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®
RESUMO

Este Produto Educacional foi elaborado para professores de Artes Visuais
e propoe a integracao da Cianotipia como recurso fotografico alternativo,
articulado a organizacao de Sequéncias Didaticas. O material parte do
pressuposto de que o planejamento estruturado pode coexistir com o
processo criativo, promovendo praticas pedagoégicas que conciliem
intencionalidade formativa e liberdade expressiva. A Cianotipia ¢é
abordada como linguagem visual que possibilita investigar luz, forma e
materialidade, bem como a experimentacao de composicoes visuais,
estabelecendo dialogos com conteudos de arte, ciéncia, cultura visual e
tecnologia digital. As Sequéncias Didaticas constituem o eixo organizador
da proposta, estruturadas a partir de Resultados Desejados, Evidéncias de
Aprendizagem e Plano de Experiéncias, oferecendo um percurso claro
para a implementacao e o acompanhamento das atividades. O PE reune
fundamentacao teodrica sobre o ensino de arte e o processo criativo,
articulando a organizacao do trabalho docente a partir das Sequéncias
Didaticas como eixo estruturante da proposta, além de uma parte pratica
composta por um Manual Teorico e Pratico de Cianotipia e duas
Sequéncias Didaticas completas. Como contribui¢ao, o material amplia o
repertorio de estratégias para o ensino de Artes Visuais, fortalecendo a
autonomia criativa dos estudantes e qualificando o trabalho docente por
meio de propostas consistentes, contextualizadas e abertas a
experimentacao.

Palavras-Chave: cianotipia; sequéncias didaticas; ensino de artes visuais;
processo criativo; recurso fotografico alternativo
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O ]
APRESENTACAO

Este Produto Educacional nasceu da pesquisa “O Processo Criativo
no Ensino de Artes Visuais: uma proposta de sequéncia didatica a partir
da cianotipia como catalisadora de ideias e experimentacoes”,
desenvolvida no Mestrado Profissional em Praticas de Educacao Basica
(MPPEB) do Colégio Pedro II. Ele foi pensado para professores de artes
visuais que desejam ampliar o repertorio de praticas criativas e oferecer
aos estudantes experiéncias que envolvam sensibilidade, investigacao,
curiosidade e autoria.

O ponto de partida deste material sao as Sequéncias Didaticas (SD),
que constituem seu eixo central. Organizadas em etapas progressivas, elas
favorecem o conhecimento, a descoberta, a experimentacao, a reflexao e
a construcao gradual de habilidades artisticas, sempre valorizando o
processo e nao apenas o produto final. Antes de elaborar as propostas
praticas, foram definidas as aprendizagens desejadas: que habilidades
seriam significativas desenvolver, que conhecimentos e atitudes
precisavam ser estimulados e quais produgoes seriam coerentes com o
percurso criativo dos estudantes. Com isso, cada atividade foi planejada
intencionalmente, alinhando o fazer artistico a um propoésito formativo
claro.

Essa forma de conceber as SD dialoga com minha trajetériadocente.
Ao longo da minha atuacao no ensino de artes visuais, em diferentes
etapas da educacao basica, tenho buscado aproximar os estudantes da
criacdo como uma experiéncia viva, em que corpo, sensibilidade e
imaginacao se entrelacam. Compreendo a arte como um espaco de
possibilidades, um campo em que cada aluno pode descobrir modos
proprios de olhar, investigar e expressar o mundo. Essa compreensao

orientou as escolhas que estruturam este Produto Educacional (PE).
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Foi nessa busca por caminhos acessiveis e significativos que a
cianotipia encontrou lugar na minha pratica pedagdégica. Ela entrou no
meu percurso profissional inicialmente como um interesse pessoal, que
se fortaleceu quando comecei, em 2019, a pesquisar os Processos
Fotograficos Historicos, area em que também atuo como artista visual e
fotografa. Com o tempo, percebi que sua simplicidade técnica, a poética
do azul revelado pela luz e as possibilidades de experimentacao poderiam
aproximar os estudantes da criacao de forma concreta. Ao trabalhar com
luz, tempo, materiais naturais e tecnologia digital, eles observam
transformacoes, testam hipoteses e vivenciam a arte como investigacao.

A partir dessa experiéncia com a cianotipia, surgiu também a

inspiracao para o titulo deste material.

A expressao “O Lapis Azul da Natureza” dialoga com aideia apresentada
por William Henry Fox Talbot, que em 1844 descreveu os primeiros

processos fotograficos como “o lapis da natureza”.

Para Talbot, a fotografia era uma escrita produzida pela propria luz,
um desenho feito pela acao direta do mundo sobre uma superficie
sensivel. Ao aproximar essa metafora da cianotipia, o “lapis” ganha a
tonalidade azul caracteristica do processo e assume um sentido
pedagodgico: € a natureza que escreve junto aos estudantes, revelando
imagens que nascem do encontro entre luz, matéria, tempo e
experimentacao.

A partir dessa compreensao da técnica e de seu potencial poético e
investigativo, foi possivel estruturar as Sequéncias Didaticas que integram
este Produto Educacional. Cada etapa foi organizada para contribuir de
forma integrada ao desenvolvimento criativo dos estudantes, articulando
teoria, pratica, sensibilidade e reflexdo em um percurso que convida a

experimentar, observar, pensar e criar de maneira gradual e significativa.



Nas paginas seguintes, apresento os Aspectos Teoricos que
sustentam esta proposta, um Manual Teoérico-Pratico de Cianotipiae duas
Sequéncias Didaticas completas: Anna Atkins e o Jardim Azul e
Identidade. Elas foram pensadas para dialogar com a pratica docente,
oferecendo caminhos possiveis que podem ser adaptados a realidade de
cada escola. Espero, assim, que este PE inspire novas maneiras de viver a
arte no cotidiano escolar e amplie os tempos e espacos de experimentacao,

curiosidade e presenca criativa.

o
| 2 ASPECTOS TEORICOS

2.1 O ensino da arte no Brasil: historia, disputas e praticas

A historia do ensino da arte no Brasil nao pode ser contada como
uma linha reta ou como uma simples sucessao de métodos pedagogicos.
Trata-se de uma trajetéria marcada por disputas, contradi¢cbes e
reinvencoes constantes, que dizem muito sobre o lugar que a arte ocupa
— e ainda busca ocupar — na escola e na vida de seus sujeitos.

Para compreender esse percurso, o conceito de cédigo disciplinar,
formulado por Antonio Vinao (2008), oferece uma chave de leitura
importante. Ele nos ajuda a perceber que nenhuma disciplina escolar é
neutra: cada uma é regulada por conteudos selecionados, por discursos
que legitimam sua presencga no curriculo e por praticas profissionais que,

ao longo do tempo, moldam o fazer docente.

A ideia do codigo sugere a existéncia de regras ou pautas, assim
como a de sua imposicao com carater geral. Mas também as de
estabilidade, consolidacdo ou sedimentagdo e coeréncia interna.
Em todo caso trata-se de um codigo cujos componentes se
transmite de uma geracdo a outra, dentro da comunidade de
“proprietarios” do espaco académico reservado, gracas aos ja
resenhados mecanismos de controle da formacao da selecao e do
trabalho ou tarefa profissional (Vinao, 2008, p. 206).

9



A arte, como veremos, nao escapou a essa logica. Pelo contrario: foi
atravessada por diferentes interesses sociais, politicos e pedagogicos, que
ora areduziram a uma funcao técnica, ora a celebraram como linguagem
criticae formadora. Para aprofundar essa analise, recorro as contribuicoes
de autoras que investigam o ensino da arte no Brasil, como lavelberg
(2009), Barbosa (2002; 2014), Mandolin (2023) e Alvarenga (2024), cujas
reflexbes ajudam a compreender como essa trajetéria foi sendo

construida, disputada e transformada.

Figural - Breve trajetoria do ensino da arte no Brasil

SECULOS XIX - INICIO DO SECULO XX
Desenho geométrico e técnico | Arte como
fungao utilitaria e produtivista | Formagcio de
DECADAS DE 1930-1940 | ESCOLA NOVA mao de obra; auséncia de criatividade
Expressio, subjetividade e espontaneidade | Dewey,
Lowenfeld, Herbert Read | Escolinhas de Arte |

Liberdade criadora com pouca mediagio critica
ANOS 1960-1970 | REGIME MILITAR

Tecnicismo e controle curricular | Lei n®
5.692/1971 — Educacio Artistica | Polivaléncia

. docente e ensino fragmentado.
ANOS 1970-1980 | MOVIMENTOS DE RESISTENCIA

Arte como pratica critica e social | Paulo
Freire; Dermeval Saviani | Arte vinculada a
cidadania e conscientizagio

ANOS 1980-1990 | REDEMOCRATIZAGAQ
Arte-Educagao (ruptura politica e conceitual) |
Constituigio de 1988; LDB n" 9 996 | Arte

ANOS 1990 | ABORDAGENS CONTEMPORANEAS como componente curricular obrigatdrio.

Abordagem Triangular (Ana Mae Barbosa) | Produgio,
fruicdo e contextualizacdo | Ensino/Aprendizagem da
Arte (processual e formativo) ANOS 2000 - ATUALIDADE
Cultura Visual, Estética do Cotidiano e
A/R/Tografia | BNCC (2018) - Arte na area de
Linguagens | Risco de retorno da polivaléncia e
perda de autonomia.

Fonte: A autora (2026), com base em Iavelberg (2009); Barbosa (2002; 2014);
Mandolin (2023) e Alvarenga (2024).

Nos séculos XIX e inicio do XX, a arte foi incorporada a escola
principalmente por meio do desenho geométrico. Sua funcgao era pratica

e funcional: formar trabalhadores habilidosos, capazes de atender as
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demandas produtivistas da época. Nesse cenario, a criatividade nao tinha
espaco; era vista como desvio, quando nao como obstaculo.

Com a chegada da Escola Nova, nas décadas de 1930 e 1940, o foco
se desloca para a subjetividade e a expressao pessoal. Inspirados em
autores como Dewey, Lowenfeld e Read, educadores passaram a valorizar
a arte como territoério de liberdade, surgindo movimentos como as
Escolinhas de Arte, que defendiam a espontaneidade criadora. Ainda
assim, muitas dessas experiéncias careciam de mediacdo critica, o que
gerava certa fragilidade em sua proposta.

Durante o Regime Militar, a disciplina foi novamente enquadrada
por uma visao tecnicista. A Lei n® 5.692/1971 instituiu a obrigatoriedadeda
disciplina sob a denomina¢ao de Educacgao Artistica. O nome, nesse caso,
nao era apenas uma escolha formal: revelava a concepcao vigente, que nao
reconhecia a arte como campo autonomo de conhecimento, mas como
atividade formativa voltada a fungoes praticas. Foi nesse contexto que se
consolidou a polivaléncia docente, obrigando um uUnico professor a
lecionar artes visuais, musica, dancga e teatro. O resultado foi um ensino
superficial, fragmentado e pouco qualificado, marcado por prescricoes
que sufocavam tanto o professor quanto a poténcia criativa dos
estudantes.

Ainda nesse periodo, porém, surgiram movimentos de resisténcia.
Propostas como a Pedagogia Libertadora de Paulo Freire e a Pedagogia
Historico-Criticade Dermeval Saviani trouxeram novas leituras sobre o
papel da arte, ressignificando-a como linguagem critica e instrumento de
conscientizagao social. Essas abordagens abriram caminho para que a arte
fosse vista ndo apenas como técnica ou expressao individual, mas como
pratica formativa vinculada ao exercicio da cidadania.

Com a redemocratizacao nos anos 1980, emergiu uma ruptura
significativa: o termo Arte-Educacao passou a ser usado em oposicao a
nomenclatura anterior. A mudanca nao foi apenas semantica, mas

politica. Professores e pesquisadores passaram a reivindicar a arte como

11



campo de conhecimento legitimo, associado a sensibilidade estética, a
diversidade cultural e a critica social. Esse movimento encontrou respaldo
na Constituicaio Federal de 1988 e na LDB n° 9.394/1996, que
consolidarasn a arte como componente curricular obrigatorio,
contemplando suas quatro linguagens especificas.

Na mesma época, a Abordagem Triangular, de Ana Mae Barbosa,
tornou-se um marco, ao articular producao, fruicao e contextualizacao
como pilares do ensino de arte. Mais tarde, para evitar que a expressao
Arte-Educacdo fosse entendida de forma reducionista, alguns autores
passaram a adotar a nomenclatura Ensino/Aprendizagem da Arte,
destacando o carater processual, complexo e formativo da disciplina. Essa
formulacao reafirmava que ensinar arte ndao se resume a transmitir
técnicas, mas envolve a construcao de sentidos, subjetividades e
experiéncias estéticas no espaco escolar.

Essas mudancas de nomenclatura — Educacao Artistica, Arte-
Educacao e Ensino/Aprendizagem da Arte — mostram como cada época
traduziu suas disputas ideolégicas e concepcoes pedagogicas na propria
forma de nomear a disciplina. Cada termo carregaum projeto de escola e
de sociedade, e compreender essas transicoes é fundamental para
entender a historia e os desafios do ensino de arte no Brasil.

Mais recentemente, correntes como a Cultura Visual, a Estética do
Cotidiano e a A/R/Tografia ampliaram ainda mais os repertorios tedricos
e metodologicos, desafiando os limites do cédigo disciplinar e abrindo
espaco para praticas mais dialoégicas, relacionais e inventivas. Ao mesmo
tempo, a Base Nacional Comum Curricular (BNCC), publicada em 2018,
embora reafirme a obrigatoriedade da arte, recolocou a disciplina na area
de Linguagens, reacendendo o problema da polivaléncia e ameacando
conquistas histéricas em torno da autonomia da disciplina e de sua
especificidade.

No centro desse debate, a criatividade aparece como um dos

maiores paradoxos. Nos documentos oficiais, ela é celebrada como
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fundamento da formacao critica e autbnoma; na pratica escolar, no
entanto, frequentemente é sufocada por curriculos engessados, pela
l6gicada eficiénciae pela falta de condi¢coes materiais. A escola valoriza a
criatividade no discurso, mas muitas vezes organiza tempos, espacos e
praticas que a limitam.

Para nos, professores de arte, esse cenario impoe um desafio
complexo. Ensinar arte exige mais do que dominio técnico ou
conhecimento historico. Requer uma leitura critica do cédigo disciplinar,
a capacidade de reconhecer seus limites e a coragem de tensiona-los. E
preciso perceber que a repeticao de métodos consagrados — seja a copia
mecanica, seja a livre expressao sem mediacao — corre o risco de esvaziar
o potencial formativo da disciplina. E nesse ponto que a formacio
continuada se torna essencial: somente professores em constante dialogo
com sua pratica e com a teoria conseguem transformar as brechas do
codigo disciplinar em possibilidades pedagogicas.

Ensinar arte nao € apenas transmitir conteudo ou preservar
tradigoes, mas abrir espaco para que os estudantes atribuam significados
ao mundo e as experiéncias. A criatividade, nesse processo, pode ser tanto
produto quanto gesto relacional. Mais do que disciplina escolar, a arte é
um “saber-poder”, atravessando culturas e subjetividades. Como destaca
Cuesta (1997; 2003 apud Vinao, 2008), as disciplinas ndao se limitam aos
discursos teoricos ou cientificos que as fundamentam, mas se realizam,
sobretudo, nas praticas cotidianas e normatizadas que organizam o ensino
e moldam o trabalho docente. Sao essas praticas, reiteradas ao longo do
tempo, que tornam visiveis os conteidos, os métodos e os valores
considerados legitimos dentro de cada campo de conhecimento.

Reconhecer a arte como “saber-poder” é admitir que sua
legitimidade vai além de fungoes instrumentais, ancorando-se em sua
dimensao cultural, critica e emancipadora. Se quisermos que a arte na
escola cumpra esse papel, precisamos compreender seu passado,

reconhecer suas contradi¢oese reinventar continuamente nossas praticas.
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Porque ensinar arte €, no fundo, também um ato de criacao — de si, do

outro e do mundo que construimos juntos.

2.2 O processo criativo no ensino das artes visuais

Ao abordar a criatividade no ensino das artes, € essencial
compreendé-la nio como adorno ou recurso acessorio, mas CoOmo
dimensao constitutiva do ato de aprender. Martinez (2006, p. 90) enfatiza
que “[a] criatividade no processo de aprendizagem deve ser incentivada e
estimulada no contexto escolar pela significacao que tem para o proprio
processo de aprendizagem e para o desenvolvimento do aluno em um
sentido geral”. Quando a aprendizagem ocorre de modo criativo, ela vai
além da memorizacdo de conteudos, tornando-se significativa: o aluno
estabelece relacoes entre o que aprende e suas experiéncias prévias,
reconstruindo e atribuindo sentido ao conhecimento.

Contudo, compreender a criatividade apenas como ideal
pedagdgico nao € suficiente; é necessario investiga-la como um processo
vivo, atravessado por dimensoes historicas, culturais e subjetivas.
Ostrower (2014) e Vigotski (2018) destacam que a criatividade nao se reduz
aum dom ou a uma inspira¢ao repentina, mas emerge da interacao entre
experiéncia, imaginacao, intui¢ao e contexto social.

Ostrower (2014) observa que o ato criador é impulsionado por uma
“tensao psiquica”, uma forca vital que leva o individuo a buscar novas
formas de significar sua experiéncia. Vigotski (2018) acrescenta que toda
criacao se baseia na imaginacao, entendida como a capacidade de
combinar elementos da realidade e transforma-los em algo novo. Criar €,
portanto, um movimento de subjetivacao, no qual o sujeito organiza suas
vivéncias, emocoes € percepcoes em expressoes singulares que
comunicam sua visao de mundo.

Paralelamente, a criatividade é também um ato relacional, nutrido

pelo meio social e cultural. Martinez (2006, p. 78) lembra que a escola
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carrega uma “subjetividade social”’, formada por significados, crencas,
valores e relacoes afetivas que influenciam o trabalho pedagégico e as
possibilidades criativas. Vigotski (2018, p. 44) reforca que “qualquer
inventor, mesmo um génio, é sempre um fruto de seu tempo e de seu
meio”. Assim, a criacdo se configura como pratica profundamente
relacional, resultado tanto das experiéncias internas quanto do dialogo
com o outro e com a cultura.

E nesse entrelacamento de subjetividade e relacio social que se
manifesta a criatividade na pratica educativa. Assim, ao articular teoria e
pratica, torna-se possivel perceber como a criatividade se concretiza na
sala de aula e como o professor de artes pode atuar como mediador,
criando espaco para que os alunos experimentem, errem, ressignifiquem
e construam significados.

Dessa forma, mais do que reconhecer a criatividade como potencial
individual ou como fenémeno relacional, é necessario compreender
como ela se materializa no cotidiano da sala de aula, manifestando-se em
gestos, percursos e experiéncias singulares. Como lembra Wallas (1926
apud Peraca; Montoito, 2023), criar envolve etapas que constituem um
ciclo vivo de elaboracao e reelaboracao. Ao dialogar com as contribuic¢oes
de Ostrower (2014) e Vigotski (2018), o modelo de Wallas permite
enxergar a criacao como um movimento complexo, capaz de transformar
a propria experiéncia de viver e ampliar a percepcao e intensidade do
cotidiano.

O processo criativo, nesse sentido, vai além da obtenciao de um
resultado. Como afirma Vigotski (2018, p. 37), “o que denominamos de
criagcao é, comumente, apenas o ato catastrofico do parto que ocorrecomo
resultado de um longo periodo de gestacao e desenvolvimento do feto”.
Ou seja, a criacao se configura como um caminho de maturacao, em que
experiéncias e saberes se acumulam até se transformarem em algo novo.

Ostrower (2014) amplia essa perspectiva ao enfatizar que o ato criador é
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sempre um modo de intensificar o viver, no qual razio, emoc¢ao e intuicao

se entrelacam na construcao de sentidos.

Figura 2 - O processo criativo segundo Wallas

@ -
i INCUBACAO
PREPARACAO ®

o o0
VERIFICACAO

Fonte: A autora (2026), a partir de Wallas (1926)

A primeira etapa descrita por Wallas é a preparacao, em que o
individuo busca referéncias, coleta informacoes e amplia seu repertorio.
Para Ostrower (2014, p. 11), “somente ante o ato intencional, isto €, ante a
acao de um ser consciente, faz sentido falar-se de criacao”. Isso significa
que nao ha criacao sem intencionalidade e sem dialogo com o contexto
cultural. Nessa mesma linha, Vigotski (2018, p. 24) observa que “quanto
mais rica a experiéncia da pessoa, mais material esta disponivel para sua
imaginacao”. Portanto, quanto maior a diversidade de vivéncias, mais
fértil é o terreno para o desenvolvimento criativo.

A segunda etapa, a incubacao, € um momento em que o problema
ou desafio parece “descansar” do ponto de vista consciente, mas continua
sendo trabalhado em niveis mais sutis. Ostrower (2014, p. 55) destaca que

13 hd . . ~ -
o impulso elementar e a forca vital para criar provém de areas ocultas do
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ser’, reforcando o papel do inconsciente nesse processo. Entretanto, o
consciente também atua, organizando e dando forma ao que emerge
intuitivamente. Vigotski (2018, p. 38) corrobora essa visao ao afirmar que
“as marcas das impressoes externas nao se organizam inercialmente no
nosso cérebro [.., modificam-se, vivem e morrem”. Nesse
entrelacamento, a intuicao aparece como elo vital entre consciente e
inconsciente.

A terceira fase € a iluminacao, marcada pelo surgimento repentino
de uma ideia ou solugao criativa. Ostrower (2014, p. 67) define esse
momento como insight ou visao intuitiva, em que “sabemos de repente,
temos inteira certeza, que desde o inicio era esse o seu significado”. Ainda
que se manifeste de forma subita, a iluminacao é resultado de todo o
processo anterior, em que experiéncias e associacoes se reorganizam até
convergir em uma nova configuracao de sentido.

Por fim, a etapa da verificacao consiste em testar, revisar e lapidar a
ideia. Vigotski (2018, p. 31) entende esse momento como a cristalizacao da
imaginacao: “ao se encarnarem, [as ideias] retornam a realidade como
uma nova forca que a modifica”. E nesse estagio que a obra deixa de ser
apenas uma possibilidade e passa a existir de fato, como objeto concreto.
Ostrower (2014, p. 26) lembra que “no formar, todo construir € um
destruir”, indicando que o refinamento envolve escolhas, renincias e
revisoes constantes, em um processo dialético de reconstrucao.

Compreender as etapas do processo criativo no contexto
educacional também envolve refletir sobre o papel do professor como
mediador. Para Lowenfeld e Brittain (1977, p. 78), “o fato de maior
importancia é o proprio professor”, pois € ele quem sustenta as condigoes
necessarias para que a criatividade floresca. Nesse sentido, a atuagao

docente pode assumir algumas dimensoes fundamentais
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Figura 3 — Dimensoes da atuagcao docente

VALORIZAR O PROCESSO SENSIBILIDADE E DIALOGO
Um primeiro aspecto estd em
valorizar o processo de cria¢do, e nao
apenas o produto final. Quando a
atencao recai unicamente sobre o
resultado, ha o risco de reduzir a
experiéncia artistica a um exercicio
técnico, esvaziando seu potencial
formativo. Por outro lado, quando o
processo é acolhido, cada tentativa,
desvio ou erro se torna possibilidade
legitima de  aprendizagem e
expressao (Lima; Silva, 2015).

A sensibilidade do professor e sua
postura aberta ao dialogo, que
favorecem a construcio de um
ambiente de confiang¢a, no qual os
estudantes se sintam encorajados a
experimentar e explorar sem medo
do julgamento. Esse espaco de
liberdade, como destacam
Lowenfeld e  Brittain  (1977),
possibilita uma expressao mais
auténtica e significativa.

CONHECER OS ALUNOS

E importante que o professor
conheca os alunos em suas

particularidades, identificando
interesses e resgatando experiéncias
cotidianas como ponto de partida
para o trabalho artistico. Esse
movimento aproxima o ensino da
realidade dos estudantes,
fortalecendo seu engajamento e o
significado atribuido as criagoes.

CONHECER OS MATERIAIS

A familiaridade com os materiais e
processos artisticos pode enriquecer a
mediacao. Nao se trata de exigir dominio
técnico de um artista profissional, mas
de vivenciar os materiais de forma
consciente e sensivel, ampliando a
capacidade de orientar os alunos e abrir
caminhos criativos que dialoguem com
os recursos disponiveis e com as
intencoes expressivas de cada grupo
(Lowenfeld; Brittain, 1977).

Fonte: A autora (2026), com base em Lowenfeld e Brittain (1977); Lima e Silva(2015).

Assim, mais do que transmissor de conteudos, o professor de artes
se configura como fomentador de um ambiente criativo, no qual o aluno
se reconhece como autor, atribui significados as proprias experiéncias e
amplia sua autonomia e consciéncia critica. Nessa perspectiva, o processo
criativo no ensino das artes visuais nao se limita a uma sequéncia de etapas
cognitivas, mas se constitui como uma experiéncia integral, que mobiliza
o sujeito em sua totalidade. Como lembra Ostrower (2014), criar é
vivenciar-se no fazer, ordenar e comunicar significados, transformar-se
ao transformar o mundo. Ao assumir essa compreensao, o professor

torna-se parceiro de jornada de seus alunos, abrindo caminhos para que
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cadaum descubra sua poténcia criadora e se reconheca como sujeito ativo

e consciente de sua propria aprendizagem.

2.3 Sequéncia Didatica: um caminho de aprendizagem

Se o ato de ensinar implica mediar processos de criagao e
significacdao, como vimos, € preciso que o ensino se organize de forma
intencional, coerente e viva, capaz de dar forma concreta a experiéncia de
aprender. Nesse contexto, a sequéncia didatica emerge como um caminho
estruturado de aprendizagem, um percurso no qual o professor planeja
situacoes que favorecem a descoberta, a reflexdo e a construcao de

sentido.

Para definir o conceito de Sequéncia Didatica (SD), partimos da
concepcao de Zabala (2014, p. 24), que a descreve como “um conjunto
de atividades ordenadas, estruturadas e articuladas para a realizacao de

certos objetivos educacionais, que tém um principio e um fim

conhecidos tanto pelos professores como pelos alunos”.

O autor amplia essa definicao ao destacar que o processo educativo
deve ser conduzido de forma processual, integrando planejamento,
aplicacao e avaliacdo. Nesse sentido, a sequéncia didatica constitui-se
como uma estrutura dinamica, que confere coeréncia as acoes em sala de
aula e expressa uma concepcao de ensino pautada na reflexdo e na
intencionalidade docente.

A partir de uma perspectiva construtivista, Zabala (2014)
compreende que o conhecimento nao é transmitido, mas construido na
interacao entre sujeito, objeto e contexto. Essa visao transforma a
dinamica da sala de aula, deslocando o professor do papel central de
transmissor para o de mediador do processo de aprendizagem. Cabe a ele

criar situagdes que estimulem o aluno a formular hipoéteses,
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experimentar, refletir e elaborar significados proprios. Assim, as relacoes
tornam-se mais dialégicas e cooperativas, promovendo autonomia,
criticidade e engajamento no aprender.

Nesse cenario, a sequéncia didatica constitui-se como uma
ferramenta de organizacao do percurso pedagdgico, em que cada
atividade proposta deve se articular a anterior e criar condicoes para a
proxima, favorecendo uma aprendizagem coerente e integrada. Na
pratica, isso significa que o professor nao apenas organiza atividades, mas
também executa o plano de ensino, media o processo de aprendizagem e
ajusta continuamente as estratégias e tarefas conforme as necessidades
que emergem em sala de aula. De forma concomitante, a avaliacao
acompanha e orienta todo o processo. Segundo Zabala (2014), ela deve ser
compreendida como formativa, centrando-se no processo de ensino e
aprendizagem, diferenciando tipos de contetdo (factuais, conceituais,
procedimentais e atitudinais), promovendo feedback, autoavaliacao e
criacao de um ambiente de confianca que favoreca o desenvolvimento
continuo do aluno e da pratica docente.

Desse modo, a aprendizagem envolve dimensdes cognitivas,
afetivas e sociais, construindo-se nas interacoes e no dialogo constante
entre os saberes prévios dos estudantes e as novas experiéncias
vivenciadas. A valorizacao desses conhecimentos torna-se um eixo
fundamental na construcao de sentidos, especialmente em contextos
pedagoégicosque privilegiam a participacao ativa. Nesses espacos de troca,
aprender configura-se como um processo de partilha, comunicacao e
reconstrucao de significados.

Essa concepc¢ao dialoga com Zabala (2014) e com as contribuicoesde
Ausubel, Novak e Hanesian (1980), para os quais a aprendizagem
significativa ocorre quando o novo conhecimento se relaciona de forma
nao arbitraria e substantiva com aquilo que o estudante ja sabe. No
contexto das metodologias contemporaneas, Moran (2018) reforca que a

aprendizagem se torna mais significativa quando os alunos encontram
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sentido nas atividades propostas, se engajam em projetos e participam de
processos dialogicos, favorecendo a integracao dos contetidos a estrutura
cognitiva e a atribuicao de sentido pessoal duradouro.

Ao abarcar diferentes dimensoes da experiéncia educativa, a
sequéncia didatica torna-se um caminho para a aprendizagem
significativa, promovendo a reflexao sobre o proprio processo de
aprender e o desenvolvimento da autonomia intelectual e criativa dos
alunos. Nesse quadro tedrico, Zabala (2014) ressalta que o planejamento
deve ser flexivel, o professor deve ajustar o percurso pedagogico as
necessidades dos estudantes, e valorizar seus conhecimentos prévios
como ponto de partida do processo educativo. Compete ao professor dar
sentido as atividades propostas, definir metas alcancaveis, oferecer
mediacoes adequadas diante das dificuldades e estimular a metacognicao
— ou seja, a capacidade de o aluno refletir sobre como aprende. Além
disso, o docente precisa cultivar um ambiente de respeito, confianca e
cooperacao,promovendo a autonomia e a autoavaliacdo como dimensoes
fundamentais do aprender a aprender.

Giordan (2014) ecoa essas ideias ao ressaltar que a estrutura e o
planejamento da sequéncia didatica influenciam diretamente as formas
de interacao dos estudantes com os elementos culturais e,
consequentemente, os processos de apropriagcao do conhecimento. Parao
autor, é fundamental que cada acdao mediada tenha uma funcao
pedagodgica clara e esteja articulada a um proposito comum, garantindo
que o foco do trabalho docente recaia sobre o processo de aprendizagem
e nao apenas sobre seus resultados. Dessa forma, a sequéncia didatica
deixa de ser apenas um instrumento organizador e passa a constituir-se
como uma estratégia formativa, que revela o sentido do ensinar e do
aprender na pratica educativa.

Com base nesse entendimento, o planejamento deve ser
formalizado em um plano de aula detalhado, que descreva o trabalho

docente ao longo de um periodo determinado, considerando o contexto
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da escola, o perfil dos alunos e os objetivos de aprendizagem. Tal plano
deve contemplar elementos como titulo, caracterizacao do publico-alvo,
objetivos e metodologia, evidenciando a intencionalidade pedagogicae a
coeréncia entre as etapas que estruturam o processo educativo. Assumir
essa perspectiva significa reconhecer o professor como sujeito de sua
pratica, capaz de refletir, replanejar e ressignificar continuamente o
proprio fazer docente.

Portanto, fundamentada nas concepc¢oes de Zabala (2014) e Giordan
(2014) as sequéncias didaticas que compoem este Produto Educacional
foram organizadas em trés etapas, precedidas por um bloco introdutério
que apresenta as informacoes essenciais para a contextualizacao da
proposta. Esse bloco inclui o tema, o publico-alvo/ano escolar, o
componente curricular, a duracdo, as habilidades curriculares e a
problematizacao — elementos que situam o planejamento e orientam o
desenvolvimento das agOes pedagodgicas. As etapas subsequentes se
articulam de forma complementar, evidenciando o percurso formativo

de ensino e aprendizagem:

Figura 4 - Percurso formativo de ensino e aprendizagem

EXPERIENCIAS DE ENSINO
E APRENDIZAGEM

1 RESULTADOS EVIDENCIAS DE 8 PLANO DE

DESEJADOS APRENDIZAGEM

Formulagio dos objetivos Organizagao dos
especificos e selegio dos conteudos, das dinamicas,

instrumentos de dos materiais e dos
avaliacio referenciais teoricos

Definicao do objetivo geral

Fonte: A autora (2026), com base em Zabala (2014) e Giordan (2014)

Assim, essa estrutura busca integrar teoria e pratica, planejamento e
acao, avaliacao e reflexdo, garantindo coeréncia entre os objetivos
pedagogicos e as experiéncias construidas pelos alunos, servindo de

referéncia para o delineamento e a execucao das atividades propostas.
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- @ 3MANUAL TEORICO E
PRATICO DE CIANOTIPIA

3.1 Cianotipia: a sintese indireta do azul da Prussia

A cianotipiaocupa um lugar singular na histéria da arte e da ciéncia.
Desenvolvida no século XIX, em um contexto de intensas transformacoes
tecnologicas e epistemologicas, ela representa um dos primeiros
processos fotograficoscapazes de unir rigor cientifico e expressao estética.
Diferentemente de outros métodos baseados em sais de prata, a cianotipia
se constituiu como um processo simples, acessivel e quimicamente
estavel, que converteu a luz em agente criador. Mais do que uma técnica
de impressao, ela tornou-se uma metafora do pensamento moderno, uma
forma de revelar o invisivel e de registrar o efémero através da cor azul.
Sua relevancia ultrapassa o campo da fotografia: ela simboliza 0o momento
em que a ciéncia e a arte passam a dialogar de modo inseparavel.

Compreender a trajetoria da cianotipia € também compreender a
trajetoria do azul, cor que atravessa a histéria humana como signo de
transcendéncia, conhecimento e modernidade. Simbolicamente, o azul
carrega significados profundos e, por vezes, ambivalentes. Ao longo dos
séculos, assumiu sentidos contrastantes: do sagrado ao racional, do
espiritual ao técnico.

Pastoureau e Simonett (2006) observam que, em algumas
civilizacoes antigas, a cor azul era destituida de prestigio, gregos e
romanos raramente a nomeavam. No Ocidente, apenas na Idade Média
ela adquiriu relevancia simbodlica, tornando-se a cor do divino nas
representacoes da Virgem Maria e de Cristo. A partir desse periodo,
consolidou-se como simbolo da pureza e da serenidade. Como pontua

Ware (2020), essa simbologiadialoga com a propriamaterialidade do azul
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ao longo da historia da arte. Embora rara na natureza, a cor, em certa
medida, sempre ocupou um lugar nobre na pintura, tendo o ultramarino,
obtido do lapis-lazuli afegao, como o pigmento mais precioso.

Do azul egipcio as ceramicas chinesas, das iconografias cristas a
figura azul de Krishna na tradicao hindu, o azul foi constantemente
associado a espiritualidade, a verdade e ao infinito. Segundo o artista
Kandinsky (1996), o azul desperta um chamado ao infinito, um desejo de
pureza e transcendéncia, sendo a cor celestial por exceléncia, capaz de
gerar uma sensacao de descanso. Quando se aproxima do preto, ecoa uma
tristeza que ultrapassa o que é humano e torna-se uma absorcao infinita
em climas solenes. A medida que se torna mais claro, adquire um carater
indiferente, afetando-nos de modo remoto e neutro, como o alto céu azul-
celeste.

Com o avancgo da quimica e da ciéncia nos séculos XVIII e XIX, o
azul passou a ocupar também o campo da razao, da experimentacao e da
técnica. Embora existam pigmentos azuis como o azul egipcio, o azul
ultramarino e o indigo, trata-se de uma cor relativamente rara na natureza
viva. Diferentemente de pigmentos como o verde, o vermelho e o
marrom, que derivam de compostos organicos comuns, o azul
frequentemente se manifesta por fenomenos 6pticos, como a dispersao
da luz solar que colore o céu.

Nesse sentido, a cor azul se aproxima do imaterial e do simbélico
sendo tanto uma experiéncia visual quanto uma construcao cientifica. Um
exemplo notavel dessa interseccao € o Cianometro de Horace-Bénédict
de Saussure, criado em 1789 para medir a pureza do céu a partir de 52 tons
do azul da Prussia, transformando o pigmento em instrumento de

observacao cientifica.
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Figura 5 - Cianometro para medir o azul do céu, ca. 1789

Fonte: Colecao Musée d'histoire des sciences, Genebra

Foinesse contexto que, por volta de 1704-1706, em Berlim, ocorreu
um dos episodios mais marcantes da historia das cores: a descoberta do
azul da Prussia, o primeiro pigmento sintético moderno. O colorista
Johann Jacob Diesbach (1670-1748), ao tentar produzir um pigmento
vermelho a partir de cochonilha, utilizou acidentalmente uma potassa
(carbonato de potassio) contaminada por “6leo animal”, uma substancia
derivada de sangue e ossos destilados, rica em ferro. Na manha seguinte,
Diesbach foi recebido nao pelo intenso carmesim que esperava, mas por
uma substancia de cor totalmente diferente. A mistura de cochonilha,
interagindo com as impurezas de potassa, havia produzido um
precipitado azul-escuro.

A descoberta acidental, sistematizada posteriormente com o apoio
do alquimista Johann Konrad Dippel, representou um divisor de aguas no
campo das artes e da ciéncia. Ware (2020) descreve esse episodio como a
transformacao de um erro experimental em uma revolucao cientifica,
integrando a pratica artesanal com a racionalidade da quimica
experimental. O pigmento comecou a ser produzido comercialmente por

Johann Frisch sob o nome Preuflisch Blau (Azul da Prussia), tornando-se
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rapidamente popular por sua intensidade, estabilidade a luz e baixo custo.
Entre 1708 e 1724, houve uma verdadeira “corrida pelo azul’, com
quimicos e fabricantes tentando decifrar sua fé6rmula secreta, marcando
o inicio das patentes quimicas e da industria de pigmentos artificiais.

O impacto dessa descoberta foitanto técnico quanto simbolico. Pela
primeira vez, uma cor nao provinha da natureza, mas do laboratério. O
azul, antes associado ao céu e ao sagrado, tornava-se também a cor do
conhecimento humano, do experimento e da transformacao. O azul da
Prassia marcou a passagem da alquimia para a quimica moderna,
inaugurando a era dos corantes sintéticos e democratizando o uso da cor
na arte, como destaca Ware (2020). Seu impacto artistico foi imediato:
Pieter van der Werff, em 1709, utilizou o novo pigmento para conferir
profundidade e introspeccao a sua composi¢cao, sendo esse 0 uso mais
antigo conhecido do Azul da Pruassia em uma pintura, segundo Bartoll
(2008).

Figura 6 - Pieter van der Werff, O Sepultamento de Cristo, 1709.

Fonte: Museu Boijmans Van Beuningen (acervo digital)
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Originado de um acaso laboratorial em Berlim, o azul da Prussia
tornou-se um verdadeiro viajante do mundo. Sua presenca atravessou
fronteiras e séculos, influenciando a estética japonesa nas obras de
Hokusai, transformando a arte europeia nas telas de Monet, Van Gogh,
Picasso, e deixando sua marca em objetos do cotidiano, como selos postais

e uniformes militares.

Figura 7 — Edmund Rabe, Oficiais Subalternos Prussianos da Infantaria de
1711 a 1846, 1850

Fonte: Museum Digital Sachsen-Anhalt

Mais de um século depois, esse mesmo composto daria origem a
uma das inven¢oes mais poéticas e duradouras da histéria da fotografia: a
cianotipia. O responsavel por essa descoberta foi o cientista britanico John
Frederick William Herschel (1792-1871), filho do astronomo William
Herschel. Desde cedo, John desenvolveu curiosidade cientifica agucada e
habilidade para observar minuciosamente os fendomenos naturais.
Durante as décadas de 1820 e 1840, enquanto inventores como Niépce,

Daguerre e Fox Talbot desenvolviam métodos fotograficos com sais de
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prata, Herschel explorava compostos de ferro que pudessem reagir a luz

de forma confiavel e acessivel.

Figura 8 — Julia Margaret Cameron, Sir John Herschel, 1867.

Fonte: The Metropolitan Museum of Art, colecao Rubel (2013)

Em 23 de abril de 1842, John Herschel registrou em seu diario a
obtencao de uma imagem estavel ao expor um papel sensibilizado com
citrato férrico amoniacal e ferricianeto de potassio a luz solar. Apos a
exposicao, a simples lavagem em agua revelava e fixava a imagem em um
azul intenso. Herschel denominou o processo de cyanotype (do grego
antigo kyaneos, azul escuro, e typos, impressao). Nesse método, a reacao
fotoquimica ocorre pela reducao dos ions férricos (Fe’+) presentes no

citrato férrico amoniacal a ions ferrosos (Fe’+) sob a acao da luz
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ultravioleta. Os ions ferrosos formados reagem com o ferricianeto de
potassio, originando o ferrocianeto férrico insolivel (Fe.Fe(CN)s]s),
conhecido como azul da Prussia.

Herschel nao buscava efeito artistico, mas compreender a luz como
agente quimico, sistematizando o processo em termos cientificos. O
método destacou-se por sua simplicidade, baixo custo, durabilidade e
auséncia de reagentes toxicos, permanecendo em uso artistico e educativo

até hoje.

Figura 9 - Sir John Herschel, Sra. Stanhope, 1842. Cianétipo a partir da
gravura de Charles Rolls 4 Honordvel Sra. Leicester Stanhope, 1836.

Fonte: Reproducdao em Ware (2020 p. 125).
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Na década de 1870, Alphonse Louis Poitevin adaptou a cianotipia
para reproduzir desenhos técnicos, plantas arquitetonicas e mapas,
originando os famosos blue prints — a “impressao azul” que simbolizariaa
Revolucgao Industrial. Assim, a cianotipia representou a uniao entre razao
cientifica e sensibilidade estética, transformando o azul do laboratorioem

linguagem visual.

Figura 10 - Projeto da Locomotiva 1, (s.d.) blue print

G.W.R 4-6-O TENDER LOCOMOTIVE

Fonte: Wild Apple Portfolio (s.d.)

Mas foi nas maos de uma mulher que a cianotipia ultrapassou
definitivamente o campo da ciéncia e se transformou em arte. Anna
Atkins (1799-1871), considerada a primeira mulher fotégrafa da historia,
nasceu em um ambiente de intensa efervescéncia cientifica na Inglaterra
do século XIX. Filha de Hester Anne Children e de John George Children
— quimico, cientista renomado e membro da Royal Society —, Anna
perdeu a mae em 1800, um ano apos seu nascimento, em decorréncia de
complicagoes do parto. Criada exclusivamente pelo pai, cresceu cercada

por livros, instrumentos e experimentos, o que lhe proporcionou uma
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formacao cientificaincomum para uma mulher de sua época, abrangendo

estudos em botanica, quimica e ilustracao cientifica.

Figurall - Retrato de Anna Atkins aos 62 anos, 1861.

Fonte: The Royal Photographic Society, Yorkshire.

Desde cedo, participou das atividades intelectuais do pai,
colaborando com ele na traducao inglesa da obra Genera of Shells (1823), de
Jean-Baptiste de Lamarck (1744-1829), para a qual realizou desenhos de

espécimes com rigor técnico e sensibilidade estética.
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Figura 12 - Gravuras baseadas nos desenhos feitos por Anna Atkins para
Genera of Shells, 1823 de Jean-Baptiste Lamarck.

Fonte: Reproducdo em Tal dia como hoy (2018).

Embora seu interesse inicial estivesse voltado para a zoologia, foi na
botanica que Anna encontrou sua verdadeira vocacao. Em 1825, casou-se
com John Pelly Atkins, de quem herdou o sobrenome. O ambiente de
estabilidade proporcionado pelo matrimonio lhe conferiu a liberdade
necessaria para dedicar-se a pesquisa e a experimentacao artistica.

A relagcao de Anna Atkins com a botanica despertou nela o desejo de
registrar visualmente os frageis organismos marinhos — especialmente as
algas — cujadelicadeza e transparéncia escapavam as técnicas tradicionais
de ilustracao. Fascinada pela precisao e beleza do processo recém-
descoberto por Sir John Herschel em 1842, Atkins reconheceu na
cianotipia a possibilidade de unir ciéncia e arte. Aplicou a técnica a
botanica, e através dela conseguiu transformar a observacao cientificaem
um gesto artistico, permitindo que a proprianatureza se imprimisse sobre
o papel.

Em 1843, Atkins iniciou seu projeto monumental, Photographs of

British Algae: Cyanotype Impressions — considerado o primeiro livro
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ilustrado com fotografias da historia, anterior inclusive a The Pencil of
Nature (1844), de William Henry Fox Talbot. Posicionando algas marinhas
sobre papéis sensibilizados e expondo-os a luz solar, produziafotogramas:
silhuetas brancas sobre fundos azul-profundo que capturavam a estrutura
e a leveza das plantas com uma precisao inatingivel por meios manuais.
Cada imagem era acompanhada por anotacoes manuscritas em caligrafia

refinada, identificando o nome cientifico de cada espécie.

Figura 13 - Anna Atkins, Pagina de Titulo, 1843.
Figura 14 - Anna Atkins, Rhodomenia Sobolifera, 1843.
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Fonte: New York Public Library (NYPL) Fonte: New York Public Library (NYPL),
colecao Spencer (acervo digital) colecao Spencer (acervo digital)

Entre 1843 e 1853, Atkins publicou treze volumes, totalizando cerca
de 400 imagens, distribuidas em fasciculos de circulacao restrita. Cada
exemplar era encadernado de forma singular, tornando cada cépia uma
obra Unica. Seu proposito ia além do estético: ela buscava contribuir com

ilustragoes precisas para a obra 4 Manual of British Algae (1841), de William
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Henry Harvey, reforcando o didlogo entre o olhar cientifico e o artistico.
Como observa Ware (2020), seu gesto pode ser compreendido como um
processo de revelacao da forma pela luz, em que o olhar humano e o
fenomeno natural coexistem no mesmo plano da imagem.

Em 1853, em colaboraciao com sua amiga Anne Dixon (1799-1864),
Atkins publicou Cyanotypes of British and Foreign Flowering Plantsand Ferns,
explorando composicoes mais livres. Nessa fase, passou a tratar as plantas
nao apenas como espécimes cientificos, mas como formas estéticas,
criando arranjos que antecipavam principios da fotografia artistica e até
da abstracao moderna. Suas imagens tornam-se, assim, uma ponte entre
o visivel e o poético, em que a luz atua como mediadora entre o mundo

fisico e o simbolico.

Figura 15 - Anna Atkins e Anne Dixon, Pdgina de titulo, 1853

Figura 16 - Anna Atkins e Anne Dixon , Adiantum Cuneatum, 1853

Fonte: Getty Museum (acervo digital). Fonte: Getty Museum (acervo digital).
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A obrade Anna Atkins representou uma convergéncia inédita entre
ciéncia e arte. Diferentemente dos ilustradores botanicos, que
desenhavam as plantas, ela utilizava o proprio objeto natural como matriz
de impressao, permitindo que a luz revelasse diretamente suas formas.
Suas impressoes revelam um olhar que compreende o mundo pela luz,
unindo empirismo e poesia, mostrando que o conhecimento pode
emergir tanto da observacao cientifica quanto da contemplacao estética.
Ao transformar o registro botanico em experiéncia sensivel, Atkins
antecipou o modo como a fotografiaseria posteriormente compreendida,
nao apenas como técnica, mas como linguagem de pensamento visual.

Durante décadas, entretanto, sua contribuicdo permaneceu
ofuscada. Muitas de suas obras, assinadas apenas com as iniciais “A. A.”,
foram atribuidas a autores desconhecidos. Somente em meados do século
XX sua importancia foi reconhecida pela historia da fotografia e das
ciéncias naturais. Hoje, seus exemplares sao preservados em instituicoes
como a British Library, o Victoria and Albert Museum, a New York Public
Library, o Rijksmuseum, o British Museum e o Smithsonian, que reconhecem
nela n3o apenas uma pioneira técnica, mas uma visionaria que
transformou o olhar cientifico em experiéncia estética.

Mais do que o reconhecimento institucional, porém, a importancia
de Anna Atkins se revela também em sua trajetoria pessoal e intelectual.
Em uma época em que as mulheres eram sistematicamente excluidas das
instituicoes académicas, ela construiu um espaco proprio de atuacao
intelectual, garantindo autoria e preservacao de sua obra. Seu percurso,
marcado pela perda precoce da mae e pelo estimulo intelectual do pai,
reflete a luta silenciosa das mulheres pela autonomia criadora. Em suas
maos, a cianotipiadeixa de ser apenas um processo quimico para se tornar
uma poética da luz — um encontro entre o conhecimento e o sensivel,
entre a precisao e o acaso. Suas imagens em azul profundo permanecem
como metaforas da memoria, da luz e do pensamento criador, revelando

o instante em que o invisivel se torna forma.
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A trajetoria do azul da Prussia — do laboratorio de Diesbach ao atelié
de Atkins — reflete a passagem da ciéncia paraa arte, do experimento para
a experiéncia. O pigmento que nasceu do acaso quimico transformou-se,
nas maos de Herschel e Atkins, em linguagem sensivel, cor do
pensamento moderno. Na cianotipia, o azul deixa de ser apenas cor para
se tornar gesto, vestigio da luz sobre o suporte e traco da ciéncia que se
converte em arte, unindo o rigor a contemplacao, o visivel ao sensivel e o

real ao imaginado.
3.2 Como fazer cianotipial

3.2.1 Materiais e equipamentos

Para realizar a cianotipia, é importante preparar um pequeno
espaco de experimentacao com os materiais adequados. A maior parte

deles é simples e pode ser facilmente adaptada ao contexto escolar.

Figura 17 - Organizacao do espaco e dos materiais para a cianotipia.

E Kit de Cianotipia

Composto por duas solucdes Preferencialmente de .nylon
quimicas: Solucao A - citrato ou espuma, para aplicar a
férrico amoniacal e Solugao solucdo de forma uniforme
B - ferricianeto de potassio. sobre o papel.

1 Este manual foi elaborado com base nas informacdes do Guia Pratico-Teorico
Definitivo: Como Fazer Cianotipia do Lab Clube (2022), disponivel em
www.labclube.com
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% g - . .
2:, Recipientes para medir

e misturar as solugoes

O ideal € utilizar vidro becker
ou proveta, mas qualquer
recipiente graduado, de facil
limpeza, pode ser usado. Um
volume de até 100 ml é
suficiente para as misturas.

Transparéncia e
impressora

Utilizadas para criar o
negativo digital, que servira
como matriz da imagem. Dé
preferéncia a impressao a jato
de tinta, por proporcionar
melhor definigao.

——  Bandeja funda para
/R ) s

lavagem

Deve ser um pouco maior
que o papel utilizado,
permitindo o enxague das
impressoes apos a exposicao
aluz.
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EPIs (Equipamentos de
Protecao Individual)

O papel aquarela 300g €é o mais
recomendado, por suportar varios
banhos durante o processo de

revelagio. No entanto, também ¢é
possivel experimentar com papel
kraft, coador de café, papel color plus,
papelado, papel japonés, papel vegetal,
papel croqui, papel jornal e outros
tipos de superficie.

Chapas de MDF, vidro
ou acrilico (2,5 mm)
e grampos

Servem para montar o
“sanduiche” entre o papel
sensibilizado e o negativo ou
as plantas. Alternativamente,
podem ser utilizados porta-
retratos ou molduras com
vidro.

O uso de luvas, oculos de
protecaio e avental &
aconselhavel para garantir
seguranca, higiene e boas
praticas durante o manuseio
dos materiais.

Fonte: A autora (2026), com base em Lab Clube (2022).



3.2.2 Ambiente e preparo do espaco

A cianotipia requer um ambiente adequado, que una cuidado
técnico e sensibilidade artistica. Para preparar o espaco de trabalho,

considere os seguintes aspectos:

Figura 18 — Aspectos do ambiente de trabalho na cianotipia

ILUMINACAO CONTROLADA:

Utilize uma luz suave, evitando
lampadas muito fortes ou exposicao
direta ao sol durante o preparo das
solugdes e a sensibilizacio dos

papéis.

SUPERFICIE DE TRABALHO:

Escolha uma mesa ou bancada limpa,
lisa e protegida, onde seja possivel
organizar os materiais e realizar as
etapas de mistura e aplicacio das
solugdes com seguranca e precisio.

-
SECAGEM DOS PAPEIS:

Os papéis emulsionados devem
secar em local escuro, ventilado e
livre de poeira.

FONTE DE LUZ ULTRAVIOLETA (UV):

A exposi¢io pode ser feita com luz natural
(sol) ou artificial (mesa ou caixa de luz UV).
Ambas funcionam bem, desde que o
tempo de exposicio seja  ajustado
conforme a intensidade da luz.

LAVAGEM E REVELACAO:

Tenha a disposi¢do uma pia, tanque
ou bandeja com 4agua, que sera
utilizada para lavar e revelar as
imagens apos a exposicao a luz.

Fonte: A autora (2026), com base em Lab Clube (2022)
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3.2.3 Procedimentos Técnicos

3.2.3.1 Cuidados e Seguranca

Embora os reagentes da cianotipia ndo apresentem grau de toxicidade
relevante, é essencial orientar os alunos sobre praticas seguras,
conscientes e sustentaveis durante o processo.

@ Evite o contato direto das solu¢oes com a pele e os olhos;

@ Lavebem as maos apos o manuseio dos produtos quimicos;

@ Nao ingira nem inale as substancias utilizadas;

@ Trabalhe em ambiente ventilado, garantindo boa circulagao de ar;

® Use Equipamentos de Protecao Individual (EPIs), como luvas,

avental e 6culos de protecao, sempre que possivel;

® Prepare apenas a quantidade necessaria de solucao fotossensivel

para evitar sobras e desperdicio;

® Descarte corretamente os residuos quimicos:

o As sobras das solucoes fotossensiveis contém ferro e, se
descartadas incorretamente, podem causar desequilibrios
ecolégicos e manchar roupas ou superficies.

o Descarte-as na agua de lavagem, pois a concentracao de ferro
é pequena, a maior parte do metal se transforma no azul da
Prussia fixado na imagem.

. Evite jogar diretamente no ralo substancias concentradas.

@ Promova a conscientizacao ambiental, destacando a importancia

de uma arte sustentavel e do cuidado com o meio ambiente.

3.2.3.2 Preparando o papel

A cianotipia tem melhor resultado quando o papel é levemente
acidificado, o que ajuda a realcar os tons de azul e a preservar as areas
brancas da imagem. Para isso, recomenda-se preparar o papel antes da

aplicacao da emulsao, seguindo os passos a seguir:
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® Misture 5g de acido citrico em 1 litro de agua quente, formando
uma solucao a 0,5%.

@ Coloque as folhas na solucao por cerca de 1 minuto, ou até que
parem de sair bolhas de ar.

@ Retire o papel e deixe-o secar completamente em local ventilado

antes de aplicar a emulsao fotossensivel.

3.2.3.3 O processo

O processo de cianotipia pode ser organizado em quatro etapas:

PREPARACAO

e Organize o espaco de trabalho e todos os materiais necessarios.
e Gere e imprima os negativos digitais que serao utilizados.

e Separe os objetos, folhas ou plantas que farao parte da composicao.

EMULSAO

@ Misture partes iguais das Solucoes A e B.

@ Com um pincel macio, aplique a mistura fotossensivel
uniformemente sobre o papel, evitando o acaimulo de liquido em
algumas areas.

@ Deixe o papel secar completamente em local escuro e ventilado por,

no minimo, 24 horas.
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Figura 19 - Emulsao do papel no processo de cianotipia

Fonte: Lab Clube (2022).

| EXPOSICAO

@ Monte o “sanduiche” na seguinte ordem: base de MDF ou vidro,
papel sensibilizado, negativo ou objeto/planta e vidro por cima.
Prenda tudo com grampos ou pregadores firmes.

@ Exponhaao sol oualuz UV artificialaté que o papel adquiraum tom

acinzentado.

O tempo pode variar conforme a intensidade da luz, mas

geralmente 12 a 15 minutos sao suficientes.

Figura 20 - Montagem para o processo de exposicao da cianotipia

-~

- v N

Fonte: Lab Clube (2022).
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‘ REVELACAO

@ Lave o papel em agua corrente até que as areas nao expostas fiquem
brancas e bem definidas.
@ Deixe secar a sombra. O azul se intensificara gradualmente a

medida que o papel seca.

Figura 21 - Etapa de revelacao no processo de cianotipia

Fonte: Lab Clube (2022).
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3.2.4 Como fazer Negativos Digitais (ND)

O processo de criacao do negativo digital pode ser apresentado aos
alunos como uma etapa de experimentacao e investigacao, fortalecendo a
relacdo entre tecnologia, imagem e os processos historicos da fotografia.
Ao manipular imagens em ambientes digitais, os estudantes ampliam sua
compreensao sobre luz, contraste e inversao tonal, principios
fundamentais dos processos fotograficos alternativos.

A seguir, apresento um passo a passo para a produciao de um
negativo digital utilizando editores de imagem no computador e no
smartphone, bem como o uso da Inteligéncia Artificial (IA) como recurso

de apoio, possibilitando a adaptacao da atividade a diferentes contextos

educativos e niveis de acesso tecnologico.

Materiais Necessarios

@ Imagem digital (fotografia autoral, desenho escaneado ou imagem
produzida digitalmente);
@ Computador ou smartphone;
@ Editor de imagem ou ferramenta de Inteligéncia Artificial, tais
como:
o No computador: GIMP, Photopea, Krita, Darktable, Photoshop,
Affinity Photo, entre outros;
o« No smartphone: editor nativo do aparelho, Snapseed, InShot,
CapCut, entre outros;
« Ferramentas de IA: ChatGPT, Gemini, Meta AI, entre outras;
® Impressora (de preferéncia jato de tinta);

@ Transparéncia propria para impressao;

A fins de ilustracao, neste manual utilizarei como referéncia o GIMP ,
o editor nativo do meu smartphone e o ChatGPT, que sera apresentado

COMO mais um recurso possivel.
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A Inteligéncia Artificial pode auxiliar especialmente na otimizacao
do contraste e na conversao automatica da imagem em negativo.
No entanto, seu uso ndo substitui a mediacao pedagdgica do
professor nem a compreensao dos principiostécnicos e conceituais
envolvidos no processo. A TA deve ser apresentada como um
recurso complementar, incentivando a reflexao critica sobre as
tecnologias contemporaneas e sua articulacio com os processos
historicos da fotografia.

Preparando os negativos digitais

Figura 22 - Comparacao entre imagem positiva e negativa

g

Imagem Positiva Imagem Negativa

Fonte: Acervo da autora (2026).

@® No Computador:

A sequéncia visual apresentada a seguir ilustra o passo a passo do processo

de criacao de Negativos Digitais (ND) no computador (Figura 23)

1. Abra o editor de imagem.

2. Clique na aba Arquivo > Abrir. Esse comando abrira uma janela no
computador, onde vocé devera localizar e selecionar a imagem que
deseja transformar em negativo digital.
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Figura 23 — Sequéncia visual de criacao de ND no computador

Fonte: Acervo da autora (2026).
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3. Converta a imagem para escala de cinza, acessando Imagem > Modo >
Tons de Cinza.
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4. Inverta as cores da imagem, transformando-a em um negativo digital,
clicando em Cores > Inverter.
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5. Ajuste os Niveis da imagem, intensificando os pretos, clareando os
brancos e equilibrando os meios-tons. Para isso, acesse Cores > Niveis.
Um histograma sera exibido; ao aproximar os ponteiros das
extremidades do grafico nos niveis de entrada, muitas vezes ja se
obtém um bom resultado. Caso necessario, refine os ajustes de acordo
com as caracteristicas da imagem.
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6. Se aimagem contiver texto, escrita ou elementos direcionais, realize o
espelhamento horizontal. Esse procedimento garante que, apods a
exposicao e arevelacao, a imagem final fique corretamente orientada.
Para isso, clique em Imagem > Transformar > Espelhar
Horizontalmente.
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7. Configure a imagem para impressao, ajustando o tamanho conforme
o papel que sera utilizado e definindo a resolucao para 300dpi,
garantindo maior nitidez. Acesse Imagem > Redimensionar Imagem
e, na janela que sera aberta, altere os valores de dimensao e resolugao
conforme necessario.
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8. Salve o arquivo no formato JPEG, em alta qualidade. Para isso, clique
em Arquivo > Exportar como, selecione a extensao desejada e conclua
a exportacao.

48



No Smartphone:

Abra a imagem no aplicativo de edi¢ao de sua preferéncia.

Reduza completamente a saturacao da imagem (-100), convertendo-a
para tons de cinza.

Ajuste o brilho e o contraste, se necessario, observando atentamente
para que nao haja perda de detalhes importantes, especialmente nas
areas claras e nos meios-tons.

Acesse a ferramenta curvas e verifique se esta selecionado o canal
branco (RGB). Em seguida, inverta a curva, deslocando os pontos
superiores para baixo e os inferiores para cima, de modo a transformar
aimagem em negativo.

Caso a imagem contenha texto, escrita ou elementos direcionais,
realize o espelhamento horizontal. Esse procedimento garante que,
apoOs a exposicao e a revelacdo, a imagem final fique corretamente
orientada.

Salve a imagem no formato JPEG, em alta qualidade, para posterior
impressao do negativo digital.

Figura 24 — Etapas do processo de criacao de ND em smartphone

Salvar

Tom es Detal

©) 02 ) m (a0 l ©) 16 n <

Exposigao Brilho Contraste a clara Falxa esolra Saturagao Vibragdo Curva psi¢ao Brilho Contraste lluminagao Destaq
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Salvar H Salvar H Salvar

Vibragao Curva

Espelhamento
Horizontal

;9 Redefinir Proporgao

® i
Girar Horizontal

Ajustar Cortar Filtre Marca d'égua

Fonte: Acervo da autora (2026).
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@ Usando a IA:

A sequéncia visual apresentada a seguir ilustra o passo a passo do processo

de criacao de Negativos Digitais (ND) usando a IA (Figura 25).

1. Acesse a ferramenta de Inteligéncia Artificial.

2. Anexe aimagem que sera transformada em negativo digital.

Figura 25 — Criagao de ND com uso de ferramenta de IA

Por onde comecamos?

Fonte: Acervo da autora (2026).

[ 77

Clique no simbolo de “+” e,
em seguida, no icone
“Adicionar fotos e arquivos”.
Esse comando abrira uma
janela no seu computador,
onde vocé devera localizar e
selecionar a imagem que
deseja transformar em
negativo digital.

Por onde comecamos?

3. Insira o seguinte prompt:

“Converta a imagem para preto e branco neutro, eliminando
totalmente a informacao de cor. Gere um negativo digital por inversao
precisa dos valores tonais. Ajuste levemente niveis e contraste para
garantir boa separacao entre claros e escuros, preservando gradacoes
suaves, texturas, bordas e detalhes. Evite efeitos estéticos ou contrastes
excessivos. O resultado deve ser funcional para impressao por contato
em processos fotograficos historicos, como a cianotipia.”



No campo indicado, digite
o prompt informado e, em
seguida, clique na seta para
enviar ou pressione a tecla
Enter no teclado.

Por onde comecamos?

Em instantes, sua imagem
sera gerada.

4. Aposa geracao da imagem, avalie o resultado e, se necessario, solicite
ajustes adicionais.

5. Salve a imagem final para impressao do negativo digital.

Se o resultado estiver
de acordo com o
esperado, basta clicar
em Salvar.
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3.2.5 Dicas e Observacgoes

Para obter melhores resultados e tornar o processo de cianotipia
uma experiéncia segura e significativa em sala de aula, considere as

orientacoes a seguir:

Use quantidades adequadas de solucao

Aproximadamente 4ml da mistura das Solugdes A + B sao suficientes para
emulsionar uma folha A4 de 300g. Trabalhar com quantidades menores

evita desperdicio e facilita o controle da aplicacao.

Armazenamento da solucao

Caso sobre solucao ja misturada, guarde-a em um frasco de vidro ambar
embrulhado em jornal, protegendo-a da luz. Utilize o quanto antes, pois a
formacao do azul da Prussia ocorre mesmo sem exposicao direta, embora

de forma mais lenta.

Separe os utensilios

Use recipientes diferentes para medir as quantidades de cada solugao

antes de mistura-las, evitando contaminacoes e reacoes indesejadas.

Evite o uso de agua oxigenada

Algumas pessoas aplicam o produto para intensificar o azul, mas nao é

recomendado, pois o papel pode amarelar com o tempo.
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Observe as variaveis do processo

O tipo de papel, a quantidade de solucao aplicada e o tempo de exposicao
influenciam diretamente a tonalidade do azul e o contraste final da

imagem.

Correcao de areas arroxeadas

Se notar que as areas brancas ficaram com um leve tom arroxeado,
exponha o trabalho ao sol durante a secagem até que a area clareie
completamente. Depois, retorne a sombra para finalizar a secagem. Esse

processo é conhecido como blench.

Valorize o processo artistico

Estimule seus alunos a observar as transformacoes e a perceber a beleza
do tempo e da espera. Paciéncia, observacao e encantamento sao
elementos essenciais da pratica artistica. Lembre-se: o processo € tao

importante quanto o resultado!
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o
4 SEQUENCIAS DIDATICAS

4.1 Sequéncia Didatica 1

Anna Atkins e o Jardim Azul: arte, ciéncia e tecnologia

Esta sequéncia didatica propoe articular os fragmentos entre arte e
ciéncia, estimulando os alunos a perceberem que conhecer e criar sao atos
complementares. Por meio da cianotipia, eles exploram aluz, aformae o
tempo — integrando observacao, imaginacdo e experimentacao
tecnolégica como modos de compreender e poetizar o mundo natural.
Portanto, a problematica que orienta esta sequéncia parte da reflexao
sobre como a arte e a ciéncia podem se entrelacar na observacao e
representacao da natureza, promovendo a curiosidade, a sensibilidade

estética e o pensamento investigativo dos alunos.

INFORMACOES GERAIS:
Ano Escolar: 2° e 3° ano do Ensino Fundamental
Tempo Sugerido: 5 aulas de 1h e 40min cada

Pergunta Norteadora: Como a arte e a ciéncia nos ajudam a observar,

entender e mostrar a natureza ao nosso redor?

Componentes Curriculares: Arte Visuais e Ciéncias da Natureza
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HABILIDADES DO CURRICULO DE ARTE — ANOS INICIAIS - BNCC
Unidades Tematicas: Artes Visuais e Artes Integradas

-

(EF15ARO01) Identificar e apreciar formas distintas das artes visuais
tradicionais e contemporaneas, cultivando a percepcao, o imaginario, a

capacidade de simbolizar e o repertorio imagético.

(EF15AR02) Explorar e reconhecer elementos constitutivos das artes

visuais (ponto, linha, forma, cor, espago, movimento etc.).

(EF15AR04) Experimentar diferentes formas de expressao artistica
(desenho, pintura, colagem, quadrinhos, dobradura, escultura,
modelagem, instalacdo, video, fotografia etc.), fazendo uso sustentavel de
materiais, instrumentos, recursos € técnicas convencionais € nao

convencionais.

(EF1I56AR05) Experimentar a criacao em artes visuais de modo individual,
coletivo e colaborativo, explorando diferentes espacos da escola e da

comunidade.

(EF1I56AR06) Dialogar sobre a sua criacao e as dos colegas, para alcancar

sentidos plurais.

(EF15AR07) Reconhecer algumas categorias do sistema das artes visuais

(museus, galerias, instituicoes, artistas, artesaos, curadores etc.).

(EF15AR26) Explorar diferentes tecnologias e recursos digitais
(multimeios, animacoes, jogos eletronicos, gravacoes em audio e video,

fotografia, softwares etc.) nos processos de criacao artistica.

- J
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HABILIDADES DO CURRICULO DE CIENCIAS — ANOS INICIAIS - BNCC
Unidades Tematicas: Vida e Evolucao, Matéria e Energia

(EFO2CIO04) Descrever caracteristicas de plantas e animais (tamanho,
forma, cor, fase da vida, local onde se desenvolvem etc.) que fazem parte

de seu cotidiano e relaciona-las ao ambiente em que eles vivem.

(EFO3CI02) Experimentar e relatar o que ocorre com a passagem da luz
através de objetos transparentes (copos, janelas de vidro, lentes, prismas,
agua etc.), no contato com superficies polidas (espelhos) e na intersec¢ao
com objetos opacos (paredes, pratos, pessoas e outros objetos de uso

cotidiano)

. J

ETAPA1- RESULTADOS DESEJADOS

Ao final da sequéncia, os estudantes deverao compreender que:

@ A cianotipia é uma técnica fotografica alternativa que permite
registrar plantas e outros objetos usando a luz do sol, e que essas
imagens podem ser apreciadas visualmente como forma de
expressao artistica.

@ A ciéncia e a arte podem dialogar, mostrando que a observacao da
natureza, o registro e a experimentacao artistica estao interligados

® As plantas tém formas, cores e caracteristicas distintas que podem
ser observadas, registradas e analisadas, promovendo a
compreensao do ambiente natural proximo aos alunos.

@ E possivel usar tecnologia digital (apps de identificacio de plantas,
softwares de fotografia, recursos digitais) para apoiar a exploracgao e
registro da natureza.

® A criacao artistica pode ser feita individualmente e coletivamente,
explorando diferentes materiais, técnicas e espacos da escola ou
comunidade.

@® O registro visual das plantas por meio da cianotipia permite
expressar percepgoes e interpretacoes pessoais, dialogando com os
colegas e construindo sentidos plurais.
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ETAPA 2 - EVIDENCIAS DE APRENDIZAGEM

Desempenhos esperados dos alunos:

Identificar e nomear plantas do entorno ou trazidas de casa,
descrevendo suas caracteristicas (forma, cor, tamanho, textura).
Reconhecer e explicar, com linguagem acessivel, o funcionamento
da cianotipia, relacionando luz, sombra e registro visual.

Produzir cianotipias e intervencoes artisticas, explorando formas,
cores e composi¢oes proprias ou coletivas.

Utilizar aplicativos de reconhecimento de plantas para pesquisar e
catalogar informacoes de forma colaborativa.

Dialogar sobre os processos criativos e cientificos com colegas,
identificando semelhancas e diferencas nas producgoes.

Participar da curadoria da exposicao final, escolhendo obras,
organizando o espaco e explicando o processo para visitantes.

Instrumentos de avaliacao:

Participacado nas atividades de exploracao, producao e discussao;
envolvimento na identificacao das plantas.

Registro visual e escrito em um diario de observacao de plantas,
incluindo nomes, caracteristicas e desenhos.

Producao artistica final das cianotipias e intervencoes artisticas,
avaliadas quanto a exploracao de técnica, composicao, criatividade
e dialogo com o tema.

Roda de conversa / autoavaliacdo relatando sobre o que
aprenderam, dificuldades encontradas, descobertas e percepcoes
sobre arte, ciéncia e tecnologia.

Participacdo na organizacdo e na socializacao das producoes,
capacidade de explicar o processo e dialogar com o publico.

ETAPA 8 - PLANO DE EXPERIENCIAS DE ENSINO E APRENDIZAGEM

AULA1

» Descobrindo quem foi Anna Atkins

Vocé sabia que a quase 200 anos existiu uma mulher que fez "retratos” de

plantas usando a luz do sol?

@

Contar a histériade Anna Atkins com imagens; observar e conversar
sobre suas cianotipias; discutir a unido entre arte e ciéncia.
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> O que é cianotipia?
Como a luz pode desenhar no papel sem lapis nem canetinha?
@ Explicacao ludica sobre cianotipia e demonstracao pelo professor.

@ Preparacao e sensibilizacao dos papeis (com ajuda do professor),
para a proxima aula.

Recursos Necessarios | projetor, TV ou computador, pen drive ou internet,
papeis indicados para cianotipia, quimicos, pinceis (consulte manual
pratico para mais informacoes).

AULA 2
> Explorando aluz antes da cianotipia

Como a luz interage com diferentes materiais e como isso pode

“desenhar” no papel?

@ Explorar objetos transparentes, opacos e refletivos (como copos,
prismas, espelhos e folhas) com luz natural ou lanternas,
observando como a luz e a sombra interagem com eles e como
criam formas e silhuetas projetadas.

Sobreponha objetos ou crie sombras misteriosas para gerar
desenhos e padroes diferentes

» Fazendo nossas cianotipias

O que acontece se colocarmos uma folha em cima de um papel especial e
deixarmos a luz brincar com ela?

@ Saida ao patio/jardim para coletar folhas de plantas para criar
fotogramas no papel fotossensivel com a técnica de cianotipia;

® Producdao das cianotipias botanicas; revelacio em agua; varal
coletivo para secagem.
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Caso a escola nao possua area verde, peca aos alunos que
tragam de casa a folha de uma planta.

As folhas coletadas serao utilizadas posteriormente, por isso €
importante que sejam preservadas por meio de uma secagem
por prensagem. Para isso, apos o uso na cianotipia, coloque as
folhas de plantas entre duas folhas de papel toalha ou jornal e
pressione-as dentro de um livro grosso (ou sob uma pilha de
livros). Troque o papel a cada dia, nos dois primeiros dias, para
evitar o aparecimento de mofo. Apods alguns dias, as folhas
estarao secas e prontas para o uso. Caso isso nao seja possivel,
fotografe* as folhas de plantas coletadas separadamente,
garantindo o registro de cada uma para utilizacao na etapa
seguinte da atividade

Recursos Necessarios | objetos transparentes, opacos e refletivos, lanterna,
folhas de plantas, papel toalha ou jornal, camera fotografica ou
smartphone*. Consulte o manual pratico para a produgao das cianotipias.

AULA 3
> Exploradores de plantas com tecnologia digital
Que recursos podemos usar para conhecer melhor uma planta?

@ Uso de ferramentas digitais como o Google Lens ou Picture This para
reconhecer as folhas das plantas;

@ Registro em um diario de observacao de plantas. (Disponivel no
APENDICE A)

Recursos Necessarios | computador, tablet ou smartphone, diario de
observacao, lapis, borracha, hidrocor, lapis de cor.
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AULA 4
» Luz, cor e imaginacao
E se colocarmos mais cores no nosso desenho de luz?
® Producdao com aquarela e outras intervengoes artisticas; conversa

sobre diferencas entre técnicas.

A exploracao de outras técnicas artisticas, como a aquarela, é
totalmente opcional. Os alunos podem se concentrar apenas
na cianotipia, caso prefiram.

Recursos Necessarios | tinta aquarela, pinceis, hidrocor, lapis de cor,
canetas coloridas variadas.

AULA 5
> Nossa exposicao: o jardim azul

Como podemos mostrar para outras pessoas o que aprendemos unindo
arte, ciéncia e tecnologia?

@ Roda de conversa / autoavaliacdo relatando sobre o que
aprenderam, dificuldades encontradas, descobertas e percepcoes
sobre arte, ciéncia e tecnologia.

@ Selecado e curadoria coletiva das obras; organizacao de uma mostra
aberta na escola; explicacao dos processos para visitantes.

Recursos Necessarios | espaco (mural) para exposicao dos trabalhos
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Figura 26 — Produgoes visuais a partir da Sequéncia Didatica

Fonte: Acervo da autora (2025).
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4.2 Sequéncia Didatica 2

Identidade

A proposta dessa sequéncia didatica desafia os alunos a pensarem
sobre si mesmos e sobre o outro, percebendo que a identidade € multipla,
construida culturalmente e passivel de ser expressa de modos diversos. A
arte, nesse contexto, atua como linguagem de investigacao pessoal e social,
integrando expressao estética, reflexdo critica e sensibilidade. A
cianotipia, por ser uma técnica historica, amplia essa reflexao ao conectar

passado, presente e experimentacao.

INFORMACOES GERAIS:
Ano Escolar: 4° e 5° ano do Ensino Fundamental
Tempo Sugerido: 6 aulas de 1h e 40min cada

Pergunta Norteadora: Como a arte e o processo criativo podem nos ajudar
a compreender e expressar nossa identidade, promovendo o
autoconhecimento e a valorizacio das nossas diferencas e historias
pessoais?

Componentes Curriculares: Artes Visuais
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HABILIDADES DO CURRICULO DE ARTE — ANOS INICIAIS - BNCC

Unidades Tematicas: Artes visuais e Artes Integradas

4 )

(EF15ARO01) Identificar e apreciar formas distintas das artes visuais
tradicionais e contemporaneas, cultivando a percepcao, o imaginario, a

capacidade de simbolizar e o repertorio imagético.

(EF15AR02) Explorar e reconhecer elementos constitutivos das artes

visuais (ponto, linha, forma, cor, espaco, movimento etc.).

(EF15AR04) Experimentar diferentes formas de expressao artistica
(desenho, pintura, colagem, quadrinhos, dobradura, escultura,
modelagem, instalagdo, video, fotografia etc.), fazendo uso sustentavel de
materiais, instrumentos, recursos e técnicas convencionais € nao

convencionais.

(EF15AR05) Experimentar a criacao em artes visuais de modo individual,
coletivo e colaborativo, explorando diferentes espacos da escola e da

comunidade.

(EF156AR06) Dialogar sobre a sua criacao e as dos colegas, para alcancar

sentidos plurais.

(EF156AR07) Reconhecer algumas categorias do sistema das artes visuais

(museus, galerias, instituicoes, artistas, artesaos, curadores etc.).

(EF15AR26) Explorar diferentes tecnologias e recursos digitais
(multimeios, animacoes, jogos eletronicos, gravacoes em audio e video,

fotografia, softwares etc.) nos processos de criacao artistica.

g /
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ETAPA1- RESULTADOS DESEJADOS

Ao final da sequéncia, os estudantes deverao compreender que:

@

A identidade é construida por caracteristicas pessoais e coletivas e
pode ser expressa pela arte.

Diferentes artistas, em diferentes épocas, representaram a
identidade em suas obras.

A cianotipia € uma técnica fotografica historica e artistica, que pode
ser utilizada como meio de expressao contemporanea.

O computador e softwares de edicao de imagem podem ser usados
como ferramentas criativas na arte.

O processo criativo envolve pesquisa, planejamento,
experimentacao e reflexao.

A arte é uma forma de autoconhecimento e de valorizacao das
diferencas.

ETAPA 2 - EVIDENCIAS DE APRENDIZAGEM

Desempenhos esperados dos alunos:

Participar de rodas de conversa sobre identidade, relacionando
experiéncias pessoais.

Reconhecer e comentar obras de artistas que trabalham a tematica
da identidade.

Explicar, de forma simples, o que é cianotipia.

Criacao de um negativo digital simples (a partir de fotografia ou
desenho digitalizado).

Produzir uma obra autoral em cianotipia, representando aspectos
de sua identidade.

Registrar/refletir (por escrito) o que aprendeu sobre si e sobre arte.
Apresentar e valorizar as producgoes proprias e dos colegas em uma
exposicao coletiva.

Instrumentos de avaliagao:

@

@
@

Observacao e registro do professor (participacao, envolvimento,
respeito).

Negativo digital produzido e impresso em transparéncia.
Producodes artisticas em cianotipia.
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@ Autoavaliacao simples (texto sobre “o que aprendi sobre mim
mesmo”).
@ Exposicao coletiva como culminancia.

ETAPA 8 - PLANO DE EXPERIENCIAS DE ENSINO E APRENDIZAGEM

AULA1

» Entendendo a Identidade

Como a arte pode nos ajudar a descobrir e expressar quem somos?

® Roda de conversa: O que é identidade? Quem sou eu? O que me
torna unico?

@ Mural coletivo com palavras ou desenhos sobre identidade.

® Apresentacdo de artistas visuais que abordam a tematica da
identidade (Frida Kahlo, Kehinde Wiley, Ayrson Heraclito, Os
Gémeos, Tarsila do Amaral, Rosana Paulino, Candido Portinari,
Victor Fidelis, Moara Tupinamba, Domitila de Paulo).

® Pesquisa em duplas sobre os artistas que exploram sua identidade
em suas obras

Se possivel, os estudantes devem utilizar recursos digitais
(tablets ou computadores) para realizar a pesquisa. Caso o
acesso a esses instrumentos nao seja viavel, a atividade pode
ser realizada como tarefa para casa ou o professor pode
apresentar as obras dos artistas durante a aula,
contextualizando-as e destacando como cada artista expressa
sua identidade.

Recursos Necessarios | projetor ou TV, computador ou tablet, internet,
papel oficio, lapis, borracha, hidrocor, lapis de cor, fita adesiva, espaco
(mural) para expor as producoes dos alunos.
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AULA 2

> O que é Cianotipia?

De que maneira a cianotipia pode ser usada para contar histérias sobre
identidade?

@ Breve histéria da cianotipia.

@ Exibicao de obras de Anna Atkins e de artistas contemporaneos em
cianotipia:

Javiera Godoy - @native.cyanotype;

Nat Tcherniak - @nattchbob;

Will Creech - @cyan_o_type;

Dana Stalder - @cyanoprints;

Erika Lujano - @erika.lujano;

Julia Whitney Barnes - @ Juliawhitneybarnes;
Ralf Jacobs - @raaaaaaaaaalf;

Tatiana Lopez - @tatianalopez_om

® Analise coletiva das cianotipias apresentadas - O que vejo? O que
sinto?

® Registro individual: Esboco da ideia para a obra. Como poderia
representar sua identidade em cianotipia?

Recursos Necessarios | projetor ou TV, computador ou tablet, internet,
papel oficio, lapis, borracha, hidrocor, lapis de cor.

AULA 3

» Arte e Tecnologia: criando negativo digital

\

&, Esta aula depende do acesso a computadores e impressora para
9 imprimir os negativos; se nao houver disponibilidade, é possivel
seguir com a sequéncia didatica normalmente.

67




Como a tecnologia pode transformar nossas ideias em imagens para a

arte’

@ Conversa breve sobre como a tecnologia pode ser usada na arte.

@ Explicacao simples do que é um negativo digital e para que serve na
cianotipia.

® Apresentacdo do software de edicao de imagem e de suas
ferramentas basicas.

@ Atividade pratica: em duplas ou trios, os alunos transformarao uma
imagem (foto ou desenho digitalizado) em negativo digital,
utilizando o software de edicao de imagem.

Na aula anterior, oriente que cada estudante providencie uma
imagem digital, garantindo que ela dialogue com a proposta e
o tema da sequéncia didatica (identidade).

@ Impressao dos negativos em transparéncia para uso posterior.

Recursos Necessarios | computador ou tablet, internet, software de edicao
de imagem (GIMP, Inkscape...) instalados previamente, impressora (de
preferéncia inkjet) e transparéncia.

AULA 4
» Composi¢ao em cianotipia (parte 1)
Quais simbolos, objetos ou imagens representam gquem eu sou?

@ Escolha de objetos/simbolos/imagens que representam sua
identidade.

® Preparacao e sensibilizacao dos papeis (com ajuda do professor).
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Recursos Necessarios | objetos diversificados; papeis indicados para
cianotipia, quimicos, pinceis (consulte manual pratico para mais
informacoes).

AULA 5
» Composicao em cianotipia (parte 2)
O que minha composicao em cianotipia revela sobre mim?

@ Composicao dasimagens e exposi¢ao aluz UV
® Revelacao das imagens em agua.

® Secagem das imagens.

Recursos Necessarios | consulte o manual pratico

AULA 6

> Reflexoes que revelam

O que descobri sobre mim e sobre os outros por meio da arte?

@ Observacao e roda de conversa: Minha obra mostra quem eu sou?
@® Montagem de mural coletivo: “Quem somos nos?”

@ Autoavaliacdo: pequeno texto sobre o que aprendeu sobre si e sobre
a arte.

Recursos Necessarios | espaco (mural) para exposicao dos trabalhos.
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Figura 27 — Producoes visuais a partir da sequéncia didatica

Fonte: Acervo da autora (2025).
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@ )
 ; 5 CONSIDERACOES FINAIS

A experiéncia de aplicacao e analise deste Produto Educacional
permite afirmar que a cianotipia articulada as Sequéncias Didaticas
propostas, mostrou-se eficaz para favorecer aprendizagens significativas
no ensino de artes visuais. A organizacao das SD em Resultados Desejados,
Evidéncias de Aprendizagem e Plano de Experiéncias contribuiu para
tornar mais claro o percurso pedagogico, sem comprometer a abertura
necessaria ao processo criativo. O envolvimento dos estudantes, a
qualidade das producoes e a capacidade de reflexao demonstrada ao
longo das atividades indicam que o produto atingiu seus objetivos
formativos.

Ainda assim, é importante ressaltar que este Produto Educacional
nao se apresenta como uma solugcao definitiva, tampouco como uma
receita pedagogica a ser seguida de forma prescritiva. As propostas aqui
apresentadas foram desenvolvidas e aplicadas em contextos especificos,
atravessados por condicoes institucionais, culturais e subjetivas proprias.
Nesse sentido, a eficacia observada nao deve ser entendida como garantia
de reproduciao automatica, mas como indicio de que o caminho
metodologico adotado é viavel e potente.

A principal contribuicao deste trabalho esta na articulacdo entre
processo criativo e aprendizagem significativa, mediada pelas Sequéncias
Didaticas e pelo uso da Cianotipia como instrumento pedagogico. Ao
trabalhar com uma técnica que envolve experimentagao, observacao e
transformacao, os estudantes sao convidados a participar ativamente da
construcao do conhecimento, relacionando saberes prévios, experiéncias
sensiveis e novos conceitos. Nesse percurso, o processo criativo favorece
a atribuicao de sentido as aprendizagens, uma vez que o aluno

compreende o que faz, por que faz e como faz, deslocando o foco do
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produto final para o percurso e permitindo que o aprender se sustente no
tempo.

Nesse contexto, o estudante assume papel central no processo de
aprendizagem, atuando de forma ativa na investigacido, na
experimentacao e na elaboracao de significadosa partir de suas proprias
experiéncias. Ao professor cabe a mediacdo desse percurso: criar
condig¢Oes para a investigacao, propor desafios, acompanhar os processos
e sustentar um ambiente em que o erro, a tentativa e o inesperado sejam
reconhecidos como partes constitutivas da aprendizagem. As Sequéncias
Didaticas funcionam, assim, como apoio ao trabalho docente, oferecendo
estrutura sem engessamento e intencionalidade sem controle excessivo.

Por fim, este Produto Educacional se apresenta como mais uma
proposta pedagogica para professores que desejam ampliar suas praticas
no ensino de artes visuais, especialmente no que diz respeito ao trabalho
com processos criativos e alternativos. Nao pretende esgotar
possibilidades, mas abrir caminhos. Se este material puder inspirar
adaptacoes, provocar reflexdes ou incentivar novas experiéncias,
considero que ele contribui de maneira concreta e sensivel para o

fortalecimento do ensino da arte no ensino basico.
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APENDICE A
Diario de Observacao — “O Jardim Azul”

Aluno():__
Data: _ / /

Identificacao da Planta

Nome popular:

Nome cientifico:

Observacao Visual

Desenhe a folha da planta que vocé coletou aqui:

4 N

o /

Caracteristicas da Planta

Tamanho (pequeno, médio ou grande):
Cor principal: ___ _ _ ___ _ __ __ _
Textura (macia, aspera, etc. ):
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Curiosidades e Observacoes

De onde essa planta é? Onde ela se desenvolve?

Colagem da Planta

Cole aqui a folha, ou a fotografia, da planta que vocé trouxe ou coletou:

Dicas de uso:

@ Cole a planta depois de passar pelo processo de secagem;

@ Registre o desenho antes de colar a folha, acompanhando com atencao
o que foi observado;

@ Use esse diario de observacao para compor o mural coletivo.
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