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Resumo

As Artes e Oficios Téxteis sempre fizeram parte da expressividade cultural portuguesa. Num
passado recente, esta Arte pertenceu ao curriculo escolar e profissional de muitas jovens, por ser
uma tradicdo feminina. A abordagem deste tema com os jovens e criangas de hoje, “a geracao da
era digital”’, é intencional, torna-se necessario refletir, num contraponto equilibrado, o “tecnolégico”
versus ‘o manual’. Porque, apesar de existirem os computadores ndo exclui a necessidade de

aprender a escrever, a desenhar e a trabalhar com o gesto manual.

O relatério apresentado é o resultado do desenvolvimento de um ano curricular, do Curso
de Educacao Formacao de Acompanhante de Criangas, tipo Il, possuindo dupla certificacéo, o qual
permite qualificar o aluno com o nono ano de escolaridade e com competéncia profissional no
ambito do acompanhamento de criangas. Assim, dentro de um programa pré-estabelecido, nas
disciplinas de componente tecnolégica, foram por este estudo propostas atividades e trabalhos no

ambito das expressdes, nomeadamente das artes e oficios téxteis.

Neste contexto, os alunos desenvolveram projetos como, por exemplo, a tecelagem, a
colecdo de moda, a confecido de fato de carnaval, atividade ludica-pedagdgica de vestir bonecas
de papel, tapecaria e pintura em tecidos e t-shirts, trabalhos realizados entre visitas de estudo e
atividades praticas diretas com criangas tanto em contexto de sala de aula como em contexto real
de trabalho. Mas, com o intuito destes alunos, de alguma forma conseguirem, depois transpor
estas suas aprendizagens no seu proprio estagio de formagao, realizado no final do segundo e

ultimo ano do mesmo curso.

O estudo realizado foi uma investigagdo-agao com a utilizagdo de inquéritos e entrevistas
como fontes de dados, para além de fotografias e outras fontes documentais. Os resultados obtidos
demonstram que para este perfil de formacao, o Téxtil pode ser uma ferramenta a utilizar no
contacto de jovens com criangas. Promove a criatividade e a motivacdo que resulta na obtengéo do
certificado de nono ano e competéncia profissional em acompanhante de criancas. Nao obstante

verificar que a maioria quer avancar para Curso Profissional dentro da mesma area do saber.

Palavras-chave: Arte — Educacéo; Téxteis; Motivagao; Aprendizagem; Criatividade; Jovens.



Abstract

The Arts and Crafts Textiles have always been part of the Portuguese cultural
expressiveness. In the recent past, this art belonged to the school curriculum and professional life of
many young girls, being a female tradition. The approach of this subject with young people and
children today, "the digital age generation," is intentional, making it necessary to reflect, in a
balanced counterpoint, the "art" versus "manual" as to conclude that the existence of computers

does not preclude the necessity of learning to write, draw and manual labors.

The present report is result of an academic year’s development, the Education Training
Course Companion for Children, type Il, having dual certification, which qualifies teenager students
with equivalence to ninth grade and professional competence in monitoring children. Thus, within a
pre-established program in the disciplines of technological component, this study proposed activities

and work within expressions, including arts and crafts with textiles.

In this context, the students developed projects such as: weaving; fashion collection, making
carnival clothing; activity playful-pedagogical of dressing paper dolls; tapestry and paint fabrics and
shirts, work carried out between study visits and practical activities with children both in direct
context of the classroom as in a real work environment. The purpose of these projects would be to
provide students with the tools, enabling them to apply these learning’s in their own training

courses, held at the end of the second and final year of the same course.

This study is an investigation-action with the use of inquiries and interviews as data source,
moreover photography and some other documental data source. The results show that, for this kind
of Training Course, Textile is a tool to consider between teenagers and children. It promotes
creativity and motivation that result in getting the dual certification, which means the equivalence to
ninth grade and professional competence in monitoring children. Although it verifies that the majority

of students wish to continue studying to a Profession Training Course in the same field.

Keywords: Art - Education; Textiles; Motivation, Learning, Creativity, Teenagers.
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Introducao

Como as Artes e Oficios Téxteis contribuem no incremento a aprendizagem e
criatividade de jovens, é o tema deste relatério, 0 que se enquadra perfeitamente no
contexto social do meio envolvente onde foi aplicado, ndo deixando de ser também um
tema pertinente em qualquer regido de Portugal. As Artes e Oficios Téxteis sempre fizeram
parte da expressividade cultural do nosso povo, nomeadamente com os lengos dos
namorados, as rendas de bilros, as tapecarias de Portalegre, os bordados de Nisa ou
Castelo Branco e entre outros tantos exemplos. Quando reparamos no trabalho e respetiva
projecao artistica de Joana Vasconcelos, ou mesmo de Fatima Lopes, percebemos que
este contexto ainda consegue sobreviver e inovar apesar de muitos insistirem no sentido
que esta a desaparecer. Sim, o seu valor como expressao artistica, mereceu pontualmente
reconhecimento académico. Mesmo a nivel industrial, os Téxteis Portugueses nem sempre
foram reconhecidos, quer no nosso Pais, quer internacionalmente, ao nivel da sua
extraordinaria qualidade, o que se traduziu na respetiva desvalorizagéo tanto ao nivel de
marca propria como de entidade préprias. E importante, para a nossa sobrevivéncia, quer
cultural, quer até econdémica, alterar este paradigma. Esta a verificar-se uma mudancga de
mentalidade no setor do calgado que devera urgentemente ocorrer no setor Téxtil. Porque
os Téxteis Inteligentes estdo ai, ha que transformar o conhecimento cientifico e tecnoldgico
de hoje, como a ganga repelente a agua ou os tecidos que mudam de cor com a
temperatura, em produtos de valor acrescentado de marca portuguesa reconhecida a nivel

mundial.

O universo dos Téxteis no seu sentido mais lato, é-nos familiar, faz parte da nossa
aprendizagem. E por isso, que o escolhemos como tema de relatério. Num contexto de
jovens adolescentes que pertencem a geragcdo da tecnologia digital é imperativa a
necessidade de nao deixar desaparecer estas raizes. Para tal, a abordagem ao tema aqui

proposto, pretende fazer uma modesta contribuicao.

Para este estudo foram propostas atividades e trabalhos no ambito das expressoes,
nomeadamente das artes e oficios téxteis dentro das disciplinas de componente tecnolégica
de um Cursos de Educagao e Formacao (CEF) de Acompanhante de Criangas. Os alunos
desenvolveram projetos como por exemplo, a tecelagem, a cole¢gdo de moda, a confegao de
fato de carnaval, atividade ludica-pedagdgica de vestir bonecas de papel, tapecaria e
pintura em tecidos e t-shirts, realizados entre visitas de estudo e atividades praticas diretas
com criangas, em contexto de sala de aula. A finalidade destes projetos é de dotar estes
alunos de ferramentas que lhes permitam vir a aplicar estas suas aprendizagens, no seu

préprio estagio de formacao, realizado no final do segundo e ultimo ano do curso.



O objetivo deste estudo € compreender como a artes e os oficios téxteis permitem
ser mais um veiculo de estimulo a criatividade dos jovens. Pelo que no contexto escolar em
causa, isto é, indo ao encontro do plano educativo escolar, devera: — Planificar e
desenvolver atividades praticas e pedagdgicas, para o estudo, nos tempos livres e
animacao. — Desenvolver atividades pedagoégicas para estimular a criatividade,
responsabilidade, autonomia, comunicagao e cooperagéo de jovens em risco. — Estabelecer
a ligacao entre trabalho desenvolvido em contexto de sala de aula e em contexto pratico de
estagio.

Que importancia pode ter este tema no momento presente, especialmente dificil do
pais, poderemos perguntar? No entanto, é relevante sublinhar que o que importa é
exatamente nos momentos de maior dificuldade que todos nés devemos contribuir, fazendo
a nossa parte, dar o nosso melhor, transmitir o nosso conhecimento e como dizia Francastel
(1963):

Uma sociedade que abandona abruptamente todas as suas certezas técnicas e todas as
suas representagdes tradicionais, abandona, no mesmo instante todos os seus valores
proprios, entrega-se, literalmente falando, ao grupo humano que lhe impde as suas
técnicas e a sua figuragdo novas (...) o verdadeiro progresso exige uma certa vinculagao
ao passado. (p.283)

Na nossa identidade tem um valor que deve ser potenciado: a conservacdo da
cultura tradicional deve continuar a ser incrementada, assim como a valorizagdo de todo o
patriménio material e imaterial, o que permitira naturalmente estimular a coesao nacional.
Devemos continuar a promover iniciativas e acoes de sensibilizacdo dos diferentes poderes
locais e ndo deixar a Escola, como instituigédo, ficar a parte. Apesar de se ter percorrido ja
um longo caminho com a criagdo de muitas associagdes, sociedades recreativas ou mesmo
pela iniciativa autarquica, ha que continuar atento, especialmente num periodo delicado
como testemunhamos o presente. No entanto, verifica-se mesmo assim, que perdeu-se ja
muito da nossa indumentaria e mesmo dos processos téxteis tradicionais, nomeadamente
processos manuais de fiacdo e tecelagem, que juntamente com o artesanato, gastronomia,
recuperacao patrimonial podera estimular o desenvolvimento de uma atividade turistica

singular.

Que o trabalho aqui proposto seja mais uma iniciativa de sensibilizagdo do nosso
patrimonio para as futuras geracgdes. Assim, este relatério esta estruturado em duas partes.

A primeira parte, refere-se ao Enquadramento Tedrico, onde se incluem trés
capitulos. O primeiro capitulo, faz 0 enquadramento do trabalho no ambito da Educacgéao
pela Arte, fazendo, uma reflexao histérica da definicdo de Arte e do contexto da Educacgao
da Arte, pela e para a Arte. No segundo capitulo abordamos o Téxtil, expondo este tema no
contexto de Producgéo, Artistico e na Educagao, na Educacao Técnico-profissional, quer no

contexto histérico da zona geografica onde foi realizado este trabalho, na Margem Sul, no
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concelho do Seixal. No terceiro capitulo expomos a questdo do estimulo a criatividade dos
jovens, nomeadamente em risco de abandono escolar, onde sao abordadas as definicoes,
modelos da Motivagédo e da Criatividade, como tenta explicar a problematica do abandono
escolar por parte dos jovens.

A segunda parte refere-se ao Estudo Empirico, onde, no quarto capitulo, explicamos
qual a metodologia que foi selecionada para o Estudo, que é o da investigacdo-acédo, mas
também se justificam as técnicas de recolha de dados, e de analise. No quinto capitulo
fazemos referéncia ao ambito da pesquisa, com a caraterizacdo de toda a situacdo do
objeto de estudo, da populagido, espaco e sujeitos e envolvéncia. No sexto capitulo
apresentam-se os dados e fazemos a sua analise. Os dados do estudo sao resultado de
inquéritos e de entrevistas semiestruturadas, realizados com os alunos, professores e
educadores que trabalharam com a turma. Mas também de dados documentais da turma,
como dos trabalhos desenvolvidos com os projetos realizados. Na analise dos resultados
definimos as categorias e as subcategorias que pretendemos avaliar. As categorias e as
subcategorias surgem da questado de partida deste estudo. As categorias sdo: o Ensino ndo
regular ou ndo tradicional, o CEF — Acompanhante de criangas, a Arte- Educacao, a Arte e
o Oficio Téxtil, a Motivacao, a Criatividade e, a ultima &, Jovens em formag¢ao em contexto
de trabalho. Na analise dos resultados é aplicada a triangulagdo dos dados dos inquéritos,
das entrevistas e dos autores que fundamentam este estudo. Por ultimo apresentamos a
discusséo dos resultados e as conclusdes.

E necessario fazer mencgao as limitacdes da presente investigagdo, que pelas suas
caracteristicas de investigacdo-acdo de um caso concreto, de singular representacdo, nao
permitem assumir generalizagdes.

Este trabalho pode, no entanto, servir como base de partida para a analise de outros
grupos mais abrangentes que poderdao fornecer uma imagem mais representativa e

profunda do que este estudo oferece.



Parte |

Enquadramento teérico

Capitulo 1 — O que é Educacao pela Arte?
11. O que é Arte?

Porque chamamos Arte a certos objetos, a certas imagens, a certas composi¢des de
sons, a certos excertos de textos? A resposta a esta questao néo é simples e dificilmente se
chegaria a uma s6 justificagdo. Mas podemos refletir sobre esta questdo, a comegar por
reparar na propria palavra Arte, uma palavra que reconhece um conceito e assume uma
existéncia. E sabendo que a expressao Arte ndo existe em todas as sociedades, podemos
assumir que é realizada por toda a parte. Por isso dizemos que pode ser também um
objeto, mas ndo é qualquer objeto que pode ser Arte. Tem de ser um objeto estético. Que é
produzido por uma necessidade intrinseca do Homem. A necessidade de criar Arte € uma
caracteristica humana, que tem a necessidade de se projetar no que € Belo, ou n&do, no que
€ divino, o que o faz ser, de certo modo imortal, maior que a sua propria natureza e
dimensao. Sabe-se que desde as comunidades humanas primitivas, mesmo as mais frageis
e pobres, 0 Homem procurou exprimir o seu gosto estético. (Janson, 2007)

Antes de tentar definir Arte, importa ter em conta o que Chalumeaun (1997, p.11),
critico de Arte alerta, “por um lado existe a Arte e, por outro, as teorias de Arte. Seja como
for, a Arte e a Teoria de Arte sempre estiveram ligadas”. Explorando esta ideia das teorias
de Arte, ainda que podem ser consideradas cinco grandes familias de teorias de Arte. Estas
séo a fenomenologia da Arte, psicologia da Arte, sociologia da Arte, formalismo e analise
estrutural. Estas teorias tiveram os seus mentores, o que quer dizer que tiveram as suas
épocas de esplendor. Caso € o da fenomenologia da Arte cujos fundadores seriam Kant
(1724 — 1804) e Hegel (1770 — 1831), com ilustracdo das obras de Maurice Merleau-Ponty
(1908 — 1961). O objetivo desta teoria é saber captar, entender e interpretar as imagens,
tanto do ponto de vista do criador-artista como do ponto de vista do recetor ou espetador.

Voltando a procura da definicdo do termo Arte, no dicionario Universal da Lingua

Portuguesa (1995, p.152) encontramos o seguinte:

Arte (Lat. arte), s.f. conjunto de preceitos ou regras para bem dizer ou fazer qualquer
coisa; tratado, livro que contem esses preceitos; artificio, ardil, faculdade, talento; habilidade;
oficio; profissao; industria; diabrura...

Depois que distinguir os diferentes tipos de arte: arte abstrata, que procura representar a
realidade abstrata; a arte figurativa, arte que retrata, de alguma forma, alterada ou distorcida, as
coisas percetiveis do mundo visivel.

Ja Platdo (427 — 346 a.C.) refletia sobre o que era Arte. Nas palavras de Sousa

(2003), Platao concebia a Arte como:



Algo inatingivel e infinitamente superior ao homem, algo luminoso que o reflexo do
esplendor dos deuses, de nivel transcendente mas com o qual o homem tende e
através da qual se aproxima da sua vida espiritual, que € motivada pela contemplagao
de obras que despertam esse sentimento espiritual que € o Belo.(p. 18)

No entanto, seu discipulo Aristételes (358 — 322 a.C.), considerava a Arte propria do
ser humano e n&o dos deuses. A beleza era de natureza emocional, mais espiritual e
psicolégica que fisica. Na abordagem da psicologia da Arte de Vigotsky (1896 — 1934),
estava consciéncia da concecao de obras de arte como estimulo promotor de alteragbes
afeto-emocionais e sentimentais tanto do artista como do seu apreciador, era
profundamente explicada.

O Homem na sua busca incessante de satisfazer as suas necessidades, quer fisicas
quer espirituais, procurava o divino, o desejo de perfei¢cao, a beleza ou o bem. A Arte, surge
assim como um reflexo desta espécie de projecdo ao transcendente e ao espiritual, ao que
podera tornar o Homem um ser melhor, mais perto dos deuses e até imortal como eles.

Platao afirmava também que o meio ou caminho para a ascensao total do homem é a
Arte. SO a Arte reflete a luminosidade espiritual do divino, que por ser a propria luz cegaria.
So a Arte pode fazer aceder o homem a luz sem o cegar.

Considerando ainda os pensadores da Antiguidade, o pensamento de Plotino (205 —
270 a.C.), representa um novo periodo da teoria da Arte, altura em que surge o conceito de
emanacdo em oposicdo a imitagdo. Para Plotino um objeto poder-se-ia considerar belo
apenas “na medida em que faz parte do pensamento que emana do divino” Chalumeaun
(1997, p. 28). A Arte tera a capacidade de fazer transcender a natureza, pois esta ndo o
consegue por si mesma. Ou seja, o artista ndo se limita a imitar o que os olhos veem na
natureza, ele proprio cria imagens onde corrige as imperfeicdes da natureza, com o intuito
de conferir a beleza. O artista transforma a matéria na forma racional, ou seja, o feio em
belo. O que distingue Plotino de Platdo sdo as proporg¢des do corpo, estas sdo apenas as

proporcdes do homem e a Unica beleza vem do espirito, na visao de Plotino.

No periodo do Renascimento surgem alguns nomes importantes, que vem trazer,
novas expressodes, conceitos e formas de trabalhar a Arte. Exemplo disto é o Traité de la
peinture de Cennino Cenini (1370 — 1440), tratado muito antigo, escrito provavelmente em
1398, onde surgem expressdes ainda hoje utilizadas em ateli& como disegno (desenho),
maniera (maneira), sfumare (esbater). Para Cenini baseando-se nas teorias de Giofto (1266
— 1337), aprende-se pintura copiando os modelos de um mestre, o que assume que, a
“natureza é o melhor dos mestres, mas € conveniente que nao seja o primeiro” Chalumeaun
(1997, p. 31). Cenini vai além da viséo de Plotino, admite que o artista deve imaginar, deve
reproduzir o que nao se encontra na natureza, mas esta imaginagao deve confundir-se com

a realidade. Desta forma, assume a diferenca entre a verdade artistica e a verdade natural.



Para Cenini “a base da Arte € o desenho e a cor” segundo Chalumeaun (1997, p. 32), isto €,
o desenho n&o deve ser considerado apenas no sentido material, mas a ideia inicial, a ideia

na mente, a primeira imagem, muito antes de ser pintura.

O seéculo XV, foi fértii em pensadores e grandes artistas que exploravam e
desenvolveram todo o universo que envolve a Arte, que s&o Léon-Battista Alberti (1404 —
1472), Leonardo Da Vinci (1452 — 1519), Albrecht Durer (1471 — 1528), Giorgio Vasari
(1511 — 1574). O caso de Alberti, que, como afirma Chalumeaun (1997, p.32) “explanou as
suas ideias em duas obras: Traité de la peinture e De I'Architecture”. Deixou muitas ideias
na definicdo de pintura, mais que de Arte no seu todo. Alberti considerava que a Arte € um
meio de conhecimento, enquanto a pintura, € mais especifica, € o conhecimento da
natureza em perspetiva. A pintura, ou o quadro € uma “janela aberta para o mundo”, nas
palavras do proprio Alberti, sera a ideia base adotada por todo o Ocidente e que chegou até

hoje.

Giorgio Vasari foi considerado por Panofsky (1892 — 1968), o inventor da Histéria da
Arte. Vasari comecou por recolher informagdes sobre seus pares artistas, que se encontra
na conhecida “lei dos trés estados” das Artes, onde pressupde que a Arte concretiza-se pelo
caminhar progressivo para a perfeicdo, s6 conseguida por Miguel Angelo (1475 — 1564). Em

Vasari ha a ideia da perfei¢ao.

Ja no periodo do Classicismo e Barroco no século XVII, surgem Nicolas Poussin
(1594 — 1665) e Roger de Piles (1635 — 1709). Este € um novo tempo de ordem, clareza e
simplicidade. Estas serao as “leis” que se vao reger e sobre as quais irdo extrair os
ensinamentos das antigas civilizagbes. Ha nova consciéncia, nd&o do homem como centro,
mas sim o Universo. Rafael (1483 — 1520), no entanto, seguia os canones inspirados nos
antigos, onde a figura humana seria o elemento primordial. Com Poussin, o tema principal

passa a ser a agao do homem no seu meio envolvente.

No século XVIII, surge Winckelmann (1717 — 1768), um filésofo alemao, que marcou
uma rotura na Histéria da Arte quando expds um estudo “da prépria esséncia de Arte”,
Chalumeaun (1997, p.49), propbs também que a Histéria da Arte ou das obras de Arte sao
a Historia da propria Civilizagdo. Independentemente das suas teorias pertencerem mais ao
campo da mitologia, ndo existem duvidas que a sua influéncia ainda se propaga sobre
varias geragbes quem convenceu com a ideia de que a Arte é dadiva da Grécia a

Humanidade.

A verdadeira critica de Arte surge com Charles Baudelaire (1821 — 1867), poeta
francés, em pleno século XIX. Foi na pintura de Delacroix (1798 — 1863), que este alimentou
“os seus modos de expressao” Chalumeaun (1997, p.59). “Tanto é roméantica a pintura de

Delacroix como € apaixonada a critica de Baudelaire”. Entdo assume-se, romantismo como



modo de sentir. Surge o que se chama de Arte moderna, o que reflete a intimidade,
espiritualidade, a cor, a aspiragao ao infinito, que se ira manifestar em todas as formas de

arte.

Contemporaneo a Baudelaire, existe outro tedrico, para quem os fundamentos da
critica de Arte estdo enraizados no sagrado, falamos de John Ruskin (1919 — 1900). Para
Ruskin, a Arte confunde-se com a Moralidade, enquanto a critica liberta a esséncia e
autoridade tanto do Belo como do Verdadeiro. O que impde aos artistas uma vida virtuosa,
como também nao deverao escolher os seus motivos diretamente da natureza, porque para
Ruskin, o importante ndo é o objeto, mas a relagao entre o objeto e o sujeito, que por sua

vez € a relagido da natureza com a Arte.

Recuperando uma outra expressao de Chalumeaun (1997, p. 11), “nos dias de hoje,
a propria Arte se tornou filosofia de Arte”, fara entdo, todo o sentido, mencionar agora
algumas correntes de pensamento filoséfico da estética. A filosofia estética alema é rica de
pensadores importantes, como Kant, que foi de resto foi quem escreveu a Critica da
faculdade de julgar, que nao é considerada uma teoria mas uma critica em si. Kant, que
assume a autonomia do inteligivel, tanto na vertente tedrica como pratica, elaborou os
principios da estética. “O nascimento da estética aparece ligado ao movimento de
afastamento da filosofia em relacdo ao divino”, Chalumeaun (1997, p.68). Ou seja, o artista
deixa de ser alguém que expressa verdades criadas por Deus, mas passa a rivalizar com
ele. Kant faz algo ainda mais significativo, com a sua “teoria do génio”, faz uma tentativa de
reconciliar a Arte com a Estética. E demonstra que a Arte nao surge da ideia de perfeicao,
como assinalam os classicos. Para Kant, a missdao do artista & criar, mesmo
inconscientemente, uma obra inédita, que possua um significado para todos os homens. E,
na sua ideia de artista génio assume que este ndo segue as regras conhecidas mas que

inventa outras.

Em Chalumeaun (1997), Hegel é o primeiro tedérico de Arte que procura coligar a
analise semidtica das artes a uma hermenéutica histérica. Explica que, se por um lado
existem trés formas de Arte, a Arte simbdlica, Arte classica e a Arte romantica, por outro
lado, do lado semidtico, existem as cinco Artes, a Arquitetura, a Escultura, a Pintura, a

Musica e a Poesia. E até explica cada uma delas.

Por volta de 1820, surge um novo livro, Die Welt Wille und Vorstellung, que vem
contrapor Hegel e Kant, que na tradugado portuguesa € “O Mundo como Vontade e como
Representagdo” Chalumeaun (1997, p.77) autoria de Arthur Schopenhauer (1788 — 1860).
Este autor assume a relagdo/ comparagao entre a Filosofia e a Arte. Para Schopenhauer,
tanto o fildsofo como o artista tem a mesma caracteristica de génio, que identifica com a

‘capacidade das intuigcbes originarias® Chalumeaun (1997, p.78). No seu discurso,



Schopenhauer distingue trés ideias fundamentais: — a vontade como a base incognoscivel
do Ser Humano; — as ideias ou forgcas e espécies naturais acessiveis ao saber extatico da
Filosofia e da Arte. — a consciéncia do mundo do multiplo e do singular como se entende
pelo sentido comum e pelo conhecimento cientifico. No entanto, Schopenhauer, vai mais
longe nesta comparacao entre Arte e Filosofia. Afirma que a Arte tem estatuto puramente
intuitivo, transmite conhecimento fragmentado, efémero ou provisério, em contraponto com
a Filosofia que tem linguagem abstrata logo assume uma linguagem mais universal. A Arte
transmite conhecimento implicito e até virtual e a Filosofia sera mais atual e explicita. Mas
este conceito de arte em Schopenhauer é decomposto em trés partes, sendo a primeira
associada as artes plasticas por ter em si a capacidade de contemplacao das ideias. A
segunda associada ao drama e tragédia por ter caracteristica expressiva e, por ultimo

associada a musica por ter em si a ideia de vontade em si mesma.

Dos autores contemporaneos de teoria da Arte destacamos, Pierre Francastel (1900
— 1970), que defende a Sociologia da Arte. Pelo facto de este trazer a consciéncia a
necessidade de se compreender a relagdo das multiddes com a Arte. Foi com Francastel,
na perspetiva de Chalumeaun (1997), que na primeira metade no século XX, se
compreende como as multiddes nomeadamente as cristds, conseguiram resistir a doutrina

dominante com a ajuda de obras de arte dos artistas de maior reconhecimento.

Outro nome a destacar dos contemporaneos da teoria de Arte € Meyer Schapiro
(1904 — 1996), explorador do método da histéria de Arte. Para Schapiro “ndo se pode
considerar a Arte como uma transformacgao do estilo, (...), nem como a obra de artistas que
reagem a outros artistas”, Chalumeaun (1997, p.139). Para Schapiro, “a Arte é um
fenomeno profundamente enraizado no social e no cultural, o que ele se esforcou por

demonstrar, em primeiro lugar, nos seus trabalhos sobre a arte romana”.

Ha outra questdo a considerar, que é o tipo de valor da Arte, que deve ser muito
mais que o valor dos objetos, ou de categorias de objetos. O conceito de Arte, deve ter em
conta o valor desses objetos, obras de Arte. O que n&o deixa de estar relacionado com a
atividade humana e as técnicas que utiliza, que resultam da relagdo entre as atividades
mentais e as operacionais. Mas para decidir pelo valor desse resultado, tem que se decidir
pela autenticidade. Esta nogdo de autenticidade € fundamental no estudo da Arte, como
afirmam Argan & Fagiolo (1994), “o autentico é o contrario do falso, e o falso, em Arte, é a
coisa que passa por ser o que nao &, a contrafac¢ao de um artista...(p.19). Assim também a
qualidade da Arte, da obra de Arte, € 0 que documenta da experiéncia do artista, com todo

o interesse e ansia que acompanha essa experiéncia.



No entanto, no século XX encontramos Efland, que sugere que, a Arte enquanto
processo de cognicdo mobiliza o intelecto. Pois exige raciocinio e construgdo, como a
intuicao e afetividade e desta forma gere expressdo. Mas todo e qualquer registo artistico
implica um conhecimento prévio; Efland procura entdo, através destes estudos sobre a
mente humana, mostrar que toda a experiéncia artistica é de facto um ponto-chave para o
seu desenvolvimento, pois acrescenta uma individualidade de aprendizagem. E preciso
perceber como cada individuo pode encontrar sentido no mundo da arte para a sua vida
quotidiana e para a sua autoexpressao de pensamento, sem precisar de se igualar a
ninguém.

Hauser (1988, p.11), por seu lado, afirma que “uma obra de Arte é um desafio; ndo a
explicamos, ajustamo-nos a ela. Ao interpreta-la fazemos uso dos nossos préprios objetivos
e esforgos, dotamo-la de um significado que tem a sua origem nos nossos proprios modos
de viver e de pensar.” Para Hauser a obra de arte esta mais perto do significado artistico a
medida que nos afastamos da sua origem. Ha uma relacao intuitiva entre a obra de Arte e a
vida do seu autor, estas duas estdo interligadas e condiciona-se mutuamente. “A vida do
artista & a expressado do seu talento, como o seu talento é produto da sua vida”, Hauser

(1988, p.69) ainda acrescenta o seguinte:

As criagdes artisticas estdo muito mais intimamente ligadas a sua época do que a
ideia de arte em geral ou a de histéria de arte com um processo unitario. (p.38)

Hauser (1988), apresenta também o conceito romantico de Arte, como “lingua-mae
da humanidade”, mas também traz a ideia de Arte como expressao de puro amor e
devocado, onde o artista como servo desinteressado do principio da vida, € o amigo
magnanimo dos seus semelhantes.” (p.102), mas reitera que a psicologia denuncia estas
ideias como ilusBes, pois considera que ndo ha nada de inocente ou generoso a respeito da
Arte.

Ja para Proust, segundo Hauser (1988, p.104), “a criagdo artistica significa
essencialmente lutar para recuperar o tempo perdido e redimir esse passado que revela a
realidade duma forma muito mais fiel e direta do que é presente”. Para Proust o presente é
uma perda de nds proprios e do que nos pertence, a Arte é a possibilidade de recriagao.

No entanto, é de reforgar que é com Francastel (1963) que se transporta a Arte para
a dimensao social em que justifica que a obra de Arte existe sempre entre o criador e o0 seu
utilizador, a sua questdao é querer compreender as relagdes das civilizagdes, as mais
recentes, entre as artes e as atividades do homem, nomeadamente as atividades técnicas.

E normalmente através dos artefactos, que o Homem produz objetos. Estes objetos
respondem a uma necessidade, que pode ser estética, pratica ou mesmo simbdlica, em

separado ou em conjunto. Numa sociedade como a de hoje, é preciso pensar que a Arte



ndo pode estar & margem dos problemas do quotidiano. E preciso dar a Arte e ao artista
uma nova funcdo. O artista deve, hoje ser um ser pragmatico, informado das técnicas
atuais, naturalmente nao esquecendo do seu sentido estético inato mas deve responder
com humildade e competéncia as exigéncias do presente.

Na mesma linha de pensamento encontramos Argan & Fagiolo (1994), que
sustentam que a “obra de Arte produz-se no interior de uma sociedade e de uma situagao
histérica especifica: dessa sociedade, o proprio artista € parte activa; a sua obra é
requestada, promovida, avaliada, utilizada.” (p. 36). Pelo que a atividade artistica, foi em
certos periodos histoéricos passados, mais integrada na sociedade, mas sujeita, por vezes a
condicionamentos de poder, nomeadamente religiosos, que muitas vezes a reduziram a
mera operagao técnica, e como afirma Francastel (1963, p. 325), “0 que separa o artista do
técnico ndo é a Técnica é a finalidade”. Mas ndo podemos esquecer que até os objetos
como um vaso etrusco antigo reconhecido hoje como um objeto artistico, no seu tempo teria
uma utilizagdo muito concreta: como guardar azeite ou vinho.

O Téxtil Oficio e o Téxtil Arte, € a ambiguidade desta forma de expressdo que se
pretende valorizar. Porque o Téxtil e a Moda também foram materiais de trabalho dos
artistas. Por exemplo, antes do século XX, pintores, como os casos de Ingrés e Courbet,
Monet, Manet, Degas, entre outros, fascinados pelas roupas usadas no seu tempo, faziam
transparece-lo nos temas das suas pinturas, pintando-as minuciosamente.

No século XX, por sua vez, o ciclo inverteu-se. Os estilistas, que eram ao mesmo
tempo artistas noutras areas, produziam muitas vezes tecidos e pegas de vestuario
inspirados nas técnicas e temas artisticos. Paul Poiret foi, um estilista francés que
trabalhava em forma de parceria com os artistas Raoul Dufy e André Drain, que pintavam os
tecidos para as colecdes de Alta-costura. Também Sénia Delauny, Elsa Schiaparelli, e Yves
Saint Laurent foram estilistas com fortes influéncias de correntes artisticas. Schiaparelli,
inspirava-se no cubismo, na arte africana e sobretudo no surrealismo e Yves Saint Laurent
produziu “uma linha de vestidos inspirada no pintor neoplasticista Piet Mondrian”. Cosgrave
(2012, p. 246). A relagao da Arte com o Téxtil ndo se resume apenas as Artes Visuais e
Plasticas, o Teatro a Danca. Mesmo com a Mdusica, ha também uma forte cumplicidade.
Exemplos desta sdo os estilos musicais dos anos cinquenta com o rock em roll, os hippies,
nos anos sessenta e setenta, com o punk nos anos setenta e oitenta e com o grunge nos
anos noventa. Os estilistas japoneses assumem e enfatizam a importancia da arte nas suas
obras, os trabalhos de “Yohji Yamanoto, ou de Issey Miyake e Peter Wollen afirmam que
nao havia nenhuma distingao clara entre a Arte e o Artesanato, entre as roupas e os

ambientes que criavam, exibiam e vendiam.” Cosgrave (2012, p. 249).

E esta a abordagem que vamos seguir neste trabalho. Ver a Arte como Oficio, neste

caso especifico dos Téxteis.
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1.2. O que é Educacao pela Arte?

Em primeiro lugar, diremos que Educacao pela Arte deve assumir o propdsito de
promover a Arte em contextos e ambientes educativos, quer formais, quer informais, como
deve ter a finalidade de contribuir para uma sociedade criativa e com a consciéncia da sua
identidade cultural. Deve estimular o desenvolvimento cognitivo dos individuos, que
congregam em si as diferentes faculdades humanas, nomeadamente as fisicas, as
intelectuais e as criativas. Nas sociedades de hoje, onde a competicao é feroz a Educagao
pela Arte contribui notoriamente na preparagdo de criangas e jovens para serem futuros
trabalhadores flexiveis, adaptaveis e sobretudo criativos. Tanto a Educagéo artistica como a
Arte na Educacao permitem o reforco e respeito pelas comunidades e respetivas culturas,
ou seja reforgca a consciéncia cultural com a promogao de praticas culturais, o que constitui
0 meio para o conhecimento e apreciacido da Arte e da Cultura, que devem ser transmitidos
de geragao em geragao.

E de constatar, no entanto, que sé no século XX, se assumiu a importancia da
Educacgéao Artistica e Educacao pela Arte, e se construiram programas escolares desde do
Pré-Escolar até ao Ensino Superior. Mas para aplicar um método ou até uma ideologia,
deve-se conhecer bem o seu contexto, que neste caso € o da Educacido. Mas n&o apenas
conhecer, é necessario ter a sabedoria para adapta-la ao contexto a que sera aplicada.
Destacamos aqui, o processo de perceber a Educacdo pela Arte, na visdo dos “arte-
educadores” e as diferentes abordagens de entender esta questao.

Na Educacdo pela Arte ndo devemos ignorar autores importantes como, por
exemplo, Walter Smith, por ter criado a primeira academia profissional para educadores em
Massachusetts por volta de 1870, Reis (2003). Mas, foi mesmo antes de 1800, que surgiram
varias teorias e estudos sobre a crianga, o estudante, o seu desenvolvimento e criatividade.
Exemplo disto é Schiller (1759 — 1805), que teve a oportunidade de se debrugar, segundo
Sousa (2003), na reflexao pedagégica da importancia da Arte na Educacgdo. Foram mesmo
as suas “cartas sobre educacao estética”, escritas por volta de 1790, que o levaram ao
pormenor de sugerir a atividade ludica, na crianga, como forma de metodologia.

No entanto, como refere Reis (2003, p.13), a “tendéncia crescente para que a Arte
fosse seriamente encarada no contexto da Educacgéo atingiu o seu auge quando, durante a
segunda Guerra Mundial, Herbert Read (1893 — 1968) promove a ideia de que a Arte
transcende a Politica e o Nacionalismo dizendo até que Educar pela Arte é Educar para a
Paz”.

Read, defendeu, nas palavras de Sousa (2003), que a Arte deve ser a base da
Educacdo, e para o fundamentar apresentou um conjunto de “sdélidos conceitos
educacionais” a abordar varios problemas de Arte e de formagao humana, pelo que talvez

seja, uma das obras mais importantes no dominio da Educagdo e da Arte. Uma das
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sugestbes da Metodologia de Read foi a expressao livre, o jogo, a espontaneidade, a

inspiracao e a criagdo. Como sublinha Sousa (2003):

(-..) numa educacéo pela arte em que a base é a arte, esta devera ser proporcionada
a crianca sob a forma ludica-expressiva-criativa de modo livre, num clima que
proporcione inspiracdo, motive a expressao dos sentimentos e estimule a criatividade
(p. 24)

Read fundamenta as suas ideias nos pedagogos que foram surgindo desde século
XIX, onde podemos destacar Rousseau, Froebel, Maria Montessori, Léwenfeld ou Luquet.
No entanto este autor ndo descora ter como base as ideias psicoldgicas e psicanaliticas de

Freud, Jung ou mesmo de Dewey, Koehler ou Piaget, entre outros tantos nomes.

A Arte na Educagédo na visao de Steiner (1861 — 1925), que influencia as conce¢des
pedagdgicas e quem presta especial atencdo a Educacgao Estética, disse em 1907, sobre a
educacao de criangas, o0 seguinte “ o importante é cultivar o sentido do Belo e despertar a
sensibilidade artistica. (...) muito faltara ao jovem em toda a sua a vida, se ficar privado,
nessa época, do cultivo tdo benéfico da sua sensibilidade musical, (...) a alegria de viver, o
amor pela existéncia, a forga para o labor, tudo isso nasce do sentido estético e artistico.”
(Santos, 2008, p. 34) Estas ideias foram postas em pratica pelas escolas Waldorf em
Stuttgard, Alemanha em 1919. Rudolf Lanz, referenciado pelo Santos (2008), diz que “ a
pedagogia Waldorf, € um caminho para um ensino mais humano. (...) as matérias artisticas
e artesanais nao constituem na pedagogia Worldorf apenas um complemento estetizante,
mas sao disciplinas que recebem a mesma atengdo que os demais e sao consideradas de
igual importancia para a formagao do jovem” (p. 35)

No entanto, Michel Polanyi afirma que “nds sabemos mais do que podemos dizer”. E
John Dewey (1859 — 1952) reitera que enquanto a Ciéncia declara significado, as Artes
expressam significado. O significado ndo esta limitado aquilo que pode ser afirmado. Foi
Dewey quem fundou a primeira sociedade de Filosofia para a Educagédo, em 1935, cujo
objetivo seria de manter viva o compromisso do seu autor de utilizar uma inteligéncia critica
e refletida na procura de solugbes para problemas no dmbito da Educacao e Cultura. Foi
também um pioneiro no estudo da Psicologia funcional e representante do movimento de

Educacgao Progressiva na primeira metade do século XX.

A considerar neste processo de saber o que é Arte Educacdo devemos conhecer
Ana Mae Tavares Bastos Barbosa, mais conhecida por Ana Mae Barbosa. Uma
conceituada professora, pioneira nos estudos sobre Arte e Educagdao no Brasil, defende
uma abordagem metodolégica para o ensino e aprendizagem da Arte. Esta abordagem é
baseada em trés pressupostos que sao: — fazer Arte, — saber ler a obra de Arte e —

conhecer a sua contextualizacdo. Formando assim, uma metodologia triangular. Ana Mae
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considera fundamentais estes trés elementos para se conhecer e desenvolver Arte. Ana
Mae constatou que até a década de 50, a Educacdao em geral, era baseada no acto de
reproduzir. Reproduzir um texto, uma composigdo musical, um quadro. No entanto, como ja
se conhecia as fases de desenvolvimento das criangas, tentou-se abordar a arte como um
processo libertador, com o intuito de desenvolver as capacidades criadoras na crianga.
Nessa mesma altura em Portugal, uma educadora, Cecilia Menano, que lecionou em
algumas escolas na zona de Lisboa, incentivou as criangas ao desenho livre e a liberdade,
e até fundou uma em 1949 a “Escolinha de Arte”. Ambas as educadoras de arte conhecem-
se no Brasil, quando Cecilia foi estudar na Escolinha do Rio, sede do Movimento Escolinhas
de Arte (MEA), o lema era “levar a crianca a explorar e desenvolver o seu mundo interior,
integrando-se simultaneamente, no mundo exterior’, designado como movimento
expressionista. Foi apenas depois dos anos 80, apds muito trabalho e estudo que, Ana Mae
Barbosa revela que “nao é possivel existir uma pureza expressiva na crianca”, uma vez que
esta é influenciada por imagens, de tudo o que a rodeia, principalmente pelos meios
audiovisuais, como sao a televisdo, a publicidade e a internet. Chama ao novo movimento,
movimento de pdés-modernismo, que para esta investigadora, representa que além da livre
expressao dos alunos, a descodificacdo e a alfabetizagdo visual para compreenderem a
linguagem e o mundo da imagem que os rodeia. Desta forma desenvolve-se assim o
sentido critico dos alunos, que é necessario também para a compreensdo da Arte, da
importancia da imagem no estudo da Arte, uma vez que o mundo estda em constante

transformacao e mudanca.

Outro nome de referéncia é Elliot Eisner (1933 —), para quem a Educacgao assenta as
suas praticas no conhecimento cientifico, enquanto as praticas educacionais artisticas sao
consideradas um retroceder, a que se recorre quando a ciéncia nao chega. Eisner (2008)
explica como uma pratica de Educacdo, com base nas Artes, pode contribuir para o

melhoramento da Educacéo.

Este arte-educador defende que existe seis formas de pensamento enraizadas no

artistico e explicita como estas podem ser adaptadas a educacgao:

Primeira - Nas artes os julgamentos sdo feitos na auséncia de regras definidas, apesar de
existir estilos de trabalho que servem de orientagao, s6 o trabalho individual é que constitui
as relagdes qualitativas corretas.“As artes ensinam os alunos a agir e a julgar na auséncia
de regras, a confiar nos sentimentos, a prestar atencao as nuances, a agir € a apreciar as

consequéncias das escolhas, a revé-las e, depois, fazer outras escolhas.”

Segunda — Os modelos ocidentais baseiam-se na elaboragcdo de objetivos e depois séo
formulados os meios como atingi-los, se estes dois ndo coincidirem os meios sao

reformulados.
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Terceira — A forma e o conteudo sao inseparaveis, mas, esta relacado em certos campos
das artes, podem estar separados. Mas na grande maioria a relagdo forma-conteudo
importa. E importante como se fala para uma crianca, como se conta uma histéria. Estando

isto correto, demonstra criar uma forma cujo conteudo esta apropriado a uma finalidade.

Quarta — Nem sempre conseguimos articular ou transmitir tudo o que conhecemos. No
ocidente existe uma forte tradicdo que defende que saber algo implica saber explicita-lo por

palavras.

Quinta — E necessario estabelecer a relagdo entre o pensamento e o material que
utilizamos. Nas artes para criar um determinado trabalho, temos de considerar as limitagcbes
e despesas do meio que escolhemos utilizar. Por exemplo pintar com aguarelas permite

possibilidades visuais que a pintura a 6leo nao permite e vive versa.

Ultima — Os motivos do compromisso. Nas artes, os motivos aspiram a estética que um
trabalho permite. “O sentido de vitalidade e a explosao de emocbes que sentimos quando
comovidos por uma das artes pode, também, ser assegurada nas ideias que exploramos
com os estudantes, nos desafios que encontramos em fazer investiga¢des criticas e no
apetite de aprender que estimulamos. No longo caminho estas sdo as satisfagdes que
interessam principalmente por serem as unicas que garantem, se é que se pode garantir’,
que, aquilo que ndés ensinamos aos estudantes vai continuar a persegui-los
voluntariamente, depois de todos os incentivos artificiais das nossas escolas serem
esquecidos.” (Einser, 2008, p.14) Eisner conclui que a cultura educacional deve ter uma
maior focalizagdo no tornar-se do que no ser, deve dar mais valor ao imaginativo do que ao
factual, assim como deve dar uma maior prioridade ao valorizar do que ao avaliar. Também
considera que a qualidade da caminhada € mais relevante do que a velocidade a que se

chega ao destino.

Michael Parsons é, juntamente com Brent Wilson, Arthur Efland, e Elliot Eisner, ja
mencionado, outra personalidade importante no panorama da arte-educagdo americana
apesar da sua origem britdnica. Destacou-se nos estudos da Educacéo Estética e Artistica
nas artes visuais. O seu contributo para a Arte Educacao é o modelo de discipline based art
education — DBAE, cuja a intengdo principal € de influenciar os curriculos escolares ao nivel
da Educacdo das Artes. Parsons desenvolveu a ideia de que a leitura de imagens é
conseguida numa determinada sequéncia do desenvolvimento humano, infantil mais
precisamente. Os estadios que defende, representam o desenvolvimento da experiéncia
estética que se seguem numa determinada ordem. O que explica € que ndo se consegue
adquirir e assimilar uma etapa sem que as anteriores estejam totalmente assimiladas. Os
estadios sao: Primeiro estagio € o gosto intuitivo, é a referéncia, associagao livre e forte

atragdo as cores. Uma crianga procura identificar algo na imagem, objeto com o qual
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consegue estabelecer relagado afetiva pela sua experiencia, sua vivéncia; Segundo estagio
€ a fase onde estabelece a relagdo com seu contexto. Reconhecer o tema, a Beleza, o
realismo, uma imagem sera tanto mais cativante quanto for o seu tema ou mais realista for
a sua representacdo; Terceiro estagio é a fase do subjetivo, do sentimento, da mensagem
e do ponto de vista do autor da obra. As referencias sao relativas as experiencias e
emocdes transmitidas; Quarto estagio € a fase em que o estilo e a forma se conjugam
mais no aspeto social que individual. Nesta fase a organizacgao e estilo da obra vao chamar
a atencao; No Quinto e ultimo estagio, fase onde ja é possivel formular juizos proprios,
mas sem referéncias, bases. Os juizos de interpretacdo e compreensido estdao mais

apurados, o que identifica que este estagio é a autonomia. (Frois, 2000).

O século XX, foi entao, rico em estudos, teorias e praticas, que foram de certa forma
chegando ao conhecimento dos educadores em Portugal, no entanto a formalizacdo do

ensino artistico era bem diferente.

Em Portugal, durante anos, o ensino das Artes como disciplina curricular, chamou-se
Desenho e limitava-se realmente a realizacdo do “desenho do real e ao desenho rigoroso”.
Representava-se, com o maior rigor possivel, solidos de formas geométricas simples e seus
respetivos sombreados e executavam-se constru¢gdes com essa base. No entanto, nos
meados do século XX as necessidades socio-econdmicas e ideoldgicas levaram a alteracao
de conteudos programaticos e do proprio nome destas disciplinas. A partir de determinado
momento desenvolveram-se escolas de “Artes e Oficios” como também de “Artes
decorativas”, onde se tentou formar uma corrente estética que de certo modo pudesse
contrariar a “fealdade” dos objetos saidos de processos produtivos e de fabricas. Também
0s psicologos e pedagogos se interessaram pela importancia das expressdes nao-verbais
na educacdo como a musica, a danga, o teatro, e claro, a pintura e a modelacdo. O
desenho livre, assim chamado, s6 comeca a ser considerado quando o ensino volta a
atencéo para a crianca. “E Cizek quem chama a atengéo para a arte infantil.” (Silva, Payo &
Gomes, 1992, p. 27), Também professores como Léwenfeld, se apoiam na observagao e na
experiéncia para desenvolver teorias sobre a evolugdo do grafismo infantil. Estas teorias

sdo ainda hoje referéncia e ponto de partida para estudos mais aprofundados.

Com o principio de que a expressao € inata e vital ao Homem, mas que por heranga
€ inibida, conclui-se que essa inibicao pode chegar a causar desequilibrios psiquicos,
emocionais e mentais. Assim para se atingir o equilibrio emocional pode desenvolver-se a
expressao através da Arte. Desta constatagdo resulta a implementacdo do ensino da
Educagdo pela Arte, metodologia que utiliza varios meios de expressao, como os ja
referidos, 0 musical, o corporal, o vocal e o visuo-plastico, tanto isolados ou em comunhao.
Formaram-se escolas e cursos especiais para este tipo de ensino especifico, pois a

“expressdo livre” ndo se enquadrava nos limites impostos por horarios e formas de
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avaliagao rigidas, como afirmam Silva, Payo & Gomes (1992). Mas nao se ignorava a sua

influéncia nos curriculos formais.

Nao se deve esquecer que ha varias teorias de artistas sobre a Arte e s&o pesquisas
em psicologia sobre a percepc¢ao, o “gestaltismo” e outros exemplos da escola da Bauhaus,
que conduziram ao conceito de “Educacao Visual’” dos anos setenta, adotado também em
Portugal. O objetivo era que para se conseguir apreciar aquilo que nos rodeia, era
necessario educar a visdo. Chamar a atencdo para os aspetos formais dos objetos e das
obras de Arte, como as linhas, as cores, as texturas, o claro-escuro, a estrutura, etc..O
aluno deve conseguir exprimir as suas ideias e sensagdes mas para isso deve ter em seu
puder uma “linguagem visual” que Ihe permita formar uma apreciacdo e capacidade de
exploragao através da pratica de elementos visuais. Outras disciplinas surgiram neste
ambito, como sao exemplo a Comunicacao Visual, que coloca em destaque a comunicacgéo
de massas, que surgiu com a divulgacao intensiva de imagens pela televisao, inicialmente,
mas que agora se estende ao computador e internet. Esta questdo € muito pertinente na
sociedade de hoje, trinta anos depois. Numa sociedade de consumo, onde ja ndo ha
circulagdo do dinheiro, onde a Europa procura encontrar um caminho novo para trilhar. A
Educacdo pela Arte e pelos Oficios tera muito mais peso. E que o ser criador, torna as
criancas mais fortes, mais livres e mais responsaveis. Tém mais poder de iniciativa e
estabelecem melhores relagdes com os outros, pois terdo mais aptidao para o trabalho em

equipa, como terao mais liberdade de espirito para a competicao.

O Design é uma disciplina que surge numa sociedade de consumo e da concorréncia
entre mercados. Utiliza, sem duvida praticas das Artes, homeadamente da Educacéao
Visual, com a “grande ténica no desenvolvimento da perceg¢ao”, com o objetivo também, de
desenvolver a exploragédo de elementos visuais. O Design tornou-se muito popular pela sua
prépria metodologia de ajudar a resolver problemas, de forma educativa, ndo sé no ambito
das Artes como de outros dmbitos. As praticas artisticas conjugam assim varios aspetos
abordados, desde o desenho, como forma de expressdo e comunicagdao, ao
desenvolvimento da percecédo e de uma linguagem visual, como a analise de objetos e de
certas imagens impostas pelos meios de comunicagdo de massa. No entanto, é preciso
notar que foi um longo e tortuoso caminho para se chegar aqui. Muitas etapas foram
corridas em falso o que deixou marcas. E importante olhar com detalhe, tanto o nosso
passado recente como para o presente. Cardoso, Silva e Bastos (2002) constatam que em
Portugal, em pleno século XX, é Arquimedes dos Santos quem faz referencia as varias
concegdes na relagao da Arte e Educacgao, e é quem confere importancia ao lugar das artes
na formagdo da personalidade de criangas e jovens. Que por sua vez, faz também
referéncia a Leonardo Coimbra, um filésofo que foi ministro da instrugdo, nos meados do

século, que escreveu o seguinte:
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A primeira educacdo deve ser artistica e as préprias virtudes morais s6 podem ser

dadas a crianga pelas implicitas intimag¢des da harmonia estética. (Santos, 2008, p. 20)

E também Arquimedes dos Santos quem reconhece que este tipo de educagdo
continua a ser “reconhecidamente insuficiente, incompativel com a situagdo vigente na
maioria dos paises europeus” (p. 23). Cardoso, Silva e Bastos (2002) destaca também o
poeta e pedagogo Jodo de Barros que afirmou que “Ndo ha sociedade democratica que
possa viver progredindo sem o culto da arte. O aspecto que ela possui como factor de

educacao civica e educagado moral no primeiro ensino”. (p. 27)

A arte-educadora portuguesa Dalila Rodrigues considera a autenticidade da
expressao e a criatividade duas referéncias primordiais que um educador/professor deve
respeitar e estimular. Um educador ou professor deve manter-se informado, atento e
mostrar-se sensivel aos aspetos inesperados da imaginagdo criadora da crianga,
adolescente ou artista adulto. E defende que é através de imagens criteriosamente
selecionadas que se transmitem ideias e conceitos de Arte e de Histdria de Arte. Porque é
neste registo de atitude pedagogica, que surgem debates de ideias com concecgdes
divergentes ou complementares.

E necessario saber ver uma imagem, um objeto, uma obra de Arte através da forma,
da funcdo, da cor ou da matéria ou da textura. Através da estrutura ou composig¢ao ou de
outros elementos especificos das Artes Visuais. Tendo em conta a sua relagdo com a vida,
sem deixar de proporcionar o sentido do Belo. A sensibilizagao estética deve transcender o
gue é meramente utilitario, deve suscitar em nds, a capacidade do deslumbramento, seja de
uma paisagem, nuvem, rosto humano ou uma simples mancha de cor. Quanto ao prazer
sensorial, ele manifesta-se com mais intensidade na infancia que na idade adulta. A crianga
€ menos preconceituosa pelo que tem as melhores condi¢cdes para aprender através na sua

propria descoberta.

Para Gongalves (1991, p.3), um artista portugués que comungou as suas
experiéncias artisticas com criangcas e com a arte-educadora Dalila Rodrigues afirma que
“todas as pessoas tém o direito de ser educadas de acordo com a sua natureza”. A
expressao livre € um dos fatores que mais contribuem para o desenvolvimento harmonioso
do individuo. E desde a infancia que se preparam as pessoas para os desafios da vida e a
Expressdo Plastica tem revelado eficacia crescente para o desenvolvimento das
competéncias necessarias para o adulto pleno. Nomeadamente na aquisicado de valores,
espirito critico, sensibilidade, capacidades técnicas e sensoriais na manipulagdo de
materiais e espontaneidade da sua expressividade. Este autor destaca o estudo da
passagem da sensibilidade tactil para a sensibilidade visual, que deve ser reveladora tanto
para o historiador de Arte como para o pedagogo. Ainda na visao de Gongalves (1991) ha
ainda outro tema importante que se prende com a “dimensédo de tempo, exterior ou interior,

a qual se revela nas obras de arte modernas, desde as construgbes cinéticas ao
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gestualismo. Esta dimensdo nova permite ao observador de arte transcender-se nos seus
habitos estilisticos, permite-lhe também descobrir um novo estado de consciéncia estética,
desta forma debrugar-se com mais lucidez e compreensdo para os varios aspetos da
expressao infantil e do seu sentido ludico. Houve contacto de Gongalves com Stern, que
criou a academia de Jeudi de expressao plastica para criangas de todas as idades, este
afirmava, nos anos 80, que “a educacao que favorece a criatividade nao é suficientemente
levada a sério”. Esta academia permite as criancas e jovens a possibilidade de serem
criadoras. Stern advertiu que ser criador, parece ser uma coisa perigosa. Ele diz mesmo
que (1991, p.18), “ser criador € o contrario de ser consumidor. E nds vivemos numa

sociedade de consumo”.

No entanto, hoje, no inicio da segunda década do século XXI, em plena crise
Europeia e até mundial, é fundamental reconhecer a Educacao Artistica como um veiculo
de desenvolvimento da Imaginagao, da Criatividade e até da Inovacdo, ferramentas que
fazem hoje toda a diferenga. A propria UNESCO reconhece a Educacédo pela Arte um
estimulante instrumento para enriquecer os processos educativos, pelo que é necessario

que chegue a todas as sociedades.

1.3. Arte e Técnica

“Existem certamente muitas razoes excelentes para se estudar a relacdo entre a
Arte e a Técnica” afirma Mumford (1986, p. 16). Esta que aqui apresentamos é certamente
uma boa razao, pois € dificil distinguir, no Téxtil, muitas vezes onde comecga a Arte e onde

termina a Técnica e vice-versa.

Para entender melhor estas duas expressdes é preciso ir mais fundo na definicao do
que € a Técnica? A palavra tem origem grega, fechné, que se traduz em Arte,
precisamente, mas com o tempo o seu significado distanciou-se e assim poderemos definir
como sendo o procedimento, ou o conjunto de procedimentos que tem um fim em vista, ou
seja, tem um determinado resultado. Para o ser humano, a Técnica esta relacionada com o
seu meio envolvente. Pois o0 homem, que manifesta capacidade mental ao observar a
natureza, verifica os materiais disponiveis € manipula-os para resolver um determinado
problema. Assim “A Técnica comegou quando o homem usou pela primeira vez 0s seus

dedos como tenazes” (Mumford, 1986, p. 19).

Podemos perfeitamente imaginar, que o0 homem primitivo, numa dada altura do ano,
com o clima mais rigoroso, sente que nao esta protegido, tem frio. Mas ao observar os
animais que caga, verifica que estes tém uma protegdo muito eficaz. Assim o homem, utiliza

as peles desses animais que caga para também se proteger do frio. E foi conseguindo
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resolver deste modo as suas dificuldades. O homem foi construindo instrumentos que foram
sendo aperfeicoados ao longo de centenas de milhares de anos. A evolugdo do uso dos
materiais disponiveis no seu meio envolvente como a pedra, 0 0sso e a pele dos animais, a
madeira estao ligadas ao desenvolvimento dos instrumentos e utensilios que foram sendo
inventados e descobertos. “Mas o0 homem tem vindo a desenvolver as suas habilidades
técnicas de forma lenta e caprichosa” (Mumford, 1986, p. 19). Existiram descobertas e
invengbes como o fogo, a roda e a maquina a vapor que transformaram para sempre a
histéria da humanidade. No entanto, “s6 a partir dos meados do século XIX é que o ritmo se
alterou, com a descoberta da maquina e no século XX é que foram feitos esfor¢os rapidos e

intensos”.

Na histéria atual a separacao entre Arte e Técnica nao é valida. Como Mumford
(1986, p.57), afirma “ a Arte e a Técnica avangam lado a lado, umas vezes influenciam-se
mutuamente, outras vezes s6 porque tem um efeito simultdneo sobre o trabalhador e

consumidor”.

No ponto de vista de Francastel (1963, p.23), “a oposicdo da Arte e da Técnica
resolve-se desde que se verifique que a prépria arte €, em certa medida, uma técnica no
duplo plano das atividades operatdrias e figurativas.” O objetivo da Arte deve ser so por si,
constituir uma réplica maneavel do mundo, deve ajudar a explora-lo e informa-lo de uma
forma nova. Também néo tera a exclusiva fungao de libertar o homem das suas pressoes,
mas podera servir antes como um modo de conhecimento e de expresséo aliado a acgio.
Francastel reforca ainda que “entre a arte e a técnica nao ha, pois, uma oposi¢cdo nem uma
identificagao global... é na técnica que a arte e as outras atividades especificas do homem

se encontram”.

Alguns inventos, que podem numa escala de valores absolutos da imaginag&o, n&o
estarem entre os mais dotados, mas vieram fazer toda a diferenca e comecaram o seu éxito
relativamente quanto a sua “originalidade cientifica absoluta” Francastel (1963), como

exemplos sao o tear mecanico ou o forno de coque.

Foi a partir de 1890 que surgiu uma nova atitude, tanto por parte dos teoricos e dos
utilizadores da maquina como até pela prépria sociedade, o que aconteceu na “apoteose da
maquina” na famosa exposi¢ao de Paris. Eiffel, e as suas obras de engenharia e do ferro,
surgem como exemplo. Eiffel, 0 engenheiro criador da beleza. Mas esta ndo € a expressao
preferida, alias a palavra desaparece do vocabulario destes, para ser substituida pela
palavra utilidade. Paul Sourriau dizia em 1904, segundo Francastel (1963, p.44), “ qualquer
coisa pode considerar-se perfeita no seu género quando esta conforme a sua finalidade”. E
continua citado com “ ndo pode haver conflito entre o Belo e o Util. O objeto adquire a sua

beleza no momento em que a sua forma é a expressao manifesta da sua fungéo.”
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De notar que no inicio do seculo XX, as relacdes entre as Artes e a Técnicas,
resumia-se ao predominio da Técnica, em que “ a Técnica inaugurava uma nova era na

histéria, sem beleza” (Francastel, 1963, p. 189)

Entdo se ha sempre uma relacdo do trabalho humano as técnicas, ou seja,
conseguimos estabelece uma relagéo entre a atividade intelectual e a atividade operacional,
cujo resultado pode ser, ou ndo, Arte. Assim, uma obra de engenharia se resultar de uma
unido perfeita de idealizagao e execugdo ndo se vai chama Arte, obra de Arte, antes uma
obra da Técnica. Como Argan & Fagiolo (1994) argumentam “o valor artistico de um objeto
€ aquele que se evidencia na sua configuracgao visivel, na sua forma (...) qualquer que seja
a sua relacdo com a realidade objetiva, uma forma é sempre, (...) uma mensagem
comunicada por meio da percepcao” (p.14). Pois as formas sdo como significantes se as
acolhermos com significado. Ou seja uma obra de Arte, sé o € na medida em que a

consciéncia que a recebe a julgar com tal.

Também estabelece-se na diferenciagdo entre Arte e Técnica, a nogao de Arte pura
e a Arte aplicada, como se fossem belas artes e artes menores, como se Arte fosse apenas
a pintura e a escultura que s6 se atinge com génio artistico. Foi Munari (1987) quem
recuperou esta ideia de que “outros génios menores, que absorviam as formas puras € o
estilo de mestre e procuram difundi-los aplicando-os a vulgares objetos de uso” (p. 25).
Surgiam assim os “objetos de estilo” e quem os projeta € o designer. Para Munari o
“designer é o artista do nosso tempo. Nao porque seja um génio, mas porque, com O seu
método de trabalho, restabelece o contacto entre a Arte e o publico” (p.23) E o designer que
produz arte aplicada, cria estilo, projeta da forma mais objetiva todo o ambiente onde o
homem de hoje circula e vive. E vivemos rodeados pelos mais variados objetos, e muitos
deles sao estruturas compostas por conjuntos, mais ou menos ordenados de fibras téxteis.
E “se olharmos atentamente a nossa volta, descobrimos que vivemos num ambiente em
que os téxteis tém funcbes importantes: em casa, no vestuario, nos escritorios, nas fabricas,

nos transportes, nas atividades culturais, nos lugares publicos, etc.” (Castro, 1981, p. 31).
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Capitulo 2 — Os téxteis como meio de producgao artistica na educagao

2.1. O que sao os téxteis — Resumo Histérico. Tratamento estético. Artistico e
Social. Politico e Industrial.

2.1.1.Téxteis, da pré-Histéria a Idade Média

A Arte Téxtil esteve sempre presente nas atividades humanas, sendo certamente
uma das mais antigas atividades realizadas pelo homem. Desde do periodo do paleolitico
(vinte mil anos a.C.) que se conhecem testemunhos desta atividade como é o caso das
agulhas de 0sso, que se pensa que seriam utilizadas para cozer as peles dos animais que
serviam de protecdo do frio, como afirma Silva (2009, p.3), sobre referéncia ao Antigo
Testamento da Biblia Sagrada. Até € possivel ser uma atividade ainda mais antiga que a da
Ceramica, em que os materiais téxteis, como cordas e outros motivos serviriam como
elementos decorativos. Pode ter uma origem comum com a cestaria, de tal forma mesmo
antes de surgir o primeiro tear, o homem ja executava o entrelagamento manual de fibras,
mesmo que rigidas, para confecionar os primeiros tecidos. Os tecidos tiveram desde
sempre, para além da finalidade de protecao, a fungdo de ornamento e serviriam até de
elemento de troca entre povos e comunidades, como serviriam também de elemento de

relagdo com o divino.

E natural que sejam muito raros os vestigios de tecidos deste periodo pré-histérico
por serem materiais organicos altamente degradaveis. Mesmo assim, existem elementos e
pistas que nos poderdo ajudar a assumir a sua presenca, como sdo exemplo os botdes

metalicos e outros elementos de adorno.

A Técnica Téxtil é conhecida desde o periodo do Neolitico, ha 7000 a.C., altura em
que surgem as primeiras civilizagbes sedentarias. Estas teriam a sua disposi¢édo plantas e
animais que proporcionavam as matérias-primas. Em pleno Neolitico, na regido que hoje
conhecemos por Siria, foram encontrados impressdes de tecidos em pedagos de gesso.
Entre 4000 e 2000 a.C., a atividade téxtil ja estaria em pleno desenvolvimento tanto na
Europa como por toda a area mediterranea. Por volta desse periodo ja existia a
necessidade de se adornar, “o homem buscou destacar-se e impor-se aos demais com a
exibicdo de dentes e garras de animais ferozes. Tais adornos eram exibidos como trunfos

de cacga, mostrando a bravura de quem os exibia.
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\
— j Figura 1 — O modo de vida do Homem do Neolitico.
(Barreira & Moreira, 2002, p. 17)

As matérias-primas mais utilizadas na atividade Téxtil na regido do Mediterraneo
seriam o linho e a |4, que em principio se manipulavam no seu estado natural, e como as
técnicas seriam rudimentares os resultados seriam tecidos rugosos ou de textura irregular.
Mas com o desenvolvimento das técnicas de fiagdo foram-se construindo tecidos mais

uniformes e regulares.

A seda surge na China, na dinastia de Shang entre os séculos XVIl e XI a.C. e 0
algodao surge na India por volta de 1750 a.C. Tanto a seda com o algodao chegaram ao
Mediterrdneo depois dos primeiros contactos comerciais com o oriente. Foi através da “Rota
da Seda”, no periodo da dinastia chinesa de Han (205 a.C. — 22 a.C.), que os materiais,

técnicas e decoragao Téxtil, ja muito desenvolvidas chegaram ao Ocidente.

A origem dos tecidos de linho surge no Egipto no periodo Neolitico. Ha até vestigios
do cultivo do linho desde ano 5000 a.C.. Gragas aos habilidosos teceldes egipcios, os
tecidos de linho mais finos e delicados seriam utilizamos na indumentaria ou ornamento de
ricos edificios, ou mesmo na mumificacdo, onde seriam necessarios muitos metros de
tecido, denominado de bissus (Peinado, p.2). Foram através das representagdes pictoricas
no interior das piramides que se conhecem os teares verticais e os teares horizontais. Foi
no mausoléu de Beni Hassan, de ha trés mil anos, que se encontraram estas

representacoes.

Como produzir tecidos de linho era, ja por si, uma tarefa dificil, haveria tendéncia
para nao os decorar. O que estimulou o gosto pelos tecidos vindos do oriente. Também
devido as caracteristicas do tecido de linho desenvolveu-se antes, o processo de
estampagem de tecidos. Esta estampagem muito caracteristica, tinha como principais

motivos as flores de I6tus, mas também as aves entre outras figuras.
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Com a chegada dos gregos ao antigo Egito, o gosto foi-se alterando, pela imposigao
dos gregos a utilizacdo da 1a. A industria téxtil copta é conhecida pela produgéo de tecidos

de & com desenhos decorativos em grande escala.

Figura 2 — Pintural mural da capela de um timulo em Tebas (c. 1400 a.C.).
(Barreira & Moreira, 2002, p. 35)

A 13 ja era conhecida no Egito faradnico, mas seria considerada pouco digna para
acompanhar os “mortos para a outra vida” (Peinado, p.2), devido ao processo conhecido na
época para limpeza das fibras, o desengorduramento. Este processo de limpeza era a base

de amoniaco, o que proporcionava um carater impuro aos seus tecidos.

Apesar dos poucos vestigios existentes, pensa-se que no antigo Oriente, os trajes
seriam de grande riqueza e suntuosidade, s6 paralelo as artes figurativas da época. Este
territério dominava a arte e habilidade na producgao tanto da 1a, como do linho, e do algodao
vindo da India, mas também da seda. Em casos especiais e para valorizar ainda mais os
seus tecidos luxosos, incorporavam-se fios de ouro. Outros exemplos de decoracido de
tecidos seriam as figuras geométricas, imagens figurativas como arvores, aves e outros

animais fantasticos.

Reforca-se a ideia que tecidos destes ndo chegaram aos nossos dias, apenas
existem referéncias a eles, em textos como a Biblia, a Odisseia, a lliada. Estes textos
referem detalhes decorativos mas nao fazem qualquer referéncia aos possiveis processos
técnicos dessas maravilhas. De todos os tecidos, os que alcangaram mais renome foram os
famosos peristromata da babilonica (Peinado, p.3). Que seriam telas originais com

decoracéo figurativa muito variada, mas é impossivel saber se seriam tecidas ou bordadas.

E com a ceramica, exemplo do vaso grego, Vaso de Chiusi, que se testemunha
como a moda oriental chegou a Grécia. Mas na época classica a decoragao dos tecidos
teria uma aspeto mais sébrio, composto fundamentalmente de desenhos geométricos. Por
exemplo as mulheres gregas decoravam as tunicas ou mantas com formas tipo estrelas,
cruzes ou circulos. Como se observa também em muitos vasos gregos, século IV a.C..
(Peinado, p.3).
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Figura 3 — Pinturas da vida quotidiana em vasos gregos, século VI a.C. (Cosgrave, 2012, p.47)

Os gregos apenas conhecem o algodao no periodo de Alexandre, o grande. Sabe-se
qgue a seda s6 chegou a Grécia antiga através das rotas comerciais, la por volta de 144 a.C.
Mas curiosamente ha uma referéncia de Aristételes, a um fio muito fino, utilizado para as
indumentarias de cortesas gregas e romanas, nomeadamente Cledpatra, que usaria tunicas
desta matéria para realcar a sua beleza. Diz-se que este material seria uma variante
selvagem do bicho-da-seda. E era conhecida por (Peinado, p.3) “seda de Cos”. Aqui ha a

mesma referéncia a utilizagao dos fios de ouro.

A civilizagdo romana que esta inserida na chamada Antiguidade Classica,
juntamente com a Grécia antiga, na qual se inspirou de muitas formas, como & caso das

tradicbes téxteis gregas.

Figura 4 — “Culto em honra de Isis” — Por todo o Império Romano prestava-se culto a esta deusa
Egipcia. (Barreira & Moreira, 2002, p. 73)

Na época da republica, os romanos apresentam-se com uma indumentaria do tipo
grego, mas mais simples, normalmente produzidas em 14 ou linho. Sé as classes
privilegiadas teriam indumentarias mais ricas, feitas em seda e adornadas com franjas de
ouro entre outras aplicagdes bordadas (Peinado, p.3) — “aurum phrigium — importadas do
Oriente”. Mas a dada altura o exagero foi de tal modo, que o abuso destes adornos deu
origem ao fim do periodo republicano e inicio do periodo imperial durante o qual se teve de
mandar publicar a proibicdo de indumentaria de cor purpura ou outra qualquer ostentacao

de luxo, como indumentaria adornada com fios de ouro.

24



Foi na Siria que teve origem a tunica de uma so pega de linho, em tafeta adornada
com franjas de Ia. Esta peca inspirou a vestimenta egipcia, cujos testemunhos mais antigos,
datados de 2500 a.C., encontram-se em Trdia. O desenvolvimento da industria Téxtil
difundiu-se por toda regiao do Mediterranio, tendo sido a mais destacada a industria Téxtil
Copta. Os tecidos sirios foram assim, a referéncia fundamental para valorizar a afinidade
das distintas provincias desta ampla regido do Império. Esta peca foi a base, tanto do ponto
de vista técnico como decorativo, que sofreu naturalmente evolugdo de acordo com as

tradicdes de cada uma das provincias.

A Siria produzia também tecidos de linho que seriam decorados com aplicagdes de
tapecaria com motivos geométricos, em |a de cor purpura em contraste com cor natural.

Pensa-se também que foi na Siria que surgem os primeiros tecidos em sarja.

No entanto hoje, o maior espdlio existente de materiais téxteis antigos, € de tecidos
coptos. Pois existem milhares de exemplares em excelente estado de conservagcao, em
museus e distintas colecbes pelo mundo fora devido aos costumes funebres do povo

egipcio. Este povo enterrava os seus mortos em arenas secas do deserto.

Os tecidos coptas apresentam semelhancas com os tecidos sirios do ponto de vista
técnico. No entanto, apresentam uma decoracdo em (Peinado, p.5) “tabulae, orbiculi y
clavi’. Técnica de tapecaria cuja base € de trama de 1a que forma composigdes bicolores de
motivos geométricos. Num periodo mais tardio evoluiu para cenas da mitologia, da danca,

ou religiosas cristas.

Devido a sua posicao geografica estratégica, a Pérsia, teve uma importancia
fundamental no trafico comercial de produtos e saberes entre o Oriente e o Ocidente.
Passavam pelas suas cidades caravanas repletas de produtos exéticos. Foi por volta de
226 — 642 d.C. que os persas se converteram nos principais intermediarios do comércio da
seda. Foi esta fibra, que alimentou a sua prépria industria servindo-se tanto dos artesaos
sirios como dos do império. Na Pérsia, manufaturava-se “um tipo de seda, que se tornou
conhecido por samite, que tinha uma textura resistente e grossa, semelhante ao que
conhecemos como brocado” Cosgrave (2012, p.89). Executado em teares de ligos, que
permitia jogos de ritmos repetitivos de motivos com duas a trés cores, os quais davam
destaque a cor do fundo do tecido. Esta técnica era executada por teceldes sirios obrigados
a trabalhar nas manufaturas do império. Na Pérsia também se teciam tecidos de 1a e
tapetes com motivos de animais, animais fantasticos como o cavalo alado ou os grifos. Os
seus tecidos seriam suntuosos e elegantes que se caracterizavam pela distribuicdo regular

da decoragéao disposta em fileira, com motivos simbdlicos.

A época de maior esplendor da Arte Sasséanida, Arte Téxtil desta regido da Pérsia,

foi depois do século V, periodo em que estes produtos chegaram a todo o mundo
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conhecido. Como afirma Penedo, estes produtos exerceram uma influéncia decisiva na
estética dos simbolos venerados e utilizados neste tipo de arte, porque os seus motivos
tornaram-se auténticos esteredtipos quando os valores simbdlicos originais desapareceram

no tempo e no espacgo, ficando apenas os valores estéticos e decorativos.

Foi com o declinio do império romano que aumentou a importancia do Império do
Oriente, centrado em Bizancio. Aqui a tradicdo era tudo e a unica flexibilidade ou variagao
no traje verificava-se no vestuario do clero grego e romano e dos ascetas bizantinos. O
Império Bizantino, cuja capital € Constantinopla, é dificil de caraterizar. As criacdes de Arte

Téxtil desta cultura, eram de carater heterogéneo, em que os teceldes se inspiravam

principalmente em criagdes de fora do império.

=

! Figura 6 — Imperatriz bizantina Ariadne, em folha de marfim com
"4 relevo. (Cosgrave, 2012, p.84)

O interesse dos imperadores pela producdo Téxtil remonta as origens do império
bizantino. Relata-se que no ano 333 a.C. o imperador Constantino introduziu no seu reinado
uma nova moda baseada em tunicas amplas mas muito adornadas a base de ornamentos
tecidos ou bordados. O segredo da seda s6 se conhece em Bizancio por volta do século VI,
que segundo o que a lenda conta. Este assunto sera explicado mais a frente num paragrafo
s6 sobre a seda. Os tecidos bizancios decoravam-se de forma semelhante aos que surgem
nas oferendas religiosas, isto ¢é, tinham carater cerimonial. Muitas vezes eram
complementados com aplicagcbes em ouro ou pedras preciosas. Nos tecidos do império
bizadncio s6 se encontram representag¢des mitolégicas, por exemplo imagens de circo com

combates entre homens ou de homens com animais.

Ha um periodo muito dificil de obter informacdo sobre vestuario que é o periodo
apos a queda de Roma e o principio da Idade Média. Este periodo também conhecido por
primeira Idade Média, ou de modo menos preciso, “Idade das Trevas”, teve como unico
fator de unido da Europa, a Igreja como organizagao, que podia formar base de unido social
(Cosgrave, 2012). Nao se tem muita informacao deste periodo, mas sabe-se que é uma
época de grande confusdo politica — a Franga, por exemplo, era pouco mais que um
conjunto de tribos galico - romanos e teutdnicas dentro de fronteiras que se alteravam
constantemente. Existem artefactos que sobreviveram, como os monumentos funerarios,

manuscritos joias e alguns téxteis até, mas nesta altura o traje ndo era nem grandioso nem
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artistico. No entanto, a partir do final do século VII, surgem as sedas policromadas em fundo
vermelho e com decoragbes ora de temas profanos ora religiosos. Nos meados do século
VIII, aparece uma decoracao de influéncia sassanida nos tecidos bizantinos, cujos temas se
baseavam em cacadas reais. E de notar que, muitas copias de decoracdes sassanidas
eram de tal maneira perfeitas, que era dificil distinguir uma cépia de um original. Outros
trabalhos da mesma época revelam a combinagao de motivos helenisticos com os aurigas.
Neste periodo também se verifica um maior acesso a tecidos de seda, que impulsionou a
producao téxtil, com a abertura de ateliés império fora. Sarjas com grandes motivos
heraldicos com imagens de lebes, aguias e elefantes foram datados de finais do século X.
Importante referir que descobertas desta natureza, s6 foram possiveis porque a maioria dos
tecidos bizantinos foram levados Europa fora pelos imperadores carolingios e otonianos, o
que demonstra o gosto dos monarcas europeus por objetos de luxo. A difusdo destes

produtos foi ainda maior com as Cruzadas.

A industria da Seda foi muito prospera até ao ano 1204, “ano da pilhagem de
Constantinopla, que teve um profundo impacto no mundo medieval, deslocando o equilibrio
mundial do poder do Mediterraneo para a Europa ocidental” (Cosgrave, 2012, p. 98). Com a
tomada da capital pelos Cruzados, naturalmente muitos tecidos foram saqueados. Por este
motivo deu-se depois cada vez mais importancia aos bordados ao servi¢o da liturgia, que foi
difundida, por sinal, pelos Cruzados. Mas os tecidos bizantinos foram sempre apreciados na
Europa. Foi através do canal comercial de Veneza que foram possiveis as trocas de

produtos entre o Império Bizantino e a Europa.
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Figura 5 — Cavaleiros da Ordem Militar de Santiago.
(Barreira & Moreira, 2002, p. 120)

2.1.2.Téxteis, da ldade Média ao século XIX na Europa

A sociedade da Idade Média estava dividida em classes sociais onde se destacavam
a nobreza, o clero e o povo. As indumentarias seriam uma das mais evidentes formas de se
distinguir estas classes. “A idade medieval esta dividida em dois periodos distintos a Alta
Idade Média que situa-se entre os séculos V e X. E a Baixa |dade Média que decorre entre
os séculos Xl ao XV”. (Racinet, A. 1995, p.132)
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A vida era muito dificil, durante a Idade Média, para a generalidade das pessoas,
mesmo para a nobreza, as condi¢des de vida eram deploraveis, constata Cosgrave (2012).
No entanto, comecga a desenvolver-se uma Europa mais moderna. Foi nesta altura que
surgiram a Franga, Inglaterra e Espanha e suas respetivas monarquias. E ja em pleno
século Xlll que se testemunha o afastamento do feudalismo e se vé surgir uma nova classe
social a burguesia. Esta classe seria constituida por guildas de artesdos e outros
trabalhadores, em que muitas das atividades desenvolvidas estariam relacionadas com o
setor Téxtil. Em estados como a Italia ou os Paises Baixos estes setores de atividade eram
ja altamente desenvolvidos, pelo que “as guildas tornaram-se ricas e poderosas,
desempenhando um papel ativo na administragdo” das respetivas cidades. “Também eram
instituicdes de caridade, que ajudavam as viuvas e os filhos dos associados e contribuiam

com grandes somas de dinheiro a Igreja”. (Cosgrave, 2012, p. 98)

A indumentaria, no periodo da Alta Idade Média, ainda apresentava uma forte
influéncia bizantina, principalmente nos trajes mais elegantes, mas muito devido as
importagées do Oriente. E de notar, como refere Cosgrave (2012), que a moda no Ocidente
estaria muito atrasada, cerca de trinta anos em relagdo ao Oriente. S6 no final da Idade
Média, a Europa ocidental surge com o seu estilo de indumentaria. “Durante as Cruzadas,
uma importante contribuicdo do Oriente foi 0 uso de botbes para fechar as roupas” (p. 102)
E é neste periodo também que surgem os alfaiates profissionais. Outrora seriam as
mulheres as responsaveis pelo vestuario, mas foi em plena ldade Média que passou a ser
uma profissdo de homens, de tal modo importante que em mil e trezentos ja se contariam

cerca de setecentos alfaiates s6 em Paris.

Silva (2009) afirma que neste periodo as roupas diferenciavam-se mais pelas cores
e materiais que pelas formas. Na indumentaria militar encontram-se elementos como
bracadeiras, couracas e peitorais, por exemplo. Este periodo esta marcado por forte
religiosidade, o que faz a Igreja possuir poderes ilimitados. Pelo que as regras formais sobre
o traje eclesiastico foram estabelecidas pela primeira vez durante a época merovingia
pormenorizavam a forma, o corte do tecido das pecas tais como alvas, amictos casulas e
dalmaticas. “O traje dos bispos também estava sujeito a regras muito rigidas”.
(Racinet, 1995, p.134) Por outro lado, os padres vestiam alvas, uma das mais antigas pecas
do traje liturgico. “Alva” vem do latim alba, que significa branco, no entanto existiam alvas de
outras cores. Era uma pega feita, geralmente, em linho. A casula ou capa era usada por

cima da alva e aberta dos lados.

Na Europa ainda nesta altura, comecam-se a fazer notar cada vez mais diferengas de
paises e culturas. A corte era o local privilegiado para se fazer notar estas mudancgas. Por
exemplo, na corte francesa surgem os esplendorosos ornamentos. Mas neste periodo

existem ainda, muitas influéncias orientais nomeadamente nos extravagantes toucados, que
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eram de tal maneira grandes que as senhoras teriam de se curvar para irem de uma divisdo

para outra.

No século XIV, como sugere Racinet (1995), surge no norte de Franga por volta de
1340 um novo estilo de traje justo. Este estilo ndo era totalmente novo, ja era visto na regido
da costa do Mediterrdneo ha bastante tempo. Compunha-se uma saia estreita e curta,
chamada jaquette, que substituia a comprida tunica e um perponto enchumagado, que abria
tanto a frente como dos lados que servia de casaco, o que deixava as costas expostas.
Eram depois cobertas com uma meia calca que tinha uma sola ligada ao pé, pelo que os
sapatos nao eram necessarios. Mas quando chovia, ou fazia mau tempo fixavam-se solas
galochas de madeira ou blocos de ferro. Como moda desta altura surgem também, as
pontas enormes, endurecidas com barbas de baleia que se ligavam tanto aos sapatos como
as botas. Estas chamavam-se de poulaines, que é uma palavra de origem polaca. Durante
‘o século XIV, as poulaines eram ridiculamente grandes” como exclama Racinet (1995,
p.142). Surgem as camisas, mas na nobreza, tantos os homens como as senhoras,
comecgaram a usar as famosas meias calgas de duas cores diferentes onde, por exemplo,
uma perna poderia ser branca, amarela ou verde e a outra perna preta, vermelha ou azul.
Até os sapatos poderiam ser de cores diferentes, este estilo seria marcadamente, da
juventude. Ou seja, estes novos estilos preferidos pela juventude, seriam um contraponto ao
traje de cerimodnia usados pelos letrados, advogados, com um punho amplamente

tradicional.

Figura 7 — Casamento de D. Joéo | com . Filipa 'Lecastre, que concretiza a alianga luso-inglesa
estabelecida pelo Tratado de Windsor em maio de 1386. (Ribeiro & Cunha, 2002, p.179)

2.1.3. Na Europa dos séculos XV e XVI

Ap6s as dificuldades com que a Europa se deparou durante a Idade Média, imerge
um novo periodo, o do Renascimento, que tem raizes no inicio do século XIV, atinge o
apogeu no século XV mas continua até ao século XVI. Com a sociedade cada vez mais
moderna e prospera, surge o interesse pelas Artes, nomeadamente pelas formas da
Escultura, da Arquitetura classicas. A ltalia deste tempo, é rica em pensadores, homens
cultos e endinheirados, sendo os principais centros Florenca, Roma, Veneza e

particularmente “Flandres, que se tornou num importante centro de comércio e artes. (...)
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No entanto, Antuérpia, Bruxelas e Gent eram as cidades portuarias mais movimentadas e

présperos centros téxteis”. Cosgrave (2012, p. 117)

Para além das Artes, redescobrem os antigos escritos greco-romanos sobre a
Ciéncia, Politica, Filosofia, Matematica que complementam as ideias do cristianismo
contemporaneo. Assume-se agora que o0 homem € um ser racional, nobre, mais consciente
e extrovertido. E do ponto de vista artistico, adota-se a influéncia de Vitravio, arquiteto
romano do século |, que tinha grande aprec¢o pela proporgao e simetria e que até escreveu
que o corpo humano representava a beleza das propor¢des na natureza, o que viria a ter
grande repercussao na forma do vestuario. Os trajes elegantes adquirem entao, maior

importancia.

Ao contrario do que acontecia na ldade Média, no Renascimento, com as
comunicagdes e transportes mais sofisticados e rapidos, houve um efeito unificador na
moda. Os alfaiates adquirem relevancia quando formam redes de negdcios. A roupa agora
€ considerada um investimento, além do tempo despendido nas provas da confecido de

pecas unicas, gasta-se tempo consideravel com a sua conservagao e conserto.

Entre os anos 1484 e 1520, periodo conhecido por Alto Renascimento, deram-se
grandes avancgos culturais, artisticos e cientificos. Nesta altura, o estilo mais elegante era o
da mulher da corte, que apresentava-se de veste comprida e forrada com um corpete com
decote quadrado revelando uma camisa muito leve e fina de mangas soltas até baixo. Este
traje ou uniforme era composto com um cinto de ouro, prata ou corddo cujas pontas
pendiam ou a frente ou para os lados. Ha dois nomes do universo feminino, deste periodo,
que deixaram a sua marca e que foram a Catarina de Medici de Italia, que foi uma das
primeiras mulheres a usar calgbes e Elisabeth |, de Inglaterra, por apreciar roupas
extravagantes. Como modelos a seguir, da moda masculina, destacam-se Henrique VIII, da
Inglaterra, Francisco I, da Franga e Carlos V da Espanha e Holanda, segundo afirma
Cosgrave (2012).
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N&o se pode deixar de constatar que a industria Téxtil do renascimento contribuiu de
forma significativa para o Renascimento Europeu, na medida em que, por exemplo, na Italia
eram os lucros obtidos do comércio dos tecidos que financiavam os grandes projetos de

Arte e Arquitetura.

2.1.4. No século XVII e XVIIl na Europa

No segundo quarto do século XVIlI em Franga, foi o periodo dos Cardeais Mazarino e
Richelieu. Foi a época dos duelos e intrigas, imortalizadas pelo escritor romancista
Alexandre Dumas. Como constata Racinet (1995), os homens podiam parecer afeminados

tanto no traje como nos gestos mas estavam sempre prontos para a luta. Assim:

Um nobre usava um chapéu de pélo de castor decorado com um penacho
extravagante. O seu gibao tem pequenos chumagos e mangas tufadas e os sapatos
estdo decorados com fitas presas em forma de roseta. (p.202)

Seja como for, foi uma época cujo ambiente refletia grande luxo e ostentagao, exibia-
se a riqueza e a opuléncia através de cores vivas, linhas assimétricas, padrbes florais,
muitas curvas e volumes. O estilo Barroco, assumia-se assim, rigido e solene mas foi
rapidamente substituido por um estilo Rocaille, mais elegante, leve e até frivolo. Foi neste
periodo que comegaram a surgir as primeiras revistas da especialidade assim como se

desenvolveu todo um leque de profissdes ligados a este setor de atividade.

= Figura 9 — Luis XIV foi responséavel por formular as leis da moda no
s séc. XVII. (Cosgrave, 2012, p 144)

Foi durante o século XVIII que ocorreram as grandes transformacdes que mudaram
para sempre a face politica e social da Europa. O vestuario e toda a indumentaria
acompanharam essa mudancga quer através do “fausto Absolutismo” quer depois pela

simplicidade da Revolucdo Francesa.

Também em Portugal, os reinados de D. Jodo V e D. José |, viram-se influenciados
pelo prestigio de Versalhes pelo que acompanharam as modas de cerimoénia do
absolutismo. “As mulheres vestiam-se sumptuosamente, sendo as rendas e os lagos uma
constante do seu vestuario. Os generosos decotes, a maquilhagem e o perfume eram

fatores essenciais da sua sedugao.” (Pinto, 2011, p.30)
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No entanto, quando a revolugéo francesa ocorreu, em 1789, os novos ideais
revolucionarios adotam um gosto pela antiguidade grega-romana e transformaram o modo
de vestir. No inicio do século XIX, sob o dominio de Napoledo, toda a Europa assumiu o
estilo Império e Romantico. Em que as mulheres abandonaram os espartilhos e as
anquinhas assim como os tecidos ricos e pesados e adotaram materiais leves e até
translicidos como o algodao. O corte apresentava linhas direitas, cintura subida, mangas

curtas e “a balao”, mas eram acompanhadas de luvas altas. As saias iam até ao tornozelo e
s6 se usavam caudas na corte. As capotas, toucas e turbantes protegiam a cabeca, os
cabelos lembravam as mulheres gregas, eram apanhados e armados com caracois.
Usavam-se sapatos rasos que davam um andar mais natural. Os xailes de caxemira com
padrées de cornucopias e os casacos de corte redingote, protegiam do frio. Mas a grande
revolugdo foi a introdugéo de calgas no guarda-roupa masculino, que lembravam o homem
do povo e os marinheiros, repara Pinto (2001). As calgas tinham cariz simbdlico de
revolugdo, ao contrario, os cal¢gbes simbolizavam o traje aristocratico. Assim, este novo
homem, trajava de casaca de cores sobrias, calgas e botas durante o dia e vestia casaca,
coletes bordados, cal¢des, meias de seda, sapatos rasos e bicérneo, a noite. De notar que
este foi o periodo das invasdes francesas em Portugal e que a o regente D. Jodo VI e sua

mae, rainha D. Maria |, se refugiaram no Brasil onde permaneceram até 1821.

Figura 10 — Fato de casaca e colete e vestido Império. (Pinto, 2001, p. 35)

Em pleno século XIX, com a paixao pelos factos e a expansdo do mercado de
massas, surge uma torrente de livros de trajes. Exemplo muito divulgado ¢ livro do traje de
de XVI “De gli Habiti antichi et moderni di diverse parti del Mondo...de 1590 de Vecellio” ,
que foi editado numa edi¢do francesa em 1859 por firmin Didot (Racinet, 1995, p. 204). E
nos finais do século XIX, o leitor informado e inteligente costumava interessar-se pela
histéria quer por culturas longinquas quer pela sua propria cultura. A excitagdo da revolugéo

francesa também era historia e foi 0 segundo império, herdeiro da lenda napolednica.

Homens e mulheres ao admirarem os progressos tecnoldgicos da Europa Ocidental,
que a industrializagdo permitiu, nas varias areas de producdo ao qual a industria da moda

nao ficou alheia, nao deixaram de sentir no entanto, a necessidade da sedugéo imaginada
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de civilizagdes longinquas e a recordagéo de coisas passadas. Em resposta a este desejo,
surgem quadros que ilustram episédios gloriosos, ou romances e peca de teatro com temas
histéricos populares, que iam do medieval até ao século XVIII. Por que a fidelidade histérica
nos trajes de teatro exigiam cada vez maior rigor. Por exemplo J.R. Planché, comegou a
estudar a histéria do vestuario como resultado das incumbéncias de desenhar trajes para
algumas pecas histéricas de Shakespeare. (Racinet,1995). Assim, na segunda metade do
século, época de grande ecletismo, tanto nas artes como na moda, € evidente a influéncia

de outras épocas.

Figura 11 — Londres em 1840. (Cosgrave, 2012, p 190)

Em Lisboa, como em outras cidades europeias, 0 antigo passeio publico passa a dar
lugar a Avenida, zona onde as senhoras e seus acompanhantes desfilavam. Estas senhoras
usavam vestidos de duas pecas, corpete e saia, de tecidos pesados e motivos florais. Ainda
se mantinha o espartilho sobre o colete. A saia, comprida tem drapeados horizontais a
frente, mas é volumosa atras devido ao fournure. A noite eram preferidos os decotes,
veludos, cetins e brocados. Os cabelos eram apanhados, com pequenos caracois na testa.
O calgado preferido eram as botinas e sapatos com salto. Os homens, citadinos, usam
sobrecasaca ou casaco de corte arredondando durante o dia e a casaca a noite. Na cabeca
usa-se a cartola ou o chapéu de coco. E as cores usadas eram as escuras para dar
sobriedade. O estilo marinheiro também entra na moda, principalmente no traje de crianca.
(Pinto, 2001)

Mesmo no final do século XIX, a Europa vive periodo estavel, de progresso e
seguranga econdémica. O desenvolvimento da tecnologia da industria da moda permite
agora novos dominios de produgdo em massa nunca antes alcangado, como é o caso de
Issac Singer, por ter inventado e patenteado a sua maquina de costura, em 1846. Esta
maquina que poderia ser adquirida a prestagdes, foi assim amplamente comercializada, ao

que foi denominada de “democratizadora da moda”. Mas a verdade é que devido a baixa
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remuneragido que se recebia do trabalho de costura, as mulheres tornaram-se “verdadeiras
escravas das suas maquinas”. Cosgrave (2012, p. 194) Depois das maquinas vieram outras
inovagdes, como os moldes de papel para a confegcido de pecgas de roupa. Com a introdugao
da energia a vapor vieram também as maquinas para passar as pec¢as. Foi nesta altura, por
exemplo, que em Lisboa se inauguram os Armazéns do Chiado e do Grandella, que

mudaram o paradigma da compra do vestuario.

2.1.5.Téxteis no século XX e XXI, em Portugal e no mundo

No inicio do século XX, deram-se os primeiros passos na Alta-Costura e na Moda. A
Moda surgiu no momento em que o gosto pelo adorno vai para além da mera funcionalidade
e representagdo social. Assim, a Moda surge como a possibilidade ou vontade de
experimentar o novo. Com a moda acontece um fendmeno novo e de certo modo paradoxal:
€ possivel ser-se unico e inconfundivel mas ao mesmo tempo, fazer-se parte de um
determinado grupo. Ha no conceito de Moda, a ideia de individual e efémero, o que lhe da

um poder de seducao incomparavel.

Sem duvida que os fatores sociais, politicos e econdmicos, que decorreram no
século XX, podem ter contribuido para explicar a existéncia da moda, assim como as
evolucbes que passaram. No entanto, estes fatores ndo sdo suficientes para descrever o
fendmeno que é a Moda. A moda, tem as suas proprias leis formais, e é s6 por este motivo
que se pode igualar a Arte. Assim, como a Pintura e a Literatura, a moda também interpreta
o mundo do Homem de uma maneira muito propria. E ndo deve ser encarada como mero
produto de consumo. A Moda tem a capacidade de movimentar-se numa linha que separa o
Consumo da Arte. Muitos estilistas sdo reconhecidos como artistas. H4 em muitos desfiles
verdadeiras “obras de Arte sob a forma de pecgas de vestuario que sao impossiveis de se
usar no dia-a-dia” (Lehnert, 2001, p. 6). E que as criacdes de Alta-Costura e as encenacdes

de moda tem um objetivo muito claro que é criar ideias renovadas do corpo humano.

Até aos meados do século XIX, a producao de vestuario era totalmente manual, os
alfaiates produziam em exclusivo vestuario para o sexo masculino enquanto as costureiras
e modistas produziam vestuario feminino. A producdo era feita a8 medida e ao gosto do
cliente. Saber costurar era uma pratica vital para as familias mais pobres mas as senhoras
das familias burguesas apesar de também saberem, tinham mais possibilidades de comprar
roupa confecionada. O que mudou na segunda metade do século XIX, com Charles Worth,
foi o facto de um homem confecionar vestidos para senhoras segundo o seu proprio gosto.
Worth criava colegbes de pegas de vestuario que apresentava depois as senhoras da
sociedade, as quais s6 poderiam escolher os tecidos que o proprio Worth tinha a
disposicao. Esta abordagem fez de Worth um criador de Moda e nao um mero criador de

vestidos, o que o tornou um criador de Alta-costura.
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As linhas e as formas do vestuario mudaram radicalmente relativamente aos séculos
anteriores, assim como essas mudangas foram constantes e de modo cada vez mais
rapido. E no século XX que as mulheres vestem pela primeira vez calcas, por exemplo.
Surgem nomes, surgem tendéncias, o vestuario ajuda a mudar a formas de estar, de viver a
vida. Assim numa breve referéncia a um século tao rico e tio criativo a todos os niveis,
deixemos apenas algumas referéncias. Os primeiros anos do século XX, para além do
pioneiro Charles Worth, surgem outros nomes marcantes como os costureiros Mariano
Fortuny ou Paul Poiret que foi o primeiro estilista francés a viajar pela Europa e Estados

Unidos para promover a Moda francesa.

Nos anos vinte do século passado, no periodo apds-guerra, surge uma nova
consciéncia sobre a moda, a moda para todos. Ha uma nova ideia da feminilidade, que é
considerada demasiado masculina. Ha também a ideia dos seres andréginos e a ideia do
futurismo. Ha um nome a reter neste periodo, Sénia Delauney, uma artista que teve a

audacia de transpor a Arte para o dia-a-dia através do vestuario.

’ Figura 12 — As garconnes Bibi, do filme La Symphinie Pathétique, Paris 1928.
(Lehnert, 2001, p. 21)

A Moda em tempos de crise, 1930-1945. Este periodo é profundamente dificil, na
Europa e no mundo, com a segunda Guerra Mundial. Por isso, ou apesar disso, ha um
grande desenvolvimento na industria Téxtil. Neste periodo de guerra, ha muita investigacéo,
que teria como objetivo ser aplicada na prépria guerra, mas que viria a ser aproveitada para
outros fins. No Téxtil, por exemplo, como os materiais eram escassos, surgem materiais
alternativos como o Rayon e Nylon, materiais artificiais e sintéticos que foram aplicados

como fibras e depois em tecidos.

A nivel artistico ha a associagdo da moda com o Cinema, nos filmes mudos, por
exemplo, as atrizes usavam a roupa do dia-a-dia, mas é a imagem de Greta Garbo, a
mulher misteriosa e inatingivel, protagonizada por Marlene Dietrich que é inesquecivel.
Surge também o Design e o Surrealismo na moda. Os nomes de referéncia deste periodo
sdo Nina Ricci, Madeleine Vionnet, Marcel Rochas, que por exemplo, foi o mestre dos
efeitos dramaticos, ele langou os fatos e calgas e casaco para senhora. Coco Chanel (1883

—1971) adequou o vestuario ao estilo moderno das mulheres deste tempo com o conceito
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de total look. Em oposi¢ao surge a figura mais brilhante da histéria da moda, que é Elsa
Schiaparelli, para quem a moda era arte e cuja inspiragao vinha dos artistas surrealistas. “A

estilista colaborou com artistas como, por exemplo, Salvador Dali”. (Lehnert, 2001, p. 39).

T

Figura 13 — Vestido com bolsos “ gaveta” de Elsa Schiaparelli. (Lehnert, 2001, p. 39) 4N

Logo apés a guerra, a moda n&o sofreu alternagdes, havia escassez de materiais e
as formas continuavam austeras com a silhueta de linhas estreitas e ombros largos. Mas
em 1947, aconteceu algo inesperado, um jovem estilista, apresenta ao mundo, a sua
primeira colecao de Alta-Costura, ao qual a impressa americana intitula de New Look. Este
jovem, de nome Cristian Dior (1905 —1957), apresentou uma moda feminina, que acentuava
as curvas do corpo de forma sumptuosa e luxuosa. O sucesso foi tal que as suas criagoes
foram copiadas por todo o mundo. Esta reacdo nao foi por acaso, “as pessoas estavam
sedentas de viver uma realidade nova, (...) queriam esquecer miséria, a destruicdo e a
morte”. (Lehnert, 2001, p. 43). O luxo que Dior apresentou representava uma nova vida que

todos desejavam.

Figura 14 — New Look dos anos 50 de Dior. (Pinto, 2001, p. 61)

Nos anos cinquenta do mesmo século, verifica-se uma certa rebeldia da juventude
contra a geragao anterior, que continuava a tarefa de reconstruir a prosperidade perdida
com os anos da guerra. Em Franga surge o movimento existencialista que criticava a
sociedade baseada nos valores burgueses. Contrapunham-se com ideias de concegéo mais
individualista da vida humana, em que cada ser humano deve procurar dentro de si, o
sentido para a sua existéncia, sem estar condicionado a valores herdados. Esta posi¢ao era
refletida numa imagem de vestuario negro, de elegancia sdbria, camisolas de golas altas.
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Esta imagem foi adotada por fil6sofos, por exemplo, Jean Paul Sartre, Simone de
Beauvoir ou Albert Camus. No entanto, a grande revolugao veio dos Estados Unidos, sem
pretensdes intelectuais. Vinha em forma de arte, nomeadamente com a musica, o novo
estilo, o rock and roll. Os protagonistas eram Elvis Presley, Jerry Lee Lewis, entre outros,
que para além de influenciarem a musica do seu tempo, influenciavam na forma de vestir e
de estar. Os meios de comunicacao, como o radio e os discos ajudaram a difundir este novo
estilo de musica por todo o lado. No entanto, foi a televisdo que contribuiu para divulgar
todas as novidades, de forma avassaladora a todos, sem discriminar sexo ou estrato social.
Uma peca de vestuario que se transforma em simbolo, sdo as calgcas de ganga, elas
transmitiam um certo estilo de vida, pois apesar de originalmente serem consideradas
vestuario de trabalho, as calgas de ganga, passam a ser usadas para tudo. As calgas de
ganga, transformam-se em peca de vestuario informal que funciona como protesto contra a
burguesia estabelecida. “Além disso, eram praticas e robustas”. (Lehnert, 2001, p. 53). Hoje
em dia, fazem parte do vestuario basico da maior parte das pessoas, tendo sofrido com o
tempo alteragdes no corte e nos materiais. O demin, inicialmente em 100% algodéao, hoje
pode assumir outras composigcdes com outras fibras, que devido as novas tecnologias
transmitem novas caracteristicas. A ultima novidade € a ganga repelente a agua e

antinddoas.

Os anos sessenta estdo marcados com a atitude da juventude como ideal da
sociedade. Apds a morte precoce de Dior, em 1957, um novo nome surge para dar
continuidade a este império da Moda, Yves Saint Laurent, que apesar de muito jovem, vinte
um anos, teve sucesso imediato. Ha quem defenda que Saint Laurent é o estilista que criou
a base do vestuario feminino moderno. Foi ele que apresentou os ternos unissexo, os
smoking femininos, a silhueta em forma de A e as transparéncias. Introduziu nas suas
colegcbes uma nova estética linear onde a saia aparece em todos os tamanhos, dos muito
longos a muito curtos. Ele apresentou tecidos metalicos, os estampados, o topless, o estilo
camponés, entre tantos outros exemplos. Foi infinitamente copiado. “O império de Saint
Laurent inclui acessorios, roupas, fragrancias, roupas masculinas e maquiagem”. Cosgrave
(2012, p. 232)

) €

=

37\5 Figura 15 — Vestido Mondrian, 1965 de YSL. (Lehnert, 2001, p. 62)
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No entanto, é a Mary Quant, que é associada a minissaia, esta senhora também
criou o estilo Swinging London, ao qual se associou um novo corte de cabelos curtos criado

por Vidal Sassoon.

Aos anos do Flower-Power de 1970 a 79, associamos os nomes de Thierry Mugler,
Kenzo, Issey Miyake, Vivienne Westwood, Ralph Lauren. E o periodo do cem por cento
natural e feito a mao, da nostalgia dos estilos étnicos, das formas sem normas e do
movimento punk. Os anos setenta caraterizam-se por uma politizacdo muito forte no
publico, impulsionada pela juventude. Temas como conflitos entre o bloco de Leste e o
Ocidente e a consequente corrida ao armamento das grandes poténcias mundiais ou a
ecologia, fazem com que revoltas estudantis de maio de 68 se alastrem a outros dominios e
territorios. As estruturas sociais transformam-se num tema fulcral e surgem tentativas de
encontrar alternativas de vida comunitaria, que foi muito impulsionada pelo movimento
feminista. A moda é porta-voz da expressdo como meio democratico. No entanto, é o
movimento hippie que protagoniza a consciéncia do anti conformismo. O “regresso a
natureza” foi o slogan que desde o inicio da crise do petréleo fez com que os jovens
alemaes de ambos o0s sexos agarrassem as agulhas de trico e croché e pusessem maos a
obra. Tudo o que se podia vestir era confecionado assim. Esta moda caraterizou-se pelo

desejo de autenticidade do regresso ao natural e a autorrealizagao.

Figura 16 — Colete e jardineiras, 1970/75 (Pinto, 2001, p. 63)

Os nomes mais marcantes dos anos oitenta sdo, entre outros, Donnan Karan, a
quem associamos o body e o vestido envelope, Cristian Lacroix, Paul Gaultier, Giorgio
Armani, Gianni Versace. Esta € a década do glamour, da diversidade de estilos pos-
moderno. H4 uma nova ideia de idolos. O vestir para o sucesso é a forma da moda
americana. E a década caraterizada pelo culto do sucesso, pela ideia de que tudo é

possivel. A moda agora € um fendmeno internacional.
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Figura 17 — Gianni Versace, 1984. (Lehnert, 2001, p. 95)

Nos anos 90 do século XX, surgem mudangas de perspetiva e transformacdes da
ideia de moda. A competicdo cresceu ao ponto das marcas ndo terem mais a dimensao do
seu criador, mas transformaram-se em grandes marcas mundiais. Exemplo desta mudanca,
€ o caso do “Alexander McQueen que recebeu um milhdo de ddlares da American Express
para produzir um desfile.” Cosgrave (2012, p. 236) Surge a moda para as diferentes faixas
etarias. Surge a Moda Retro, o Grunge, o Tecno, o Glamour. Ha tanto a Alta-Costura como
o Pré-a-porter. Verifica-se a mudanca de geragdes nas grandes marcas de moda. Agora os
estilistas ndo se limitam as roupas e acessorios, criam acima de tudo um estilo de vida.

Hoje os estilistas sao proprietarios de restaurantes, criam mobiliario e ceramica utilitaria.

Figura 18 — Fato de Fatima Lopes, 1996. (Pinto, 2001, p. 71)

Nos primeiros anos do século XXI, reconhece-se a existéncia de uma maior
liberdade de mentalidade ao qual a tecnologia acompanha e até se impde. A inovagao é o
lema tanto ao nivel das técnicas de produgdo como ao nivel de marketing, o que faz desta
industria, uma das mais competitivas, o que possibilitou se estenderem a outros mercados
complementares, como é o caso do Design de interiores. Porque o mundo hoje é muito

competitivo e tem-se consciéncia que o vestuario, assim como todos os objetos que

39



utilizamos s&o mais que meros objetos, sdo meios de comunicagdao. Como Eco (1989)

disse,

ja nao pode continuar a fazer o n6é da gravata, todas as manhas diante do espelho, sem
ficar com a clara sensacgao de estar a fazer uma opcéo ideoldgica: ou pelo menos, de
lagar uma mensagem, uma carta aberta aos transeuntes, e a todos os que se cruzarem
com ele durante o dia. (p.7)

Todos sabemos que a roupa é para nos cobrir, para nos proteger, mas apenas em
parte porque, ha um outro sem numero de escolhas que definem essa roupa, como a cor
qgue se escolhe, a textura que se prefere, o corte da moda que se adota, o que certo modo,
ajuda a definir quem somos, quem queremos ser. Pois vivemos numa sociedade onde tudo
€ comunicagao. E “o mundo da comunicagéo nao-verbal (insuspeitada como comunicagao)
tem uma amplitude sem limites” Eco (1989, p.11). Isso confere um poder muito relevante,

hoje em dia a quem tem plena consciéncia disso e pée esse conhecimento em acgao.

Beautiful Humanoid £

RFVSTA VESTIR 11

Figura 19 — Projeto de Design de moda da revista Vestir n.° 69. Primeiro semestre de 2010.
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2.2. Os Téxteis no contexto Historico da Educagao Técnico-Profissional

Como testemunhos da vida humana, os téxteis contam a histéria da humanidade,
pois estes desempenham um papel crucial no quotidiano das sociedades e como tal foi
fundamental transmitir conhecimentos entre as geragdes. Sabe-se que “esta arte pertencia
as mulheres, deste os tempos mais remotos, de tal modo que o fuso e a roca
acompanharam, a nivel da histéria das mentalidades e ao longo dos séculos, uma das
funcdes femininas” (Tavares, 2000, p.46). Em certas regides portuguesas, é curioso verificar
que ainda recentemente, a oferta do rapaz a namorada como proposta de casamento era

uma roca.

Assim, é de notar que durante séculos qualquer “atividade produtiva, estando
intimamente relacionada com as restantes esferas da vida social, ndo exigia a posse de
competéncias prévias e especificas ao seu exercicio”. André Petitat referenciado por
Correia (1996) afirma que “nas cidades da ldade Média, a aprendizagem direta € regra, a
escola a excepcgao” (p. 17). E constata que ha uma relagao intima entre os espacgos sociais
que asseguram a “formacado profissional’ e aqueles que exercem atividades produtivas.
Desta forma, as aprendizagens de qualquer oficio, realizavam-se no interior das proprias
unidades produtivas medievais, regulamentadas por “contrato de aprendizagem” que seria
estabelecido com o mestre de oficio. “Este contrato, primeiro oral e depois escrito, fixo o
preco e a duracdo da aprendizagem, precisa os deveres do mestre e do aprendiz’, e s6
assim o aprendiz assegura entrada nesse processo e corporagao. A duragao da formacao,
que a partida se assume ser de longa duragdo, ndo depende dos processos ou
complexidade da atividade, mas foi artificialmente alongada ao longo dos tempos, pois

asseguravam a existéncia de “méao-de-obra barata”. O que verifica Correia (1996), € que as

determinantes que interferem na organizagéo da formagéo néo séo, portanto apenas

de natureza “ técnico-pedagodgica” ou tecnolégica. Ela estd subordinada a imperativos de
natureza econdmica e de natureza simbdlica. (p.17)

Alain Touraine em 1962, como também refere Correia, realga que “o operario de
oficio, no antigo sistema de trabalho, possui conhecimentos técnicos inseparaveis da
experiéncia e da habilidade, ele tem a possibilidade de se adaptar a materiais ou a
maquinas susceptiveis de variagdo”, e com o tempo essa capacidade aumenta, tanto no

seu proprio trabalho como em trabalho de equipa. *

E curioso que André Petitat, dizia que a atividade artesanal, é onde os saberes séo
manipulados e “por vezes secretos, por vezes tdo complexos que ndo se podem reconstruir,
sO6 podem ser transmitidos por via oral” (Correia, 1996, p.18). A escola surge assim, como
“‘uma instancia de formagao profissional” do clero, cuja “atividade profissional exigia dominio
da escrita e do latim”, no entanto consolidou-se mais como instancia de producao e

reprodugdo de uma burguesia mercantil que manipulava saberes profissionais. Entende-se
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assim, o papel relevante da Igreja e da Burguesia na produgao dos posteriores sistemas de

ensino.

Naturalmente que, os sistemas de ensino modernos sao sequéncia de um processo
socio-histérico de produgcdo de um conjunto de condigdes, principalmente culturais, que
permitem ser possivel a criacdo da estrutura do trabalho pedagégico, normas de disciplina,
a serem implementadas em contexto escolar e que depois seriam projetadas para contexto
profissional. O processo socio-histérico de producédo, em plena Idade Média, por exemplo,
consistia num sistema de aprendizagem em comunidades profissionais de artesdos e os
comerciantes. Isto faz-nos compreender como era esta intima relagcao entre a formagao e o

trabalho.

Foi no entanto, muito tempo depois, com a reforma de Marques de Pombal, em
pleno século XVIII, que se reflete um conjunto de preocupagdes sobre o controlo das
praticas educativas. E nesta altura que se passa para a racionalizagdo organizada do
sistema e introducdo dos saberes técnicos em planos de estudo, com maior relevo no
ensino superior. Estes saberes técnicos desenvolvem-se, por exemplo, com a criagéo da
Aula do Comércio em 1759 e da Aula Nautica em 1764. Esta reforma Pombalina foi
inovadora, mas ainda cheia de ambiguidades, o que era um facto observado além-
fronteiras, nomeadamente em Inglaterra, onde em 1807, ja se discutia, na Camara dos
Comuns, a escolaridade obrigatéria e se defendia que “a educacao ajudaria a formar muitos
habitos benéficos de natureza indelével: habitos de submissao e respeito pelos superiores”.
(Correia, 1996, p.26)

Por volta desta altura, mais propriamente em 1780, em pleno reinado de Maria I,
para resolver muitos dos problemas sociais, decorrentes ainda do terramoto de 1755, Pina
Manique juntamente com um leque de colaboradores, entdo prestigiados, cria a Casa Pia,
com a fungéo de receber criangas e jovens, 6rfaos mas também mendigos e prostitutas. A
Casa Pia, ja em 1793, é considerada uma grande instituicdo e tornou-se a escola
precursora do Ensino Técnico- Profissional, e do Ensino Artistico em Portugal. Depois de
constantes mudancgas geograficas, a Casa Pia integra em 1878, a primeira Escola Normal
Portuguesa, onde se desenvolve o ensino artistico, musical e técnico-profissional, como é
também pioneira na ginastica. Como Fontes (2012) afirma, é devido ao poder e energia de
Pina Manique, que a Casa Pia cresce e fica repartida em trés espacos, a “casa da forgca”
para “regeneragao de adultos”, que aprendiam diversos oficios, nomeadamente de cardar,
limpar o linho e o algodao; a “casa de Santa Margarida de Cortona”, destinada a mulheres
prostitutas que tinha principal oficio, o de fiar o linho e o0 algodao. Pia Manique mandou ele
mesmo equipar estas casas com teares, rodas de fiar e todo o equipamento indispensavel a
estas atividades; a “casa de Nossa Senhora do Livramento”, servia de prisdo e era

destinada a delinquentes que se ocupavam dos trabalhos mais pesados da Cordoaria. Esta
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instituicdo tornou-se rentavel. E com o tempo outras casas se juntam, como a “casa de
Santa Isabel, destinada a criangcas abandonadas, que além de adquirirem instrugao
aprendiam os bordados, a tecelagem e outros oficios; outras tantas casas foram se

juntaram ao projeto, com outras tantas especialidades.

Figura 20 — Diogo Inacio de Pina Manique, fundador da Casa Pia e outros colaboradores.

Também no Porto, foi criada oficialmente em Janeiro de 1884 a atual Escola Secundaria
Artistica de Soares dos Reis, designada nessa altura como Escola de Desenho Industrial de
Faria de Guimaraes do Bonfim. Os primeiros quarenta anos o ensino dirigiu-se a formacéao
da classe trabalhadora, primeiro apenas a operarios € mais tarde a filhos de trabalhadores
sem atividade profissional. Facultava Cursos de Desenho Elementar e Industrial: Pintor,
Decorador, Teceldo, Formador e Estucador, e ainda Cursos Complementares de
Cinzelagem, Marceneiro, Gravador em Aco, Ourives, Entalhador, Pintor Decorador e
Teceldo-Debuxador destinados exclusivamente ao sexo masculino. Para a populacéo
feminina foram criados os cursos de Lavores Femininos, Costureira de Roupa Branca,
Bordadora-Rendeira, Modista de Chapéus e Modista de Vestidos. Um ano mais tarde foi

criado o Curso de Habilitagdo a Escola de Belas Artes. (https:/www.essr.net/index.php)

E importante esclarecer que ha autores que assinalam que o estabelecimento da
escolaridade obrigatéria permitiu identificar uma separagao entre a preparagéo para uma
atividade e o seu verdadeiro exercicio que por sua vez fez surgir legislagdo visando a
regulagao do trabalho infantil. Seja como for, no século XIX e no inicio do XX, a entrada no
mundo do trabalho era precoce. Existem relatérios que confirmam que em 1864, em Franca,
por exemplo, vinte por cento da m&o-de-obra industrial era constituida por criangas entre os
seis e doze anos. A realidade portuguesa nao era muito diferente disso. No inicio do século

XX, no norte do pais,

a hierarquia dos salarios era tal que entre uma rapariguinha de menos de doze anos
empregada no setor da fiagdo e um operario de mais de cinquenta e cinco anos, na
fiacdo ou na tecelagem, havia uma diferenga de rendimentos de mais de um para dez no
fim da semana. (Correia, 1996, p.28)
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Admite-se entdo, com o estabelecimento de uma escolaridade obrigatéria, a
necessidade de substituicdo do trabalho infantil por trabalho feminino. Em Portugal
existiram, de facto, setores profissionais que eram denominados de setores femininos, por
serem realmente dominados pela populacao feminina, poderia especular-se que seria por
dominarem a sua execugdo, o que deveria querer dizer que seriam remunerados
adequadamente. Mas, na realidade, as mulheres eram preferidas por serem mao-de-obra
mais barata. O setor Téxtil era, sem duvida um caso destes, nomeadamente e a titulo de
exemplo, “na industria dos lanificios, em que as operarias nao especializadas ganhavam
menos 40% do que os homens em 1939” (Pimentel, 2000, p.47). Em 1940, as mulheres
constituiam cerca de 64% dos postos de trabalho de carater “auxiliar’ e servicos domésticos.
Entre estes trabalhos tradicionalmente femininos contam-se também os da educacgao,

nomeadamente o de professora primaria, que representava 60%.

Figura 21 — Costureiras dos Armazéns do Chiado. (Pimentel, 2000, pp.75-76)

Foi ainda nos finais dos anos trinta do século XX, que surgiram em Portugal
organizagdes no ambito da Educagéo. A Obra das mées para a Educagao Nacional (OMEN)
e a Mocidade Portuguesa Feminina (MPF), foram duas organizagbes que surgiram durante
o Estado Novo e cujo objetivo seria reeducar as mulheres adultas, educar as criangas e
jovens. Estas organizagdes foram criadas pelo entdo, ministro da Educacdo Nacional
Carneiro Pacheco. Para este ministro havia realmente a necessidade de reduzir o
analfabetismo, “mas s6 até ao ponto em que a sua diminuicdo possibilitasse o
enquadramento da populagio pelo regime” em vigor. Ou seja “os portugueses nao tinham
efetivamente necessidade de ser muito instruidos embora precisassem de saber ler o
minimo para serem educados, (...) para serem receptores da ideologia salazarista e
conhecerem os principios do Estado Novo (Pimentel, 2000, pp.75-76). Assim, para se
conseguir diminuir o analfabetismo sem realmente aumentar a instrugdo, o regime centrou-
se no ensino primario, que inicialmente era de quatro anos e depois passou para trés anos.
Foi entao, a partir de 1937, que passou a existir um ensino elementar uniforme e obrigatdrio
para todas as criangas portuguesas do sete aos doze anos de idade. No entanto, havia
também um ensino complementar mas facultativo, o quarto e quinto anos, para aqueles que

desejassem a continuagéo dos estudos ao “nivel de conhecimentos uteis a vida familiar”. E

44



importante referir, neste estudo, que o regime adotou mais algumas medidas,
nomeadamente a adogdo de um manual Unico para cada ano letivo e a separagao dos
sexos nos estabelecimentos de ensino. O ensino secundario também foi reformulado, nesse
mesmo ano. Carneiro Pacheco instituiu, entre outras normas a obrigatoriedade de
frequéncia, “no primeiro ciclo dos liceus femininos e nas turmas femininas dos liceus mistos,
aulas de lavores femininos (art. 6.°, §5) que foram acrescentados ao curso de higiene geral

e de puerilcultura” (Pimentel, 2000, p.78).

Os objetivos politicos e ideolégicos do Estado Novo ao criar este tipo de
organizagdes femininas e de juventude seriam a de promover atividades e iniciativas como
instrumentos de inculcagcdo da moral e ideologia em vigor, naturalmente. Assim, através
destas organizagbes transmitia-se as jovens determinados valores e comportamentos.
Como refere Pimentel (2000), “educar, formar ideologicamente os jovens sem os integrar
em partidos ou milicias, mas num movimento nacionalista de carater espiritual era o objetivo
de Carneiro Pacheco” (p.198), que ja teria definido mesmo antes de assumir o ministério de
instrucdo. A educacao fisica foi a primeira disciplina promovida, mas é preciso reafirmar que
a esta disciplina seria diferente entre rapazes e raparigas. De notar que foi em 1941, para
“dar corpo a educacéo integral fisica, moral e intelectual das raparigas” (p.222), oficialmente
definido o programa de atividades das escolas, nomeadamente daquelas que viriam a

formar as elites da “Mocidade”. Como declarou Pimentel (2000), foi através do

Decreto-Lei n.° 31 908, de 9 de margo, que determinou a aprovagdo dos estatutos de

todas as associagdes de juventude passassem a ser uma atribuicdo da Organizacao

Nacional da Mocidade Portuguesa (ONMP), como também o Decreto-Lei n.° 32 234,

promulgado em 31 de agosto, estipulou que todas as atividades extraescolares e

assistenciais das escolas passassem para a tutela das Mocidades. (p.223)

Com o surgir da guerra, inicialmente a Guerra Civil espanhola e depois da segunda
Guerra Mundial, este propdsito de formar uma “mulher nova” perdeu peso. Pelo que, s6 dez
anos apos a criagéo destas organizagdes femininas e sob a tutela do novo Ministro da
Educacgao Nacional, Fernando Pires de Lima, se reformou o ensino liceal, o ensino técnico
oficial e também o particular. Assim, integraram-se as atividades das Mocidades nos
curriculos escolares através do “Estatuto do Ensino Liceal”. A leitura feita entao, foi que a
religiao voltava a ficar integrada na escola, mas a cargo da Igreja Catdlica e as disciplinas
de educagéo fisica, canto coral e lavores, ficariam a cargo da MPF, ou seja, sob a sua
orientagdo e fiscalizagdo. Relativamente ao ensino secundario, as atividades exteriores ao
plano escolar que visavam a “formagdo nacionalista e a educagao familiar e social da
mulher”, iam da economia doméstica, a culinaria, ao corte e costura, a enfermagem e a
jardinagem. Foi a partir de outubro de 1947 que as atividades da MPF foram integradas nos
horarios escolares tanto do ensino primario como no secundario. Nos centros escolares das

escolas técnicas, nomeadamente das escolas comerciais, as alunas eram obrigadas a
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frequentar as atividades de formagao moral e nacionalista e lavores, que se realizavam aos
sabados. Enquanto, nas escolas industriais tinham de frequentar as atividades de canto
coral e educacao fisica. Depois de 1956, a frequéncia das atividades especializadas da
MPF passou a ser voluntaria a partir do quarto ano do secundario e do primeiro ano dos
cursos de formacédo do ensino técnico. Mas a MPF nao abdicou da obrigatoriedade da
frequéncia até ao terceiro ano do liceu, das atividades de formagao moral e social, agora
com novo nome, canto, ginastica e lavores. Com estas atividades de iniciagao artistica, a
MPF teria um triplo objetivo de formacgao, ou seja o propdsito de preparar as jovens para a
tarefa de “embelezamento da vida quotidiana e de conhecimento da arte em geral e da arte
portuguesa, em particular” (Pimentel, 2000, p. 296). E de realcar que este programa durou

dez anos.

Nao se deve descorar que foram mesmo criadas escolas especializadas nas Artes.
Estas escolas surgem focadas unicamente no estudo das Artes, sdo exemplo a ja referida,
Escola Artistica Soares dos Reis, no Porto e a Escola Artistica Antdonio Arroio, em Lisboa,

cuja génese remonta a 1919, ano em que foi fundada a Escola de Arte Aplicada de Lisboa.

(...) um principio de especializagéo (...) diz respeito aos alunos que pretendem dedicar-
se a qualquer arte industrial (...)inscrevem-se numa escola especial destinada a produzir
artistas das artes industriais e que se denomina Escola de Arte Aplicada, onde ao lado
do desenho especializado, tém a pratica oficinal respectiva. (In. Didrio do Governo, | série
de 05.12.1918, decreto n.° 5:029, de 1 de Dezembro de 1918)

Os programas escolares no ambito das artes entre 1936 e 1948, desenvolviam as
capacidades de observacgao, reproducao e decoragao. A pratica era através do desenho a
mao livre, desenho geométrico, desenho de invengao para decoragao. Foi, no ano de 1942
que o Estado Novo aprovou o regulamento das Escolas do Magistério Primario. “As
professoras adestram-se num receituario de exatidao de trago ou coragao-lacinho-flor’ (Pais
& Correia (1996, p. 4), e dobragens de outras formas estereotipadas, e documentam-se as

aulas femininas, de Lavores, que serviam para “preparar para a vida”.

Figura 22 — Aula de Lavores na Voz do Operario. (Pais & Correia, coor.,1996)
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No entanto, no periodo de 1948 a 1968, os programas escolares pretendiam
desenvolver as capacidades como a expressao livre, observagdo e apreciagdo. Deve-se a
Manuel Magalhdes e a disciplina de Desenho do 1° ciclo da Escola Técnica, o
desenvolvimento das capacidades de observagao, reproducgao e interpretagdo, imaginagao
e decoragdo. Como também, a Alfredo Betdmio de Almeida e ao seu compéndio de
Desenho para o primeiro ciclo dos liceus, que reconhecia o Desenho Livre na programagao
escolar oficial. As capacidades desenvolvidas por este seriam a observacgao, reproducao e
interpretacdo e a imaginacao livre, cujas areas de experiéncia seriam o desenho livre,
composicdo decorativa e desenho geométrico. E interessante que neste periodo um artista
chamado Calvet, M.M. Calvet de Magalhaes, que se dedicou a uma escola preparatoéria em
Lisboa, costumava promover sessbes abertas ao Teatro, ao conto e outras formas de
expressao, juntamente com outros artistas. Assim, outros nomes neste contexto de arte na
educacao surgem, como Jodo dos Santos e Cecilia Menano e sua irma lIsabel e Luz

Correia.

Figura 23 — Aula de Lavores da MPF. (Pimentel, 2000, p. 348)

A oferta educativa, por parte do Estado, durante especialmente a década de 60,
estende-se a criacdo do Ciclo Complementar de Ensino Primario, constituido pela 5% e a 62
classe e a Telescola, destinada as regides rurais e suburbanas, o que foi também
consequéncia das “caréncias de mao-de-obra qualificada e das necessidades de
desenvolvimento econdémico no quadro de capitalismo” (Ferreira, 1996, p.17), pois verificou-
se, na década de 50, investimento estrangeiro significativo em Portugal, devido
nomeadamente a entrada do pais na OCEE, hoje designada OCDE, Organizagao para a
Cooperacgao e Desenvolvimento Econdmico. Logo o sistema educativo procurou adaptar-se,
pois eram evidentes as lacunas ao nivel da formacdo de méo-de-obra qualificada. Esta
relacao entre a educacgao e o desenvolvimento econdmico fez disparar, o numero de alunos,

especialmente nas escolas técnicas, neste periodo.
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Neste sentido, os conhecimentos tradicionais deveriam acompanhar este
desenvolvimento e como diz Castro (1981, pp.13-14), “é necessario reorganizar todo o
processo de ensino e treino das técnicas téxteis” (...) “em Portugal ndo se pode dizer que a
ideia de Design Téxtil esteja divulgada, nem sequer ao nivel dos profissionais. A ideia
basica do bom gosto ainda é a chave para muita gente. Bom gosto que, rigorosamente,
ninguém sabe o que &”. Existem assim sem duvida, questdes muito pertinentes, ao nivel do
téxtil que se colocam, como é que se transmite esta Arte as geracgoes futuras? Existe, como
assume Castro (1981), um problema no Ensino Téxtil, tanto ao nivel das tecnolégicas como
do Desenho, porque a noc¢ao de Design nao é totalmente transplantavel ao Universo Téxtil,

por exemplo.

Seja, como for, ha, em pleno Estado Novo, a nogao do Universo Téxtil como
expressao cultural, mais vocacionado ao mundo feminino, pelo que se observa na

organizagao escolar no final dos anos sessenta.
Observa-se de seguida, a organizacao escolar em Portugal durante o Estado Novo.

Quadro 1 - curriculo das atividades circum-escolares em 1966

Graus de ensino Atividades circum-escolares
Ensino primario; 1.° ciclo dos liceus e ciclo Formacdo moral, social e civica; Lavores;
preparatério do ensino técnico Orfedo; Conhecimento da localidade.
3.2ano do liceu Formacdo moral, social e civica; Economia

doméstica; Educagao musical.

4.° ano do liceu Conhecimento da localidade; Arte de dizer;
Culinaria 1.
5.°ano do liceu Higiene; Primeiros Socorros e enfermagem;

Culinaria Il; Corte e confegao.

6.° ano do liceu Economia doméstica; Puericultura; Decoragao;

Iniciagao teatral.

7.° ano do liceu Puericultura; Psicologia infantil;, Economia

doméstica e Relagbes humanas.

Escola técnica (curso geral de comércio) Educagdo musical; Corte e confegao;
1.°2ano Conhecimento da localidade
2.°ano Arranjo do lar; Educagdo artistica; artes
plasticas.
3.°2ano Formagdo moral, social e civica; Relagbes

humanas; Psicologia infantil.

Fonte: IANTT. Arquivo MP/MPF, <Despachos ministeriais>, ano letivo 1966/67. (Pimentel, 2000, p.297)
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No periodo de 1966 até a revolugdo dos cravos, em abril de 1974, verifica-se que se
acentua a importancia dos meios de comunicacdo, nomeadamente dos audiovisuais na
educacdo. E de realcar o papel da Fundacdo Calouste Gulbenkian e do seu Centro de
Investigacdo Pedagdgica no desenvolvimento de praticas educativas no ambito das Artes.
Como exemplo, é o reforgo de equipamento nas escolas, como acontece na Escola Técnica
Antoénio Arroio e no Liceu Normal Pedro Nunes. Ha uma corrente de analise estética que
segue a tendéncia da analise construtiva tipificada pela Escola Alema Bauhaus. Com este
novo modelo ndo se inicia apenas uma reforma no ensino mas antes uma reforma curricular

em Portugal, ou seja, generaliza-se a linha Bauhaus nos novos programas escolares.

Desde a implementacao do ciclo preparatério do ensino secundario até abril de 74,
houve continuidade tanto ao nivel dos curriculos, como da orientagao escolar e ao nivel da
filosofia educacional, que estava orientada para a valorizagcao da tradicdo cultural. Apds
1974, surgem trés momentos de rotura: 1°) a introducdo de uma filosofia reconstrucionista
no curriculo, cujas metas sédo aquisicdo de saberes e instrumentos de aprendizagem;
desenvolvimento da autonomia e sociabilidade e também a sensibilizacdo para valores
subjacentes da qualidade de vida. 2°) Alteracdo da disciplina de Histéria e Geografia de
Portugal em duas disciplinas, os Estudos Sociais e a Histdria, no primeiro e segundo ano
respetivamente, no terceiro ha a reorganizagado do Ciclo Preparatério, repartido em duas
grandes areas, a comunicagao e a expressao, desta forma assume-se um carater mais
socializador e operava-se a sintese entre o saber académico e o técnico. Evidencia-se
também, a aprendizagem para a cidadania, que pode englobar a aprendizagem moral e da
democracia, como a educagdo para a autonomia e criatividade, cujo principio seria

inspirado nos modelos de Piaget. (Ferreira, 1996)

Quadro 2 — Estrutura basica do curriculo do ciclo preparatério a partir do ano letivo 1974 / 75

Carga Letiva (horas/ semana)
Areas Disciplinas 1° ano 2° ano
Comunicacédo | Portugués 5 4
Lingua Estrangeira 4 4
Matematica 3 3
Educacgao Visual 2 2
Musica 1 1
Educacgao Fisica 3 3
Experiéncia Estudos Sociais 3 -
Histdria - 3
Ciéncias da Natureza 2 3
Trabalhos manuais 1 2
Religiao 1 1

Fonte: A evolugéo do ciclo preparatério (Ferreira, 1996, p.45)

49




Ferreira (1996) afirma ainda que a reforma deste periodo teve como principal defeito
a destruicao do conceito conjunto letivo do ciclo preparatério. Deixou de existir um vinculo
entre o Professor de Portugués/ Estudos Socias/ Histéria ou da Matematica/ Ciéncias da

Natureza, verificando-se que o numero de professores por turma chegar “ ao numero
deploravel de onze” (p. 45). O que, como este autor afirma, poder ser um elemento fator de
perturbacéo, depois de se ter quatro anos com um so professor. Também verifica-se, por
outro lado, a compartimentagao curricular onde se poderia constatar uma maior unificagéo,
nomeadamente nas disciplinas de Linguas, Estudos Socias e Histéria, ou mesmo na
Educacédo Visual e Trabalhos Manuais, entre outras. As disciplinas das Educacgio Visual e
Trabalhos Manuais, onde se incluiam os Téxteis e as Artes dos Tecidos, que se
enquadravam nos componentes curriculares de instrumentacdo técnica, apenas

despendiam de cerca de dez a treze por cento da carga letiva em 1974/75.

S6 depois das propostas de nova reforma curricular de 1986, € que se aumenta a
carga letiva desta area disciplinar, denominada, em 1988, de area interdisciplinar de
Iniciagao artistica e manual. As disciplinas eram a Educagéao Visual e Manual e a Educacéao
Musical, com cargas letivas no quinto e sexto anos de cinco e trés horas semanais para
cada uma das disciplinas respetivamente. Estas propostas apenas foram aprovadas em
1989, pelo Ministro de Educac¢do Eng.° Roberto Carneiro. No entanto, a versao final, pode-
se dizer, em forma de sintese, que incluiram algumas inovagdes relativas ao passado
recente do curriculo do Ciclo Preparatério do segundo ciclo de 1974 a 1989. Surgiu a
criacdo do conceito interdisciplinar consubstanciado na jungéo das disciplinas de Educagéao
Visual e Trabalhos Manuais, passa a chamar-se de Educacgao Visual e Tecnolégica. No
entanto, no 3° ciclo do Ensino Basico, ou o 7°, 8° e 9° anos, do anterior Ensino Secundario
Unificado, a disciplina antes designada de Trabalhos Oficionais, onde se incluiam as
diferentes areas técnicas, da Mecanotecnia, Eletrotecnia, Praticas Administrativas,
Madeiras, Artes dos Tecidos e Téxteis, entre outras, passa a denominar-se de Educagao
Tecnoldgica. Esta nova designagéao visa entender um novo olhar para o mundo. Como diz
Silva, Payo & Gomes (1992):

O evoluir do mundo contemporaneo aponta para uma grande mobilidade profissional,
para uma organizacéo de trabalho assente em especializa¢gdes impossiveis de prever e
relativamente as quais, portanto, apenas se pode criar uma grande capacidade de
mobilizagao e reorganizacao de conhecimentos, assentes numa pratica do mundo — e do
mundo tecnoldgico, o mais diversificado possivel. (p.31)
Apesar disto, a Educacdo Tecnologica perde estatuto curricular, ao incluir numa
unica disciplina todas as areas técnicas, perde também carga horaria de trés horas
semanais para hora e meia. E perde, por se dividir no ano letivo com outra disciplina de

oferta de escola, pelo que passa a ser semestral, com a turma desdobrada.
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Mesmo com continuas reformas a organizagao curricular do Ensino Basico, que so
depois 1986 assume os nove anos de ensino obrigatério, tem o prepédsito de melhorar o
nivel de conhecimentos dos jovens. No entanto continua-se a verificar um baixo nivel de
conhecimentos no final dos nove anos, para além do facto de muitos jovens nao
conseguirem completar a escolaridade obrigatéria na idade respetiva. Por isso, em 1996,
inicia-se uma longa reflexao participada sobre os curriculos do Ensino Basico. Como afirma
Abrantes (2001), esta nova reorganizagao curricular tem como objetivo “assegurar uma
formacgao geral comum a todos os alunos que lhe garanta o desenvolvimento dos seus
interesses e aptiddes”, tendo em conta “a realizagcéo individual em harmonia com os valores
da solidariedade social’ (p.41). Deste modo propbe-se as escolas que criem projetos que
permitam uma gestao flexivel dos curriculos e que vao ao encontro das necessidades dos
alunos. Para isto tém como base o Documento Orientador das Politicas para o Ensino
Basico de 1998. Este modelo mais aberto contrapde-se com anterior modelo que tinha uma
orientagdo focada no desenvolvimento curricular por objetivos. Esta proposta visa implicar
uma grande responsabilidade e autonomia, tanto ao nivel do desenvolvimento e gestdo dos
diversos componentes curriculares como a da sua articulacdo, o que se ira refletir no
esforco de cooperacéo e trabalho do corpo docente de cada escola. A formalizacdo dos
principios orientadores da organizacao e gestao do curriculo, como também da avaliagcao
das aprendizagens surge com o Decreto- Lei n.°6 /2001. Como diz Galedo (2005) “Este
diploma determina a necessidade do curriculo nacional ser adaptado ao contexto local de
escola e de turma” o que sera implementado através da elaboracdo de um Projeto
Curricular de Escola que por sua vez sera desenvolvido em fungdo do contexto de cada
turma, num projeto curricular de turma. Surgem, com este decreto trés novas areas
curriculares nao disciplinares, o Estudo Acompanhado, Area de Projeto e a Formagédo
Civica e sao aprovados os desenhos curriculares do primeiro, segundo e terceiro ciclos do

Ensino Basico.

Naturalmente, aqui real¢a-se a disciplina curricular de Educac¢do Tecnolbgica.
Destaca-se nesta disciplina, “a atitude tecnologica que se deseja ao aluno a saida do
ensino basico, que toma diferentes expressdes e modos de concretizagao em cada um dos
ciclos” (Silva, Payo & Gomes, 1992, p. 37). Pretende-se entdo, uma sequenciagéo e
articulacdo vertical, desde a experiencia globalizante do primeiro ciclo, com suas
exploragdes técnicas, passando pela exploracdo integrada de problemas estéticos,
cientificos e técnicos no segundo ciclo, até experiencias marcadamente cientificas e
técnicas no terceiro ciclo. Assim, ao aluno, no final do ensino basico, espera-se que seja
auténomo, consciente, critico, interveniente, capaz de construir o seu conhecimento e de o
perspetivar socialmente, numa perfeita integragdo entre o trabalho manual e o trabalho

intelectual.
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No inicio do ano 2000 foi publicado um estudo sobre a Industria Téxtil em Portugal,
no ambito da evolucdo das Qualificacées e Diagnéstico das Necessidades de Formacéo,
publicado pelo INOFOR, que visava compreender a dindmica competitiva dos empregos e
qualificacbes do setor. Neste estudo ndo podemos deixar de fazer referéncia a algumas
entidades associadas ao setor. Instituicbes tecnolégicas e de formacido tais como o
CITEVE, CENATEX e ESTEBI, bem como importantes escolas formadoras, criadas por
protocolos estabelecidos entre o IEFP e as associagbes empresariais representativas das
diversas industrias do setor téxtil e confecdo, nomeadamente o CILAN, CITEX e o CIVEC,
que em 2011, através da Portaria n°® 135/ 2011 de 4 de Abril, se uniram numa unica
identidade a MODATEX — Centro de Formacgéao Profissional da Industria Téxtil, Vestuario e
Confecao e Lanificios. Esta nova entidade formadora do setor Téxtil, continua a ser um
elemento fundamental para garantir o desenvolvimento do setor, de modo a “viabilizar
novos modelos de competitividade” (Valente, 2000, p.7). Do que se concluiu que a
qualificagdo dos recursos humanos, continua ser uma questao primordial, numa perspetiva
de desenvolvimento das empresas face a agressividade da atual competicdo com vista a

internacionalizacdo num mercado globalizado. Valente (2000) refor¢a ainda que,

A formagéo profissional, tornou-se um fator chave, pois os desafios que se colocam num
clima de mudanga, a todos os niveis, tornam obsoleta a formacao dos colaboradores (...)
e obriga-os a um constante reforgo das suas capacidades técnicas, (...) como a serem
capazes de se adaptarem ao longo da vida profissional a um elevado numero de
actividades... (p. 139)

As pistas de orientagdo sugeridas para o setor sdo, entre outras, ja detetadas, a
criacdo de mecanismos que possibilitem a articulacdo entre diferentes entidades; aumento
da legibilidade como a atratividade das formacgdes, o melhoramento da qualidade de alguns
cursos, a sensibilizagdo e motivagdo de empregadores e trabalhadores para a formacao

continua.

Neste capitulo, no entanto, ndo podemos deixar de falar, do contexto especifico
onde foi aplicado este estudo que foi num Curso de Educacado Formacido de Acompanhante
de Criangas, nivel Il, permite a dupla certificacéo, ou seja, qualifica o aluno com 0 nono ano
de escolaridade e uma competéncia profissional no ambito do acompanhamento de
criancas. O que quer dizer é que, este profissional tem, que no respeito de imperativos de
seguranca e deontologia profissional, cuidar de criangas, durante as suas atividades,
refeicdes, horas de repouso, vigiando e orientado o comportamento e atividades e também
ter atencéo a cuidados da higiene, vestuario, alimentacdo e acompanhamento em passeios,
visitas de estudo e excursdes, onde podemos assumir uma pandplia enorme de outras
tantas atividades nomeadamente de vertente cultural, onde naturalmente se incluem os

Téxteis.
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O Curso é composto por um conjunto de disciplinas de tronco comum com qualquer
curso de CEF, ver Quadro 1 (p.2). Mas diferencia-se, no entanto, nas disciplinas cientificas
que sdo a matematica aplicada e a psicologia. As unidades de itinerario de qualificagao
estao repartidas por trés grandes areas do saber, a psicologia, a biologia e as expressdes/
artes. Estas unidades denominam-se de acompanhamento de criangas, acompanhamento
de criangas no domicilio, acompanhamento de criangas em creches e jardins-de-infancia,
abordagem sociofamiliar e atividades de tempos livres. Assim, as atividades principais do
Acompanhante de criangas € o de vigiar e acompanhar uma ou mais criangas; acompanhar
e apoiar criancas em atividades de tempos livres e cuidar de criangas no seu préprio

domicilio.

No mesmo nivel de area de formagao, nivel Il, dentro do ambito de apoio a criangas
de jovens existe o Curso de Accao Educativa, em o profissional que assume praticamente
as mesmas atividades que o Acompanhante de Criangas, mas ao qual se acrescenta a
promogdo e desenvolvimento integral e harmonioso tanto de criancas como
desenvolvimento normal como de criangas com necessidades especiais de educacéo.
Assim, este profissional tem como principais atividades o vigiar e acompanhar uma ou mais
criancas, acompanhar e apoiar criangas em atividades de tempos livres e cuidar de criangas
no seu préprio domicilio; auxiliar nas tarefas de vigilancia de criangcas em creches e

estabelecimentos similares e acompanhar, apoiar e desenvolver atividades com criangas.

Ao nivel do secundario, que ndo iremos explorar neste estudo, existe também o
Curso Profissional de Técnico de Apoio a Infancia. Onde existe mdédulo de Expressao
Plastica, que tem cerca de 360 horas de formacao repartido pelos trés anos do curso. Seria,
certamente, neste médulo, que seria possivel incluir, trabalhos no ambito da arte e oficio

téxteis dentro dos programas existentes.
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2.3. Os Téxteis no contexto histérico na Margem Sul do Tejo

Foi no tempo da revolugdo Industrial, que surgiu a primeira grande industria do
Seixal, é a industria téxtil dos Lanificios. O governo de entdo, compra na Torre da Marinha,
a propriedade onde André Durrieu tinha um lavadouro de Ias, tendo sido mesmo fundada

uma fabrica de Cobertores em 1831, que fornecia os cobertores para todo o Exército.

Esta fabrica por sua vez, veio transformar-se depois numa fabrica de algoddo. Em
1855 ¢é fundada a Fabrica de Lanificios da Arrentela posteriormente denominada de
Companhia de Lanificios da Arrentela. A fabrica cresceu e em 1962, foi premiada com a
medalha de prata na Exposicdo Industrial do Porto. Os seus produtos tiveram

reconhecimento também em Lisboa, Paris e Viena. (Silva, 2004).

Figura 25 — Equipamento Téxtil ainda existente na Companhia de Lanificios da Arrentela

No entanto, a producao Téxtil ndo se restringiu apenas a esta grande companhia,
outras surgiram, nomeadamente a conhecida “Fabrica das sedas” do Fogueteiro,
oficialmente conhecida por “Fatea — Fabrica de Téxteis Atrtificiais”, implementada em 1942,
que seria inicialmente uma sociedade por quotas mas que cresceu para uma sociedade
anonima, onde em 1955, ja possuia uns estrondosos trinta mil contos de capital social,
como foi noticiado no jornal do Comércio de 30 de dezembro de 1956. Com o investimento
sobre o equipamento e maquinaria de onde se destacava a ultra moderna rdmola de marca
“Vits”, na sessdao dos acabamentos, que possibilitava uma capacidade de rendimento

extraordinario de mais de 80 metros de tecido por minuto. Deste modo a produgao diaria
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poderia ascender aos 30 mil metros de tecido. Segundo Lima (2006), a noticia do referido

jornal destaca ainda que:

na fabrica de cerca de 300 operarios e 40 empregados distribuidos por diversas

sessdes entre as quais se destacam: Preparagdo e Tecelagem, 80 operarios;

Tinturaria, Lavagem e Branqueagdo, 20 operarios; Estamparia, Fotogravura,

Laboratério, 70 operarios; Medicdo e Embalagem, 20 operérios, ndo contado com

outras secgdes tais como o Vapor, Eletricidade, Transporte, Serralharia, Carpintaria,

Obras, Limpeza, Desenho, etc. (p. 169)

Os acionistas eram o Banco do Alentejo e entre as personalidades representantes
surgem nomes como Dr. Anténio Manuel Gongalves Ferreira Rapazote ou Eng.° Francisco
Gongalves Cavaleiro Ferreira. Muitos dos operarios, vém da cidade capital dos lanificios,

regido da Cova da Beira, a Covilha.

Os procedimentos de trabalho vinham dessa regido, onde podemos registar os sons
de entrada e saida da fabrica. As instalagcbes fabris, j& possuiam para servir os seus
funcionarios, posto de enfermagem e cantina. Algumas das caracteristicas destas fabricas
sdo as suas chaminés muito altas, mas também o seu enorme depédsito de agua, que
alimentavam as caldeiras para a preparac¢ao do vapor de agua, fundamental as operagoes
de tinturaria e acabamentos. O produto final era principalmente panos e tecidos estampados
(“sedas” artificiais), que forneciam tanto o mercado interno como o mercado externo. No
entanto, nos meados dos anos 60, a laboragao viria a parar definitivamente, pelo que

diziam, devido a dificuldades econdmicas/financeiras.

Este gigante espaco fisico, entdo desativado, deu lugar a inumeras fabricas quer do
mesmo setor quer de outros, por exemplo: “Filosela — Sociedade Industrial Téxtil, Lda”.
Industria de tecidos; “Delta — Sociedade de Transformacao de Papel, S.A.R.L.” Fabrico de
sobrescritos, artigos de papel e cartdo, tipografia, cartonagem e encadernagdes; ELO —
“Fabrica nacional de material automoével, S.A.R.L.” — fabrico todo o tipo de molas metalicas,
atualmente esta instalado em Paio Pires, no “Parque Industrial da Quinta Galega”; Caborei

— Industrias da Madeira do Seixal Lda.” — industria de marcenaria e carpintaria.

Anos mais tarde ja nos anos 70 e 80, também do mesmo espaco da extinta “Fabrica
das Sedas”, surgem fabricas de confegédo de vestuario como: — “Blue Bell’, fabricantes das
calcas de ganga “wrangler”, cujos proprietarios seriam belgas; a “Awab — “Atlas Téxtil Lda.”
— confegao de artigos de praia, campismo, desporto, etc.; — “Steffensen, confe¢des Lda”,
confegado de vestuario de homem e senhora, que exportava para suécia; — “Alo Port — Alo

Portuguesa Lda.”,confeciona vestuario e coletes salva-vidas, entre 1988 e 95.
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2.3.1. Amora, o nome da freguesia, porqué?

A origem do topdénimo Amora, designacao conhecida desta localizagdo vem da ldade
Média, mas o porqué dela, ndo esta totalmente esclarecido. O nome podera estar
relacionado com o fruto das Amoreiras, como esta representado no “brasdo de armas” da
cidade. E l6gico considerar que é por que ha muito tempo se encontravam por ali amoreiras.
(Lima, 2006, p.21) “Ainda hoje, no nucleo antigo de Amora de Baixo, se podem encontrar as
seguintes placas toponimicas: “Rua das Amoreiras, “Travessa das Amoreiras” e “Beco da

Amoreira”. Hd um documento do século XIX que ja faz referéncia a rua das Amoreiras.

Figura 26 — Amoreira junto a Baia do Seixal

Ha testemunhos que fazem referéncia as muitas arvores com amoras espalhadas
por toda esta regido. Por exemplo, na Quinta da Medideira e na Quinta do Patrimonio, onde
se diz, que as duas amoreiras que la se encontravam eram de tal maneira grandes, que ao

proprietario se pagava dez escudos por se apanhar e comer amoras durante meia hora.

Também é importante referir que existe mais do que uma espécie de amoreira, nesta
freguesia. As mais comuns sdo: a amoreira branca (Morus alba L.), originaria da China e
Mongdlia, a amoreira indiana (Morus indica L.) de origem do norte da Iindia, também
bastante cultivada em Goa, e a amoreira negra (Morus nigra L.), esta originaria do médio
oriente e Pérsia. O que nos desperta a atengdo € que as duas primeiras espécies, que
chegaram a Portugal, depois da época dos descobrimentos, naturalmente, sdo as que dao
melhor alimento ao bicho-da-seda (BOMBIX MORI). A seda é uma fibra natural continua,
segregada pela larva do bicho-da-seda, que a produz quando forma o seu casulo, para se

transformar em crisalida e depois em borboleta.
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2.3.2. A Seda
A seda é entdo um filamento, que pelas suas propriedades naturais de brilho e

leveza, desde os tempos mais remotos, € considerada uma fibra de luxo.

A produgdo da seda surgiu na China, ha cerca de 4700 anos. Conta a lenda que a
Imperatriz SI-LUNG-SCHI, ao passear no campo com a sua corte, reparou nuns “frutos
brancos” de uma amoreira que por ali dava sombra. Eram os casulos de um inseto, o bicho-
da-seda. A lenda conta também, que seria esta imperatriz a primeira pessoa a pensar no
processo de desenrolar os fios que formam os casulos e aproveita-los para a tecelagem de

tecidos, muito finos e delicados.

A China ainda conseguiu deter o segredo da produgdo da seda durante alguns
séculos. E deste modo conseguiu assim manter o monopolio da comercializagdo de tecidos
de seda. Estes tecidos considerados muito especiais na Europa e ocidente apenas
chegavam por intermédio de mercadores, que faziam a chamada “estrada da seda”, que
percorria a rota do norte da india, da Asia Menor, Bizancio até chegar a Roma, onde a seda
chegava a ser “mais cara do que o ouro”. De destacar que na China, o processo de
producéo de seda era um segredo de estado. Quem revelasse tal segredo podia ter como

castigo a pena de morte.

Por este motivo, Araujo & Castro (1986, p.46), afirmam que em 550 da nossa era, o
imperador Justiniano, resolveu enviar a China dois monges espides, com o intuito de
estudar o cultivo da seda. Foram estes que conseguiram trazer para a Europa, “escondidos

no interior dos seus borddes de bambu, alguns ovos do bicho-da-seda”.

Neste periodo da Idade Média, a planicie do P66 em ltalia como em Provenca

tornaram-se os melhores produtores de seda.

Em Portugal, a industria da Seda, devido a sua importancia espalhou-se por varias
regides do pais, mas o que era vital era plantar e verificar onde as amoreiras se

desenvolviam de forma assegurar o alimento do bicho-da-seda.

Figura 27 — Cultura do bicho-da-seda.
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2.3.3. Os Téxteis na Amora

Na freguesia da Amora, a “fabrica dos Xailes da quinta da Rosinha”, como era
conhecida a fabrica de lanificios que surgiu no inicio do século XX, estaria situada na
chamada quinta da Rosinha, préximo do que é hoje o Pélo da Biblioteca Municipal da
Amora. Seria, em dada altura, uma espécie de filial da grande “fabrica de lanificios da
Arrentela”, que ja em 1908 teria cerca de 600 operarios. Mas esta fabrica de tecidos de
Amora, denominada “Firma Rosado e Rosinha”, uma firma familiar, teria apenas 50
operarios, produzia xailes de 14 e de seda. Estes xailes tinham forma quadrada mas eram
depois dobrados em tridngulo. Os de 13, seriam colocados pelos ombros, os de seda eram
normalmente utilizados na cabeca. Todas as senhoras, independentemente da sua faixa
etaria, tinham estes lengos ou xailes. Tinham a fungdo de agasalho num inverno. E eram
quase sempre tingidos de cores escuras. As senhoras vilvas, por exemplo, ndo podiam sair

a rua sem o seu lenco preto na cabeca.

Uma outra fabrica localizada na Amora, foi a “Fabrica das Cordas”, havendo muito
pouca informacao sobre ela. Sabe-se que existiu num local muito préximo do que é hoje
conhecido por mercado municipal da Cruz de Pau. Podera ter laborado entre os anos 20 e
os anos 30. Produzia cordas feitas de sisal em varias espessuras, utilizadas certamente na
amarracao das embarcagdes ou como cabos para igar as velas, entre outros tantos fins. O
que chegou até aos nossos dias foi o nome de rua, Rua da Cordoaria, onde estaria

localizada esta fabrica.
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Capitulo 3 — Estimulo a criatividade de jovens, nomeadamente em risco de
abandono escolar

3.1. Estimulo ou Motivacgao

O estimulo, que neste contexto significa motivacao, motivagdo para aprendizagem.
Este é um tema dificil e complexo, que até os préprios psicélogos nem sempre estao em
sintonia nas suas conceg¢des, pelo que surgem uma grande variedade de opinides sobre
este conceito.

No dicionario Universal da Lingua Portuguesa (1995, p.636), o substantivo Estimulo
€ (Lat. stimulu, aguilhdo), s.m. aquilo que estimula; aguilhdo, causa excitante; determinante
energético; incentivo; brio; dignidade. E tem na mesma familia de palavras, o substantivo
estimulante, excitante.

Mas, para este contexto, interessa mais a palavra motivagédo, que € um neologismo
relacionado com motivo, que tem origem latina motus ou movimento. Assim, Balancho &
Coelho (1996) descreve que motivagdo, um motivo € aquilo por que nos movemos, que nos
faz partir para a acao, agir, realizar uma qualquer atividade. Normalmente s6 agimos com
motivagao para tal. Entdo motivacao é o processo, ou aquilo que suscita ou incita uma
conduta, que sustem uma dada atividade, em que esta é canalizada num dado sentido.
Podemos afirmar entdo, que motivacao é tudo o que desperta, dirige e condiciona a propria
conduta. Na motivacdo encontramos o meio para captar a aprendizagem de um aluno.
Ajudar este a encontrar motivos para aprender € um desafio. Desafio é sinénimo de
ultrapassar obstaculos que lhe permitam se aperfeigoar, descobrir e rentabilizar as suas
capacidades. A motivacdo esta em todos os momentos da atividade humano. E ha duas
grandes fontes de motivagao, as intrinsecas e as extrinsecas, segundo Balancho & Coelho
(1996). As motivagdes intrinsecas séo as inerentes ao homem, séo o instinto, os habitos e
valores, o prazer e as atitudes. As motivagdes extrinsecas sdo as envolventes ao homem, o

seu meio, um momento em si, um professor, um objeto.

3.1.1. Fontes de motivagao

E pertinente entender o que sdo cada uma destas caracteristicas que identificam
cada motivagado. Assim Balancho & Coelho (1996) carateriza as fontes de motivagéao
internas, como aqueles que surgem com fatores ambientais e internos do ser humano e que
se manifestam pelo seu instinto. E uma reagdo impulsiva, que ndo tem carater racional, mas
que surge para a satisfacdo de uma dada necessidade. Os habitos advém das
consequentes aprendizagens que no seu percurso social, o homem adquire. Para Balancho
& Coelho (1996), estes costumes comportamentais e educacionais podem ser dados pela

familia e pela escola. Estes irdo condicionar inconscientemente a forma de agir.
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Relativamente as atitudes mentais, estas estdo associadas a consciéncia do eu, a
afirmacao do ego. Um exemplo é a crianga gosta de cumprir uma dada tarefa pelo que por
sua vez espera reconhecimento da sua realizacdo e desta forma melhorar a sua
autoestima.

Os valores ou ideais, sdo padrdes ou objetivos a atingir, segundo Balancho & Coelho
(1996). A aspiracao, o sonho a alcancar. Que se tornara uma espécie de inspiragcao, que
leva o individuo a dar o maximo de si. O prazer € um reflexo automatico que esta fora do
controlo consciente e que procura situagdes agradaveis.

Nas motivagcbdes extrinsecas ou externas tem-se em consideracédo o professor que
influencia as aprendizagens dos seus alunos, como assume Balancho (1996). A relagao de
empatia e afetividade que se estabelece pode promover a aquisicado de conhecimentos de
forma mais esponténea e proveitosa.

Nao se pode desconsiderar a influéncia do meio perante a aprendizagem, como
afirma Balancho & Coelho (1996). O meio familiar e social em que se vive condiciona a
formagéao do carater, as aptiddes e gostos de cada um.

A influéncia do momento é ditada pela maturidade do individuo, a sua estabilidade
ou instabilidade emocional poderdo condicionar as atitudes perante os desafios a
ultrapassar. Para Balancho & Coelho (1996), muitas vezes cabe ao professor descobrir os
motivos que estdo por detras destas atitudes e ajudar o aluno a encontrar o equilibrio.
Quando um dado objeto é apresentado ao aluno, este s6 por si, pode despertar emogdes

estéticas ou ser apenas uma novidade que podera ser, assim, uma motivagao.

3.1.2.Tipos de motivagao

Para despertar o aluno deve-se ter em consideragdo que ha varios tipos de
motivagdo, a auto motivagéo e a hétero motivagédo, segundo Balancho & Coelho (1996). A
auto motivacdo é observada quando o aluno deseja atingir uma dado objetivo e tenta
alcanga-lo pelos seus préprios meios. Goleman (1997) afirma também, que a mobilizagao
de nds mesmos, das nossas emocgodes ao servico de um determinado objetivo, é essencial
para concentrar a atengdo, para a competéncia e até mesmo, para a criatividade. E
necessario um autocontrolo emocional, é necessario saber “adiar a recompensa e dominar
a impulsividade” (p.63) — que esta subjacente a todo o tipo de realizagbes. E ser capaz de
entrar em estado de “fluidez”, ird permitir desempenhos de grande qualidade, em qualquer
area, pois este tipo de pessoas sao altamente produtivas.

Mas o que se verifica cada vez mais é a hétero motivagdo, a que o aluno nao
demonstra qualquer motivacdo intrinseca para se dedicar as atividades, nem demonstra
qualquer interesse particular pelas aulas. Como Balancho (1996) afirma, € aqui que o papel
do professor € decisivo, pois este tera de fornecer incentivos ou estimulos que se

transformem em motivos facilitadores desta aprendizagem.
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No entanto, o tipo de motivacdo pode estar projetado num dado objeto, que por si
pode, por um lado despertar curiosidade, interesse ou satisfazer uma necessidade. Por
outro lado, se for um objeto estranho, podera ser introduzida artificialmente como objetivo a
alcancar, como por exemplo, um prémio ou uma recompensa.

A abordagem a tarefa, também é tida em conta, pois esta podera funcionar se for
reforcada através de um incentivo, do exemplo, do elogio. E ndo com ameacas, gritos e

repreensdes ou castigos.

3.1.3. Fatores motivadores das atividades escolares

Existem assim, fatores que servem de motivagbes para as atividades escolares.
Estes poderao ser fatores potenciais, capacidades ou mesmo impulsos internos que se
sujeitam a aprendizagem. Estes podem ser a curiosidade, a aptiddo para dada tarefa, que
pode ser um passatempo ou uma preferéncia para uma matéria ou tema de interesse. Mas
existem os fatores emotivos, estes sdo condicionantes na medida em que se o aluno esta
estimulado, sente-se seguro produz melhor, trabalha mais. Mas se pelo contrario, se o
aluno esta desmotivado, tem mas experiéncias sobre uma dada atividade, fica inibido pelo
fracasso, tem medo de repetir o insucesso.

O professor, ao se aperceber deste facto, devera contrariar esta atitude. Devera criar
situacdes de sucesso, de forma que estas superem as situacdes de fracasso. E como se diz
(Balancho, 1996 p. 20) “nada produz tanto éxito como o préprio éxito”.

E muito evidente esta questdo no contexto artistico, quem cria tem de ter prazer na
arte por si mesma. Exemplo disto € o que conta Csikszentmihalyi, segundo Goleman
(1997), que fez um estudo com duzentos artistas em que dezoito anos apds de terem saido
da escola de Belas — Artes, verificou que aqueles quando estudantes experimentaram a
alegria pura da pintura por si mesma, se tinham tornado verdadeiros artistas, enquanto
outros que apenas procuravam a fama e a riqueza, afastaram-se da pintura. Pelo que
Csikszentmihalyi concluiu:

Os pintores tém de querer pintar acima de tudo o mais. Se o artista diante de uma tela
comeca por perguntar a si mesmo por quanto ird vende-la, ou o que os criticos pensaréao
dela, nunca conseguird desbravar novos caminhos. A realizacdo criativa depende de
uma imersao total e exclusiva. (p. 114)

Goleman (1997) refere algo muito importante na aprendizagem, que € o que chama
de fluxo, afirma que o fluxo € um pré-requisito para a exceléncia num oficio, qualquer um,
como o é para a aprendizagem. Os estudantes que o experimentam enquanto estudam,
terdo melhores resultados, e isso € até independentemente do seu potencial.

Howard Garner, o psicologo referenciado por Goleman (1997), que desenvolveu a
teoria das inteligéncias multiplas, também constata que o fluxo assim como os estados

positivos s&o parte da maneira mais saudavel de ensinar criangas.
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3.2. Criatividade
3.2.1. O que significa entao, criar?

Criar € dar existéncia a, originar; gerar; produzir; causar; alimentar; sustentar;
promover; desenvolver; cultivar; instruir; educar; inventar; imaginar; crescer.
Assim segundo o Dicionario Universal da Lingua Portuguesa (1995, p.422):
Criatividade, s.f. capacidade criadora; aptiddo para formular ideias criativas; originalidade;

engenho. Verbo de origem: criar.

Rouquette (1973) afirma que a definicao de criatividade € uma das imperfeitas e
fascinantes que existem. E como qualquer nocao cientifica que passa de um restrito nimero
de especialistas para a populagdo em geral, perde inevitavelmente “caracteristicas de
univocidade, de estabilidade e de rigor.” (p. 11) Pelo que podemos constatar que ao redor
deste conceito existe uma historia cheia de controvérsia, que envolveu varias definicbes e
implicagdes na propria Educagao, que foram sendo desenvolvidas por psicélogos e tedricos.

A importancia do tema ganha cada vez mais interesse, e ja em 1968, Barron
referenciado por Martins (2000), afirmava que “a criatividade humana pode provar ser a
chave do sucesso ou fracasso da procura do conhecimento (...) para la dos limites do
seguro” (p. 9). Guilford segundo o mesmo autor disse que o pensamento criativo é essencial
para a resolucao de problemas e esta é necessaria para a sobrevivéncia e para a realizagao
de uma vida, ao que Oliveira, segundo Martins, acrescenta que, “a renovagdo do Homem e
da sociedade dependem, sem duvida, da compreensao dos processos de inovacido e
criatividade e da sua aplicagdo nas diferentes areas do conhecimento humano” (p. 10).
Martins (2000) recupera também uma ideia de Kagan que admite que a sociedade atual e a

escola devem trilhar o caminho da criatividade.

E, no entanto, interessante perceber que na evolugdo histérica do conceito de
criatividade, acreditava-se, até ao periodo da Renascencga que as grandes inovagdes eram
inspiradas por Deuses e musas inspiradoras, como “um estado mistico de receptividade a
algum tipo de mensagem proveniente de entidades divinas”, afirmou Alencar citado por
Martins (2000, p. 13). Nesses tempos longinquos a inspiragéo seria divina, como vem
referenciado em escritos como lliada, de Homero ou na Biblia, antigo testamento. Pois
nesse tempo, entendia-se que a mente seria composta por duas camaras distintas e na
camara onde as ideias novas surgiam, era inspirada pelos Deuses através das musas, suas
intermedidrias. Foram inicialmente os gregos, da Grécia antiga que nos transmitiram a visdo
de que os Deuses e as Musas transmitiam ideias criativas aos artistas “através da sua

respiracéo”. E daqui que vem a expressao “inspiragado” quando se tem uma boa ideia.
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Platdo e seu discipulo, Aristételes acreditavam que existiam na mente uma camara

s6 para a criatividade, que seria habitada pelas musas. (Vale, 2010)

Esta visdo foi, no entanto, substituida pela heranga genética. Ja no inicio do séc. XX,
inicia-se o debate entre natureza e/ou instru¢do. As ultimas décadas do século XX, apontam
para o modelo ‘biopsicossocial’, que acredita que os atos criativos tém uma origem

complexa, resultado da interacao entre forgas biolégicas, psicolégicas e sociais.

E por volta dos anos 50, como sublinha Martins (2000), que se sente uma mudanca
e presta-se atengao a criatividade. Nomes como Carl Rodgers ou Abraham Maslow, surgem
num movimento humanista com uma nova conce¢do da humanidade e das suas
potencialidades, a que se juntam as teorias de Guilford relacionadas com a criatividade.
Guilford defende: uma personalidade criativa manifesta-se num comportamento criativo,
como é exemplo, a capacidade de se ser inventivo, e imaginar, planear, desenhar e
construir; a relagao direta entre a inteligéncia e a criatividade nao é direta; ha relagao entre
a criatividade e o meio social envolvente, nomeadamente no mercado de trabalho; que a
educacao deve ser direcionada para a “sensibilidade para os problemas, para a fluéncia, a
originalidade, flexibilidade, sintese, analise, reorganizacdo ou redefinicdo, aptiddao para

aprender uma estrutura conceptual e avaliacao” (Martins, 2000, p. 15)

O conceito de criatividade é de facto muito complexo, pois envolve muitas
dimensdes mas pode considerar-se que estas podem interligar-se nos seguintes aspetos,
que sdo: o foco no individuo; no processo, meio e acto; no objetivo, ou fim em vista,

nomeadamente um produto; e no ambiente.

Foi, no entanto, com Torrance, segundo Martins (2000), que se define todo o
processo criativo desde a descoberta de determinado problema até a apresentagcado de

resultados. Criatividade & um

Processo de se tornar sensivel aos problemas, deficiéncias, as falhas no conhecimento,

a falta de elementos, desarmonias, (...), identificando a dificuldade, procurando
solugdes, fazendo previsdes, ou formulando hipoteses, para as deficiéncias; testando e
voltando a testar estas hipdteses, (...) modificando-as e retestando-as e comunicando
os resultados. (p. 15)

Mas o que é a capacidade de resolver problemas? Como se pode adaptar a novas
situacdes? E aqui que entra a defini¢ao de inteligéncia segundo Santrock (2004). Mas como
€ possivel avaliar esta capacidade? Alfred Binet, em 1904, foi pioneiro na tentativa de
quantificar ou traduzir a inteligéncia em valor numérico, através da elaboragao de testes. O
conceito de idade mental foi desenvolvido também por Binet. Mas s6é em 1912 é que surge
o conceito de Quociente de Inteligéncia, com o William Stern. Muito tempo depois o teste de
Binet é revisto e fica ligado a universidade de Standford. Em 1927, com a Charles

Spearman, surge a nogéo de tipos de inteligéncia, isto &, ha o conceito de inteligéncia geral
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e de inteligéncias especificas. Mas € com LL. Thurstone que surgem as teorias das
inteligéncias especificas, ele refere que sao sete, sendo estas a compreensao verbal, a
capacidade numérica, fluéncia verbal, visualizagao espacial, memaria associativa, raciocinio
e rapidez preceptiva. Howard Garner cria muito depois, em 1983, a teoria dos sete tipos de
Inteligéncia: linguistica, matematica, espacial, motora, musical, intra-pessoal, interpessoal.
Cada uma destas inteligéncias especificas, podem ser associadas a atividades
profissionais. Por exemplo, a inteligéncia linguistica, que é a capacidade de pensar em
palavras e de usar a linguagem para exprimir significados €& associada a escritores. A
matematica caraterizada pela capacidade de resolver operacbes matematicas é associada
aos cientistas, engenheiros e contabilistas. A espacial é a inteligéncia de ser capaz de
pensar a trés dimensdes, como fazem os arquitetos os artistas ou marinheiros. A motora € a
capacidade de manipular objetos e mobilidade fisica como fazem os artesdos e os atletas
desportivos. A inteligéncia musical é a sensibilidade para a harmonia dos sons, melodias,
ritmos e tons musicais, sdo especialistas os compositores, os musicos ou os terapeutas
musicais. A inteligéncia intra-pessoal € a capacidade de se compreender a si préprio e a
vida, que é o caso de especialistas como os filésofos e socidlogos, e que se distingue da
inteligéncia interpessoal que tem a capacidade de compreender a si e ao outro e de
interagir com ele, como fazem os professores e os psicélogos. Mais tarde surge ainda a
inteligéncia naturalista que se carateriza como a capacidade de observar padrées na
natureza, entender os sistemas naturais e tirar partido deles. Sdo capacidades associadas a

farmacéuticos, os botanicos, ecoldgicas e paisagistas.

Voltando a outros autores e outras definicdes de criatividade. Para Suchodolski, por
exemplo, a atividade criativa, esta relacionada com a experiencia pessoal e com modelos
exteriores, ndo estando totalmente dependente destas. “ € uma atividade inquieta e valente
que liga a sabedoria e a destreza a observagéo vigilante,..., e que assume uma aceitacao
consciente do risco” (Martins, 2000, p.18). Pode observar-se na pegada de Golann, na
visao de Rouquette (1973), que a nogao de criatividade segue uma linha de investigagéao
que abrange trés diregbes, que sdo a literatura experimental e tedrica de um dado produto,
um processo especifico e uma caracteristica pessoal. Pelo que parece que numa
determinada postura prépria, na atividade criativa, ha firmeza e convic¢ao de vontade, que
Vergani, segundo Martins (2000), “leva as pessoas a prosseguirem o seu labor criativo e a
lutarem pela realizagdo das suas obras” (p.18) Também Teresa Amabile, procura descrever
que a motivagao intrinseca é crucial a criatividade, no entanto, € preciso ter capacidades
nessa area em que se pretende fazer algo criativo, € preciso uma capacidade especifica
para garantir a sua independéncia e autonomia. Para Amabile a “criatividade relaciona-se
com o pensamento divergente, caracterizado pela fluéncia, flexibilidade e originalidade de

ideias e solugdes”. (Vale, 2010, p.31)
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Na segunda metade da década de oitenta do século passado, surge a teoria de
Robert Sternberg, a Teoria Tridrquica da Inteligéncia. Que esta dividida em trés formas: a
analitica, a criativa e a pratica. Cada uma destas formas esta ainda repartida por outras
formas parciais que se complementam. As formas parciais estao ligadas a forma analitica, a
experiencial que, por sua vez, esta ligada a forma criativa e a contextual, também ligada a
forma pratica (Vale, 2010). Entao, carateriza-se a inteligéncia analitica como a capacidade
de analisar, julgar, comparar e diferenciar. Carateriza-se a inteligéncia criativa como a
capacidade de criar, desenhar, inventar, originar e imaginar. Por ultimo, carateriza-se a
inteligéncia pratica como a capacidade de usar, aplicar, implementar e pér em pratica. E
interessante verificar, segundo a experiéncia do préprio Sternberg, que estudantes com
inteligéncia analitica, comportam-se de forma diferente dos estudantes criativos ou praticos.
O desempenho académico destes difere muito. Normalmente os estudantes com
inteligéncia analitica, ttm melhor desempenho escolar. Dos estudantes altamente criativos
ou praticos, ndo sao esperadas, muitas vezes, boas expetativas curriculares, sdo melhores
fora da escola, devido as suas capacidades sociais e senso comum. Relativamente as
formas parciais de inteligéncia ligadas as inteligéncias analitica, criativa e pratica, séo
caraterizadas a contextual associada a inteligéncia com o universo/meio envolvente exterior
ao individuo; a competéncia relaciona-se com universo interior, deixando a inteligéncia
experimental para a capacidade de estabelecer interagdes entre estes dois universos, o

interior e o exterior. Esta capacidade do individuo € que o torna um ser individual e unico.

A partir destas teorias de Gardner e de Sternberg, surgem outras associadas a
inteligéncia emocional, que foram, em primeiro lugar, desenvolvidas por Salovey e Mayer no
inicio dos anos noventa. Mas s6 com o Daniel Goleman (1997), é que se enfatiza a
importancia da inteligéncia emocional. A capacidade de controlo de sentimentos consigo
mesmo, com o0s outros € com o mundo exterior. Interligada com o temperamento e
personalidade, a inteligéncia emocional de cada individuo, permite o desenvolvimento de
estilos de pensamento e aprendizagem. A personalidade pode ser definida como padrdes
de pensamento, de sentir e de agir, que por sua vez, caraterizam a forma de como cada um
de noés se adapta ao meio, ao mundo que nos rodeia. Estao convencionados cinco fatores
de identificacdo da personalidade e suas dimensdes, sdo a abertura, a consciéncia, a

extroversdo, agradabilidade e a estabilidade emocional.

Ligado a personalidade esta também o temperamento, que se associa a afetividade,
atividade e atengéo do sujeito, que se distingue nas formas de responder e seus estilos de
pensamento e aprendizagem. Estdo definidos trés tipos de temperamento, ha a “crianca
facil’, que é bem-disposta, tem a capacidade estabelecer rotinas e de se adaptar a novas
situagdes rapidamente. E ha a “crianga dificil’, que reage de forma negativa as solicitagbes,
é tendencialmente mais agressiva, descontrolada e ndo aceita bem as novas experiéncias.

Depois ha a “crianca lenta”, pouco ativa, aparentemente apatica, com muita dificuldade em
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adaptar-se. (Santrock, 2004) E importante descrever ainda, dois estilos de pensamento e
aprendizagem, que sao o estilo impulsivo/reflexivo e o estilo superficie/ profundidade. O
estilo impulsivo/ reflexivo, esta relacionado com a nogao de tempo em cada individuo. Ha
uma certa dicotomia que envolve a tendéncia especifica de reagao e resposta por parte do
individuo. Que pode ser de forma rapida, impulsiva e irrefletida, ou pelo contrario, pode ser

lento, levar tempo a responder, porque reflete e responde com cuidado e assertivamente.

O estilo superficie/ profundidade envolve a nogao de proximidade e aprofundamento
de cada individuo no entendimento dos assuntos. Por exemplo, um estudante de estilo
profundidade, tera um pensamento construtivo sobre as matérias lecionadas, sao mais auto
motivados e facilmente detetam aquelas matérias que sdo mais relevantes para lembrar. Ja
os estudantes de estilo superficie aprendem apenas o que é necessario e obrigatorio, e

estdo mais motivados com recompensas exteriores, como sdo os prémios ou as boas notas.

Naturalmente que os conceitos de criatividade e inteligéncia sdo construcdes
multidimensionais do ser humano. Pelo que qualquer ser humano as possui a algum nivel,
mas o0 que € mais comum € o individuo admitir que ndo possui criatividade, ao contrario é
raro assumir que nao tem inteligéncia. Aqui estd uma tarefa para os professores, o de

estimular os seus alunos a desenvolverem as suas capacidades nestas areas.

Ao contrario de outras atividades, onde a criatividade pode ser determinada pelo tipo
de especializagao exigida a cada fungdo desempenhada, no ensino e ao professor é exigida
uma grande capacidade de representagdo, como perspicacia na dete¢cdo das necessidades
e motivagbes dos seus alunos, com o objetivo de captar, conseguir a participacdo e

concentragao nas atividades e tarefas inerentes a sua aprendizagem.

O papel do professor, é entdo focado pelos tedricos do estudo da criatividade com
implicagdes no desenvolvimento no aluno. O trabalho dos professores deve consistir em
tornar apelativo ou mesmo estimulante, o que em principio pode parecer aborrecido e inutil,
no entanto, nao deve deixar-se cair em facilitismos. Isto indica que se deve conhecer,
naturalmente, o universo em que se movem os alunos, a fim de lhes despertar a motivacao
que despoletara a criatividade. Até elevar os alunos a dimensdo do conhecimento e
consciéncia sobre o mundo onde nos inserimos. SO assim, € que os jovens se poderao
transformar em sujeitos ativos, criativos, empreendedores e poderem vir ser cidadaos
empenhados na resolugdo dos problemas comunitarios. (Vale, 2010) Mas, Santos &
Balancho (1993) dizem que a criatividade, na pratica do ensino, pode ser um objetivo dificil
de aplicar, mas deve ser o “primeiro, o imediato, o indispensavel” (p.12). Deve ser
desenvolvido de forma sistematica, para o mecanismo ensino / aprendizagem funcionar.

Deve insistir-se no movimento da dinamizagao criativa e inovadora na Educag¢do, com o
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objetivo de se construir um ser humano total, ou melhor, motivando e permitindo o seu

crescimento e transformacgao dentro de si mesmo e dentro do seu contexto social.
Contudo, a criatividade na crianga, como reclama Yakova, segundo Martins (2000), é

a vivéncia antecipada de acontecimentos e atividades inacessiveis, a procura do
desconhecido no meio envolvente, a incarnagdo em imagens, factos acontecimentos e
personagens, manifestacao de realizagdes inesperadas e espontaneas ou descobertas
(...) é a percepgado do mundo, das obras de arte e ao mesmo tempo a sua recriagdo ” (p.

18)

Martins (2000) também destaca Csikszentmihalyi, que defende que o trabalho criativo
nao depende apenas da acdo individual, cujas variaveis abordam a personalidade, os
valores, a motivacao intrinseca a orientacdo para a descoberta, mas antes o modelo de
interacdo entre a pessoa, o agente transformador ou dominio, como um sistema simbdlico e

0 campo, ou seja, a organizagao social do dominio em causa.

G Sistema sociopolitico ou Sistema axioldgico e cultural G

DOMINIO

Ciéncias da Educagdo

Selecciona e retem as Informagdes

— >

Politica Educativa, instituicSes e associagdes educativas

Elementos Culturais,
Formac8o de professores o
Cientificos e

Culturas Organizacionais de Escola Tecnoldgicos

Culturas de Ensino

PESSOA

Valores, concegbes, crengas,
motivac8o para ensinar,
Conhecimento e percurso profissional

Definicio das fronteiras dos problemas e @ Transmissdo de Informagdo pedagdgica estruturada
origem de alternativas,

Transformacg&o de perspetivas e praticas
pedagdgicas

Acdo pedagdgica

Figura 28 — Mapa de Interagdes Sistematicas contextuais das praticas criativas dos professores
(adaptado de Martins, 2000, p. 19)
O mapa acima apresentado representa o modelo que estabelece a inter-relacdo em
circulo do pressuposto fundamental que para que a agéo criativa acontega, € necessario

que a interagéo percorra todo o sistema.

Assim, dando continuidade ao raciocinio, Csikszentmihalyi, a pessoa faz parte do
sistema de informagéao e influéncias mutuas, onde a criatividade surge como “um processo
de mudanga e desenvolvimento da vida”, em que se constata a ocorréncia de fatores como

a “curiosidade, tolerancia a ambiguidade, fantasia” citado em Martins (2000, p. 20).
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Neste sentido, Martins (2000) também aborda Treffinger e o seu modelo de

aprendizagem criativa.

Quadro 3 — Modelo de aprendizagem criativa.

COGNITIVO NIVEL AFETIVO
Fluéncia, flexibilidade, I Curiosidade, vontade de
originalidade, elaboragao, Fungdes Divergentes acompanhar, abertura a
cognigao e memoria experiéncia, arriscar, tolerancia
a ambiguidade e a diferenca
Aplicacao, analise, sintese, Il Consciéncia do
avaliagao, pericias metodoldgicas Raciocinio Complexo e desenvolvimento, abertura
e de investigacao Processos Emocionais sentimentos complexos e ao

conflito, calma,
desenvolvimento de valores,
seguranga psicoldgica na
criatividade, fantasia

Inquisicao independente, auto 1l Interiorizagéo de valores,
direcao, gestao de recursos, Envolvimento em Desafios empenho na vida produtiva,
desenvolvimento de produtos, Reais dirigida a auto atualizagéo

“pratica” profissional

Fonte: (Martins, 2000, p.20)

Se aceitarmos a ideia que somos potencialmente criativos e que, desde crianca se
manifesta em cada um de nés uma ansia para o préprio desenvolvimento dessa criatividade
inata, sendo apenas necessaria a oportunidade e os meios favoraveis para a podermos
expressar. A influéncia do ambiente social, as pessoas que o circundam, os valores
dominantes do enquadramento familiar e social, como as caracteristicas do contexto
educativo, influenciam o desenvolvimento ou ndo desse potencial criativo. O que quer dizer,
que um educador motivado, permite esse desenvolvimento se tiver em conta que deve ter
consciéncia que o “papel do agente de ensino é exatamente o de facilitar a ocorréncia
daquela oportunidade, isto é, de criar as condicbes propicias ao desenvolvimento da
criatividade dos seus alunos”, afirma Sousa, segundo Martins (2000, pp. 26-27). O que
reflete também uma atitude de ser ele préprio criativo, pois, como constata Cabezas, em
Martins (2000, p.27) “s6 professores criativos, que praticam a criatividade, podem liderar
processos de desenvolvimento de criatividade,” Continua dizendo que “os criativos, por sua
vez, sabem dar conta do que sucede na aula. E acrescenta que para a promogao da
criatividade o professor deve perceber o que motiva os seus alunos, deve ser capaz de
enfrentar os imprevistos de forma construtiva, deve ser original e colar-se a critérios de
outros, deve “insuflar” criatividade no grupo ou turma, ter capacidade de apresentar os
conteudos de forma atrativa. O que Torrance acrescenta € que o professor e educador deve
respeitar questdes insuspeitas das criangas, deve ele préprio respeitar qualquer ideia,
mesmo que seja boa, fantastica, ou ndo, como fazer ver aos alunos que as ideias deles, séo

sempre para valorizar e introduzir periodos de criatividade que possam n&o ser sujeitos a
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avaliagdo, para ndo existir condicionamentos. Mas estabelecer no processo de avaliagao a
relacdo de causa e efeito. Como diz Gowan em Martins (2000), “se queremos que a
criatividade das criangas permaneca ligada a realidade, temos de ajuda-las a desenvolver o

raciocinio causal nos seus esforgos de avaliagdo.” (p. 27)

A educacéo pretende desenvolver as potencialidades humanas, assim como devera
estimular todas as suas caracteristicas, como é também a capacidade de criar e inovar a
partir de situagbes comuns. Rapazote, citado por Martins (2000) diz mesmo “o espirito do
ensino dever ser a formagao do aluno a todos os niveis” (p.32). No entanto, e para o
desenvolvimento da criatividade é necessario utilizar os processos de referéncia e avaliagcao
interna, mas para isso tem que existir motivacao interna para a tarefa a desempenhar. Para
tal é dever do professor, trabalhar para ajudar os estudantes a desenvolver a sua motivacao.
O foco é o despertar nos estudantes as suas capacidades de desenvolvimento pessoal, de
formacao e profissional. Pois um modelo criativo de ensino pode ser um “excelente antidoto”
contra a passividade, aborrecimento, falta de iniciativa e desmotivacao que por vezes
acontece na nossa Escola. Isto € possivel com uma mudanca de estratégia, de metodologia,
e sobretudo de postura, a fim de ativar o desenvolvimento do potencial criativo de cada um.
Pelo que, no contexto escolar a criatividade deve ser entendida como sendo a

potencialidade manifestada de se ser capaz de adaptar, de gerar ou rejeitar a inovacgao.

Como aconteceu para o contexto deste projeto, € necessario ter em conta, no
entanto, que criatividade Téxtil € uma criatividade orientada no sentido da utilizacdo de
objetos criados e em larga medida com o propdsito de produgdo, quer na manufatura quer
na produgéo industrial. Como afirma Castro (1981), “Néo faz sentido que para se desenhar
um tecido com um determinado fim nao se tenha em vista as condicbes em que vai ser
usado e também as caracteristicas préprias desse mesmo fim” (p.54), como sera o caso de
um vestido de senhora. E importante e necessario despertar a criatividade na formac&o, por
exemplo, de desenhadores téxteis, nomeadamente desenhadores de tecidos, nao apenas
com o fim em vista, mas com o objetivo de evitar copias faceis de desenhos padrao ja
existentes e muito conhecidos. O desenvolver da criatividade, a partir da formacgao, podera
ser uma ferramenta preciosa ao longo do percurso destes profissionais. No processo de
criacdo de ideias, ha que ter atengcao as limitagbes técnicas, tecnolégicas e de produgéo,
mais aquelas que a moda impde. Mas sdo ainda assim, varias as “fontes de inspiragao”,

Castro (1981) distingue as fontes individuais, as fontes naturais, as culturais e as abstratas.

E nos téxteis decorativos, de que sdo exemplo as carpetes e tapecarias, onde se
verifica a criagdo de objetos onde o fator estético tera uma maior preponderancia sobre o
fator funcional. E no desenho de téxteis decorativos que se apela mais as faculdades

criativas do seu criador, quer ao nivel do desenho quer ao nivel das técnicas. Normalmente
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estes téxteis sdo sempre objetos unicos ou produzidos em escala muito reduzida. Pois a

tecelagem manual, de facto como Castro (1981), constata, implica

uma filosofia de vida, que valoriza a inventividade, a originalidade, o uso de materiais
pelas suas propriedades caracteristicas e uma mais estreita relagao entre quem produz
(o teceldao), os materiais, as técnicas empregues e os objetos finais, resultantes desse
labor. (p. 147)

s ?
" Figura 29 — “Ave do Passaro” 185*132cm.Tapecaria de Portalegre,
desenho de Joana Vasconcelos. Fonte: http://www.mtportalegre.pt/pt/

Sendo assim e independentemente da aplicagdo a dar, a criatividade segundo
Guilford (Rouquette, 1973, p.144), resulta da combinacdo integrada de seis fatores
primarios: uma sensibilidade geral aos problemas, a fluidez do pensamento, a flexibilidade
ou capacidade de transformar pontos de vista, a originalidade, a capacidade de redefinigcao

do material e a elaboracdo semantica.

Figura 30 — Obra de arte téxtil, “Home, Sweet Home!” é o titulo da criagdo mais recente da artista
Monika Jadrg (Estonia) que participou no programa da Contextile 2012. Fonte:
http://contextile.wordpress.com/
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3.3. Jovens em risco de abandono escolar

Cardoso, Silva & Bastos (2002), citam um paragrafo de Rubem Alves sobre a
Educacgao pela Arte. Uma alusédo ao estado ou funcédo da Escola. Ele refere que a Escola
dedica-se a ensinar o conhecimento cientifico e absorve todos os recursos para o fazer de
forma eficaz. O que assume ser bom. Porque “a ciéncia é indispensavel para que os sonhos
se realizem. Sem ela ndo se pode plantar nem cuidar do jardim. Mas ha algo que a ciéncia
nao pode fazer. Ela ndo é capaz de fazer os homens desejar plantar jardins. Ela ndo tem o

poder de fazer sonhar”... (p. 25)

Sera mesmo isto que queremos? O que se constata € que foram feitas constantes
reformas do ensino basico e secundario ao longo dos anos apds o 25 de abril de 74, mas
nenhuma vai até ao fim. Mas porque nao se questiona, o que faz hoje um jovem sonhar?
Que Escola estamos a dar aos nossos jovens? Por que ainda existem muitos jovens que

nao desejam aprender? O que se pretende dos adultos de amanha?

O Homem, pode ser equivoco e até ambiguo, porque ndo cessa de se procurar a si
mesmo, mas fa-lo na interacdo com a Natureza e com os outros. Tavares (1998) cita que “O

Homem procura-se a si préprio sem no entanto se querer separar de si mesmo” (p.23).

E através da transmissdo e comunicagdo entre geragdes, que o Homem se
compreende tanto a si como aos outros, como ele, ou ndo, e s6 através desta continuada
ligacao pode surgir e expandir a Cultura. E como afirma Jodo Paulo Il, segundo Tavares
(1998), “ A Cultura é do Homem; a partir do Homem e para o Homem” (p.28). Esta cultura
transmite-se pela constante troca de dois processos elementares que s&o a enculturacéo e
aculturagao. Ou seja, ha desde de crianga uma espécie de conflito, a crianga aprende mas
tenta ajuntar-se indefinidamente & cultura do grupo a que pertence. E neste processo que

se encontra a Educacéo.

Seja como for, e como sublinha Tavares (1998) qualquer definicdo de Educacgao
deve ter em conta o facto de ser uma atitude social, pelo que deve envolver todos os
agentes diretos — a familia, o grupo, o bairro, a zona geografica e cultural e, claro a Escola.
Escola que deve, por sua vez, integrar todas estas variaveis, mas assume-se mesmo assim,
como sendo uma estrutura complexa e indefinida, que acarreta também diferentes graus de
ensino, e todos os “intervenientes fisicos, intelectuais e morais, varidveis da comunidade
para a comunidade” (p.35). Mas na Escola, com os alunos das minorias éticas, surge um
novo problema, ora por falta de estrutura, ora por desinteresse, que resulta na incapacidade
de integracdo dessas minorias. Este problema leva, normalmente, a que as criangas,
dessas minorias, nao se identificarem conscientemente consigo mesmas, nem com o grupo
de origem a que pertencem, nem mesmo com o grupo maioritario que a Escola Ihes

proporciona. O que provoca muitos conflitos de identidade e integragédo, o que tem como
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consequéncia o desajustamento social muito marcante, na adolescéncia. A Escola, como
sistema de ensino globalizante, ao nao reconhecer as diferencgas étnicas, agudiza e reforga
esses conflitos, o que consequentemente e involuntariamente proporcionam a exclusdo. E

curioso verificar, que como constata Tavares (1998),

quando as criangas provém de sistemas culturais diferentes daquele a que pertence a
escola, a desarticulagdo da Escola com a comunidade é enfatizada, pois, como
acontece, nos paises do Terceiro Mundo, onde o peso da tradicao ultrapassa o da
escolarizacdo, porque a Escola ndo mantem a ordem social existente, pelo contrario
destroi-a. (p.166)

Infelizmente, isto verifica-se, de algum modo, em contextos sociais de bairros
degradados, onde existem comunidades e minorias étnicas, onde a tradicdo de vida
comunitaria e entreajuda se carateriza na cultura original, que se vai esbatendo, devido a
um processo de aculturacdo, que tem muitos responsaveis entre os quais a prépria Escola.
Mas, por outro lado verifica-se que o processo de enculturacido da criangca, que era
normalmente feito pela familia e pelo grupo a que pertencia, na sociedade tradicional, ja ndo
segue a mesma orientagdo. Hoje observa-se a demissao da familia deste processo, que
pode ser resultado de impreparacdo ou devido a outras exigéncias profissionais e sociais,
que trazem consequéncias graves, sobretudo a crianca, a todos os niveis, por nao ter
resposta a questbes elementares, que deveriam ser resolvidas em contexto familiar. Ha,
sem duvida, ainda um longo caminho a percorrer, ainda assim, a Escola vai-se adaptando e
procurando alternativas, de modo colmatar, esta situacdo que resulta normalmente, em

abandono escolar.

O que se quer é que a Escola, sendo um espaco social, também deve formar
cidadaos para a sociedade em que estéo inseridos. Reconhecendo, no entanto, que tem um
dilema, que consiste em saber se a Escola, como Instituicdo, deve reproduzir ou alterar o
status quo, se a fungao da Escola é dar continuidade aos valores ou, pelo contrario, deve
altera-los. Andrade (1992) defende que “a Escola pode e deve contribuir para as duas
coisas, (...) por que os individuos sdo simples reflexos, efeitos e consequéncias passivas da
sociedade em que vivem” (p. 32). Mas para chegar a este objetivo, a Escola, deve, em
primeiro lugar levar a crianga, a identificar-se com a sua prépria cultura de forma
consciente, esta depois, ira naturalmente influenciar a cultura da Escola, a instituicdo social

com vida e cultura proprias.

A Escola tem como principal missao a de preparar os jovens para a entrada na vida
adulta, mas este processo deve acontecer com autonomia e autoconfiangca, com
capacidade de iniciativa, responsabilidade e independéncia, dentro do espirito de liberdade

e justica. Mas também de forma abrangente e integradora.
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Capitulo 4 — Metodologia

4.1. O método de estudo

O relatdrio aqui exposto é consequéncia de um projeto de investigacdo-acao. Este é

um movimento relativamente recente de formalizar uma investigacdo. Que tem na sua

genese caracteristicas préprias que podem ser muito adequadas a uma investigagdo no

campo da pedagogia educativa.

Ha muitos textos que tentam explicar a génese deste método de investigacao, mas Eliot,

citado por Ketele & Roegiers (1999) defendeu da melhor forma as caracteristicas essenciais

da investigacdo-agcao em contexto escolar, assim afirma que:

a)

A investigacdo-agao em contexto escolar tem em consideragéo as agdes humanas e
as situagdes sociais que sdo entendidas e experimentadas pelos professores como:
— Inaceitaveis sob certos aspetos;

— Suscetiveis a mudangas;

— Que exigem resposta rapida.

A finalidade da investigacdo-acdo €& de permitir que o professor aprofunde a
compreensdo de um dado problema/ situacdo; pelo que adota uma posicao

exploratoria.

A investigacdo-agao adota uma dada posi¢éo conhecida ou tedrica, e que segundo a
qual a agao que visa mudar a situacéo, esta é temporariamente suspensa, apenas

até se conseguir entender profundamente o problema pratico em estudo.

E quando se tenta explicar o que acontece na situagéo pratica, a investigagcdo-acao
nao adota enunciados formais, por exemplo, leis causais ou correlacdes estatisticas,
mas sim, enunciados “naturalistas”, isto €, uma sucessao de acontecimentos ligados
e recolocados num contexto de contingéncias mutuamente interdependentes. O que
privilegia o método histérico e a avaliagdo clarificadora (cf. Cardinet, 1975), e o

estudo de caso;

A investigagcado-acao interpreta o que acontece a partir do ponto de vista dos
intervenientes na situacao / problema em estudo, logo deste modo apoia-se:

— nas representagdes que os varios intervenientes (professores, alunos, diretores,
pais...) tém na situacéo;

- nas intengdes e nas finalidades;

—na escolha e nas tomadas de decisao;
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- nos reconhecimentos de certas normas, principios e valores que fundamentam

todas as representagoes, finalidades ou decisoes;

f) Como a investigagdo-agdo examina o problema a partir do ponto de vista dos que
intervém na situacdo, assim descrevera e explicara o que acontece nessa situagao,
mesmo com a linguagem dos intervenientes, linguagem do dia-a-dia. As relacdes
deste tipo de investigacao tém como fungao essencial tornar o mais natural possivel
o dialogo entre todos de forma a ajudar a resolver a situagdo ou até outros

investigadores ou intervenientes;

g) Este tipo de investigacao tera também a caracteristica de s6 poder ser validada no
enquadramento de didlogo nio obrigatério entre todos os intervenientes como
devera ser entre os participantes habituais e os respetivos investigadores; deste
modo todos os intervenientes deverdo ter acesso a todas as informacdes que

permitem uma melhor compreenséo do problema.

Para Sousa (2009), a investigacdo-acao é a composicao destas duas palavras.
Investigacdo é uma pesquisa ou procura. A agao € uma atuagdo ou desempenho, que é
orientado, ou até, levado a termo por um professor (agente) sobre uma determinada agéo
pedagdgica desempenhada por si como os seus alunos (agidos).

Este autor, refere ainda que, nas palavras de Stenhouse, esta metodologia é
impressiva, tem grande influéncia, que impressiona até moralmente. Pelo que se deve ter
em consideragado é que ha intencdo, ou que se procura estudar a “fenomenologia de uma

situagcao pedagdgica” (Sousa, 2009, p.95). Assim:

Trata-se de um procedimento in loco, visando lidar com um problema concreto
localizado num contexto imediato. Isto significa que o processo & constantemente
controlado passo a passo (numa situagéo ideal) durante periodos de tempo variaveis,
utilizando diversos modos de avaliagao (diarios, narrativas, entrevistas, questionarios e
estudo de casos),..., de modo que os resultados obtidos levem a reformulagdes,
modificagdes, ajustamentos, de modo a orientar a investigagdo no caminho mais
adequado.” (Cohen e Manion, 1987,pp. 95 — 96)

Situagoes em que se deve aplicar a investigagao-agao

Este tipo de metodologia é consensualmente considerada em casos particulares,
para uma pesquisa especifica de um problema, em si, também especifico, numa
determinada situagdo. Ou mesmo noutra situagdo, em que o sistema ja existe mas onde

pretende-se aplicar novo conhecimento.
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A investigacdo-acdo pode ser sempre aplicada em contexto de escola e sala de
aula, onde se podem implementar mecanismos avaliativos ou de feedback sobre o que se

esta aplicar ao sistema.

Ha areas de exceléncia onde esta metodologia podera ser aplicada, afirma Sousa
(2009), como exemplo, em métodos e estratégia de aprendizagem; em procedimentos de
avaliagdo; acao sobre atitudes e valores; na formacgédo de professores; no treino e controlo

ou até na administracdo escolar, no incremento da sua eficiéncia.

Que procedimentos se consideram numa investigagao-agao

O procedimento que decorre sobre uma investigacdo-agao advém da observacao do
comportamento e atitudes que sado constatadas no decorrer da agao pedagdgica, da qual se

atua em conformidade com os problemas inerentes a esse mesmo status.

Estes procedimentos surgem de uma estratégia metodoldgica que se constata numa
planificagcao de agdes, sessdes ou aulas. Estas acdes sao repartidas por etapas, que estao
organizadas no tempo, com calendarizagdo pré-definida. Estas agdes também contém

determinados conteudos programaticos, considera Sousa (2009).

No final de cada etapa, ainda mencionando o mesmo autor, que pode ser uma so
sessao ou um conjunto de sessodes, proceder-se-a a uma avaliagao, cuja finalidade é de se
verificar se a evolugdo das acbes esta a decorrer conforme o previsto ou se ha a

necessidade de se efetuar ajustes ou corregoes.

Vantagens e desvantagens de uma investigacao-acao

Como é uma investigacdo muito especial, num contexto proprio que envolve um
professor e os seus alunos no seu espacgo de sala de aula, Sousa (2009) considera-se
vantagens o seguinte:

— Os seus objetivos sédo especificos, aquele grupo que aborda os problemas praticos
da acao educacional diaria do mesmo grupo em causa;

— Sao observadas as atividades e tarefas do grupo de alunos em estudo, no seu
meio habitual de sala de aula;

— Ha reciproco envolvimento, professor/ alunos no processo ou projeto pelo que ha

motivacao e participacao de todos;
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— Ha uma avaliagdo permanente de toda a acdo e consequentemente dos seus
resultados, pelo que se houver necessidade de alteragdes ou corregdes ao processo elas
serao imediatamente resolvidas. O que se constata que ha uma atitude de aprendizagem
por “ensaio-e-erro” (Sousa 2009, p.99).

— Se o projeto for ampliado por outros professores em mais escolas, a investigacao-

acao sera mais padronizada, mais aberta o que promovera resultados mais generalistas.

As desvantagens da investigagao-agao sao essencialmente:

Como ndo é uma verdadeira investigacdo experimental, ndo ha rigor cientifico,
considera Sousa (2009);
— A amostra de resultados € apenas restrita e ndo representativa pois apenas diz

respeito a um caso concreto, logo os resultados ndo podem ser considerados generalistas.

No entanto, Bell (2010), por sua vez, refere que “investigadores que adoptam uma
pesquisa qualitativa estdo mais interessados em compreender as percepgdes individuais...
procuram a compreensao em vez da analise estatistica”. (p.20)

Outra constatacio sobre a caracteristica de uma investigacdo-agao € que o trabalho
nado acaba quando termina o projeto, ha sempre aspetos que podem melhorar, serem
revistos. Bell (2010), faz referéncia a outro autor, Elliot que faz o seguinte reparo a

investigacao-acao:

A sua finalidade é estimular a capacidade de forma pratica em situagdes concretas, e
a validade das <teorias> ou hipotese que gera depende ndo tanto de testes
cientificos de veracidade, como da sua utilidade na tarefa de ajudar pessoas a agir de
forma mais inteligente e habil. Na investigacdo-acdo as <teorias ndo sdo validadas
independentemente e em seguida aplicadas a pratica. Sdo validadas através da
pratica. (p.21)

Ja Bogdan e Biklen (1994) consideram que deve-se ter consciéncia de que numa
investigacdo desta natureza, as decisbes sido tomadas a medida que se avanca.

Investigadores experientes costumam ter uma agenda de investigacao.
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4.2. Fontes de dados

As fontes de dados sédo os meios técnicos utilizados que servem de instrumentos de
medida ou técnicas de recolha de dados. No contexto de uma investigacdo no a&mbito da
educacao existem, segundo Bell (2010), bastantes recursos, como observagdes que
ajudaram no tratamento experimental. Sdo exemplo de recolha de dados os testes,
questionarios, entrevistas, incidentes criticos, matrizes, descri¢des, videogravacbes, analise

documentais, entre outros.

E importante referir que fazer medicdes e andlises de resultados em educagéo, é
bastante dificil. Os fendmenos que se pretendem medir podem nao ser observaveis
diretamente, pelo que construir um instrumento que possa medir um dado parametro desta

natureza, pode ser um verdadeiro desafio.

Dai que muitas vezes se recorre a indicadores. Indicadores sdo dados mensuraveis
por um instrumento, recurso que pde a descoberto alguma caracteristica que nao é

diretamente observada.

Mas dada a dificuldade que existe nestas medicbes, leva os especialistas a
aconselharem as metodologias qualitativas em vez das quantitativas, porque na
investigacdo em educacao lida-se sempre com a observagao direta e simultdnea de varias

variaveis o que a pode tornar pouco precisa.

Assim, como diz Sousa (2009), é muito importante considerar que para a construgéo

de um instrumento como fonte de dado o seguinte,

A criagado de um instrumento de medida para a investigagdo em educacao requer um
arduo e moroso trabalho de construgao, para conseguir a sua garantia, para o validar,
para o tornar viavel e para reduzir os seus erros de medida. E preferivel, sempre que
possivel, utilizar instrumentos j& existentes. (p. 182)

4.3.Técnicas de recolhas de dados privilegiados

Neste projeto de investigagdo-agao foram privilegiados o inquérito por questionario, a
entrevista estruturada e semiestruturada, a analise documental como a fotografia, e video,

entre documentacgdo escrita, entre outros.

7



4.3.1. O inquérito por questionario

Construir um inquérito por questionario sé é possivel depois de todo o trabalho/
projeto estar completamente definido e planificado, para se saber a informacgéo exata que
se pretende obter. S6 assim, como sugere Bell, se tera consciéncia do que se pretende, ou
seja que dados relevantes se pretendem. A primeira questado que deve ser colocada é, se a
melhor maneira de se obter esta informagao € através de um inquérito por questionario ou
se por outro processo. Depois deve ser bem construido para dar a informagao necessaria,
mas que nao levante duvidas aos inquiridos e que permita depois uma facil leitura, analise e
interpretacado desses mesmos dados. Construir um bom inquérito n&o é tarefa facil. Ha que
ter em conta alguns parametros, como a selecao do tipo de perguntas, a sua formulagao,
apresentacdao das mesmas, o ensaio e depois a devolugdo dos inquéritos. Como diz Bell
(2010) “os inquéritos constituem uma forma rapida e relativamente barata de recolher um
determinado tipo de informagao, partindo do principio que os inquiridos sao suficientemente
disciplinados”. (p.118) Também ha que ter em conta o tipo de resposta, isto é, se a pergunta
for fechada com poucas hipoteses de resposta, sera depois mais facil fazer a sua
interpretacdo. Quantas mais questdes fechadas houver mais rapida sera a sua analise. As
respostas que escolher ndo devem ser ambiguas, de preferéncia ser do tipo, sim/néo,
concordo, ndo concordo, gosto, ndo gosto.

Claro que um inquérito ndo deve ser excessivamente longo, para ndo dar aso a
desisténcias. Mas apresenta a grande vantagem de “quantificar uma multiplicidade de
dados e de proceder, por conseguinte, a numerosas analises de correlagdo” (Quivy &
Campenhoudt, 1992, p.191)

4.3.2. A entrevista estruturada e semiestruturada

A escolha da utilizagdo da entrevista como metodologia de recolha de dados, tem
como vantagem a “sua adaptabilidade”, segundo Bell (2010, p.137), como € também um
dos “processos fundamentais de comunicagéo e de intervengao humana, (...) que permitem
ao investigador retirar informacdes e elementos de reflexdo muito ricos e matizados” (Quivy
& Campenhoudt, 1992, p.193). Um bom entrevistador pode numa sé entrevista obter e
explorar varias ideias. Pode, por outro lado testar respostas, investigar motivos e
sentimentos, coisas que um inquérito por exemplo, ndo consegue fornecer. A forma como
uma determinada informacdo é dada fornece um mundo de informagdes que nao se
consegue de outra forma. Por outro lado, o conseguir disponibilidade do entrevistado e o
tempo que se pode despender, sao grandes entraves a este método. Também & uma
técnica altamente subjetiva pelo que ha o perigo de se ser parcial. A analise das respostas
pode levantar problemas e por outro lado, a formulagao de perguntas pode ser tdo exigente
como nos questionarios. Uma estratégia € conseguir material precioso numa entrevista e

depois consolidar as respostas com inquéritos.
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Ha varios tipos de entrevistas, as estruturas, as semiestruturas, entrevista aberta,
entrevista em painel, esta ultima difere das anteriores por se aplicar a pequenos grupos de
pessoas. A entrevista apresentada neste estudo de investigacdo-agdo é estruturada e
semiestruturada. Pelo facto de existir um guido previamente estabelecido com uma
pequena serie de perguntas predefinidas de resposta curta, clara e objetiva, estilo
questionario mas aplicado verbalmente. Que se justifica com a inexperiéncia do
entrevistador e pela indisponibilidade de tempo, que poderia leva-lo para outras ideias que
nao seriam relevantes para o estudo aqui considerado.

Para Bogdan e Bilken (1994) uma evolugdo metodologica importante é o

desenvolvimento de entrevista como uma estratégia central de investigagcao qualitativa”.
(p-36)

4.3.3. Analise documental

Nao se consegue imaginar um projeto de ciéncias da educagdo sem uma analise
documental. Em muitos casos serve apenas de complemento a informagao obtida por
outros métodos, mas pode naturalmente ser o principal ou unico método de pesquisa. Ha
duas maneiras de se fazer andlise documental. A primeira denomina-se de “abordagem
orientada para as fontes” , como assume Bell (2010, p. 102), em que, como a expressao
indica é a natureza das fontes que determina o projeto e por seu lado formula as perguntas
que serao respondidas pela investigacdo. Uma segunda denomina-se de “abordagem
orientada para o problema/ situagdo em estudo” (p. 102), esta abordagem implica que se
facam perguntas através da analise de fontes secundarias. A medida que a investigacdo

avancga mais clara sédo as fontes a considerar e melhor sera o conhecimento sobre o tema.

Mas o que definimos por documento? Que tipo de documentos se pretende analisar?
Documento é todo o registo, impressao deixada num objeto fisico por um ser humano. (Bell,
2010) Assim um documento pode ser impresso ou nao escrito, como fotografia, video,
dispositivo. Um documento pode ser de natureza quantitativa ou estatistica. E necessario

ter em conta como foram obtidos.
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4. 4 . Critério para a andlise dos dados recolhidos

O motivo pelo qual foram selecionados os inquéritos por questionario deve-se ao tipo
de populagao alvo, como também os dados que se pretendiam recolher. O inquérito por
questionario construido para este estudo teve em consideragao o tipo de questdo, com uma
linguagem clara e objetiva para ir ao encontro do perfil do grupo participante, de modo que
este consiga compreender claramente o que era perguntado. Foram realizados, dois
inquéritos por questionario em alturas distintas do estudo. Cada inquérito por questionario
aplicado foi previamente testado de modo a serem corrigidos os eventuais erros de
linguagem. Foi referido nos respetivos proprios que todos os dados contidos no
preenchimento sao confidenciais, pelo que nao identificam o seu autor. Os inquéritos por
questionario parte | e parte Il tinham na sua maioria perguntas de resposta fechada, ficando
uma ultima questdo de resposta aberta. A ultima parte do inquérito tinha mais questbes
abertas devido a natureza do inquérito que pretendia conhecer a experiencia de estagio de

cada aluno.

Entrevistas

Relativamente as entrevistas, esta foi a metodologia escolhida para recolher
informacdes por parte dos professores e educadores dos jardins-de-infancia dos estagios,
que de alguma forma acompanharam este estudo. E que conhecem e tém experiéncia
neste contexto. Esta metodologia € sem duvida a mais adequada a este publico-alvo nesta
investigacao, por ser “um método de recolha de informagdes, no sentido mais rico da

expressao”. (Quivy & Campenhoudt, 1992, p.193).

Fotografias

Para Bogdan e Bilken (1994), a fotografia esta intimamente ligada a investigagao,
neste contexto da educagao, por que da muitos “dados descritivos e pode ser utilizada para
compreender o subjetivo e é frequentemente analisada indutivamente” (p. 183). Mas
Bogdan e Bilken (1994) nao deixam de reparar que existe alguma controvérsia na utilizagao
deste meio de recolha de dados. Ha autores que defendem que a fotografia é inutil como
meio de conhecimento, como por exemplo, Sontag; outros, pelo contrario, afirmam que a
fotografia representa avango na pesquisa. No que respeita a este tipo de investigagao
educacional, qualitativa, as fotografias podem ser separadas em duas categorias: as que

foram feitas pelo investigador e as que foram feitas por terceiros.
Analise dos Dados

Depois de recolhidos todos os resultados brutos com os diferentes tipos de meios de
recolha é necessario proceder ao seu estudo para se poder chegar a inferéncias que irdo ou

nao validar as hipéteses da investigacao.
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Capitulo 5 — Ambito da Pesquisa

5.1. Caraterizagao da situagao - objeto de estudo

Ha, pelas circunstancias atuais da sociedade portuguesa e europeia, uma
necessidade urgente de uma oferta de formagao escolar e profissional séria, eficiente e
adaptada a realidade do mercado de trabalho. Esta formagédo deve garantir, dentro das
limitagbes inerentes a formagdo, um futuro interessante aos jovens de hoje, que ja tém
consciéncia de terem de concorrer profissionalmente ao nivel de uma sociedade mundial
muito competitiva e muito exigente. A oferta educativa do CEF — curso de educacédo
formacéo, é uma solugao eficaz.

Os Cursos de Educagao e Formacgao (CEF) pertencem a area de formagao 761 de
Servigcos de Apoio a Criangas e Jovens do itinerario de qualificacdo € o 76101 da Acao
Educativa da responsabilidade do departamento de formagédo profissional do I|EFP,
referencial de 2003. O objetivo deste tipo de cursos € o de proporcionar aos jovens com
mais de quinze anos, sem qualificacdo profissional e em risco de abandono escolar, um
conjunto de ofertas diferenciadas que permitam o cumprimento da escolaridade obrigatdria
e secundaria com a obtencao de qualificagdes profissionais devidamente certificadas. Estes
cursos estdo devidamente tipificados, pelo que a conclusdo de um curso com
aproveitamento pode conferir desde do nivel 1 ao 7, no quadro nacional das qualificacbes.
Independentemente da tipologia, todos os cursos CEF integram quatro componentes de
formacgao: a Sociocultural, a Cientifica, a Tecnoldgica e a Pratica. E devem ter um minimo
de 2100 horas repartidas por dois anos letivos. A estrutura curricular destes cursos deve
valorizar o desenvolvimento de competéncias para o exercicio de uma profissdo adequada
aos niveis de qualificacdo visados tendo em conta a especificidade da respetiva area de

formagao e compreende as seguintes componentes de formagao.

Quadro 4 — Tabela de componentes de formagao da estrutura curricular de curso CEF de Tipo Il

Componentes de Formagao da estrutura curricular

Componentes de formagao Disciplinas Total de horas / ciclo formagao

Lingua Portuguesa

Linguas, Culturas e Inglés

Socio cultural comunicagéo Tecnologias de Informacdo Comunicagéo

Cidadania e Sociedade

Cidadania e Sociedade Higiene, saude e seguranga no trabalho

Educacéo Fisica

Cientifica Ciéncias aplicadas Disciplinas cientificas
Tecnologica Tecnologias especificas Unidades de itinerario de qualificagdo
Pratica Contexto de Trabalho Estagio

http://www.drelvt.min-edu.pt/emnop/cefj.asp
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Assim, um Curso de Educacdo Formagao de Acompanhante de Criancas, tipo II,
permite a dupla certificacdo, ou seja, qualifica o0 aluno com o nono ano de escolaridade e
uma competéncia profissional no ambito do acompanhamento de criancas. Este
profissional, no que respeita os imperativos de seguranca e deontologia profissional, tem
como atividades principais o cuidar de uma ou mais criangas, durante as suas atividades,
refeicdes, horas de repouso, vigiando e orientando comportamentos e atividades ludico-
pedagogicas, quer em contexto de atividades de tempos livres, quer em contexto de

domicilio.

Deste modo, a formacao cientifico - tecnolégica é constituida pelas disciplinas
cientificas, que incluem a matematica aplicada e a psicologia e pelas unidades de itinerario
de qualificacao. Estas estao repartidas por trés grandes areas do saber, a Psicologia, a
Biologia e as Expressdes/ Artes. Estas unidades denominam-se de acompanhamento de
criangcas, acompanhamento de criangas no domicilio, acompanhamento de criangas em

creches e jardins-de-infancia, abordagem sociofamiliar e atividades de tempos livres.

5.2. Caracterizagado do Meio

A escola onde se desenvolveu este estudo encontra-se localizada na grande area
metropolitana de Lisboa, na margem sul do estuario do Tejo. Que se integra na peninsula
de Setubal, que é capital de distrito. Mais concretamente situa-se, no concelho do Seixal,
que é constituido por seis freguesias: Seixal, Amora, Arrentela, Corroios, Paio Pires e
Ferndo Ferro. O concelho do Seixal é delimitado pelos concelhos de Almada, Barreiro e

Sesimbra.

A escola esta sediada no coragao da freguesia da Amora, que é cidade desde 1993,
e é atualmente a maior freguesia do concelho do Seixal. A Amora é banhada a norte pelo
rio Judeu, assim designado pela sua populagao, por ser um brago do rio Tejo que se
estende da Amora a Arrentela. Uma das caracteristicas principais desta freguesia € mesmo
a sua extensa frente ribeirinha. Mas o conselho também possui matas e lagos de maré. Por
ter tdo rica diversidade geografica o conselho foi em tempos, territério pertencente a
fidalguia e realeza. Esta sociedade possuia aqui as suas quintas. Ainda hoje as diferentes
zonas sao assim referenciadas, como por exemplo a Quinta dos Cheiraventos (século XIV),

Quinta da Princesa e Quinta da Medideira.

Devido as caracteristicas geograficas na regido, existe naturalmente, atividade
econdmica ligada ao rio Tejo, nomeadamente, os estaleiros navais tradicionais, os portos,
portinhos e cais antigos com destaque para o medieval Portinho da Raposa e os nucleos

urbanos ou bairros de operarios, como constata Lima (2006). Os moinhos de maré séo, sem
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duvida, uma referéncia e testemunho da importantissima fungédo que desempenharam ao

longo dos tempos, no ambito da industria da moagem.

Segundo Lima (2006), foi a partir da segunda metade do século XIX, que comegou a
registar-se um significativo surto de desenvolvimento econémico e industrial, com a
instalagdo de diversas unidades fabris (téxtil, vidro e cortiga). Ficaram conhecidas a
Companhia de Lanificios de Arrentela, e a Antiga “Fabrica das Sedas”, a Fabrica de vidros
da Amora e as corticeiras Mundet e Wicander, a SPEL — sociedade portuguesa de
explosivos, Lda., entre outras. Ha cerca de 100 anos, o Seixal era o principal centro

corticeiro do Pais.

Ao longo dos tempos, com o desenvolvimento destas atividades industriais, a
urbanizagao original foi crescendo sendo envolvida por novas urbanizagdes, o que também
desviou o centro de atividade econdmica para outros nucleos criando lugares muito
conhecidos hoje nesta freguesia, como sédo a Cruz de Pau, o Fogueteiro, a Quinta da

Princesa, entre outros.

5.2. 1. A Populagao do meio envolvente a escola

O concelho do Seixal sofreu nas ultimas décadas uma transformacéo radical na sua
estrutura urbana, consequéncia da sua localizacido préxima de Lisboa, que deu origem ao
fendmeno tipico de area metropolitana, como por exemplo, crescimento excessivamente

rapido, desordenamento urbanistico e indices de dependéncia elevados.

A capacidade de atracdo do conselho é bastante elevada devido ao aumento da
acessibilidade, por comboio, barco e metro de superficie, o que levou a um sistematico
crescimento populacional. Por exemplo a populacdo em 2001 era ja mais de 150 mil

pessoas, o que o tornava no segundo maior concelho do distrito.

Quadro 5 — Demografia do concelho do Seixal

Populacio do concelho do Seixal (1849 —2011)

1849 1900 1930 1960 1981 1991 2001 2011

4 383 6 661 10 088 20 470 89 169 116 912 | 150271 | 158 269

Fonte: INE
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O concelho do Seixal € um dos municipios do distrito de Setubal com populagéo
mais jovem, onde a populacdo ativa consegue compensar 0 peso dos grupos etarios sem
atividade econdmica. Mas nos ultimos anos esta situagao alterou-se, nos jovens devido a

situagdes socio — econdémicas, nos idosos devido ao aumento da esperancga de vida.

O concelho onde se insere a escola, tem caracteristicas de suburbio de grande
cidade por ser proxima de Lisboa. A populacdo é assim, predominantemente migratéria,
com vivéncias ora de prosperidade ora de austeridade. Mas outra caracteristica da

populagao relevante para este estudo é a sua multiculturalidade.

5.2. 2. A escola — espago fisico e funcionamento

A escola onde se desenvolveu este estudo, apresenta excelentes instalagdes e

equipamentos, devido a intervencao e recuperagao recente por parte da tutela.

A escola é assim um espaco fisico, totalmente projetado para o século XXI, com
todas as valéncias pensadas para uma escola deste tempo. As salas de aula sdo amplas e
bem iluminadas. Também ao nivel do equipamento, a escola apresenta os recursos
adequados, como por exemplo, computadores ou quadros interativos em todas as salas.
Tem bons equipamentos desportivos. Tem laboratérios modernos para as ciéncias. Tem um
grande saldo para as artes visuais. Tem espacos de recreio com muita vegetacdo. A escola,

sem duvida, melhorou muito o seu ambiente de trabalho e de lazer com esta intervencéo.

No entanto, as salas de aula utilizadas para estes cursos, apesar de serem
totalmente novas, a todos os niveis, ndo tém estrutura adequada a este tipo de formacao.
Para o curso em causa, onde o numero de horas das disciplinas de componente tecnolégica
e de expressodes é elevado, seria fundamental uma sala com agua e mesas e cadeiras
proprias para as expressdes. E irreal trabalhar com tintas em salas sem acesso a agua e
muito longe das casas de banho. Refiro-me a sala do primeiro andar, sala da turma que foi

sujeita a este estudo.

5.2. 3.Recursos Materiais

Normalmente nos cursos CEF existem alguns materiais disponiveis para serem
viaveis as atividades letivas. Ndo existem necessariamente manuais de apoio, pelo que os
alunos para além de pagarem do valor da matricula tém de colaborar com mais cinquenta
euros anuais para fotocopias e material de expressao plastica, nomeadamente dossiés,

cartolinas entre outros tipos de papéis, tesouras, réguas, tintas, pincéis, tecidos, 1as, entre

84



outros. Nao obstante que cada aluno deve naturalmente estar fornecido do seu material de
desenho e outros consumiveis para seu proprio consumo. Seja como for, também tenta-se
incutir nas disciplinas tecnolégicas o espirito da reciclagem, sendo muitas vezes este o mote

para muitas atividades nas expressoes.

5.2.4. Recursos Humanos

Para além dos alunos, os professores s&o dos principais recursos humanos para a
concretizacdo destes cursos. E costume serem os professores efetivos da escola a estarem

responsaveis pela direcdo destes cursos.

A escola tem por sinal, um grupo de professores estavel, pelo que é possivel dizer
gue nas equipas vencedoras nao se mexe. E isto significa que sdo os professores mais
experientes nestes cursos, que dirigem as equipas. E exemplo disto o que acontece no

Curso de Educacao Formacao de Acompanhante de Criancas.

Como todos os cursos de CEF, tém a sua componente pratica — no tecido
empresarial envolvente a escola, que é por forca da area da atividade, creches e jardins-de-
infancia. E fundamental uma abertura da escola a estas entidades e destas & escola. Para o
sucesso dos alunos e dos proprios cursos, € assim necessario capacidade de didlogo e
interajuda entre os professores da escola e os educadores das creches e jardins-de-

infancia.

5.2.5. Os sujeitos do estudo — Caraterizagao

A turma do 9.° ano é formada por onze alunos, dez raparigas € um rapaz, com
idades compreendidas entre os quinze e os dezanove anos, de nacionalidades portuguesa,

cabo-verdiana e francesa.

Na maioria dos casos o encarregado de educagao, é representado pela mée, cuja
idade varia entre os trinta e cinco e os cinquenta anos. Ha situacbes em que os
encarregados de educacgéo sdo o pai ou uma irma de maior idade. Apenas um encarregado
de educacgao afirma ter o secundario concluido, mas a maioria dos encarregados de
educacao tém como habilitagdes académicas o 2° ou 3° ciclo do ensino basico. As
profissdes que exercem sao normalmente empregadas de limpeza, auxiliares de educacao
ou familiar, com contrato a termo. Apenas uma encarregada de educacgéo é efetiva, os
restantes encontram-se desempregados. Todos residem no concelho do Seixal, entre

Corroios e o Seixal.
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Cerca de cinquenta por cento das familias destes alunos sdo monoparentais com
dois ou mais filhos. O que quer dizer que estes alunos tém pelo menos um irm&o, na
maioria de segundas familias. Estes alunos tém o seu quarto onde estudam e podem ter
acompanhamento da mae ou de um irmao. Cerca de um terco dos alunos tem ASE, apoio

social, escaldao A, que € o maximo. A maioria afirma ter computador e internet em casa.

Do grupo de alunos referidos, nove pretendem apenas completar o ensino

secundario, um quer seguir para o ensino superior, outro quer ficar pelo 9°ano.

5.3. A escolha dos temas para este estudo

As artes e oficios téxteis foram os temas selecionados para este estudo. Sao varios
os motivos que levam a sua selecdo. Em primeiro lugar € a formagdo de base dos
professores do grupo da escola sujeita a estudo. Ou seja é o grupo de Educagdo
Tecnoldgica de Téxteis (530 D) do Departamento de Expressdes, (prestes a extinguir-se por
eliminagao da disciplina de Educacéo Tecnoldgica) que tem sido responsavel por este curso

CEF. Depois porque ha ligacao desta area do saber com a histoéria do concelho.

Como ja se explicou no capitulo anterior, a industria téxtil teve um grande impacto no
desenvolvimento e crescimento de todo o concelho do Seixal. As industrias téxteis aqui
implementadas, eram de grande dimenséao pelo que necessitavam de muita mao-de-obra, e
até de mao-de-obra especializada, pelo que muitas pessoas da beira interior, como o caso
dos teceldes da Covilha, vinham viver para este concelho acabando muitos deles por formar
familia por estas bandas, como afirma Lima (2006). Ainda hoje ha bastantes testemunhos

de pessoas que trabalharam neste setor de atividade.

Foram muitos anos, pelo menos um século, de nascimentos e mortes de muitas
fabricas téxteis. Hoje em dia, 0 que existe mais é comércio téxtil. Mas este setor esta
perfeitamente integrado na regidao. Neste contexto, ndo é nada estranho este tema ser

abordado e valorizado.

Orientagcao metodoldgica do estudo

5.4. A escolha dos Instrumentos

Uma vez definida a situagéo / problema a estudar, ou seja, as questdes para que
pretendemos encontrar respostas, assim para chegar a essas informagdes que se
pretendem obter, surge a necessidade de elaborar uma estratégia para a recolha dessas

respostas.
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Tendo em conta o perfil de investigagdo aqui em causa e depois de estudadas as

caracteristicas do meio e do publico-alvo, os instrumentos selecionados para recolha de

informacado foram a observagcdo em contexto direto, estudo e recolha de documentos

produzidos, a entrevista e os inquéritos.

Cronograma do Estudo

Quadro 6 — Cronograma do estudo

Data

Projeto/Atividade

2011

Out.

Nov.

Dez.

Tecelagem em
papel

Tecelagem
tradicional

Colegdo de Moda

2012
Abril | Maio | Jun. Julh.

Fato / Vestido com
reciclagem de
carnaval

Vestir Bonecas de
Papel

Inquérito — Parte |

Tapecaria Bordada

Pintura em Tecido

Inquérito — Parte Il

Entrevistas

Estagio em Jardim
de Infancia

Prova final e
Balanco final

Inquérito — Parte
Il e relatérios de
estagio

O quadro 6 representa em forma de cronograma o percurso letivo do estagio. Onde

e observa a sequencia temporal dos projetos desenvolvidos. Contendo também a

referencial quando foram realizados os inquéritos aos alunos. No entanto, ndo se faz

referéncia as entrevistas as professoras que acompanharam o estagio.
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Capitulo 6 — Apresentagao e analise dos resultados

6.1. Descrigdo do projeto — Narrativas

O trabalho desenvolvido e selecionado para este estudo, foi articulado com os
tempos letivos do curso distribuidos nas duas disciplinas de componente tecnoldgica do
curso. As disciplinas sdo Acompanhante de Criangas em Creches e Jardins de Infancia de
Educacgado Tecnologica (ACJ — ET) e Abordagem Sociofamiliar de Atividades de Tempos
Livres de Educacao Tecnoldgica (ATL — ET). Estes tempos estdo distribuidos em cinco
sessbes de 45 minutos semanais na disciplina de ACJI — ET e de trés sessdes de 45
minutos semanais de ATL — ET, o que perfaz um total de oito sessbes semanais, que

permite desenvolver um trabalho sistematico, rotineiro e consistente com estes alunos.
Projeto 1 — Tecelagem em Papel e Tecelagem Tradicional

Os projetos que se destacaram para este estudo foram no contexto das Artes e
Oficios Téxteis. O primeiro foi sobre a Tecelagem. A Tecelagem envolve a técnica de
interlagar dois elementos entre si segundo angulos retos para formar uma estrutura no
plano. O ligamento aplicado é o Tafeta, o ligamento mais simples e comum de aplicar. Esta
técnica foi elaborada em dois tipos de materiais. O primeiro foi o papel. Porqué? Porque é o
material mais disponivel, mais familiar, é tradicionalmente o primeiro material a
experimentar. Depois porque conhecendo o material importa conhecer a técnica a aplicar. O
entrelagamento ndo é assim tdo simples de assimilar, exige concentracdo e capacidade de
manuseamento do material. Exige sentido estético e capacidade de antever do objeto final,
e deste modo saber fazer escolhas. Para a concretizacao deste projeto de Tecelagem em
papel foram disponibilizadas oito sessdes. Foram selecionados diferentes tipos de papéis a
utilizar, que neste caso foram as cartolinas e folhas de revistas. A técnica consistiu no corte
de tiras de um centimetro por vinte centimetros. No entanto, depois da aprendizagem da
técnica foi necessario tempo e rotina para se chegar a autonomia da sua aplicagao e por fim

aos acabamentos.
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Figura 31 — Exemplos de tecelagem em papel
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Projeto 2 — Tecelagem Tradicional

A segunda proposta de atividade para este estudo, veio no seguimento da anterior, a
Tecelagem Tradicional. A Tecelagem envolve uma técnica antiga que, para estes jovens de
hoje, pode ser algo aborrecido e desmotivador. Ha ainda a pertinente questdo que se
coloca, de que ndo é muito boa ideia dar agulhas a criangas, principalmente a criancas
pequenas. Entdo como abordar a técnica? Vamos utilizar cartdo e paus de espetada. Agora
conhecida a base da técnica, podemos introduzir novos materiais e vocabulario. Vamos
utilizar para a teia, fios de algoddo, que vamos distribuir uniformemente num cartdo
previamente preparado. E vamos utilizar para a trama, a 13, que sera conseguido com a
ajuda de um pau de espetada. Foram disponibilizadas dez sessbes para este trabalho,
desde a preparacao do cartdo, colocagao da teia, entrelagcamento de fios de 14 de diferentes

cores até aos acabamentos.

Figura 32 — Tecelagem Tradicional com utilizagcao de cartdo e pau de espetada

Projeto 3 — A colegdo de moda

O terceiro projeto desenvolvido no ambito do tema das Artes e Oficios Téxteis, foi a
estrutura da colecdo de moda. A estrutura de cole¢do de moda, envolve um conjunto de
etapas que vao desde a escolha do tema da colecao, a justificagdo ou memoria descritiva
do tema, passa pela estruturacdo propriamente dita, com o numero de pecgas, ou
coordenados, que compdem a propria colegdo. Envolve um Painel de Ambiente onde séo
destacadas imagens, cores, grafismos alusivos ao tema selecionado, entre outras fontes de
inspiragéo. Depois assume-se de forma mais restrita, um conjunto de cores ao qual
chamamos Paleta de Cores e da mesma forma seleciona-se os tecidos e materiais para a
confegdo dos coordenados, designado por Painel de Tecidos. Por fim executam-se as
llustragcdes da colecdo. Existem naturalmente outras etapas neste processo, que nao estdo

no ambito deste curso e naturalmente descartadas neste estudo.
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Como trabalho pratico para ser exequivel em sala de aula foram formatados os seguintes

passos:

— Elaborar uma estrutura de colecdo de moda, Primavera/ Verao para o ano seguinte,
2012/2013;

— Escolher um tema adequado a criangas;
— Redigir uma breve descri¢ao para justificar o tema escolhido;

— Fazer pesquisa sobre o teu tema, selecionar imagens, grafismos e outras fontes de
inspiracao e transportar toda a inspiragdo num Painel de Ambiente, utilizar a técnica da

colagem.

— Estruturar a colecdo de moda com trés coordenados, um feminino e outro masculino,

sobre a base, de quotidiano, festivo e noite.
— Elaborar a Paleta de Cores e Painel de Tecidos.
— llustrar os coordenados.

Foi consensual a escolha dos temas sobre desenhos animados e programas infantis.
Para os primeiros passos deste trabalho pratico foram necessarias duas sessdes. S6 para a
construcao do Painel de Ambiente foram necessarias seis sessoes, desde da pesquisa em
revistas, internet das imagens e grafismos até ao design da letra selecionada para o nome

da colecéo e colagens.

Foram igualmente necessarias, outras seis sessdes para estruturar os trés
coordenados, um feminino e outro masculino, sobre a base, de quotidiano, festivo e noite.
Esta faze do trabalho arrastou-se para mais quatro sessodes, pois foi necessaria pesquisa
sobre estilos de vestuario, calgado e cabelos. Todos tiveram dificuldades com as cabecas

dos modelos, como também com o calg¢ado.

Foram necessarias apenas duas sessdes para a construgdo da Paleta de Cores e

Painel de Tecidos.

Mas para ilustrar depois os coordenados e fazer os acabamentos finais de todas as

etapas foram necessarias mais quatro sessoes.
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Figura 33 — Duas etapas distintas da estrutura da colegao de moda

Projeto 4 — O desfile de Carnaval

O trabalho pratico seguinte ja foi realizado em grupos. Criaram-se dois grupos de
quatro elementos e outro de trés, para construir os fatos de Carnaval com materiais
reciclaveis. Para escolher o tema do fato até a sua execucao e respetivo desfile, cada grupo

levou cerca de oito sessodes.

Figura 34 — Desfile dos fatos de carnaval

Projeto 5 — Vestir bonecas de papel

A atividade ludico-pedagdgica de vestir bonecas de papel foi novamente uma
atividade individual, onde se prop0s aos alunos que vestissem uma de duas bonecas de
papel fornecidas a cada aluno. Foram igualmente fornecidos alguns modelos de vestuario
das respetivas bonecas. O objetivo era utilizar diferentes materiais para construir
coordenados para as bonecas. Onde se destacam os papéis crepe ou plissado e uma
enorme variedade de tecidos. Cada aluno teria de construir, pelo menos, dois coordenados

de cada material. Para a realizagédo desta atividade foram disponibilizadas oito sessdes.
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Figura 35 — Construgdo de modelos de vestuario para bonecas de papel

Projeto 6 — A Tapecgaria Bordada

A Tapecaria Bordada foi mais uma atividade individual realizada no decorrer do
terceiro periodo. Toda a atividade foi desenvolvida ao longo de oito sessées. Nas duas
primeiras foram apresentadas ideias e técnicas de execugdo. A atividade seguiu-se com o

desenho do projeto escolhido pelas alunas. E depois entdo, seguiu-se a sua execugao.

Figura 36 — Duas etapas distintas da Tapecaria Bordada

Projeto 7 — A pintura em tecidos — Estampagem

A pintura em tecido é uma técnica de Estampagem, e foi o o ultimo trabalho escolar,
isto €, em contexto de sala de aula, que decorreu em 6 sessdes. Para a semana do dia da
crianga, s6 poderia ser este o tema naturalmente, num curso de acompanhante de criancgas.
Os alunos tiveram a oportunidade de escolher o que quisessem pintar. Inicialmente foi
proposta a T-shirt, mas como este é o periodo de preparagdo para o estagio, algumas

alunas decidiram pintar as batas que irdo utilizar no estagio, o que foi uma muito boa ideia.
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Figura 37 — Duas etapas distintas da pintura em tecido

Projeto final — Aplicagao de alguns projetos anteriores a criangas de jardim-de-
infancia

Foi possivel aplicar alguns dos projetos téxteis com criangas entre os trés e os seis
anos, pertencentes aos locais de estagio das alunas do curso de CEF — Acompanhante de
criangas. No mesmo concelho e junto a Escola Secundaria. Os projetos foram adaptados
naturalmente para este grupo, e com a ajuda da Educadora, foi possivel abordar o tema a

estas criangas tao pequenas.

O primeiro projeto foi a tecelagem em papel. Todo o material foi devidamente
preparado, cortaram-se previamente as tiras de papel que serviam de trama e a cartolina
para a teia. Foi naturalmente necessario o apoio da Educadora e da Estagiaria para esta

tarefa. Utilizou-se o pau de espetada para “abrir o caminho” da trama.

Figura 38 — Tecelagem de papel com criangas de jardim-de-infancia
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O segundo projeto foi a tecelagem tradicional, com a mesma técnica e materiais que

executaram os alunos do CEF, a técnica do cartdo com o pau de espetada e as las.

Figura 39 — Tecelagem tradicional com criancgas de jardim-de-infancia

O terceiro projeto foi o vestir bonecos de papel, que foi adaptado e aplicado em
atividade cujo objetivo foi identificar e reconhecer diferentes texturas de tecidos adequados
as diferentes estacdes do ano. O exercicio foi dividido em duas partes, a primeira consistia
em pintar as personagens e as suas pec¢as de vestuario, identificando as respetivas pecas e
a altura do ano em que sao utilizadas. Enquanto, a segunda foi entdo ja com os
personagens e as pecgas de vestuario em tecido, distribuir num cartaz em cartolina a altura

do ano em que se vestem as pecas. Foi feito tanto para o rapaz como para a rapariga.

Figura 40 — Vestir bonecos de papel com criangas de jardim-de-infancia
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Figura 41 — Montagem dos cartazes dos bonecos de papel em cada estagao do ano

No final das atividades, a estagiaria exp6s todos os trabalhos no espago onde depois

os pais puderam ver as atividades realizadas pelas criancas.

Figura 42 — Exposicao dos trabalhos no jardim-de-infancia

A educadora afirmou que os pais viram, gostaram e até se interessaram pela
técnica, querendo saber como foi executado. As palavras da educadora sobre esta
experiéncia foram as melhores. “E esta a maior vantagem de haver formagéo em contexto
de trabalho”, as estagiarias tém a possibilidade de pbér em pratica o que aprenderam na
formagao escolar, e assim verem o que aprenderam adaptado as criangas das idades com

que vao trabalhar’.
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6.2. Apresentacgao de resultados

Apos relatados os instrumentos utilizados para este estudo, que foram os inquéritos
e as entrevistas para além dos documentos de apoio as sessdes de projeto, fotografias e
alguns videos de todos o processo, como também os critérios das suas escolhas.
Passemos a apresentar os resultados dos dados obtidos por esses mesmos instrumentos.
Assim apresentamos os resultados dos inquéritos divididos em trés partes e apresentamos
as seis entrevistas, a professores como também a uma educadora de infancia de um dos
locais de estagio, que conhecem o contexto desta investigacao e que de algum modo o

acompanharam.

6.2.1. Apresentacao de resultados através do inquérito por questionario

Este inquérito por questionario — parte | foi aplicado aos onze alunos do curso de

CEF — Acompanhante de criancgas.

Este inquérito é formado por dez questdes. Que sao, na sua maioria questdes

diretas sobre cada um dos exercicios realizados nas aulas.

A primeira questao € sobre a idade dos inquiridos. Estas variam entre os dezasseis e
os dezanove anos.

A segunda questao é sobre o sexo dos inquiridos em que se constata que sdo dez
raparigas e um rapaz.
A terceira questdo € sobre a cultura de origem da populacédo do estudo. Destacam-

se a origem Portuguesa, a Cabo Verdiana e a Francesa.

A quarta questdo é sobre o primeiro exercicio/ projeto realizado, a tecelagem em
papel. Esta questao esta dividida em duas alineas. A primeira questiona se o exercicio foi
facil de executar. Com direito a resposta fechada sim ou ndo. A segunda alinea questiona

se esse exercicio € bom para executar no estagio:

0%

Msim

H nado

Figura 43 — Execugéo facil da tecelagem em papel a)
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27%‘

H nado

73%

Figura 44 — A tecelagem em papel como exercicio para estagio b)

A quinta questao é sobre o exercicio/ projeto consequente, a tecelagem tradicional
com la. Esta questao esta, igualmente, dividida em duas alineas. A primeira questiona se o
exercicio foi facil de executar. Com direito a resposta fechada sim ou n&o. A segunda alinea

questiona se esse exercicio € bom para executar no estagio:

18%

Hsim

M ndo

82%

Figura 45 — Execugéo facil da tecelagem tradicional a)
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Hnao

Figura 46 — A tecelagem tradicional como exercicio para estagio b)

A sexta questdo € sobre o exercicio/ projeto realizado, estrutura da colegdao de
moda. Esta questdo esta, igualmente, dividida em duas alineas. A primeira questiona se o
exercicio foi facil de executar. Com direito a resposta fechada sim ou n&o. A segunda alinea

questiona se esse exercicio € bom para executar no estagio:

27%‘

Msim

M nao

73%

Figura 47 — Execugéo facil da estrutura da colegdo de moda a)
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Figura 48 — A estrutura da cole¢do de moda como exercicio para estagio

A sétima questao é sobre o exercicio/ projeto realizado, execucao de vestido/ Fato
de carnaval. Esta questéo esta, igualmente, dividida em duas alineas. A primeira questiona
é se o exercicio foi facil de executar. Com direito a resposta fechada sim ou ndo. A segunda

alinea questiona se esse exercicio é bom para executar no estagio:

10%

\

Hsim

Hndo

90%

Figura 49 — Execugéo facil do vestido / Fato de carnaval a)
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Hsim

H ndo

%

Figura 50 — Execugéo do vestido como exercicio para o estagio b)

A oitava questdo é sobre ultimo exercicio/ projeto realizado, no 2° periodo do ano
letivo, vestir bonecas de papel. Esta questdo estd, igualmente, dividida em duas alineas. A
primeira alinea questiona se o exercicio foi facil de executar. Com direito a resposta fechada

sim ou nado. A segunda alinea questiona se esse exercicio € bom para executar no estagio:
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Hsim

H nado

90%

Figura 51 — Execugao facil do exercicio de vestir bonecas de papel a)

18%

Hsim

H n3o

82%

Figura 52 — Vestir bonecas de papel como exercicio para estagio

A nona questdo é sobre qual ou quais os exercicios que gostaram ou n&o de
executar.

- Relativamente aos exercicios de tecelagem:

0% ,, 090%
27% 19%
‘ M ndo gostei M ndo gostei
M gostei M gostei
I gostei muito M gostei muito
0,
73% 73%
Figura 53 — Tecelagem em papel Figura 54 — Tecelagem tradicional
- Relativamente aos exercicios da estrutura da colecdo de moda:
18%
H ndo gostei
M gostei
18% = °
64% W gostei muito

Figura 55 — Estrutura da colegdo de moda
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- Relativamente ao exercicio do vestido / fato de carnaval:

0%

36% M n3o gostei
M gostei

64% gosta muito

Figura 56 — Ve