisse
mstrumentos para sua libertacao. Essa liberdade fazia-se presente na
pratica educativa, por melo da participacio livre e critica dos
educandos. Ao tratar da Pedagogia da Liberdade, se reconhecia, a
principio, que esses homens partiam de uma realidade de opressao, da
qual buscavam se libertar. As palavras que lhes faziam sentido, até o
momento, eram as que expressavam seu trabalho, a fome e a dor. O
processo de aprendizagem nao era independente dessa realidade do
educando. A pedagogia de Paulo Freire buscava uma conscientizacio
da massa, do povo, especialmente dos mais pobres, que representavam
uma maioria da populacao (FREIRE, 1967).

Por 1sso, Freire nao utilizava cartilhas prontas; mas preparava o
material de ensino, de acordo com o conhecimento prévio dos alunos,
das situacoes cotidianas que eles enfrentavam e dos anselos que os
trabalhadores tinham (FREIRE, 1967). As primeiras palavras que os
educandos aprendiam ja estavam relacionadas com seu contexto, como

mostra a Figura 25.
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Figura 25 - Circulo de Leitura no Distio Federal
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Fonte: ACERVO PAULO FREIRE, 1963a; ACERVO PAULO FREIRE, 1963b.

A proposta era de que o educador apenas auxiliasse o processo
de aprendizagem, observando e trazendo para discussio as palavras

geradoras, frases e a linguagem dos proprios educandos, como o proprio

Freire afirma:
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busca-se um mdximo de interferéncia do povo na estrutura do programa. Ao
educador cabe apenas registrar fielmente este vocabuldrio e selecionar
algumas palavras basicas em termos de sua frequéncia, relevancia como
significacdo vivida e tipo de complexidade fonémica que apresentam. Estas
palavras, de uso comum na linguagem do povo e carregadas de experiéncia
vivida, sdo decisivas, pois a partir delas o alfabetizando ira descobrir as silabas,
as letras e as dificuldades silabicas especificas de seu idioma, além de que
servirio de material inicial para descoberta de novas palavras. Sdo as palavras
geradoras, a partir de cuja discussdo o alfabetismo irda tomando posse de seu
idioma. Falamos de discussdo, e este é um ponto capital para o aprendizado,
pois segundo esta pedagogia a palavra jamais pode ser vista como um “dado”
(ou como uma doagio do educador ao educando) mas € sempre, e
essencialmente, um tema de debate para todos os participantes do circulo de
cultura. As palavras ndo existem independentemente de sua significacdo real,
de sua referéncia as situacées. A palavra “favela”, por exemplo (uma das 17
palavras de um dos cursos realizados no Brasil), aparece projetada sobre a
representacdo da situacdo a que se refere e interessa menos como
possibilidade de uma decomposi¢do analitica das silabas e letras que como um
modo de expressio de uma situacdo real, de uma “situacdo desafiadora”
(FREIRE, 1967, p. 4-5).
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O principio de que a aprendizagem é mais significativa e deve
ser assoclada a conscientizacio teve destaque nas experiéncias de
alfabetizacao de Paulo Freire. No entanto, ele nio deve se limitar a
linguagem escrita, mas a todo tipo de aprendizagem, inclusive o de arte.
O proprio trabalho de debate dentro dos Circulos se iniciava com a
analise de imagens (FREIRE, 1967).

Primeiramente, o coordenador deveria apresentar algumas
1mmagens, sem palavras, para se discutir as questoes relevantes sobre
cultura e trabalho. Note como esta etapa se assemelha ao eixo da
abordagem triangular, leitura de 1magens. No entanto, o objetivo aqui
nao era a elucidacio de conceitos, mas o reconhecimento dos proprios
educandos as imagens como criadores de cultura. Eram utilizadas as
proprias formas de expressao plasticas do contexto dos educandos. Por
1sso, muitos livros de Paulo Freire ilustram as etapas de seu método,
com desenhos no estilo de xilogravura, como os populares cordéis da
regiilo Nordeste do Brasil. Nas etapas seguintes do curso, o
coordenador continuaria a projetar as 1magens, mas expondo as

palavras geradoras e referenciando situacoes reais (FREIRE, 1967).
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Por exemplo, apresentando a imagem de um trabalhador em um
contexto cotidiano e, logo abaixo, a palavra geradora: trabalhador. A
mmagem e a palavra eram decodificadas, em uma abordagem
problematizadora que geravam outras palavras do meio dos educandos, a
partir do qual se iniciavam as discussoes e reflexdes criticas das
condi¢oes socials dos alunos. Considera-se essa contextualizacio da
Educacao como pratica hibertadora, nao apenas pela construcao do
orgulho e autoestima daqueles que dominam a escrita e leitura; mas
também pelo poder popular alcancado pela aprendizagem, por meio da
leitura de imagens, do contexto histérico, politico, social e cultural. Por
meio desta leitura de mundo é que as acoes poderiam se concretizar de
forma consciente e eficaz, modificando a realidade dos educandos.

No entanto, cabe aqui salientar que a conscientizacao presente no
método de Freire, em muitos casos, significa o inicio de um engajamento
de lutas sociais por parte dos educandos. Apesar da contextualizacao da
Abordagem Triangular ter certas semelhancas a conscientizaciao
freiniana, esta posicio de luta por libertacio (mesmo que de uma
1Imposicao estética, no caso do ensino da arte, por exemplo) nio é um
objetivo principal, nem tem essa posicio politica’, apesar de ser uma
possibilidade de enfoque, de acordo com o educador.

Uma das abordagens possivels, tanto pela contextualizacao de
Ana Mae quanto pela conscientizacio de Paulo Freire, ¢ o
reconhecimento historico, retomando uma das disciplinas do DBAE
(mas, que era exclusivo para a Historia da Arte). No caso do método de
Freire, a consciéncia historica, por parte das massas, as insere na propria
Historia do pais, nio de um modo passivo, mas permitindo que estes

compreendam seu poder de acio no presente, afirmando sua liberdade.

Importante lembrar que uma das manifestacoes politicas de maior impacto social. O direito de votar e ser votado
para cargos publicos era proibido para os analfabetos, pela Constituicio. Isso dava ainda mais énfase a
alfabetizacao, do ponto de wvista dos partidos e candidatos, no qual o processo tornava um analfabeto em um
eleitor. Em 1964, houve votacoes para tornar o voto facultativo para essa parcela da populacao, mas o projeto nao
for aprovado na Camara dos Deputados. Apenas em 1985, os analfabetos retomam seu direito ao voto facultativo,
pela Ementa Constitucional n®25 (TSE, 2013).
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A consciéncia da realidade do educando, da estamparia
presente como linguagem, nesse contexto, a Historia da Arte e a
Historia da estamparia sao algumas das possibilidades que podem ser
exploradas pelo educador no momento da contextualizacio do ensino
da estamparia. No decorrer do estudo de caso, esses foram alguns dos
guias para o desenvolvimento do eixo Contextualizacao com os alunos.
Este eixo acerca da contextualizacio permeia os demais (Leitura de
mmagem e Fazer artistico) e, dificilmente, ¢ trabalhado de modo 1solado
para promover um conhecimento significativo ao educando. Por isso,
ele também estava presente nas atividades de Leitura e estampas, e,
principalmente, durante a criacio das estampas. Assim, o fazer artistico
combinou as idelas debatidas sobre o contexto historico da estamparia
com a consclentizacao dos alunos, dessa linguagem artistica como

forma de expressao libertaria.

5.2.2. Fazer artistico

O exo da Abordagem Triangular envolve as acoes de
configuracio e de criacao de uma forma, uma producio artistica.
Utilizando o fazer artistico, é possivel aprender a planejar possibilidades
técnicas e materiais, visualizando a obra; 1dentificar as relacoes entre as
qualidades materiais e técnicas, e configurar uma poresis pessoal de
criacao de um trabalho artisico (BARBOSA; CUNHA, 2010). O fazer
permite desenvolver a linguagem presentacional, ¢ o pensamento capta
e processa a informacao por meio da imagem. Ou seja, a producao
artistica faz o educando refletir sobre a criacio das imagens visuais,
estimulando sua cogni¢io. Neste pilar da Abordagem Triangular, cabe
ao educador estimular a criatividade.

Diversos autores trataram da producio artistica em sala de aula,
associando-a  ao  desenvolvimento  da  capacidade  criadora,
especialmente da producao de imagens. Alguns autores propuseram
que essa aprendizagem ocorresse de maneira crescente, em estagios.
Conforme as oportunidades educativas, em que ocorre a aquisicao do

desenho por criancas, jovens e adultos.
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Os arte-educadores Luquet (1913); Viktor Lowenfeld (1947);
Kellogg (1969) e Rosa lavelberg (1993) siao apenas alguns dos autores
que 1dentificaram niveis de desenvolvimento do grafismo, conforme a
propria educadora Rosa lavelberg compilou e comparou na publicacio

Para gostar de aprender arte: sala de aula e formacio dos professores,

conforme a Tabela 4 IAVELBERG, 2003):

Tabela 4 - Quadro de desenvolvimento do desenho infantil
LUQUET LOWENFELD KELLOGG

(1913) (1947) (1969)

Realismo fortuito | Garatuja

Garatuja nomeada Diagrama emergente e diagrama
Realismo Pré-esquema Formas - 2 diagramas = Combinado
fracassado Desenhos - mandala radial
Realismo Esquema Pictéricos - so1s, humanos, animais,
mtelectual vegetacao, habitacoes, transportes
Realismo visual Realismo Modelos sociais e empobrecimento da arte

mfantl
Fonte: IAVELBERG, 2003.

No entanto, todas essas teorias de desenvolvimento que Rosa
Tavelberg compilou nesta Tabela se referem a aquisicao do desenho feito
por crian¢as. Desde os estigios mais conhecidos, como a garatuja, de
Lowenfeld, até os desenhos mais realistas; todos se referem a producao
mfantil, e possuem uma transposi¢ao inadequada aos demais publicos,
como jovens e adultos. Teoricamente, se esses ultimos tivessem
experiéncias educativas eficientes, construtivas para o desenvolvimento
do desenho; eles estarlam em um estigio equivalente ou superior ao
Realismo visual, ao Realismo, semelhantes aos Modelos sociais, e
desenhos de Proposicio. Todavia, o jovem (e os adultos), muitas vezes,
se afastam das praticas de criacao artistica, especial do desenho, o que
dificulta um estudo por categorias ou classificacoes nessa faixa etaria.

Outros arte-educadores acreditam que esse desenvolvimento
ocorra de maneira continua, sem esta classificacao por estagios. Como o
filosofo norte-americano John Dewey, Figura 26, (1859-1952), um
defensor da chamada Educacao Progressista; que defendia que o aluno
deveria encontrar as solucoes por si mesmos, sem que o professor

entregasse um conteudo fechado. Para isso, os alunos deveriam ter
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autonomia e liberdade, em aulas tedricas e praticas. Dewey seguia a
escola filosofica do Pragmatismo, enfatizando situacoes de
aprendizagens abertas para que os alunos pesquisassem, baseando-se na
problematizacio de uma situacao e no levantamento de hipoteses

conscientes que nortelam a investigacao.

Figura 26 - Fil6sofo americano John Dewey

Fonte: BIOGRAFICA.INFO, 2016.
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Em 1934, Dewey publicou o livro Art as experience, resultado de
uma série de 10 palestras na Harvard University, e, desde entio, recebeu
elogios e duras criticas também. O Pragmatismo, escola que fundou
juntamente com Charles Sanders Peirce e William James, foi acusado de
oportunismo, em busca de sucesso material.

Toda a filosofia de Dewey ¢ baseada na experiéncia, que se trata
de toda a interacao de uma criatura viva com seu melo. As caracteristicas
da criatura e desse melo trazem emocoes e 1delas a essa experiéncia. No
entanto, apenas uma experiéncia que possua conhecimento envolvido é
completa. Caso contrario, a experiéncia se torna incompleta, alienando e
confundindo o universo de significados atribuidos pela pessoa. Apenas o
conhecimento torna a experiéncia singular, tnica, fazendo com que sua
conclusio seja uma consumacao e nao uma cessacao. Isto é, a conclusio
de uma experiéncia completa ¢é significaiva em todo o processo
(DEWEY, 2010).

As experiéncias, de qualquer natureza (artistica, cientifica,
filosofica, matematica, etc.) culminam todo seu processo em uma
quahidade estética; unificando toda a experiéncia enquanto reflexdo e
emocao. Esta qualidade estética pode ser apreciada e lida na conclusao
da experiéncia, e dessa apreciacio podem surgir os impulsos e as
mspiracoes para novas experiéncias. A experiéncia apenas acaba quando
todos os seus momentos forem explorados, encerrando o circuito de
energla, sendo a culminancia da acao. Esta culminincia que incita a
apreciacao e emocao (DEWEY, 2010).

O ponto auge da qualidade estética estd na fnalizacao da
experiéncia, porém, ela permeia todo o processo continuo de criacio e
percepcao da acao. Ou seja, a qualidade estética estd presente no
conhecimento e reconhecimento, na constru¢ao e reconstru¢ao, na
producio e na percepcio da producio (DEWEY, 2010).

Dewey (apud BARBOSA, 1998; p.23) afirma que “o estético nao
pode ser separado de modo taxativo da experiéncia intelectual, ja que
esta deverd apresentar cunho estético a fim de ser completa”. Uma
mterpretacao literal e errénea, que for duramente criticada, era de que
Dewey teria proposto etapas para uma experiéncia completa, que

OWMA/»&—M: wm etvde de care e Enine Midio



finalizariam com uma conclusio estética/artistica. A consumacao foi
compreendida como a finalidade, o término. Em sua influéncia no
Brasil, a filosoha dewelana, trazida por Anisio Teixeira, gerou algumas
dessas interpretacoes; como € possivel verificar no livro escola Nova em
Pernambuco, de J. Scaramelli. Na publicacao, foram apresentados
alguns relatérios de aulas; como o estudo de vida dos peixes, no qual se
dissecam os animais e encerra-se com um desenho dos peixes; ou uma
aula sobre folhas, na qual se colhem as plantas, aprendem-se suas
partes e func¢oes, e, por fim, desenham as folhas. A mterpretacao literal
do conceito era de que toda a aula devesse culminar em um desenho,
dramatizacao, pintura, etc. (BARBOSA, 1998).

Parte desse equivoco também se deu pela confusio entre a
qualidade estética das experiéncias e a propria experiéncia artistica. A
diferenca entre a experiéncia de qualquer outra natureza e a artistica é o
material das artes, que sao “qualidades” tnicas. O trabalho com esses
materiais sao importantes para o desenvolvimento da capacidade de
criacdo. De acordo com Dewey, “A arte une mais que experiéncias de
outra natureza. As relacoes de fazer e padecer, e a energia de 1da e
vinda faz com que uma experiéncia seja uma experiéncia” (apud.
BARBOSA, 1998; p. 23).

A experiéncia artistica une mais facilmente o intelecto
emocional e pratico. As partes, os atos, as ocorréncias e os episoédios de
uma obra de arte se mesclam materialmente, sem que se perca a no¢ao
mndividual de cada uma delas. Isto ¢é, a experiéncia se torna mais
significativa na arte, porque a observacio, percepcao e verificacao de
cada etapa da experiéncia siao reveladas na umdade final, na obra de
arte completa. Essa umidade, a obra de arte, possui a qualidade tinica
(qualidade estética), que expressa a experiéncia como um todo e
também suas diferentes partes constitutivas (DEWEY, 2010).

Para Dewey, a arte deveria ser fruto de periodos longos de
atividades, a culminincia de uma experiéncia. Isso nio se trata de
realizar uma pratica automatica, pols esta nao se insere na acao criativa

das experiéncias de aprendizagem, ja que impede de se identificar o
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objetivo e a razao da atividade. A arte apenas poderia se estruturar sobre
uma experiéncia ativa e dinamica. Experiéncias que ocorrem
continuamente no cotidiano das pessoas. A obra de arte final, uma
estampa shiborr, como a do acervo do Museu londrino Victoria and
Albert, na Figura 27, por exemplo, é a qualidade estética de uma
expressao da cultura japonesa, a praxis e as experiéncias orientais

(DEWEY, 2010).

Figura 27 - Artista desconhecido. Japao, 1940-1949. Jiban ou
juban, roupa interior usada por baixo do quimono feminino, em
tafetd e crepe de seda, estampado em shibori com indigo, Victoria
and Albert Museum

Fonte: JACKSON, 2000.
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Para Dewey, os objetos artisticos nos museus jia nio se
encontram mais vinculados a uma experiéncia comum, do cotidiano,
sendo colocados em um pedestal pelos detentores do discurso da arte
capitalista, como simbolos de bom gosto e atestados de uma cultura
especial dos demais idividuos. Por 1sso, ele defende que a arte deva
estar ligada as experiéncias cotidianas. Isto ¢, a producao artistica
deveria ser o reflexo de acdes comuns, satisfazendo necessidades e
sendo adaptadas ao meio; pois é da vida que surgem as fontes da
quahdade estética (DEWEY, 2010).

Assim como as experiéncias devam ser relacionadas com o
cotidiano das pessoas, Dewey combate o preconceito as “artes
menores”, técnicas consideradas inferiores e artes funcionais (como a
arquitetura, a moda, estamparia, entre outras). Afinal, essas expressoes
culturais sio respostas dos processos da vida, das trocas com o
ambiente e com a natureza; sem que haja separacio entre sensibilidade,
Imaginacao, raciocinio, intelecto e intuicao nesta relacaio (DEWLEY,
2010).

No Brasil, as ideias de Dewey influenciou a Escola Nova, na
década de 1930; e sofreu duras criticas, sendo discrimimado por
educadores nas décadas de 1980 e 1990. Nos Estados Umdos, o
Centro de Pesquisas Dewelanos da Universidade de Southern Illinois
ainda manteve suas pesquisas sem destaque até a década de 1980. Na
década seguinte, suas teorias foram revisitadas dentro da Pedagogia
Cultural, da Pedagogia Critica, do Construtivismo e do
Multiculturalismo, por educadores, feministas e politicos (BARBOSA,
1998).

Determinadas diretrizes da experiéncia de Dewey podem ser
transportadas para a aprendizagem de estamparia, 1Sso porque as
estampas podem ser consideradas como culminincia de todo um
processo. Isto é, o estudo de artes estampadas, sua andlise no cotidiano,
a presenca deste elemento téxtil dentro da cultura; e toda a pesquisa
realizada nas atividades de contextualizacao e de historia levam a uma
reflexdo. A criacao de estampas artesanais se mostra como uma
concretizacao da aprendizagem. Nio devendo a criacio de estampas
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ser confundida como atividade final, mas como parte mntegrante e visivel
da experiéncia a qual os alunos envolvidos vivenciaram.

5.2.3. Leitura de Imagem

A fruicao, leitura de 1magem e contemplacio estética sao
trabalhadas neste presente projeto por meilo da anilise de estampas.
Com base nas teorias de leitura de imagem da pedagogia, da estética e da
arte-educacao - ja aplicadas em escolas e em museus -, poderemos
complementar as leituras de estampas existentes no setor téxtil e na
academia. Em especial, a leitura de imagem da museologia contribui
para uma reflexao profunda sobre a obra apresentada.

No Brasil, a leitura estética de estampas ocorre com um foco
mais técnico dentro da induastria téxtil, porque ha poucos espacos
culturais que propiciem a anilise estética e artistica das artes estampadas.
Nos museus de artes, nos quais a fruicao ocorre nas obras de arte, o
elemento téxtil atua como coadjuvante, enquanto, nos museus de
Historia, a aten¢ao aos tecidos ¢é dada mais no restauro e nio na fruicio
estética. Os tecidos estampados estio presentes como obras de destaque
permanente na Casa da Marquesa de Santos (Rio de Janeiro), no Museu
da Indumentaria e da Moda (Sao Paulo) ¢ no Museu da Moda (Rio
Grande do Sul). Contudo, esses espacos ainda nio possuem uma
abrangéncia nacional, capaz de desenvolver uma teoria da contemplacio
estética especifica de moda (nas diversas instancias: tecidos, estampas,
pecas, producoes de moda, desfiles, exposicoes, etc.), especialmente para
o observador principiante. E necessirio um espaco cultural, com
ferramental para anidlise e um setor educativo engajado para entender
como um observador compreende a arte téxtil. Alando escolas,
universidades e museus, seria possivel desenvolver uma melhor
experiéncia artistica com a estamparia téxtil.

A leitura de estampas téxteils nas escolas e umversidades ¢é
essencial para o aprimoramento dessa linguagem visual; no entanto, o
apolo dos museus e centros culturais potencializam a comunicacao dessa

estética das massas”. Trata-se de ocupar esses espacos publicos para a

" Designacio proposta por Nilza Oliveira.
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cultura popular, como ocorreu, por exemplo, em 1987, com a
exposicao  “Carnavalescos” no MAC USP, que levou as alegorias de
escolas de samba para dividir o ambiente com as obras eruditas; e com
a exposicao “Estética do Candomblé”, realizada em 1989 no MAC
USP, que apresentou o sincretismo visual dos orixds, mesclando a arte
popular e erudita.

Entretanto, o eixo de leitura de imagens ja sofreu diversas
mterpretacoes erréneas ¢ redutoras, como as que aparecem nos
Parametros Curriculares Nacionais (PCN)/Arte, que mudaram o
conceito de leitura de 1magem, adotado nos fundamentos da
Abordagem Triangular, por um enfoque puramente na apreciacio.
Esta ultima tinha um caracter elitista, que fol marcante no século XIX,
quando o objetivo civilizatorio era impor um gosto burgués para que a
populacio consumisse arte (BARBOSA; CUNHA, 2010).

Para que a leitura de imagens contribua para o desenvolvimento
estético dos educandos em sala de aula, o primeiro passo deve ser dado
pelo educador no momento da selecio das imagens a serem exibidas, a
curadoria do arte-educador. O educador tem de refletir sua propria
compreensio de arte, no momento de escolher as obras. Esta selecio
reflete suas experiéncias e também aponta seus limites de leituras, e nao
deve limitar as possibilidades de leitura dos alunos.

No caso da selecio de estampas, no anexo dessa pesquisa
(propostas de atividades de leitura), elas apresentam alguns pontos
mmportantes da historia da estamparia ¢ também refletem as minhas
experiéncias estéticas como pesquisadora. Essas pranchas foram criadas
com base nas correcoes das atividades dos alunos deste estudo de caso,
por isso niao puderam ser aplicadas em sala de aula; mas estio
disponiveis para os professores e alunos da EtecPV, na escola. Por 1sso,
esta curadoria é apenas uma entre tantas possiveis; fazendo da selecao
de cada educador unica.

Segundo Viktor Lowenfedd e W. Lambert Brittain, no livro O
desenvolvimento da capacidade criadora (1947 - primeira versio em
Inglés, 1977 - primeira edicio em Portugués), essa selecio deve
mostrar obras que tenham significado aos educandos; e 1sto varia de
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aluno para aluno, pois eles reagem de forma diferente aos trabalhos
artisticos, de acordo com o nivel de desenvolvimento estético em que se
encontram. Ainda de acordo com Lowenfeld e Brittain, o
desenvolvimento estético e o desenvolvimento da capacidade criadora
ocorrem juntos, por 1sso nao hia como trabalhar a criacio sem
desenvolver a compreensio estética (LOWENFELD; BRITTAIN,
1977).

Por isso, é mmportante que o educador entenda qual o nivel de
desenvolvimento estético em que seus educandos se encontram. Nao
para os avaliar simplesmente, mas para que aquele possa selecionar
1mmagens que sejam significativas aqueles alunos e que possa propor
atividades que os auxiliem em seu desenvolvimento estético.

Em 1983, a psicologa cognitiva estadunidense e investigadora na
Harvard Graduate School of Education Abigall Housen (Figura 28)
publicou, pela primeira vez, no livro The eye of the beholder: measuring
aesthetic development, uma classificacio de niveis de compreensao
estética, que seria adotado posteriormente no Museu de Arte de
Moderna de Nova lorque, em que trabalhou com o educador Philip
Yanewine, em 1988, no programa educativo do museu. Neste periodo,
Yanewine implantou um sistema designado Visual Thinking Strategies
(VTS), que consistia em um programa de artes visuais para alunos e
professores, que parte da premissa de que encontrar significado nas
obras de arte envolve uma série de estratégias do pensar. O VTS teve
alguns psicologos e educadores de forte influéncia, como Jerome
Bruner, Rudolf Arnheim, Lev Vygotsky, e, principalmente, a pesquisa de
doutorado de Abigaill Housen. O VTS se baseou na metodologia de
avaliacao do desenvolvimento estético, tese de Abigail, realizada no inicio
dos anos 70, na Umversidade de Harvard. No ano 2000, Abigail faz uma
revisio a avaliacao de sua pesquisa com um puablico de 6000

observadores de 15 culturas distintas (YENAWINE, 2000).
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Figura 28 - Psicéloga americana Abigail Housen

E

Fonte: MUSEUM—Ib, 2009.

Housen propos estigios de aprendizagens voltados a apreciacao
estética. Eles ndao sio hierarquizados por idade, devido ao foco da
teoria ser no observador principiante. Os estigios de aprendizagem
dependem das oportunidades interativas, educativas e autodidatas do
observador. Por isso, conforme ocorre um contato repetido com
estampas durante as pesquisas, os educandos ampliam sua
compreensio sobre esses artigos. Desse modo, é possivel equilibrar
descricao, andlise, revelacao, interpretacao e fundamentacao durante a
apreciacao estética (HOUSEN, 2000).

Segundo o museologo Philip Yenawine, a teoria de educacao
proposta pela autora parte de uma nvestigacao aberta, sem hipoteses
premeditadas. Trata-se de uma pesquisa por perguntas, com um estilo
indireto que nao fornece as informacoes por uma narrativa objetiva do
educador. Essa metodologia for utilizada no Museu de Arte Moderna
de Nova Iorque para atingir os nivels mais basicos da literacia visual
(YENAWINE, 2000).

Housen manteve sua classificacio aberta, analisando cada
observador segundo suas respostas estéticas acerca das 1magens,
mdependentemente da 1dade. Para Housen, o observador mais
experiente nio é o mais velho, mas aquele que consegue ter uma

melhor compreensio estética devido as aproximacoes e experiéncias
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constantes, repetitivas e sistematicas com a arte. O observador constroi
seu conhecimento (HOUSEN, 2000).

A teoria de aprendizagem de Housen torna-se interessante por
utiizar o conceito  de  “aprender  durante o teste”. O
educando/observador assimila o conhecimento conforme o contato com
as obras ¢ repetido. Desse modo, a experiéncia de “decorar” o contetido
para um teste ¢ eliminada, trocando as densas informacoes temporarias
por pequenas significacoes de conteudo gradativas de longo prazo.

A 1nvestigacao aberta também motiva os educandos a pensar em
voz alta e expor todas suas criticas acerca da imagem. Isso ocorre porque
a questio indireta permite diversas argumentacoes e diminui o receio de
emitir  uma resposta errada. O método ¢é centrado no
educando/observador; a aprendizagem parte dele e isso o estimula a
buscar o conhecimento, respeitando seu ritmo.

A leitura de 1magens dos alunos parte de questoes abertas feitas
pelo educador: O que vocé vé na imagem? Esta é a pergunta para
mstigar uma analise verbal por parte do aluno. Por qué? Para que ele
justifique sua resposta. O que mais? Fazendo com que o observador se
atente a demais detalhes e faca uma nova andlise (que confirme ou nio a
primeira). A partir da andlise destas respostas, Housen definiu cinco
estagios de compreensao estética, em cada um deles, o observador reage
de maneira diferente (interpreta) a uma obra artistica. Em sintese, os

estagios sao (Tabela 5):
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Tabela 5 - Niveis de Compreensdo Estética, segundo Abigail Housen

Estagios de Desenvolvimento Estético segundo Abigail Housen

stagio 1 - Observadores Narrativos

O observador é um contador de historias que utiliza os sentidos para fazer observacdes objetivas sobre a obra:
quais elementos, cores e formas ele consegue ver e identificar. Comentirios sio baseados no que o observador
conhece ¢ gosta para montar uma narrativa que possa explicar a imagem. A relagio emocional com a obra
mterfere em seu juizo. As opinides sio dadas no primeiro momento de apreciacao. A partir do parecer rapido,
constrol-se uma narrativa e esta passa a ser o foco da atencao. As assoclacoes sdo pessoais e 1diossincraticas. As
consideracoes sio simples, escassas e ao acaso. Esse leitor se impressiona com os temas, cores, formas e detalhes

que chamem sua atencao. Para ele, a obra possul vida propria e conta uma histéria. Por passar pouco tempo

analisando a obra, se envolve pouco emocionalmente (HOUSEN, 2000).

Exemplo de leitura:
Discurso acerca do quadro Rapariga em frente do espelho, de Pablo Picasso (1881-1973):

Aqui € laranja, aqui € preto, aqui é azul. Aqui esta rapariga (aponta para a direita) tem
umas riscas. . hda uma coisa, uns circulos, um verde.

. eu vejo... duas mulheres aqui... Elas... estio a olhar uma para a outra, parece que
uma das mulheres tem uma... contrariedade. Elas estio transtornadas com qualquer
coisa... Bom, aquela mulher estd doente com qualquer coisa... planeta.

Parece que estd aqui uma senhora. Parece que estd a abracar um homem aqui e parece que eles possam estar a

viver num castelo, podem ser ricos ou qualquer coisa do género e estio todos bem vestidos, acabaram de chegar

de uma festa... (HOUSEN, 2000, p. 155-156).

G n .
agio 2 - Observadores Construti
Ele comeca a definir pariametros para analisar as imagens segundo as percepc¢oes ¢ os conhecimentos

prévios da realidade (como no Estigio 1), além de julgar certos critérios sociais, morais ¢ de convencoes
preestabelecidas. Esse observador ainda sabe pouco sobre as propriedades formais ou sobre a linguagem visual da
obra, no entanto, ele demonstra mnteresse pelo modo como a imagem é produzida e se ela se enquadra nos
padroes conhecidos por ele. Para o observador construtivo, as obras devem seguir caracteristicas tradicionais de
temas e técnicas. A 1magem deve se integrar a cultura e as convencoes familiares do observador segundo
linguagem, historia, religiao, costumes, arte, etc. Diferente do observador narrativo, o construtivo faz associacoes
detalhadas e passa a ter consciéncia da intencionalidade do artista. Ele passa a buscar sinais que o auxiliem a
compreender por que a imagem foi feita daquela maneira. Suas observacoes sio sempre em relacio a uma
referéncia concreta da obra, nao mmagmativa. Ele se interroga varias vezes e culdadosamente. Esse leitor se
pergunta como a obra foi feita e relaciona as partes como um todo. Ademais, di maior valor ao te mpo gasto na
criacio da obra e a dificuldade em fazé-la. Neste estigio, também se inicia um interesse pelas inten¢oes do artista,
conforme o observador se afasta do objeto concreto da obra de arte. Isso porque as emoc¢oes causadas pela fruicio

da obra sao mais bem destrinchadas (HOUSEN, 2000).

Exemplo de leitura:
Discurso acerca do quadro Rapariga em frente do espelho, de Pablo Picasso (1881-1973):

Um quadro muito estranho. Caras humanas... Hia apenas caras sem corpos...

(HOUSEN, 2000, p. 156).

Estagio 3 ervadores Classificadores
‘ A andlise se baseia em determinar em qual estilo, escola, movimento artistico, t€écnica, artista € tempo a ‘
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obra se encaixa. Ele extrai a mensagem pela categoria na qual a obra foi classificada. Ha uma maior racionalizacio
para justificar sua critica. O leitor busca entender a obra a partir de um contexto, analisando um conjunto de
informacgoes, como ocorre na Historia da Arte. Sua problemdtica fundamental é identificar qual é a obra, seus
dados técnicos e historicos (HOUSEN, 2000).

Exemplo de leitura:

Discurso acerca do quadro Rapariga em frente do espelho, de Pablo Picasso (1881-1973):

Estou a olhar para, o que suponho ser uma reproducao de um quadro que parece ser

abstrato. Eu acho que € de Picasso... (HOUSEN, 2000, p. 156).

Estagio 4 - Observadores Interpretativ
Aqui as relacoes deixam de ser tao racionals para comparar sensacoes que outros artistas, estilos e obras

provocaram. A mensagem da obra é recebida conforme se percebe os detalhes. A critica trabalha segundo a
mtuicio e os sentimentos, alterando-se a cada novo encontro com a obra. Cada elemento grafico é interpretado e
lido como se fossem metiforas. As cores falam, bem como as formas, a harmonia, as linhas, cada parte e o todo.
Esse leitor busca se relacionar pessoalmente com a obra e se atém a experiéncia que esse encontro proporciona.
Por 1sso, a revisitacio a imagem promove releituras com base na memoéria e na intuigio (HOUSEN, 2000).
Exemplo de leitura:

Discurso acerca do quadro Rapariga em frente do espelho, de Pablo Picasso (1881-1973):

..cores diferentes, representadas neste quadro - ¢é proviavel que representem
diferentes experiéncias dela. Bem, a cor vermelha - representa uma agressao e o azul,
pelo contriario, representa um sentimento de paz... ¢ uma tensio entre estas duas
cores... Aqui... muda, a medida que ela descobre algo nela mesma, toda a percepgao
do mundo muda também, do ambiente que a rodeava. Acontece frequentemente
quando uma pessoa aprende qualquer coisa sobre si mesma, e mesmo a percep¢io
do seu préprio corpo muda. Este sentimento de bifurca¢io cria certas ilusoes. L
talvez, aqui mesmo ha uma certa visio refletida... disto... E ela... ela também... quero
dizer quando olha para si mesma, para o que ela é no mterior, uma espécie de nao
mteira, aqui ela comeca a perceber-se a si mesma sendo tao nio mtegral, mutivel...
Para mum, o ponto deste quadro é uma determinada mudanca, uma nova perspectiva,
talvez varias perspectivas de uma pessoa em direcao a si mesma, é possivel. Talvez
haja um outro significado completamente diferente de tudo isto. Talvez exista uma
mulher que pintou um quadro, ela acabou por aprender sobre si mesma...

(HOUSEN, 2000, p. 157).

Estagio

E o observador mais escasso. Isso porque o leitor recriativo possui um longo historico de refletir e fruir
sobre as obras. A imagem ¢é reanalisada virias vezes, em diferentes ocasioes, promovendo significacoes diversas a
cada novo olhar. Assim, ele assimila dados da obra, como histéria, suas questoes e seu tempo. Ele passa a
alinhavar a histéria da obra com a sua propria, combinando a contemplacao pessoal com questoes mais globais.
Esse leitor ¢ familiarizado com a arte e tem um senso critico mais desenvolvido. Sua cogniciao é equilibrada com a
emog¢io para estruturar a experiéncia estética (HOUSEN, 2000).

Exemplo de leitura:

Discurso acerca do quadro Rapariga em frente do espelho, de Pablo Picasso (1881-1973):

Fu acho que seria interessante... sentar-me e observar Picasso fazer isso porque... tem-
se a fantasia que era isto... isto... muito continuo, facil, seguro, espontineo... criagio
de todas estas formas que uma pessoa salta para a outra... pergunto-me... se foi tio
facll para ele... pareceu-me sempre que ele sabia exatamente o que estava a fazer.
Seria interessante... ter la estado... (HOUSEN, 2000, p.157).

Fonte: HOUSEN, 2000.
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No entanto, a teoria de Housen nio propoe operacoes mentais
e analiticas a serem feitas pelos observadores. Ela da espaco para uma
livre interpretacio, por meio da questao aberta que instiga a andlise, € o
classifica de acordo com o seu desenvolvimento estético, conforme o
contato com a obra de arte se torna mais frequente e construtivo
educacionalmente.

Ja o autor americano Edmund Burke Feldman (Figura 29)
propos, em seu livro Becoming human through art: aesthetic
experience in the school, de 1970, quatro processos diferentes e
mterligados, para a leitura de imagem. Para Feldman, aprender arte é
desenvolver a técnica, critica e criacio; e esta aprendizagem repercute
nas dimensoes sociais, culturais, criativas, psicologicas, antropoldgicas e
histéricas da pessoa. A capacidade critica estd relacionada a leitura de
mmagem e envolve os principios estéticos, éticos e historicos do

observador (FELDMAN apud BARBOSA, 2005a).

Figura 29 - Educador americano Edmund Burke Feldman

(S

Fonte: YAACOB, 2012,
Feldman propoe que este método de leitura seja sempre
comparativo entre duas ou mais obras, para que o educando identifique
diferencas e similaridades. Esta andlise comparativa exige uma
curadoria de obras cuidadosa, pois algum elemento devera conectar
todas as obras analisadas, como é possivel verificar na descricao de uma
das aulas de Feldman, sobre a leitura de imagens de pessoas, sobre as
obras Madona e a Crianca, de Jacob Epstein; O Banho, de Mary
Cassat, e Um Velho e seu Neto, de Ghirlandaio, na Figura 30:
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ALGUNS PROBLEMAS: Cada um destes trabalhos mostra uma crianga com
uma pessoa mais velha. Vocé pode adivinhar qual a atitude da pessoa mais
velha em relagdo a crianga? A criancga parece saber o que a pessoa mais velha
esta pensando? Quantos anos vocé acha que a crianca tem? Como vocé pode
dizer? O que o artista esta tentando dizer através da utilizacdo do contraste
entre a velhice e a juventude? ALGUMAS POSSIBILIDADES? Vocé acha que
a mae na escultura de Epstein estd orgulhosa do filho? Por qué? A mulher esta
gostando de dar banho no seu bebé na pintura de Cassat? Como vocé pode
dizer isso? Na pintura de Ghirlandaio, a crianca acha que seu avé é feio? O
que faz vocé acreditar que nao ou que|sim?/ Além de retratar individuos, cada
artista aqui estd retratando um relacionamento. Tente descobrir como um
relacionamento pode ser expressado 'sem a utilizagdo de palavras. Por
exemplo, se duas pessoas caminham para dentro de uma sala sem dizer coisa
alguma, ndés podemos dizer se eles sdo irmdo e irma, namorado e namorada,
patrdo e empregado, estranhos ou amigos? O que nos ajuda a reconhecer as
relacoes entre eles? Como os atores utilizam seus corpos para demonstrar
relacionamento? Ou¢a Pedro e o Lobo de Prokofiev. Como o compositor
. utilizou o som para descrever o menino, o homem e o av6? Como os artistas
utilizam formas para representar a infancia, juventude ou velhice? O QUE
VOCE PODE FAZER: Retina um catalogo de formas indefinidas, de tamanhos
equivalentes em seis folhas de papel e faga uma forma diferente em cada uma.
Dé um nuimero para cada folha. Entdo pega aos membros de sua classe para
assinalar se cada forma é jovem ou velha. Junte as respostas e veja se existe
alguma concordancia. Como vocé explica isso? Faga uma exposi¢ao para sua

classe de propagandas de revistas mostrando pares de pessoas — uma mais
velha e uma mais jovem. Omita ou cubra o produto e o material escrito.
Rotule cada exemplo descrevendo a relagdo que vocé observa. Vocé pode
pensar em exemplos de literatura nos quais o heroi é feio? Copie as passagens
nas quais a feiura é descrita. O avo na pintura de Ghirlandaio se encaixa em

uma dessas descricoes? O que faz uma pessoa ser feia? Além disso, como as
pessoas definem o que é feio e bonito? Escreva um ensaio sobre este assunto e
ilustre-o com fotos de revistas. Em conexdo com a pintura de Cassat, escreva
um diadlogo imaginario entre a mde e a crianga e leia para a classe. Entdo retna
propagandas de produtos para bebés. Agora, reescreva seu didlogo,
substituindo a mensagem da propaganda pelas falas da mde. Leia para classe
depois deles terem ouvido seu didlogo original. V4, numa viagem de fim de
semana, fazendo esbocos baseados na observagdo de pais e filhos fazendo
coisas juntos. Limite-se a pares - mde e filho ou filha, pai e filho ou filha. Se
vocé preferir, use uma maquina fotografica. Em seguida, amplie seus exemplos
mais interessantes e os compare as quatro obras de arte mostradas aqui. Pega
ao seu professor para vocé contar a classe onde vocé coletou este material,
como vocé trabalhou com ele e o que vocé acha que ele significa. Mostre seus
primeiros esbocos ou fotos, assim como os resultados finais. Ndo hesite em
incluir algumas citagées ou alguma coisa que vocé mesmo tenha escrito para

explicar o material visual ou contar como vocé se sente em relacio a ele
(FELDMAN apud BARBOSA, 20053, p. 45-50).
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Figura 30 - Esquerda: EPSTEIN, sir Jacob. Nova lorque, EUA,
1880 - Londres, Inglaterra, 1959. Madonna and Child (Madona e
Crianca), s.d. Col. The Riversaid. Centro: CASSAT, Mary.
Pittsburg, EUA, 1845 — Le Mesnil Thérubus (Oise), Franga, 1926.
La Toilette (O Banho), s.d. Col. The Art Institute of Chicago.
Direita: GHIRLANDAIO, Domenico di Tommaso Bigordi.
Florenca, Itédlia, 1449 - 1494. An Old Man and his Grandson (Um
Velho e seu Neto), s.d. Col. Musée du Louvre

Fonte: BARBOSA, 20053, p. 48-49.
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Neste trecho, é possivel verificar que Feldman propoe uma
analise comparativa de trés imagens, com perguntas que suscitavam uma
tematica comum (Infancia e Velhice, neste caso) e que direcionavam a
discussdao. Segundo Feldman, as comparacoes de obras seguem quatro
operacoes de leitura, que equivalem a um roteiro de leitura: descrever,
analisar, iterpretar e julgar, conforme apresenta a Tabela 6.

Tabela 6 - Método de Leitura de Imagem, segundo Edmund
Feldman

Operacoes de Leitura de Imagem segundo Edmund Feldman ‘

Estigios 1 - Descrever
Identifica o que esta evidente visualmente. Prestar atencao na materialidade da obra

Exemplo de perguntas propostas para descrever a obra Os retirantes, 1944, de Candido Portinari (6leo sobre tela.
MASP, Sao Paulo):

e O que voceé estd vendo nesta imagem?

¢  Quantas pessoas estao ai? Quais outros elementos aparecem?

e Que linhas, formas e cores aparecem na imagem?

e Iissas linhas sdo grossas, onduladas, finas? As cores sio claras, escuras, quentes, frias?

e Quais sao as texturas das roupas, do chdo, da pele e do ¢éu, na pmtura?

Estigio 2 - Analisar
Identfica e estabelece relagoes entre os elementos de composi¢io da obra.

Exemplo de perguntas propostas para analisar a obra Os rearantes, 1944, de Candido Portinari (6leo sobre tela.
MASP, Sao Paulo):

e  Lxiste um movimento na imagem?
e  Hd uma figura central? Algum elemento da equilibrio visual a imagem?
e Como as cores se relacionam com as formas? Existe um contraste ou harmonia?

e Como ¢ fundo?

Estigio 3 - Interpretar
Busca significacoes e sentido ao que € observado, de acordo com os sentidos, os sentimentos, as idelas e as

expressoes.
Exemplo de perguntas propostas para analisar a obra Os retirantes, 1944, de Candido Portinari (0leo sobre tela.

MASP, Sao Paulo):

e A que sentimentos a obra lhe remete?
e Quem eram estas pessoas retratadas? Por que elas estariam naquela situacao?
e A recalidade da obra ainda existe atualmente?

Estigio 5 - Julgar
Emite seu julgamento, conferindo qualidade estética e importancia a obra vista.

Exemplo de perguntas propostas para julgar a obra Os retirantes, 1944, de Candido Portinari (6leo sobre tela.
MASP, Sao Paulo):

e Vocé considera esta obra importante? Por qué?
e [ista obra lhe atrai a atencio? Por qué?
e Kla possul qualidades artisticas? Quais?

Fonte: KEHRWALD, 2000.

|
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Esta metodologia de etapas para a leitura de uma obra
mfluenciou o teorico americano; professor do Departamento de Arte
Educacao da Penn State University, na Pensilvania; Robert William Ott

(Figura 31) em seu sistema de critica artistica Irnage Watching.

Figura 31 - Professor Robert William Ott

Fonte: OTT, 2013.
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A partir dos estudos de Feldman, John Dewey, Henry Cole no
Victoria and Albert Museum (Inglaterra), Thomas Munro no Cleveland
Museumn of Art (EUA) e de experimentos realizados com seus alunos da
Pen State, de outras umversidades e de estudantes do ensino
fundamental e médio; Ott sistematizou o Image Watching, na década de
80 (OTT, 2013).

O desenvolvimento desse sistema se Iniciou em uma longa
pesquisa de campo, em escolas e museus, contando com a participacio
de professores da rede escolar, pesquisadores de arte-educacio,
educadores de museus e monitores para ajustes e verificacoes. Depois
das pesquisas iciais, ainda na década de 1980, galerias e museus dos
Estados Unidos, Canadd, Inglaterra, Holanda, Alemanha e Brasil
adotaram o método de Ott (OTT, 2013).

A metodologia chegou ao Brasil em cursos (Ensinando Arte
através da Critica de Arte, no Museu de Arte Contemporanea da USP,
em 1988); exposicoes (Image Watching & Nardin - exposi¢do itinerante
coordenado por Cildo Oliveira e com participacio de Celina Neves,
Ermelindo Nardin e Christina ~ Rizz1,  apresentado  no
MAC/USP/Ibirapuera, e nas seguintes umdades do SESC: Paulista,
Pinheiros, Ribeirao Preto, Sio José do Rio Preto, Piracicaba, Itapetininga
e Campinas, de 1994 a 1996; Além da Beleza: exposi¢ao interdisciplinar
1tinerante sobre plumaria indigena brasileira, do Museu de Arqueologia e
Emologia da USP, com curadoria de Sonia Dorta, Marilia Xavier Cury e
Christina Rizzi; e a exposicao Trés Exercicios de Leitura, realizada no
Museu Lasar Segall em 1992) e, principalmente, no artigo FEnsinando
Critica nos Museus, publicado no livro Arte-Educagao: leitura no
subsolo, organmzado por Ana Mae Barbosa (OTT, 2013).

O sistema de Ott também propoe algumas operacoes para se
realizar a critica, no entanto, apesar de ter a teoria de Edmund Feldman
como uma das mspiracoes, o sistema difere tanto em mimero quanto em
natureza das categorias. Existe uma etapa icial de Sensibilizacao e
aquecimento, que Feldman nio considerava; que faz com que o

aluno/publico se prepare para potencializar sua fruicio. Além disso, a
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etapa de Fundamentar trazia uma novidade para a época, aliando esta
critica aos conhecimentos de Histéria da Arte. Por fim, a etapa final de
Revelar unia a leitura da obra de arte ao Fazer Artistico, fazendo com
que o aluno revelasse o conhecimento construido pela observacio da
obra de arte. Ott acredita que a critica é mais efetiva quando aliada a
producao, por isto a importancia da etapa Revelando (OTT, 2013).
Cada uma das categorias: descrevendo, analisando,
interpretando, fundamentando e revelando segue uma ordem,
combinadas com o aquecimento (7hough wathing), proporcionando
um sistema completo de critica. A Tabela 7 apresenta um resumo do

Image Wathing, proposto por Ott:

Tabela 7 - Image Watching, de Robert Ott
Image Watching, de Robert Ott

Estiagio 1 - Aquecendo/Sensibilizando (7Thought watching)
Esta é uma etapa essencial para a critica de arte do Image Wathing, porque estes momentos de

preparo e reflexio da arte sio raros no cotidiano da sociedade. E um periodo de aquecimento, semelhante ao
das artes performdticas: teatro, danca e musica; no qual os alunos se preparam para atuar na performance de
responder, perceber e compreender as obras de arte. Estas atividades de aquecimento podem envolver jogos
teatrais para afinar a habilidade perceptiva, atividades motivacionais e que aumentem a participacio critica,
audi¢io de sons e musicas que criem um ambiente para desenvolver o humor perceptivel, movimentos corporais
que aumentem as respostas sensoriais, a leitura de poesia e a literatura que afinem a sensibilidade, didlogos e
leituras que desenvolvem a compreensio, etc. (OTT, 2013).

Nesta etapa, também ocorre o preparo do material visual que serd apreciado. Este momento envolve a
predisposicio a apreciacao, preparando o potencial de percepcao da pessoa, em um ambiente que seja favoravel
e niao ameacador 2 capacitacio critica. Trata-se de sensibilizar os individuos para o questionamento critico;
tornando-os atentos, auténticos e preparados para praticar este sistema de critica de arte (OTT, 2013).

O aquecamento pelo Though Watching faz com que os alunos se envolvem de maneira mais intensa
na critica, por um tempo mais longo ¢ de modo mais atento. Alunos mais jovens e com dificuldades do
desenvolvimento artistico conseguem se envolvem com uma tnica obra, por mais de uma hora, depois desta
etapa (OTT, 2018).

Exemplo do Though watching:

O colorista suico da escola Bauhaus, Johannes Itten reservava um tempo de suas aulas técnicas e
tedricas sobre a cor, para que os alunos exercitassem seus corpos e suas mentes, por meio de movimentos fisicos,
respiracao controlada e praticas de meditaciao. Isto melhorava a pratica de interpretagio das informacoes sobre as

teorias da cor (OTT, 2013).

Estagio 2 - Descrevendo
Nesta primeira categoria de contato com a obra, o mdwiduo deve observi-la primeiramente. A

descricio trata-se da verbalizacgio da observacio, de maneira profunda e detalhada. Fles podem anotar ou dizer
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uma lista de tudo o que ¢é perceptivel na imagem. Neste momento, o educador deve fazer perguntas que auxiliam
os alunos a completarem seus mventirios, auxiliando-os a verbalizar e compartilhar o que ¢ visualizado por cada
um. L uma etapa de descoberta que prioriza a percep¢io, enumeracio e verbalizacio do que ¢ visto (OTT,
2013).

Estagio 3 - Analisando
Enfoca e desenvolve os aspectos conceituais da leitura da obra, utilizando conceitos da Critica e da

Estética. Compreensao de habilidades, técnicas, ideias trabalhadas na obra. Analisa conceitos formais e como o
artista organizou a composicao visual. Nesta etapa, se obtém os dados para investigar a obra, como ela fol
executada e o que dela é percebido. Segundo Ott (2013), os elementos de design sio o principio para a evolucao
da compreensao e composicao da forma e da obra artistica.

Investigar estes elementos de composi¢io visual auxilia na compreensio micial da obra, do artista e de
suas habilidades de criacao. Desta investigacao, o observador passa a procurar as ideias que o artista utiliza em

suas obras. As vezes, esta descoberta das idelas intrinsecas a obra precede a descoberta das técnicas. No entanto,

as ideias sem o conhecimento das técnicas artisticas utilizadas na obra nio fornecem base para construir uma real

producio de arte (OTT, 2013).

Estagio 4 - Interpretando

Momento em que o observador expressa suas emocoes, sensacoes e 1delas que foram suscitadas a
partr de sua interpretacio pessoal da materialidade da obra, seu vocabuliario, gramatica e sintaxe. Considerada
uma das categorias mais criativas, em que os arte-educadores mais encontram possibilidades de desenvolvimento
de habihdades pedagogicas (OTT, 2013).

Interpretando é o momento em que os alunos participam da critica, dando suas respostas pessoais ¢
sensoriais. Eles se expressam como se sentem em relagio a obra. Algumas atividades dao base para que os
educandos tenham a compreensio necessaria para interpretar. Estas atividades prévias devem dar abertura para
que os alunos deem seus depoimentos pessoails e possibilitam o relacionamento com os demais depoimentos.
Essas atividades prévias, bem como o levantamento das percepcoes e conceitos bdsicos sobre a obra sio

experiéncias que fundamentam a compreensao dos sentimentos pessoais do aluno (OTT, 2013).

- Fundamentando

Estagio

Nesta etapa, o aluno alia sua critica realizada até o momento, com um conhecimento complementar
que contextualize a obra. A Historia da Arte pode ser utilizada para trazer informacoes sobre o artista ¢ sobre a
obra em si, para ampliar o repertério do aluno; nao devendo ser utilizada para “convencer” o aluno sobre a
qualidade ou mmportancia de determinada obra. Para esta fundamentacio da andlise e interpretacio da obra, o
aluno deve ter acesso a nformacoes acerca deste objeto de estudo estético, quem foi o artista e qual o conjunto
de sua obra, por meio de fontes bibliogrificas da escola, familia e de sua comunidade, além do material didatico
do professor (OTT, 2018).

A interpretagio dos alunos ¢ baseada em um conhecimento adicional da Historia da Arte, criticas
anteriores que tenham sido escritas ou ditas sobre a obra, nesta categoria. Neste momento, o educador
fundamenta o conhecimento artistico do aluno, lhe apresentando pesquisas sobre a obra. As autoridades que
escrevem ou falam as criticas, os detentores do discurso da arte auxiliam os alunos, compartilhando seus
conhecimentos e fornecendo outra base sua experiéncia artisica (OTT, 2013).

Em alguns casos, o proprio artista revela determinadas informacoes diretamente aos alunos. A fala do

artista nesta categoria pode ocorrer pessoalmente (o mais enriquecedor, pols permite um didlogo), por catilogos
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de exposicoes, publicacoes académicas, videos do artista falando sobre sua obra, etc. Caso apenas o educador
tenha contato pessoal com o artista, este pode formular questoes para a fundamentacao dos alunos, e grava-las
com uma camera para mostrar a filmagem aos alunos. Quando os filmes sao “pré-produzidos”, o educador deve
selecionar e editar, se necessario, para que o foco sejam as relacoes estéticas entre a obra e os alunos
observadores. Isto porque a rapidez e relevancia das informacoes sao essenciais nesta etapa (OTT, 2018).

Os catdlogos e as producoes textuais de museus, em muitos casos, sao preferidos pelos alunos, aos
livros textuais de arte; por serem documentos vistos como especificos sobre determinadas obras e de erudi¢ao
artisticas, e nao dedicados a comerdializacio ao grande publico (OTT, 2013).

Estagio 6 - Revelando
Criacio de uma nova obra, feita pelo aluno; a partir de sua aprendizagem construida pela critica da

obra de arte. Ato de transformacio ou interpretacio criativa do conhecimento adquirido na critica da obra. Esta
transformacao integra conceitos estéticos, da Historia da Arte e critica da Arte. Para realizar sua producao
artistica baseada nas percepcoes e compreensoes, sem ter a obra como modelo de cépia ou descricao; o aluno
precisa realizar esta etapa, envolvido no ato de transformar. Deste modo, ele podera realizar um ato de expressio
artistica, com novo significado, utilizando qualquer linguagem artistica que ele escolher, sem tentar reproduzir a
obra original. O Image Watching culmina para uma revelagio, uma expressao e nao um julgamento. Isto para
que todo o estudo ao longo da critica motive um conhecimento e a qualidade da expressio da producio de arte,

seja na sala de aula, em museus, ou em demais espacos (OTT, 2013).
Fonte: OTT, 2013.

Ott também propoe que os professores trabalhem com um livro
de exercicios elaborados por institui¢oes culturais, principalmente para
serem utilizados em visitas a museus e para se realizar a critica de arte.
As questoes que constituem este livro sao de nivel factual, conceitual e
contextual. As factuais sao diretas, enquanto as contextuais permitem
respostas mais expressivas e criativas. As questoes podem ser realizadas
na forma de jogos (palavras-cruzadas, cacga-palavras), desenhos, etc.,
podendo ter diversos formatos; de livro, pdaginas, caixas, midias
audiovisuais, até mesmo, uma obra (OTT, 2013).

A proposta de Ott nao se limita a critica ou leitura de imagem, e
pode se relacionar mais diretamente as propostas do DBAE (disciplinas
de Estética, Historia da Arte, Critica e Fazer Artistico) e da Abordagem
Triangular (Aquecer, Descrever, Analisar e Interpretar - Leitura de
Imagem; Fundamentar - Contextualizar; Revelar - Fazer Artistico).

Ainda nos anos 80, em 1987, outro método de leitura de

mmagem for proposto, POR Michael J. Parsons, Figura 32.

O Edtampan wa Prte-bducagio: wm etude de care no Envine Médio



Figura 32 - Professor Michael J. Parsons

Fonte: FROIS, 1999.

Na obra Compreender a Arte, o professor de artes da
universidade Ohro State, na cidade de Columbus, Michael Parsons
descreve sua pesquisa, que aponta determinados estigios de
desenvolvimento estético. O livro de Parsons teve sua tradugao para o
Portugués (Portugal) apenas em 1992, e nos anos de 1997 (A arte como
modelo de compreensio. Iz Arte & Educacio em Revista. Porto Alegre,
v.4, n.3, p.61-69, out.), 1998 (A compreensio e o prazer da arte. V
Encontro, Sio Paulo. SESC/Vila Mariana) outros dois textos em
Portugués do autor chegaram ao Brasil, divulgando sua mvestigacao em
nosso pais. Os estagios propostos por Parsons siao os seguintes (Tabela

8):
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Tabela 8 - Estagios de compreensao estética, segundo de Michael Parsons

Estigios de desenvolvimento estético segundo Michael Parsons

Estagio 1 - Preferénaa/Favoritismo/Gosto Pessoal

Este observador busca encontrar nas obras de arte, uma mimese da realidade. Ele valoriza imagens

No terceiro estigio de Parson, hd um mnteresse em um tema ou interpretacio da arte. A obra serve

Estagio 5 - Juizo/Interpretacio/Autonomia

Neste estigio, a maioria das obras visualizada agrada o gosto do observador. Ele analisa a imagem
1soladamente, sem relacionar a outros elementos. A observacio gera uma memoria associativa, na qual o
observador se lembra de outra mmagem. Esta lembranca, bem como seu juizo de valor, remete a suas
experiéncias pessoals € as suas emocoes. Se a Imagem tiver uma assoclagio afetiva com a vida do observador, ele

dard mais valor a imagem, bem como se as cores forem luminosas, nitidas ¢ abundantes, por exemplo. Fle da

grande importincia as cores e ji tem uma percepc¢ao de temas (PARSONS, 1992).

Estagio 2 - Tema/Beleza/Realismo

figurativas e realistas, tendo apreco pelas habilidades técnicas do artista e para a representacio do belo.
Psicologicamente, este observador valoriza as obras que ele consegue reconhecer e identificar, afirmando seu
conhecimento as demais pessoas. Esteticamente, ele ja distingue caracteristicas visuais mais relevantes que outras;

diferenciando o que considera bonito ou nao (PARSONS, 1992).

Estagio 3 - Expressao

como um meio expressivo, do qual o observador busca a expressiao das ideias, sentimentos e sensa¢oes do artista,
e também a expressio de sua propria experiéncia estética. Ele tem consciéncia de que cada pessoa € unica e que
possul uma experiéncia estética particular e intima. A criatividade e originalidade sao valorizadas por este
observador, em detrimentos de técnicas, suportes e temadticas tradicionais de representacao. Existe uma
predominancia de busca da intencao e a interpretacao é subjetiva. Nao hda mais o mteresse pelo realismo nas

obras. Por fim, a andlise passa a ser mais emotiva do que cognitiva (PARSONS, 1992).

Estagio 4 - Forma e estilo

Neste estigio, o observador identifica os diferentes estilos, segundo a Histéria da Arte, valorizando

tantos aspectos visuais (forma, cor, textura) quanto aspectos de contexto artistico (estilos, movimentos artisticos,
relacio historica). A organizacio visual, harmonia e distribuicio dos elementos auxiliam este observador a
compreender a obra como um todo. Ele ji possul uma cognicio complexa, capaz de mterpretar diferentes
discursos de uma obra, relacionando, por exemplo, as caracteristicas historicas, politicas e socials da arte

(PARSONS, 1992).

Com um juizo de mterpretacao e compreensao apurado, este observador julga os conceitos e valores,
relacionando com sua propria experiéncia pessoal. Mais que buscar respostas e significacoes, ele suscita questoes
em seu didlogo com a obra. Este debate leva em consideracio tanto a critica pessoal do observador quanto de

seus colegas e leituras distintas das suas (PARSONS, 1992).

Fonte: PARSONS, 1992.

= =
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Estas sao apenas quatro das diversas metodologias para analisar o
desenvolvimento de apreciacio estética. E possivel relacionar diferentes
metodologias de leitura de 1magem em uma mesma pratica de fruicao.
Por exemplo, utilizar a pergunta aberta de Housen para uma analise
comparativa seguindo as operacoes de Feldman. O importante seria
deixar espaco para que os alunos expressem sua propria leitura, sem
receio de dar uma interpretacao “errada”, e tornar o exercicio da leitura
uma rotina; promovendo, assim, uma aprendizagem em longo prazo.
Cada estagio de desenvolvimento das metodologias também pode ser
associado. A arte-educadora Rosa lavelberg correspondeu cada um
destes estagios na Tabela 9, abaixo, que resume todas essas diferentes

metodologias:

Tabela g - Desenvolvimento da compreensio estética,
correspondéncia entre os momentos de leitura

| Desenvolvimento da Apreciacio Estética |
Narrativo Construtivo Classificatorio Interpretativo Recriativo
Preferéncia Realismo e Beleza | Expressividade Estlo ¢ Forma | Autonomia
Aquecendo | Descrevendo Analisando Interpretando | Fundamentando | Revelando
Descricao Andlise Interpretacio Julgamento
Fonte: JAVELBERG, 2003.

No entanto, a tabela original de correspondéncia de lavelberg
nao considerava o primeiro estagio de Ott, aquecendo, talvez por nio
considerar esta preparacio como o nicio da apreciacio em si. A tabela
também associava os estigios de desenvolvimento do desenho e do
grafismo. No entanto, esta associacio com o fazer artistico propostos
pelos autores Georges-Henr1 Luquet, Viktor Lowenfeld, Rhoda Kellogg,
e a propria Rosa lavelberg, tem uma melhor (¢ mais comum)
correspondéncia com a aprendizagem do desenho pela crianca na tabela
feita por lavelberg; enquanto o desenvolvimento da apreciacao estética
independe da 1dade. Talvez 1sto ocorra devido a pratica mais recorrente
do desenho e do fazer artistico em sala de aula, desde a infancia até a
adolescéncia (fase escolar), diferente da pratica da leitura e apreciacao
estética, que nem sempre ¢ explorada pelos arte-educadores. Por este
mesmo motivo, ¢ possivel verificar estes estigios de desenvolvimento
estético na apreciacao de estampas; visto que essa fruicio ¢ ainda mais

mcomum nas aulas de artes.
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O amadurecimento da leitura estética nas artes estampadas
ocorre concomitantemente com o desenvolvimento criativo da
producao da estamparia téxtil. No ensino de design de superficies, nos
cursos técnicos e superiores de Moda, os educadores inserem seus
alunos no ritual de criacao de estampas. Este sempre inicia com uma
pequena pesquisa de referéncias de temas, materiais, tendéncias e
publico, 1sto ¢é, uma contextualizacio geral da estamparia. Neste
levantamento de informacoes, ocorre o contato com diversas criacoes
artisticas e estampas. A fruicio das obras de artes costuma auxiliar na
definicio dos temas das colecoes e no repertorio visual que auxiliard no
fazer artistico.

Ou seja, a leitura de 1mmagens ja ocorre na aprendizagem de
estamparia nos cursos profissionalizantes, ainda de maneira insipida, e,
de maneira mais consolidada, também ocorre o fazer artistico. Seria
mteressante um ensino de estamparia, trabalhando, em conjunto, a
leitura de 1magens, o fazer artistico e a contextualizacao (essa ultima
muito pouco abordada nos cursos de Moda). Por isso, o estudo de
caso, com os alunos da disciplina de arte no Ensino Médio da Etec
Presidente Vargas, foi realizado para verificar como se daria a pratica
educativa da Abordagem Triangular aliada com a estamparia artesanal

textl.
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pos todo o levantamento bibliografico acerca da estamparia,

educacao e ensino da arte; foi possivel identificar os

conceltos necessarios para a construcio de um projeto
pedagodgico sobre estamparia que pudesse ocorrer com uma turma do
Ensino Médio. Esse estudo de caso ocorreu na Etec Presidente Vargas,
na cidade de Mogi das Cruzes/SP, no ano de 2015. A base principal
para a atuacio for a Abordagem Triangular. Por isso, os resultados
descritos ao longo deste capitulo também foram ordenados segundo os
eixos articulados com os alunos.

Importante ressaltar que as orientacoes e propostas dessa
pesquisa foram sempre repassadas para a professora da turma, e nunca
diretamente aos alunos. Isto porque o objetivo era que a educadora
fosse uma multiplicadora de conhecimento e da proposta. A professora
desenvolveu as atividades com os educandos, e os registros e as andlises

de todas as etapas foram detalhados nos tépicos abaixo.

6.1. Contextualizacao da estamparia

partir do conceito de contextualizacio, de Ana Mae
Barbosa, e das influéncias teoricas do DBALE e, também, da
conscientizacao do professor Paulo Freire, delimitaram-se
alguns principios a serem trabalhados com os alunos. Para

contextualizar o ensino da estamparia téxtil, seria possivel:

e Analisar a historia da estamparia téxtil, visando
ampliar o repertorio;

e Lstudar os estilos, paises e regioes produtoras,
designers, artistas e artesaos;

e Relacionar outras areas de conhecimento que se
tangenciam, como a moda, arte, design, artesanato,
engenharia téxtil e de producio, etc.;

e Verificar a estamparia no contexto dos proprios
educandos e como ela estd presente no cotidiano

deles.
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O ensino/a aprendizagem da estamparia téxtil é contextualizado/a
utilizando o conhecimento do campo do desenho téxtil e das influéncias
recebidas dos demais campos do saber. O método mais comum de
compartilhar estes conhecimentos sio as aulas expositivas e as pesquisas
teoricas. Todavia, as fontes que sdao abarcadas costumam ser académicas
e classicas. No caso especifico da estamparia, a bibliografia possui um
foco na evolucido técnica industrial do setor; sem muitas compilacoes de
cunho artistico sobre estamparia téxtil, do design ou da sociologia.

A propria educadora Ana Mae Barbosa, em entrevista concedida
para esta pesquisa, afirma que o eixo de contextualizacio para o ensino
de estamparia deve ir além do estudo da historia da estamparia, ele deve

verificar a presenca téxtil no cotidiano dos educandos:

Claro que é viavel a Abordagem Triangular como abordagem metodoldgica e a
estamparia como contetddo. Ndo é ruim falar ou pedir para pesquisar a historia

estamparia em suas roupas, nos tecidos usados em sua casa, lengéis, toalha

etc. Analisar as fontes visuais dessa estamparia e da estamparia que desfila nas
roupas das pessoas na rua. Vocé, através da estamparia, pode dar a conhecer
toda a Histoéria da Arte pelo menos do modernismo até agora. E muito comum

—

a estamparia citar o que anda nos catidlogos de museus e galerias ou nas
revistas de Arte (BARBOSA, 2016).

NS 2N\

Deste modo, a contextualizacio se relaciona com a leitura de

1magens e com o fazer artistico da seguinte maneira:

e Compreendendo o contexto soécio/politico/cultural de
uma estampa em que sua leltura passa a ser mais critica,
ampla e fluida; possibilitando diferentes leituras antes nao
cogitadas;

e A concepcio da producao das estampas passa a ter o
contexto em que se da a criacao e o ambiente final, como
parametros. Isto €, se considera a historia das técnicas, da
sociedade, dos estilos, etc., para se criar, segundo as
limitacoes e possibilidades presentes, concebendo o
publico e ambiente futuro que a obra atingira.
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O primeiro eixo trabalhado com os alunos envolvidos nesta
pesquisa for o da Contextualizacio. Como relatou a professora da
turma: “Primeiramente, fora abordado, na sala de aula, o Projeto
Estamparia Téxtil, realizado pela Aymé. Depois, contextualizel a
importancia e breve historia de estamparia [...]” ". A professora da
turma iniciou o projeto com os alunos, fornecendo um primeiro
contato com o conceito e histéoria da estamparia, em uma aula
expositiva. Na primeira semana do projeto, a aula for dedicada a
apresentacio dessa pesquisa de mestrado aos alunos. Também foram
apresentados alguns principios-chave para as demais atividades praticas,
como a concisa historia de cada uma das técnicas com as quais os
alunos trabalhariam nas semanas seguintes.

As diferentes origens das técnicas artesanais de estamparia
ampliaram a compreensio dos alunos. A antiga técnica de carimbo,
utilizada pela escrita fenicia em 1200 a.C., que deu origem a imprensa
de Gutenberg no século XV (técnica intimamente relacionada a
linguagem e comunicacio por simbolos); o grafismo presente na Moda
e em diversas etnias, em simbolos sagrados e da cultura (tatuagens
maoris, da Nova Zelandia, tecidos Kente, das etnias Ashanti e Ewé, do
Gana; ou os tecidos Bogolans, das etnias Dogons, Malineses e
Bambaras, por exemplo); o esténcil criado pelos japoneses em 500 a.C.
e presente como matriz para grafites de rua, na contemporaneidade; e a
técnica milenar do f7e dye, presente desde o Egito antigo e
Mesopotamia, mas adquirindo novos significados de conexio como a
natureza, hiberdade e psicodelia com o Movimento Hippie da década
de 1960.

Isso mostra que os contextos de cada técnica sio distintos,
especialmente os com origens milenares e niao ocidentais. A industria
da Moda se apropriou de grande parte dessas técnicas, para criar seus
processos industriais e copiar os efeitos caracteristicos que cada método
possuia. Os alunos pouco conheciam essa historia de origem da

maioria das técnicas. Apenas reconheciam a importincia do te dye

" Relato presente nas entrevistas em anexo.
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como elemento estético marcante no movimento de contracultura,
Hippie, por ser um momento mais recente e ocorrido, iicialmente, nos
Estados Umdos. Todas as demais informacoes eram novas para eles, e
os fizeram compreender a multietnicidade da estamparia téxtil artesanal.

ApOs esse breve relato sobre a historia de cada técnica, iniciou-se
uma conversa para levantar qual o conhecimento que eles ja tinham
sobre a estamparia. Buscou-se entender as estampas que marcavam o
cotidiano dos alunos. A partir disso, eles falaram de diferentes estilos
populares entre eles, estampas figurativas, patterns de tendéncias de
Moda (bigodes), padronagens que eles consideravam atemporais (listras
e xadrezes) e as estampas que transmitem mensagens objetivas com
frases (letras de musica, frases populares da Internet, etc.).

Essa conversa inicial sobre a estamparia no contexto dos alunos e
o levantamento histérico da estamparia artesanal foi o ponto de partida e
mspiracio para que os alunos iniciassem as atividades da préxima aula,
com a producio artistica de estampas.

6.2.Criacao de estampas

eixo que demandou mais tempo em sala de aula, da turma

envolvida nesta pesquisa, fo1 o Fazer artistico. Isso porque

havia diversas técnicas artesanais com as quais os educandos
nunca tiveram contato anteriormente, sendo uma nova experiéncia para
cada um deles.

Primeiramente, foi solicitado aos alunos que se reunissem em
grupos para realizarem as atividades de criacao de estampas. Apesar de
cada estudante estampar sua propria camiseta, 0s grupos serviriam para
compartilhar as técnicas, auxiliando uns aos outros no processo de
aprendizagem. Cada grupo, de até sete alunos, trabalhou em uma estacao
de trabalho com determinada técnica de estamparia artesanal, como ¢
possivel vertficar na Figura 33, a estacdo de trabalho da técnica de
carimbo. Isso possibilitava uma aprendizagem compartilhada entre os
estudantes, em que um poderia auxiliar o outro no desenvolvimento das
atividades. Por 1sso, a escolha dos membros de cada grupo foi

determinada pelos proprios alunos, de modo que se sentissem
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Figura 33 - Alunas na estagdo de trabalho da técnica de carimbo
de EVA (Fonte: Aymé Okasaki, 2015).

As técmicas  que seriam utilizadas  pelo aluno foram
determinadas por sorteio, organmzado entre eles. A docente da turma
optou por realizar um sorteio, devido a diversidade de técnicas
apresentadas a eles e ao material didatico (carimbo de EVA, carimbo
de madeira, ze dyve, desenho com canetas para tecido, esténcil e
serigrafia). Cada uma das técnicas possuia materiais especificos que
deveriam ser trazidos pelos alunos para as aulas. Como muitos grupos
demonstraram uma preferéncia por técnicas sem matrizes (como o tie
dve e a estampa com canetas para tecido), devido a rapidez e
praticidade que os processos demonstravam (a0 menos teoricamente
no material didatico), foi escolhido o sortelo, para que os alunos

tivessem contato com todas as técnicas apresentadas.

= e e
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Porém, esse foi um ponto de discussao. Alguns grupos gostariam
de ter escolhido suas proprias técnicas, enquanto outros alunos gostariam
de trabalhar e ter contato com todas (conforme consta nos questionarios
no anexo). Apenas uma técnica for substituida no desenvolver das
atividades, devido a dificuldade em preparar a matriz (técnica da
serigrafia/silkscreen). Os demais grupos continuaram com as técnicas
sorteadas. Caso houvesse um tempo de trabalho em sala de aula maior,
com mesas ¢ materials jJa preparados na escola para os alunos; uma
possibilidade seria preparar uma estampa de técnicas mistas, em que 0s
grupos tivessem um tempo determinado em cada estacao de trabalho,
passando por todas as técnicas. No entanto, como os materiais foram
mdividuais de cada grupo e parte do processo de estamparia foi
desenvolvida em casa, por nao haver mais tempo em sala de aula na
disciplina, esta possibilidade se tornou mviavel.

Cada estacao apresentava uma técnica, com dificuldades
especificas. Em um primeiro momento, nio fol determinada uma
rotacao entre as estacoes, devido ao tempo em que os alunos deveriam
se dedicar as estampas, o qual varia muito de técnica para técnica.
Contudo, alguns grupos tiveram dificuldades com determinados
procedimentos (a serigrafia, em particular). Considerando as habilidades
naturais de cada grupo, a cada educando, for sugerida a troca de estacao
de trabalho. Desta forma, eles poderiam ter um desenvolvimento
educativo mais prazeroso e fecundo. O grupo da serigrafia escolheu a
técmca de esténcil, aproveitando o principio de molde vazado que ja
haviam apreendido na técnica anterior.

Importante salientar que os alunos tiveram o primeiro contato
com essas técnicas durante as aulas. Apenas dois alunos ji haviam
estampado em tecido antes deste projeto. Por isso, todas as técnicas
apresentaram algum desafio aos educandos; seja o recorte dos esténcis, a
escolha e sujeira dos corantes do e dye, as dimensoes e posicoes da
camiseta como suporte ou a impossibilidade de apagar manchas e tracos
como em um papel. Além dessas dificuldades encontradas pelos alunos,
a propria professora da turma possuia suas duvidas, o que ¢ natural, visto
que a estamparia nio ¢ um conteudo trabalhado nos cursos de
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Licenciatura em Arte. Apesar do material didatico fornecido e
acompanhamento da pesquisadora durante o processo, seria necessario
que os docentes que fossem lidar com estamparia em sala de aula,
realizassem as atividades previamente, para compreender a praxis,
propor outros métodos e debater sobre os contetidos procedimentais
(concettuais e atitudinais) com base nessa experiéncia pessoal também.

Os estudantes do projeto tiveram livre escolha de desenhos a
serem criados nos tecidos. Os desenhos deveriam ser decididos pelos
proprios alunos. Essa liberdade acabou por mostrar os gostos dos
alunos, mais do que a capacidade mventiva de cada um. A maioria dos
alunos optou por escolher imagens da Internet para estampar suas
camisetas, exceto pelos grupos que trabalharam com a técnica de ae
dye e outros cinco alunos. Segundo os proprios educandos, as imagens
online escolhidas eram as quais eles se identificavam e gostavam.
Analisando cada estampa, verifica-se que eram figuras da cultura
popular digital; simbolos da cultura jovem: desenhos anmmados,
quadrinhos, jogos, musica, etc.; e motivos do design de moda: frases
(como a da Figura 34), rostos de personalidades famosas, simbolos de

marcas de roupas, etc.

Figura 34 - Camiseta estampada com frase (Fonte: Aymé Okasaki, 2015).




As fontes de pesquisa para imagens também demonstraram
algumas caracteristicas dos alunos, como mostram os questionarios no
anexo. Todos os que utilizaram 1magens ja existentes em suas estampas
as encontraram na Internet, em sites de busca e redes sociais. Esse é¢ um
reflexo do modo como os estudantes realizam suas atividades escolares,
obtém informacoes ¢ se comunicam. O meio de comunicacio que eles
mais utilizam para assuntos escolares sio, justamente, as mensagens
mstantaneas online. Ademais, apesar de também consultarem os livros
didiaticos da escola; publicacoes que possuam (como livros, revistas,
jornais e apostilas) e visitarem bibliotecas, museus e centros de pesquisa;
a maioria dos alunos tem a Internet como principal fonte de pesquisa
para suas consultas escolares. As informacoes que os alunos buscam na
Internet nao se limitam as pesquisas escolares; elas englobam outros
assuntos, como: cultura, lazer, viagens; noticias locais, nacionais e
Internacionais; politica; informatica; economia; esportes; musica; danca e
desenho.

No entanto, as 1imagens pesquisadas na Internet foram exploradas
de maneiras diferentes. Por exemplo, um grupo optou por trabalhar com
a figura do personagem Charlie Chaplin. Apesar da silhueta da
personagem ter sido retirada da Internet, ela for associada a outros
elementos, como a gravata borboleta e a uma frase, simbolo de uma
brincadeira adolescente: “Charlie, Charlie”. Nao foi realizada uma copia
de uma camiseta ja existente, for dada uma ressignificacao a imagem, um
novo contexto contemporaneo aos alunos. Esse mesmo grupo optou
pela figura de Charlie Chaplin por considerd-la uma imagem unissex
para uma camiseta; uma preocupacao de que uma imagem nao fosse
direcionada a um género especifico.

Os alunos trabalharam com diferentes tematicas, mas todas
voltadas a cultura jovem atual. Por exemplo, na Figura 37, vemos um
desenho de um panda, com duas armas, uma imagem de referéncia para

o preparo de esténcil. Esta imagem jia for reproduzida com a
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mesma técnica por diversos grafiteiros, principalmente na Furopa,
sendo até falsamente creditada ao anoémimo artista de rua britinico
Bansky (na verdade, era um logo da marca Bad Panda Records, criado
pelo francés Julien Fanton D’Andon). Diversas teorias foram atribuidas
a 1magem, como a contradicio de um simbolo de tranquilidade
(temperamento calmo atribuido ao panda) e violéncia (armas). Outra
mterpretacio velo de frases criadas por usudrios da Internet, tratando
do tema racismo: “Destroy racism. Be like a panda. He’s black. He's
White. He’s asian”. Estes foram apenas alguns exemplos da conexao
feita entre diversas artes, pelos alunos; misturando a estamparia, com
referéncias de arte de rua, cultura digital e expressoes jovens.
Importante notar que as estampas que tiveram uma criacio
autoral tiveram  significados e razoes diferentes, explorando
determinados elementos visuais. Os dois grupos de alunos que
utilizaram a técnica de e dye disseram explorar formas abstratas,
rupestres e aleatérias. Estes grupos tiveram uma aten¢ao maior as cores
utilizadas. Enquanto um optou por cores diferentes para “dar um efeito
vivo e colorido”, como afirmou uma das alunas, com espirais
tradicionais do chamado movimento Hippie; o outro grupo nio fez
amarracoes ou nos, trabalhando apenas com a transformacio de cores
frias, em um dégradé de azuis e lilas. Na Figura 35, é possivel verificar o
grupo de alunas realizando um teste de cores no papel, com diferentes

tintas para tecido e canetas, buscando as tonalidades desejadas.
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Figura 35 - Estudo de cores para estampa tie dye (Fonte: Aymé
Okasaki, 2015).

Outras estampas merecem uma atencao pelos significados
atribuidos pelos criadores. Uma se trata do desenho de “um veado e, ao
lado, flechas que se cruzam perpendicularmente, e, nos espacos entre as
flechas, os algarismos do ano 2015”7, de acordo com o préprio aluno
criador, como mostra a Figura 36. Ele também aponta qual for a
mspiracao e o significado do desenho: “Me nspirei na beleza do animal,
e também quis retratar o aspecto de poder dele”. Também houve uma
estampa do mapa do Brasil em preto, na qual o aluno que desenhou
pretendeu simbolizar a corrup¢io nacional. A estampa for a imagem de

um periodo de grandes discussoes politicas e manifestacoes sociais.
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Figura 36 - Estampa autoral feita com esténcil (Fonte: Aymé
Okasaki, 2015).

ApOs a pesquisa e escolha do que se estamparia, alguns grupos
tiveram de preparar suas matrizes: carimbos e esténcis. O grupo que
havia sido sorteado para estampar com a técnica de serigrafia
aproveitou as 1magens selecionadas e o principio de 1imagem recortada
para realizar a estamparia com esténcil, como mostra a Figura 37. Deste
modo, os grupos que estamparam utilizando matrizes criaram com dois
fundamentos diferentes: a imagem vazada no molde (para o esténcil) e

o fundo vazado no molde (para o carimbo).
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Figura 37 - Preparo dos esténcis (Fonte: Aymé Okasaki, 2015).

O preparo das matrizes for a etapa na qual os alunos tiveram
maiores dificuldades: com os materiais, na transferéncia do desenho para
o molde (Figura 38), no recorte de detalhes pequenos com tesoura e

estilete, e a habilidade em trabalhar com técnicas diferentes.
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Figura 38 - Passagem do desenho do papel para o
EVA (Fonte: Aymé Okasaki, 2015).

Porém, for também nesta etapa em que se verificaram diferentes
solucoes criadas pelos alunos. Um exemplo foi o suporte de apoio para
os carimbos de EVA. Aproveitando os materiais ja utilizados durante a
atividade  (embalagens de cola, potinhos de tinta, copinhos
descartaveis), o grupo fez as bases para segurar os carimbos, como

mostra a Figura 39.
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Figura 39 - Preparo do carimbo de EVA (Fonte: Aymé Okasaki, 2015).

ApoOs o preparo das matrizes, todos os grupos seguiram para a
etapa da estamparia em si. Devido a estrutura da sala de aula, nem todos
puderam realizar esta parte na escola. Os alunos que trabalharam com
tie dye fizeram as amarracoes e tingimentos em casa, devido a falta de pia
e local para esquentar dgua do corante. No entanto, os grupos que
utilizaram canetas para tecido, carimbos e esténcil realizaram parte dos
trabalhos em sala de aula ¢ em outras areas da escola (conforme a

Imagem 40), e parte em casa, por conta do pouco tempo que tinham.
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Figura 40 - Estampagem com carimbo de EVA e retoque com
pincel (Fonte: Aymé Okasaki, 2015).

Para que todos os alunos pudessem realizar suas atividades de
estamparia dentro de sala de aula, seriam necessarias algumas
mudancas:

e Uma cozinha na escola, na qual fosse possivel
ferver agua para diluir os corantes do te dye
(atentando para o manuseio das panelas e baldes,
sempre utilizando avental e luvas, para evitar
queimaduras em caso de acidentes);

e Uma pia acessivel para lavagem de pincéis, chapas
de esténcis, carimbos, maos;

e Quatro dias apenas de atividades praticas de atelié
(com 3 horas semanais de aula), preparando as
matrizes e estampando.

Com essas alteracoes, ja seria possivel realizar o projeto

completo em sala. Todo o projeto teve seis aulas, sendo elas para
apresentar o projeto, explicar conceitos de estamparia e sua
contextualiza¢do, pesquisar e criar os temas a serem estampados, a
atividade pratica de estampar e realizar as leituras de estampas. A Etec
Presidente Vargas ja planeja instalar uma cozinha na escola nos
proximos trés anos, bem como, reformar os laboratorios de desenho e

de nutri¢ao (que poderiam ser utilizados no projeto de estamparia).
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Mesmo sem as condicoes 1deais, os alunos conseguiram estampar
suas camisetas, como mostra a Figura 40, de estamparia com carimbo de
EVA. Os estudantes demonstraram interesse em estampar outras
superficies também, com o conhecimento que adquiriram: vestidos,
shorts, calcas, bolsas de tecido, camisas, jaquetas, figurinos para
apresentacoes de danca, tecidos de decoracio, quadros, caixas, objetos
de madeira e, principalmente, grafite de rua (paredes).

Em comparacio ao desenho em papel, suporte no qual os alunos
estavam mais acostumados, tinham mais pratica; os alunos verificaram
outra situacao-problema: a impossibilidade de “apagar” alguns erros e
falhas. Isso fez com que os alunos demonstrassem novas solucoes,
cobrindo algumas manchas com outros desenhos e criando meios de
disfarcar ou explorar essas manchas, como marcas proprias do trabalho
artesanal. Na Figura 41, por exemplo, vemos uma caracteristica dos
carimbos artesanais, que é o preenchimento nao uniforme, no qual a
tinta ¢ aplicada com diferentes pressoes ao longo do carimbo. Deste
modo, a estampa final evidencia como foi o processo de estamparia e a

experiéncia artistica.

Figura 41 - Estampagem com carimbo de EVA (Fonte: Aymé Okasaki,
2015).




Finalizadas todas as estampas, no dia 30 de junho de 2016, na
ultima aula do projeto, os alunos realizaram uma confraternizacao para
a troca das camisetas. A principio, elas sertam doadas para uma
mstituicao de apoio a deficientes, da cidade de Mogi das Cruzes/SP. No
entanto, a quantidade de camisetas estampadas for muito pequena para
atender a todas as criancas. Os alunos confirmaram interesse em
direcionar suas criacoes para diferentes usudrios finais: pessoas carentes
(necessitadas, moradores de rua), manfestantes e protestantes,
familiares, amigos, criancas, instituicoes de caridade (asilos, orfanatos) e
para eles proprios. No entanto, a op¢io acordada pelos alunos foi
direcionar para um colega de classe; desse modo, todos ganhariam uma
das camisetas e ainda haveria uma integracio entre os alunos na
confraternizacio que encerrou o bimestre letivo (Figura 42).

Figura 42 - Confraternizac¢do e troca das camisetas

Fonte: Aymé Okasaki, 2015.

Foi realizado um sorteio para defimr para qual colega cada
camiseta seria destinada. Durante a entrega das camisetas, eles
puderam analisar e conversar sobre as camisetas recebidas (Figura 43).

Segundo a docente da turma: “com este trabalho, a sala criou
uma integracio maior’ e que, com este projeto, “houve mars
envolvimento” dos alunos. A troca das camisetas entre os estudantes fez
com que os grupos Interagissem entre eles. Mesmo alunos que nio
costumam realizar trabalhos juntos puderam trocar suas experiéncias,
por melo de suas criacoes, compartilhando suas 1mpressoes,
mterpretacoes, dificuldades do processo criativo e inicio das leituras de

estampas.
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Figura 43 - Andlise das estampas recebidas na confraternizagao
(Fonte: Aymé Okasaki, 2015).

ste eixo resultou na dltima atividade do projeto, na qual os
alunos realizaram leituras estéticas das estampas nas camisetas.
A camiseta que cada aluno estampou fol sorteada para outro
colega da sala; deste modo, todos os alunos receberam uma nova
camiseta; sem que pudessem escolher a estampa que receberiam. Por
terem aprendido as técnicas de criacio e terem estudado o contexto
historico da  estamparia, neste momento, eles ja possuiam maior

referencial para realizarem as leituras de imagens. Deste modo,

TN e e, o e e et
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eles puderam integrar o ler e o refletir na obra estampada. Como a
leitura fo1 realizada sobre a camiseta recebida, 1sso evitou que ela se
tornasse uma autocritica (sobre a camiseta que o préprio aluno criou),
para que fosse uma leitura definida apenas pela preferéncia (por uma
estampa escolhida por eles proprios); e que permitiu que eles
pudessem fazer uma leitura tendo mais mformacoes complementares
sobre o contexto do criador da arte (seus proprios colegas), além do
modo de criacio na sala de aula.

Cada aluno realizou a leitura individualmente, para instigar os
alunos em suas andlises, foram feitas algumas perguntas sobre as
estampas:

1. Qual for a estampa que recebeu?

2. O que achou da estampa?
Vocé pode comentar sobre o que a estampa fala; o que ela
representa; suas formas, cores, técnica de estamparia; se mudaria

algo no desenho; etc.

3. O que vé na estampa que recebeu?

o~

O que esta acontecendo na imagem? Por que acha 1sso?

Ela te lembra de algo que vocé conhece?

_C.ﬁ

Olhe para a estampa por uns 40 segundos e escreva tudo o que acha

da 1magem.

A partir destas questoes, o observador deveria pensar e
verbalizar sobre a sua reflexao e leitura da estampa. A nvestigacao
aberta também motiva os educandos a pensar em voz alta e expor todas
suas criticas acerca da imagem. Isso ocorre porque a questiao indireta
permite diversas argumentacoes e diminui o receio de emitir uma
resposta errada. O método ¢é centrado no educando/observador; a
aprendizagem parte dele e 1sso o estimula a buscar o conhecimento,
respeitando seu ritmo.

A primelira questio servia para que o aluno aquecesse. Eles
1dentificavam qual era a estampa que haviam recebido dos colegas de
sala e também iniciavam uma sucinta descri¢aio. Como nas seguintes

respostas (a entrevista completa se encontra no anexo):
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Estudante 21% “Esténcil’.

Estudante 13: “A estampa é virios bigodinhos”.

Importante notar que, mesmo nestas respostas iniciais, ja existe
uma descricao dos elementos visuais e andlise da construcao da imagem,
como a estampa foi feita e suas técnicas utilizadas.

A segunda questio instigava o aluno a dar sua opimaao, mostrar
seu gosto pessoal e perceber se existe uma preferéncia ou favoritismo
por algum tipo de estampa ou elementos visuais estampados. Ela vai ao
encontro do primeiro estagio de Parsons, caso o aluno emitisse sua
opinido sobre a estampa, sem uma justificativa ou reflexaio do motivo
pelo qual gostou da imagem. Contudo, algumas respostas exprimiram
um julgamento que expressava as memorias afetivas sobre a experiéncia
estética de criar estampas, ou fundamentadas nas tendéncias da Moda,
contexto historico da estamparia e contexto social dos proprios alunos e
sua cultura jovem.

Importante salientar que as duas primeiras questoes foram feitas
A0 mesmo tempo, por 1sso, as respostas das duas, muitas vezes, foram
dadas juntas. Além das duas perguntas, fo1 pedido para que os alunos
falassem sobre o que a estampa se tratava e se ela representava algo;
pedindo ndo apenas uma descricao, como uma andlise da estampa.
Ainda pediu-se para que eles se atentassem a alguns elementos
compositivos, como as cores ¢ formas utilizadas, além da propria técnica
utilizada para a composicio da obra. Por fim, revelando o que ele
aprendeu até o momento e suscitando uma recriacao do fazer artistico,
perguntou-se se haveria algo que o aluno mudaria na obra, e o motivo;

como mostram as respostas abaixo (Anexo).

Os nomes dos alunos foram substituidos por niimeros a fim de preservar suas identidades. A correspondéncia
de todas as citacoes dos educandos encontra-se nos anexos, seguindo a respectiva numeracao.
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Leitura da estudante 29:

Ganhel uma camiseta com a estampa em e dye.
Achei brilhante o jogo de cores e o resultado
finall! A camiseta que fiz também era te dye e
fiquel com vontade de fazer de novo, pois é uma
otima forma de se expressar. Através das cores,
que pra mim representam diversos aspectos
(como sentimentos), pode-se criar significados,
provocar emocoes ¢ transportar para elas tudo o
que ha dentro de nossas almas de forma abstrata,
sincera, misteriosa e bela.

Interpretacio do estudante 26 acerca da camiseta da Figura 44:

Ganhel uma camiseta que tinha uma estampa do
Mario Bros. O desenho, contorno, foi feito a
caneta permanente, mas a pintura, a tinta de
tecido, os dois personagens eram cinza, mas
algumas partes estavam bem coloridas e eu amel.
Estava muito fofo, moderno e bem desenhado.
Nao gostel muito do design da camiseta, por 1sso
cortel a parte de cima pra fazer um modelo de
ombro caido, mas a estampa em si estava linda.

Figura 44 - Camiseta estampada com a personagem Mario,
fotografada em Mogi das Cruzes/SP (Fonte: Aymé Okasaki, 2016).




Leitura do estudante 28 sobre a camiseta da Figura 45:

A camiseta tem a frase "Hey ho, Let's go!" estampada, que
faz parte da letra da musica Blitzkrieg Bop, da banda
Ramones. Eu gosto bastante dessa muisica, por 1sso acabel
gostando da estampa. A técnica de estamparia utilizada foi
o grafismo, no qual o desenho ¢ feito diretamente sobre o
tecido a mao livre. As cores utilizadas foram preto, azul e
vermelho, azul é minha cor favorita, e as letras garrafais,
sem regularidades chamam atencio na estampa. Eu
desenharia algumas notas musicais em volta da frase para
preencher mais espaco na camiseta e ficar visualmente

mais bonita.
Figura 45 - Camiseta estampada com a frase Hey ho, Let’s go!,

fotografada nos muros da estacdo Estudantes, da CPTM, em Mogi
das Cruzes/SP

Fonte: Aymé Okasaki, 2016.
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Estudante 16: “Recebr uma camiseta com a estampa de bigodes
pretos, da qual eu nao fin murto fa do desenho, mas uso a camiseta pra
dormir porque me trds lembrancas sobre o trabalho e laz com que me
simta bem” (Figura 46, camiseta da direita).

Estudante 15: “Charles Chaplin, a minha favorita, por
representar tal pessoa que ainda serve de mspiracio para muitos,
mclusive para mim mesma’” (Figura 46, camiseta da esquerda).

Leitura do estudante 29:

A estampa da minha camiseta ¢ o Charlie
Chaplin. Ela é bem interessante, ja que representa
o personagem de um dos mais famosos filmes. O
carimbo, que fol a técnica usada, faz com que haja
menos chance de erros em relacio ao formato do
desenho na hora da confeccao, tendo assim uma
maior perfei¢io.

Figura 46 - Camisetas estampadas com Charlie Chaplin
(esquerda) e bigodes (direita), fotografada na Praga Cel. Benedito
de Almeida, em Mogi das Cruzes/SP

Fonte: Aymé Okasaki, 2016.
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Essas foram as leituras iniciais. Por isso, em um segundo
momento, for pedido que eles olhassem por 40 segundos antes de
responderem as demais questoes. Deste modo, os alunos deviam fazer
uma nova apreciacao, prestando atencao a detalhes que niao haviam sido
notados antes e revendo suas préoprias interpretacoes.

A primeira questio deste segundo bloco for: O que vocé vé nesta
estampa?” Uma pergunta aberta, para fazer com que o aluno continuasse
sua reflexdo. Depois, for questionado: O que esti acontecendo na
mmagem? Por qué? Este questionamento suscitava a interpretacao dos
alunos. Os alunos que analisaram algumas estampas nao figurativas,
especialmente as feitas com a técnica de #e dye, tiveram algumas
dificuldades em ler as cores e formas. Entretanto, alguns souberam
associar as composicoes as sensacoes ou lembrancas para produzir suas
leituras. Por fim, os alunos foram instigados a fazerem associacoes e
fundamentarem algumas experiéncias, memorias ou nformacoes
levantadas sobre a estampa analisada, com a questio: A estampa te
lembra de algo que vocé conheca?” Abaixo, algumas das leituras
realizadas:

Estudante 2, sobre a estampa da camiseta da Figura 47:

Apesar da técnica de criacao desta estampa ser diferente do #e
dyve, ¢ mmportante notar como o estudo do contexto do Movimento
Hippie também se relaciona e influencia a leitura dessa estampa. Hipster
¢ um termo nglés da década de 1960, que designava os americanos
envolvidos com a cultura negra. A terminologia fuppie é derivada de
hispter e for publicada, pela primeira vez, em 1965, em um jornal de Sao

Francisco, nos Estados Unidos (YAMANE, 2008).
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Figura 47 - Camiseta com estampa de ancora, fotografada no
Casardo do Carmo, em Mogi das Cruzes/SP

Fonte: Aymé Okasaki, 2016.
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Estudante 31: “A Técnica do tie dve é muito subjetiva e é dificil
descrever com precisio o que esti acontecendo. Porém, tem cores
brilhantes e fortes e me lembram de um dia ensolarado e feliz” (Figura
48, camiseta da direita).

Estudante 1: “Eu vejo alegria, as cores me lembram o verdo ou
mesmo um por do sol” (Figura 48, camiseta do centro).

Estudante 12: “Mutas cores formando wuma espiral” (Figura 48,
camiseta da esquerda).

Estudante 11: “Me lembra um espiral, bem colorido, uma coisa
de louco, me lempra da minha infincia’.

Estudante 33: “O dégradé de cores da estampa me lembra muito

um céu azul, com sua mescla suave de tons”.
Andlise da estudante 29:

Ela ¢é abstrata, e tudo o que vejo com minha mente
relativamente fértil sio circulos coloridos. Pra mim, cada
cor representa uma 1deia. O amarelo, por exemplo,
lembra-me ao mesmo tempo alegria e a dificuldade para
alcancd-la no mundo em que vivemos. Também me
lembra doenc¢a, mas nio do corpo: da alma. Creio que
depende de qual maneira eu observo: se estou feliz, logo
sinto a alegria do amarelo. Se sinto-me arrependida, logo
penso que preciso curar minha alma, ou seja, melhorar
para evitar tal erro, de forma que vejo no amarelo o lado
"doentio". Entretanto, o artista que criou a estampa pode
ter pensado em ideias totalmente diferentes das minhas. O
que vale é a arte e o seu poder de nos fazer pensar fora do

SENnso comuin.

Figura 48 - Camisetas tie dye, fotografadas em frente a Universidade de Mogi das
Cruzes (Fonte: Aymé Okasaki, 2016).
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Estudante 26: “A imagem esti muito fola, ¢ me lembrou do
videogame, obviamente, ¢ das vezes que jogava com meu 1rmao’”
(Figura 49, camiseta da esquerda).

Estudante 20: “Lla me lembra do videogame que eu adorava

quando era crianca” (Figura 49, camiseta da direita).

Figura 49 - Camisetas estampadas com personagens de videogame, fotografadas em
frente do grafite do artista mogiano Paulo Secomandi (Fonte: Aymé Okasaki, 2016).
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Estudante 13, referente a camiseta da Figura 50: “Ela representa a
moda na época do desenho de bigode, antes o bigode era uma moda,
principalmente como estampa de objetos e em 1magens nas redes
sociais”.

Estudante 16: “Lla vem representando bigodes, que se tornou

tendéncia por todos os cantos”.
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Figura 50 - Camiseta estampada com bigodes, fotografada na Igreja Matriz - Catedral
de Sant’Ana, em Mogi das Cruzes/SP

Fonte: Aymé Okasaki, 2016.
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Leitura do estudante 37 sobre a camiseta presente na Figura 51:
“Um desenho do Charlie Chaplin escrito "Charlie Charlie’, fazendo um
trocadilho com uma brincadeira que estava em alta na época em que for
feito o trabalho de estamparia’.

Estudante 15: Vejo a caricatura de um rosto muito conhecido por
todos; uma estampa comum que muitas vezes € passada em branco pelo
seu significado.

Estudante 18: “Os contornos sio caracteristicos do personagem
Charlie Chaplin, lacilmente identificivel’.

Estudante 05: “Eu me lembro do famoso jeito de andar de
Chaplin, girando sua bengala e parecendo um pinguim’”.

Estudante 29: “Por ser uma estampa preta e branca, me trds a
sensacao de ser um momento de tristeza, jd que no filme caracteriza uma
época em que a exploracdo reinava, ainda mais se levarmos em conta a

falta de sorriso”.
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Figura 51 - Camiseta estampada com Charlie Chaplin, fotografada nos muros da
estacdo Estudantes, da CPTM, em Mogi ds Cruzes/SP

Fonte: Aymé Okasaki, 2016.
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Neste segundo momento, os alunos remeteram as estampas a
outras situacoes e memorias (dia ensolarado, brincar no videogame),
referéncias de Moda (tendéncia de bigodes, estampa étnica e estilo
hipster), informacoes sobre personagens (Charlie Chaplin). Ainda foram
respostas breves, contudo, eles realizaram associacoes.

No cotidiano, a maioria alunos niao tinha o costume de analisar
estampas. Os poucos que ja fazzam disseram que observam “as vezes;
acho legal ver como diferentes estampas representam muitos estilos de
pessoas pelo mundo”, “sempre olho a magem da estampa e o que esti
escrito nela”, “tento entender a mensagem quer passar’, ‘acho que
camisetas com estampas inteligentes sio demais”, “gosto de observar
desenhos criativos e interpreti-los”, “ principalmente iterpretar estampas
abstratas”, “para ter uma ideia melhor do que vou usar’, “se a estampa
me chamar a atencio”, “so observo se me 1dentifico ou nio” e “eu
costumo apenas olhar a estampa, mas raramente ler” (citacoes dos
estudantes 02, 13, 14, 22, 31, 33, 11, 07, 15, 12 respectivamente, que se
encontram no anexo). Este habito de alguns alunos mostra que a imagem
precisa prender a atencdo, ser interessante, para que eles observem
atentamente. Demonstra que eles ja possuem um gosto ao escolher o
que querem analisar, olhar, ler e usar, e que compreendem a estampa
como uma forma de comunicacao, com mensagens a serem transmitidas
por imagens ou palavras.

Todos os alunos fizeram essa atividade reflexiva de leitura de
estampas pela primeira vez em classe, por 1sso, ainda podemos
considera-los observadores de estampas principiantes. No entanto, 1sso
nao se deve a idade que possuem, ou ao fato de nao estudarem Moda ou
Estamparia. Diversos universitarios, profissionais e professores de Moda
e Artes ainda possuem pouco contato com a leitura de estampas (como a
pesquisa experimental no artigo do 6° ENPModa Fruicio Estética de

Estampas Téxters, no anexo, aponta).
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Isto porque a aprendizagem estética depende das oportunidades
mterativas, educativas e autodidatas do observador. Por 1sso, conforme
ocorre um contato repetido com estampas durante as pesquisas, Os
educandos ampliam sua compreensao sobre esses artigos. Desse modo,
¢ possivel equilibrar descricao, andlise, revelacao, interpretacao e
fundamentacio durante a apreciacao estética (HOUSEN, 2000).

For possivel verificar algumas semelhancas nas leituras de
estampas, com as caracteristicas dos estigios de desenvolvimento
estético dos autores Abigail Housen, Edmund Feldman, Robert Ott e
Michael Parsons. Porém, nio seria interessante, nesta pesquisa, a
classificacio dos alunos, visto que a aprendizagem de leitura em s1 é o
processo mais interessante que o resultado e avaliacao de suas criticas.

O mais mmportante for apresenti-los a leitura de estampas e
comprovar que ela pode ocorrer em sala de aula, seguindo principios
semelhantes a fruicio de obras arte tradicionais (como pinturas e
esculturas); se diferenciando apenas no contexto a ser discutido
(introduzindo temas como historia da estamparia, design de superficies,
motivos e desenhistas brasileiros e mternacionais, e a presenca das
estampas no cotidiano dos educandos).

Esta for uma atividade de leitura de estampas mdividual. Uma
opcao que for criada, observando as necessidades dos alunos e da
professora em sala de aula, foram as pranchas de leitura de estampas,
no anexo. Llas foram produzidas apos a andlise das leituras dos alunos,
como uma correcio para complementar as propostas de atividades para
o eixo de leitura; por 1sso, nio puderam ser utilizadas no estudo de
caso. A partir delas, seria possivel realizar a atividade de critica,
imdependente da producao artistica dos alunos. Como material de
apolo ao educador em sala de aula, foram produzidas duas pranchas
com estampas diferentes: uma da artista Goya Lopes, que trabalha com
tematicas negras e afro-brasileiras; e uma estampa de Chitio, padrio
popular da estamparia brasileira. Essas foram apenas duas estampas,
entre tantas outras que professores pode escolher para trabalhar com os
alunos. No verso de cada prancha, se encontram os dados do tecido
estampado, seu criador e um breve historico sobre a tematica da
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immagem. Também foram fornecidas algumas possiveis iterpretacoes e
propostas de atividades a partir da analise dos tecidos. Com as pranchas,
o educador pode ter estampas de modo acessivel, para atividades
escolares; tornando as leituras de estampas mais comuns dentro no
planejamento de aula.

Por fim, ao tornar esta priatica uma rotina em sala de aula, os
proprios educadores das turmas passariam a ter mais experiéncia e
seguranca para fazer breves mterven¢oes durante as discussoes sobre as
estampas, fornecendo mais informacoes aos educandos; sem que estas
mibam as criticas dos alunos. Desta forma, o desenvolvimento estético
sobre estamparia se daria nao apenas aos educandos, como também

ocorreria com o proprio professor.
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Esta mvestigacao teve como objeto o ensino e a aprendizagem da
estamparia artesanal téxtil, da disciplina de arte, para os alunos do
Ensino Médio; seguindo os principios da Abordagem Triangular para a
arte-educacao, propostos pela educadora Ana Mae Barbosa. A pesquisa
for dividida em duas etapas fundamentais: a 1dentificacao de contetdos,
técnicas e metodologlas a serem articuladas em um projeto geral de
ensino de arte e estamparia no ulimo ciclo do Ensino Obrigatério
Brasileiro. Essa etapa possuiu trés linhas investigativas: Estamparia,
Educac¢ao e Ensino da Arte. Com base na identificacao, nos conceitos e
na historia, e em cada uma destas linhas, é que foi possivel elaborar uma
base para a pratica da estamparia em uma escola.

Na primeira linha, sobre Estamparia, identificou-se o conceito e a
historia da estamparia, com recorte para os métodos artesanais.
Delimitaram-se quatro técnicas populares, viavels de serem articuladas
em sala de aula com os alunos: carimbos, grafismo com canetas para
tecido, esténcill e e dyve. Na linha de estudo sobre Kducacio,
primeiramente, for realizado um levantamento historico do ensino
brasileiro, as especificacoes histéricas do ensino da arte, e, por fim, como
ele se da no ciclo escolar do Ensino Médio. Ainda nessa linha, foram
apresentados os planejamentos didaticos da escola Etec Presidente
Vargas e de sua professora de arte. Encerrando os micleos teoricos, a
ultima linha fo1 o Ensino da Arte, sua historia no Brasil e a praxis
escolhida para trabalhar neste projeto, a Abordagem Triangular. Cada
eixo da abordagem elaborada por Ana Mae foi destrinchado e conectado
a outros conceitos de pensadores da arte e da educacao: contextualizacao
(associando a Histéria da Arte proposta pelo DBAE e conscientizacio
do método do professor Paulo Freire), o fazer artistico (relacionando a
definicio de experiéncia estética e artistica do professor John Dewey) e a
leitura de 1imagem (levantando as teorias de desenvolvimento estético dos
pensadores Abigaill Housen, Edmund Feldman, Robert Ott ¢ Michael

Parsons).



A finalizacao dessa etapa se deu na criacio de um material
pedagogico que auxiliasse os educadores a trabalharem com a
estamparia téxtil com seus alunos. O material consistiu, primeiramente,
em um Manual de Estamparia Artesanal, posteriormente realizada a
analise de todo o trabalho com os alunos, foram criadas Pranchas de
Leitura de Estampas.

O Manual de Estamparia Artesanal ¢ uma compilacio de
técnicas manuals de estamparia téxtil, que sio populares, acessivels e
adaptaveis a diferentes pablicos, nao apenas o escolar. Ele foi realizado
reunindo materiais bibliograficos, realizando experiéncias praticas e
registrando-as. Resgatando diferentes técnicas artesanais mais utilizadas
na atualidade, o manual buscou esclarecer os métodos de producao e
as caracteristicas dos produtos finais de cada técnica. Esse manual
apresentou diferentes técnicas, tanto as que proporcionam uma malor
producao, por repetir as estampas segundo um molde/matriz, como o
carimbo, esténcil e silkscreen/serigrafia - estas técnicas que dependem
do trabalho artesanal em cada estampa produzida - como o batique, tze
dye e o grafismo com canetas para tecido. Utilizando uma metodologia
para a viabilidade técnica destas criacoes téxtil no ensino de arte. Por
1sso, se dd tamanha importincia a criacio e divulgacao nao apenas de
um manual de estamparia artesanal, mas também de transmissao de
conhecimento destas técnicas. Este manual for a base para o eixo do
fazer artistico em estamparia, seguindo a Abordagem Triangular.

Outro material de apolo ao professor foram as pranchas de
leitura de estampas. Seguindo os modelos de instrumentos para as
atividades de andlise estética utilizados em museus (como os que sao
fornecidos pela Pinacoteca do Estado de Sio Paulo, por exemplo);
foram criadas duas pranchas de leitura: uma sobre a estampa
Tumbeiro; outra sobre uma estampa Chitio. As pranchas propuseram
questionamentos, reflexdes e interpretacoes aos observadores das
estampas; além de fornecer algumas informacoes historicas e do

contexto acerca da criacao e do artista criador.
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A segunda etapa da pesquisa colocou em pratica toda a
mvestigacao realizada e os materiais pedagdgicos produzidos. Foi
realizado um estudo de caso com trinta e oito alunos do primeiro ano do
Ensino Médio da Escola Técnica Estadual Presidente Vargas, na cidade
de Mogi das Cruzes/SP. Com o auxilio da docente de arte da turma, o
estudo realizado consistiu em trabalhar com os educandos dessa turma,
uma breve contextualizacdo sobre a estamparia téxtil, estampar com
técnicas artesanais e realizar uma leitura das estampas que foram criadas
por eles proprios.

Na primeira aula, a docente compartilhou algumas informacoes
basicas sobre estamparia e design de superficie: o que é a estamparia
téxtil, suas origens (destacando a histéria das técnicas apresentadas no
manual de estamparia), principais estilos de estampas (a presenca desses
no cotidiano contemporaneo) e conceitos de construcio (raporte,
encaixe, salto, variacio de cores, etc.). Essa aula serviu para que os
alunos tivessem um conhecimento inicial de todo contexto da producao
artistica que eles realizartam. Durante a aula, eles demonstraram uma
nocao estética ja existente, advinda do contato com tecidos estampados
(demonstrando exemplos de alguns estilos em suas proprias roupas e
acessorios). Questoes histéricas e técnicas precisaram ser apresentadas
de modo explicativo mais delongado, tendo menos participacio dos
alunos, pols niao eram conceitos com os quais eles tinham familiaridade.
Essa aula de contextualizacio da estamparia niao for avaliada
formalmente pela professora da turma, pois tratou-se de uma breve
mtroducdo, tendo como retorno apenas algumas manifestacoes e
observacoes dos alunos durante a explanacio e o registro em lousa. Mas
fo1 possivel avaliar a pratica deste eixo, e seus resultantes nas demais
atividades. Os conhecimentos histéricos aprendidos pelos alunos foram
visivels em algumas estampas, principalmente um dos grupos que
trabalhou com as estampas em #e dye, com referéncias clissicas de
amarracoes comuns da década de 1960. O levantamento do contexto
presente dos alunos também foi muito explorado: exemplo de grafites,

musicas de rock, cultura digital. Essa reflexdo sobre a estética das
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estampas presentes no cotidiano fol um tema gerador para as criagoes
que os alunos fizeram posteriormente.

A demonstracaio de compreensio dos conceitos se deu no
momento da atividade pratica, quando os alunos criaram suas proprias
estampas. Esta etapa também serviu para analisar a utiidade e
eficiéncia do Manual de Estamparia Artesanal, visto que ele fol um guia
técnico para os alunos desenvolverem suas artes téxteis. O Manual
apresentava seis técnicas diferentes, que fossem de facil producio,
baixo custo e vidvels com materiais caseiros e¢/ou alternativos. Porém,
algumas técnicas, como a serigrafia, se mostraram incompativels com as
atividades em sala de aula; 1sto porque a criacio da matriz exigia muitos
materiais e procedimentos, o que nviabilizava no tempo de duracio
para atividades em sala. Outra técnica em que os alunos apresentaram
dificuldades for o carimbo de madeira, tendo apenas um aluno
realizando-a. Isso demonstrou uma necessidade de correcio no
projeto, para que a dificuldade das técnicas nao frustre o educando que
nio a conseguir executar.

Isso nio quer dizer que técnicas complexas nio possam ser
trabalhadas. Um exemplo foi o trabalho com os esténcis. O processo
de preparo das matrizes requeria grande aten¢ao para o recorte dos
detalhes, mesmo assim, for uma técnica bem executada pelos
educandos. Eles conseguiram dominar as técnicas, em termos
procedimentares, realizando efeitos graficos niao especificados pelo
manual, como o dégradé de tons azuis em um dos grupos de e dye, e
os cabos reaproveitados dos carimbos de EVA, a mistura de desenho
com tinta para tecido com canetas para o grafismo, dentre outros
procedimentos que demonstraram o dominio das técnicas. Apos a
mteriorizacio dos processos, eles conseguiram utilizar as estampas para
demonstrar criatividade temadtica e pensar suas referéncias de arte
urbana, arte de rua e cultura popular jovem (cinema, musica, desenhos
animados, jogos, redes sociais, etc.). Isso fol importante para que os
alunos refletissem sobre seus simbolos visuals contemporaneos e,
consequentemente, seu contexto. A aprendizagem compartilhada entre

os alunos também for um objetivo alcancado dentro do projeto. Ela foi
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visivel, por exemplo, no grupo que trabalhou com as estampas do
personagem Charlie Chaplin. Varios esténcis foram criados, um
diferente do outro, mas com o mesmo principio de silhueta. Um aluno
aproveitou a ideia de figura/fundo do outro e chegou a desenhos
diferentes, com uma mesma idela.

Ainda nessa etapa de criacao artistica, os alunos demonstraram
um reconhecimento das dificuldades de se realizar um trabalho
artesanal, chegando a comentar como eles deveriam ser mais valorizados,
e a consideracao da estamparia como uma linguagem artistica de
expressao; seja para tratar de temas politicos (como a estampa do mapa
do Brasil em negro, referente a corrupcao), seja para expor mensagens
diretas com frases, seja para afirmar um gosto coletivo pela cultura jovem
pop, que € conectada com o presente (por meio das temdticas), mas com
um resgate histérico (por meio das técnicas artesanais utilizadas).

Por fim, a dltma atividade realizada com os educandos foi a
leitura de 1magens das proprias camisetas estampadas que eles
produziram. Nesta etapa, eles reconheceram as técnicas que aprenderam
na atividade anterior e os efeitos graficos que elas produzem. Além de
identificarem os elementos de composicao que foram utilizados ao longo
das estampas (principalmente o uso das cores, equilibrios de formas e
distribuicio de elementos no espaco das camisetas), outros debates
paralelos surgiram. Discussoes sobre Moda e estilo foram levantadas
acerca de como as tendéncias influenciam nas préprias criacoes dos
alunos. Outro ponto abordado for a questao de género nas estampas; os
alunos se preocuparam tanto com as criacoes quanto com as leituras, em
que trabalharam com imagens que eles consideravam unissex ou sem
género. Essa ¢ uma discussao muito repercutida atualmente no campo da
Moda, com diversas empresas de vestudrio, que se refletiu nesse projeto
de estamparia com os educandos.

Apesar do titulo desse capitulo, nio se trata aqui de conclusoes
sobre o projeto, pois ele ainda se encontra em um intermitente
desenvolvimento, assim como a propria professora da turma demonstrou
interesse em desenvolver a estamparia com outras turmas, todo o projeto
ainda passa por constante revisio (como fol com a insercao das pranchas
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de leitura de estampas, por exemplo). Além do mais, desde o inicio do
projeto, a intencdo era de que a pesquisadora fosse apenas uma figura
que nstigasse a comunidade escolar para que os proprios educadores e
educandos tomassem a frente e assumissem a proposta pedagogica para
eles.

Esse for o malor aprendizado, nio apenas dos alunos e da
professora envolvidos no projeto, mas da propria pesquisadora:
mvestigacoes académicas que trabalhem com a populacio devem
sempre ser guiadas por e para o beneficio da préopria populacio, seja
por meio do trabalho com a arte, com a moda, com a educacio, ou,

mesmo, pela instigante e pouco explorada estamparia.
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Essa pesquisa versa sobre a criagao de um projeto educativo complemen-
tar a disciplina de Artes no Ensino Médio, que utilize das técnicas artesanais de es-
tamparia téxtil no ensino de artes. 0 objetivo geral desta pesquisa é o de apresentar
de que maneira a estamparia poderia ser utilizada no ensino da arte nas escelas. A
utilizacdo do design-téxtil como elemento artistico em'sala de aula se justifica pela in-
sercao de diferentes suportes do cotidiano na arte contemporénea, gue é um ponto
importante a ser abordado no Ensino Basico de educagao. Para a confecgao do proje
to educativo, foram levantadas as principais técnicas artesanais, as quais direciona-
ram as atividades e propostas do.projeto: carimbo, esténcil, grafismo com canetas
para tecido, serigrafia g tie dye. Para avaliagao e corregao do projeto educativo, foi
realizado um estudo de caso, com uma turma.de primeiro-ano do Ensino‘Médio, na
escola Etec Presidente Vargas, na cidade de' Mogi das Cruzes/SP A agao educativa se
baseou na Abordagem. Triangular-para ensino de artes visuais, da arte-educadora Ana
Mae Barbosa;-atuanda em trés eixos: Contextualizagao, Fazer Artistico € Leitura de
Imagem./A andlise das atividades de leitura de estampas, criagao de estampas para
camisetas e reflexao sobre a arte estampada, foi realizada por meio'da observagao
participante e entrevistas com a professora de Arte e com 0s educandos da turma.
Essa foi base para avaliagao do projeto e dos materiais didaticos produzidos: o
Manual de Estamparia Artesanal (com as técnicas utilizadas em aula)-e Prchas de
Leitura de Estampas. 0 ensino de Estamparia, dentro-da disciplina de Artes, .expandiu
a compreensao dos alunos sobre as possibilidades artisticas e permitiu que eles inte-
grassem a cultura popular jovem a suas criagoes. Deste modo, os alunos puderam
expressar seus.interesses e realidades cotidianas em camisetas estampadas de ex-
periéncias, aprendizagens e arte.
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