a} ai d

&

UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
Escola de Teatro da UFBA
Licenciatura em Teatro

Ruda Haron Ferreira de Souza

Vivo enquanto mato: educacgao decolonial com os pés descalgcos e a memoéria
nas maos

UFBA, Salvador, Bahia
2025



UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
Escola de Teatro da UFBA
Licenciatura em Teatro

Ruda Haron Ferreira de Souza

Vivo enquanto mato: educacgao decolonial com os pés descalgcos e a memoéria
nas maos

Trabalho de Conclusdo de Curso de
Licenciatura em Teatro da Universidade
Federal da Bahia, como requisito parcial
para obtencdo do grau de Licenciade em
Teatro. Orientacdo de Prof. Dr. Paulo
Henrique Alcantara.

UFBA, Salvador, Bahia
2025



e Servi¢o Publico Federal
}a Universidade Federal da Bahia
e L Escola de Teatro
Departamento de Técnicas do Espetaculo
Licenciatura em Teatro

ATA DE EXAME DE APRESENT:ACAO
TEAA42- TRABALHO DE CONCLUSAO DE
CURSO

Aos vinte e um dias do més de julho de dois mil e vinte e cinco, as quatorze horas,
reuniu- se, através de videoconferéncia, a banca examinadora da apresenta¢do da disciplina
TEAA42 - Trabalho de Conclusao de Curso, da Licenciatura em Teatro, de Ruda Haron
Ferreira de Souza, matricula n° 221118389, composta pelo Prof. Dr. Paulo Henrique Correia
Alcantara (orientador, ETUFBA), a doutoranda Any Luz Correa Orozco (PPGAC-UFBA) e
o doutorando Luis Gustavo Grangeiro (PPGAC-UFBA). A banca examinou o trabalho
intitulado Vivo enquanto mato: Educagdo decolonial com os pés descal¢os e a memoria nas

mdos, e considerou o discente aprovado, com a média 8,5.

Documento assinado digitalmente

ub PAULO HENRIQUE CORREIA ALCANTARA
g Data: 01/08/2025 07:59:55-0300

Verifique em https://validar.iti.gov.br

Prof. Dr. Paulo Henrique Correia Alcantara (Orientador-ETUFBA).

e

Ma. Any Luz CL)rrea Orozco (PPGAC-UFBA)

Documento assinado digitalmente

ub LUIZ GUSTAVO GRANGEIRO
g Data: 01/08/2025 11:14:44-0300

Verifique em https://validar.iti.gov.br

Me. Luis Gustavo Grangeiro (PPGAC-UFBA

Enderego: Rua Araujo Pinho, 292, 2° CEP40.110.150- Salvador /
Bahia


mailto:tea03@ufba.br

Cultura vem de colo.
- Oswald Barroso



Resumo

O trabalho reflete sobre a cultura popular na construcido de uma educacido decolonial. A
pesquisa possui carater itinerante, partindo de meméarias da infancia no interior do Ceara. A
cultura popular é abordada segundo Antonio Arantes, e sua inser¢gao escolar € analisada por
meio do PIBID. A educacao decolonial é discutida como resisténcia com base em Luiz Rufino.
No ensino informal, destaca-se a materialidade, conforme Célida Salume e cultura articulada
a memoria e ao afeto.

Palavras-chave: Cultura popular. Educacao decolonial. Meméria. Ensino informal.
Materialidade.
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INTRODUGAO

Esta monografia tem o objetivo de questionar paradigmas de modelos
educacionais que, muitas vezes, se mostram impositivo e autoritario, em dialogo com

meu processo de formagao como educadore decolonial.

A cultura popular de minha cidade natal (Meruoca, Ceara) moldou minha
identidade e pratica educativa. Meruoca se consolidou na area de estudo de
manifestagdes culturais como um lugar de tradicdo cultural, em especial devido as

festas e folguedos locais.

Essas celebragdes foram acontecimentos que me permearam e me formaram
enquanto pessoa, indicando que a vivéncia comunitaria com o folclore foi formativa
para o autor. O reisado, em particular, € concebido por Oswald Barroso como um
“teatro processional, ambulante” sem comeco ou fim, simbolizando o aprendizado
continuo que percorre geragdes. Em suma, afirmo na monografia “imprime um pouco
da minha identidade, [...] narrar experiéncias vividas por mim”, evidenciando que o

resgate da cultura popular local € o eixo tematico da obra.

Narro minha formacao inicial percebendo que no ensino formal so6 o erudito era
valorizado como cultura. Por muitos anos acreditei que, como interiorano, nao tinha
uma bagagem artistica relevante, sentindo-me desprovido de cultura e vazio. Essa
visdo comegou a mudar a partir de experiéncias praticas no curso de Licenciatura em
Teatro da UFBA. Em Laboratério de Praticas Pedagdgicas |, ministrado pela
professora Alexandra Dumas, foi proposto um exercicio decolonial inovador: cada
aluno contou um relato pessoal usando as maos. Alexandra iniciou narrando uma
crenga sobre um lago que define a “branquitude” e a “negritude” pelas maos que
entravam na agua. Ao revelar suas palmas brancas em contraste com seu rosto negro,
ela abriu espaco para que todos expressassem suas histérias intimas através dos
detalhes de suas maos. Esse exercicio deixou claro que identidade e ancestralidade

podiam ser abordadas de forma sensivel e pessoal em sala de aula.

Esta monografia foi construida como tentativa de responder a uma inquietagao

que me atravessa desde o inicio da minha formacao docente: é possivel ensinar sem



apagar? Como construir um processo de ensino-aprendizagem que respeite a histéria
de cada sujeito, que reconhega na cultura popular ndo apenas uma expressao
artistica, mas um saber legitimo, vivo, incorporado ao corpo e a vida? Essas perguntas
me guiaram pelos trés capitulos que estruturam este trabalho, e que agora revisito

com o cuidado de quem caminha de volta observando as marcas que deixou no chao.

Encontro em Luiz Rufino (2017) o conceito de “encruzilhada” como intersec¢éo
de saberes: uma educacdo que mistura pedagogia eurocéntrica com abordagens
decoloniais. Segundo Rufino, a colonialidade tenta uniformizar a cultura, o que conflita
com a ideia de que cada diferenga nos torna unicos. Resumo a postura decolonial
assim: “a decolonialidade para mim € o respeito ao existente, [...] a valorizagcdo da
diferenca”. Percebo que a logica colonial anterior (“tudo gira em torno da dinédmica
colonial”’) o fazia “andar em circulos” ao tentar se encaixar no padrao erudito. Desse
modo, entender a colonialidade como légica artificial e ndo natural ajudou-o a abracar

sua cultura e identidade proprias.

No capitulo seguinte, relaciono minha histéria pessoal com as praticas
escolares. Relato que nas escolas por onde passou a cultura popular do interior era
tratada como mera festividade, reforcando a ideia equivocada de que “somente o
erudito era considerado cultura”. Nos primeiros semestres de Teatro, ndo me via como
artista, até cursar Teatro em Comunidade. Essa disciplina me motivou a pesquisar os
reisados, caretas e bois do sertdo nordestino, reconhecendo que essas manifestacoes
formavam a identidade artistica da comunidade. Foi nesse momento que “a mitologia
de que as manifestagdes populares eram inferiores foi sendo desconstruida”, surgindo
a valorizagdo dos saberes locais. A partir dai, ele prop6s metodologias que usam

elementos da cultura popular para preservar memoria e afeto na aprendizagem.

Durante o PIBID (Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo a Docéncia),
pus em pratica minhas convicgdes. Inicialmente, reproduziu um ensino autoritario
comum: tentou ensinar via Uunica, tratando todos como iguais e apagando
individualidades. Reconhecendo isso como erro, comecei a planejar aulas mais
dialogadas e culturalmente relevantes. Em uma dessas atividades, introduzi a ciranda
— dancga de roda tipica — para quebrar a rotina das fileiras € humanizar o ambiente. A
descricdo destaca que a ciranda tirou criancas da norma anénima de se sentar em

cadeiras enfileiradas, onde cada aluno s6 vé a nuca um do outro; ao girarem juntas,
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passamos a configurar os rostos dessas criangas. Em outras palavras, o jogo coletivo
permitiu que todos vissem e ouvissem uns aos outros, materializando a nogao de que
cada estudante € um ser inteiro, com memoria, historia, cultura e vivéncia, néo

somente a parte aluna.

Em resumo, a metodologia apresentada por mim articula cultura popular,
memoria e afetividade para construir uma educacéo decolonial. A metodologia utiliza
jogos, dangas e narrativas de vida para dar voz aos alunos e resgatar tradigbes
marginalizadas pelo curriculo tradicional. Como mesmo conclui citando provérbios
maternos, “a gente sai do mato, mas o mato nao sai da gente” — ou seja, decidi levar
o “mato” (minhas raizes) para as criangas na sala de aula. Esse gesto sintetiza o
propdsito da monografia: ensinar a partir de quem eu sou e das minhas raizes,

promovendo uma educagao respeitosa as diferengas culturais.
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CAPITULO 1: TORNANDO-SE UM EDUCADOR DECOLONIAL

A minha histéria com a cultura popular comeg¢a em um lugar bem distante daqui.
Uma serra, cercada de carnaubas e palmeiras, uma antiga aldeia indigena, com um
rio que atravessa a cidade, Rio Ytacaranha. A serra a 240 quilémetros de distancia de
Fortaleza, capital, se chama Meruoca, que em sua etimologia tupi “Meru” significa
mosca e “Oca” significa casa, podendo ser traduzida como ‘casa das moscas’, situada

no interior do Ceara, com seus 14 mil habitantes, é onde tudo se inicia.

Uma cidade que registra o tempo e a tradicgdo homenageando seus
antepassados com a visibilizagdo da antiga comunidade indigena que originou a
cidade, os Rerius, que faziam parte da etnia Tapuia, que segundo o genealogista

DIOGO(2016) “incluem em si dez tribos: os Trairus”.

Com uma forte associacgao e tradi¢cao indigena, Meruoca se consolidou na area
de estudo de manifestagdes culturais como um lugar de tradi¢do cultural semelhante
a sua origem populacional, a exemplo do que aponta Oswald Barroso 'em Ceara: Uma
Cultura Mestica(2019)

Entre os folguedos encontram-se varios tipos de reisados, como o Reisado
de Bailes (serra do Araripe), o Reisado de Caboclos (na serra da Meruoca),
o Reisado de Caretas (na serra de Baturité), etc. E, ainda, a dan¢a do coco
de roda (na serra do Araripe), os dramas (na serra de Baturité), a danca de
Sao Gongalo, etc (BARROSO,2019,p.16)

Como Barroso categoriza, Meruoca tem um reisado especifico e de acordo com

a tradigdo indigena restante, que ele nomeia de reisado de Caboclos por ter a

participagao relativa de indigenas na sua produgéo,’Reis de Caboclo (denominagao

dada por mim, com base no fato de que o corpo de brincantes? é formado por indios,

chamados de caboclos pelo povo)” que mais adiante em seu livro Reis de
Congo(1996) detalha;

A um quarto tipo de Reisado demos a denominagao de Reis de Caboclo, por

ter seu corpo de brincantes formado de indios (ou caboclos, como séao
chamados). Seus componentes aparecem com arcos e flechas e dangam a

' Pesquisador, professor, comunicador, escritor, poeta, cordelista, folclorista, diretor e dramaturgo,
Raimundo Oswald Cavalcante Barroso.

2 Brincante: aquele que nao representa, mas vive. Corpo em canto, em danga, em riso e
encantamento. Brincante é aquele que faz do rito festa, e da festa, reexisténcia.
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semelhancga dos Caboclinhos. Seu tipo mais puro é encontrado na Serra da
Meruoca (municipio de Sobral) (BARROSO,1996.pagina ndo numerada)

Meruoca, durante o periodo de dezembro a janeiro, recebe grandes
manifestagdes culturais na cidade, os grupos de reisados, os bois® e a procissdo de
caretas*. Todas essas manifestagdes foram acontecimentos que me permearam e me

formaram enquanto pessoa.

O Reisado, como o proprio Oswald define, € “um teatro processional,
ambulante”, no livro de 2013, Teafro como Encantamento: Bois e Reisados de
Caretas. Ele vé o reisado como um grande percurso que na filosofia dos brincantes
seria um grande trajeto sem fim, que durante as paradas eles brincam, apresentam
uma narrativa sem comecgo ou fim. O que Barroso fala que pode ser chamada de
“Terra sem Males”, “uma viagem que vem do comego do mundo, como dizem os

brincantes, e que como 0 mundo, ndo se sabe se em alguma época se acabe.

A filosofia dos brincantes parte de um lugar de ressignificagédo, apropriagéo e
autonomeacdo. A capacidade de determinar quem € brincante foi tirada do outro
(académico, erudito) e dada ao eu (sujeito) que se autodenomina enquanto brincante

ou artista da cultura popular.

Em meados de 1960, apesar de ser abafada pela ditadura, a cultura popular
tornou-se expressao politica, de lutas das massas ao deixar a elite cultural e ganhar
uma dimensao centralizada nas contradigdes da luta de classes. O termo brincante,

aparenta ser similar a cultura popular por dividir essa dimenséao de resisténcia.

Vejo o brincar como uma agao politica, as manifestacbes populares nao so6
orbitam em logicas diferentes como divergente do sistema hegemonico. Creio que
essa divergéncia seja necessaria para evidenciar as distingdes de cada cultura, de
modo que essa diversidade seja valorizada e acolhida, assim como minha cidade natal

visibilizou essas manifestacdes para mim.

3 No reisado, o Boi é o personagem central que simboliza a forga da vida e da renovagéo. Em
Meruoca ele é celebrado como um ser encantado.

4 A procissdo de Caretas de Meruoca é uma manifestagado popular que homens mascarados,
vestindo roupas coloridas, percorrem as ruas com dangas, sons e brincadeiras. Surge como parte da
celebracgdes de Reis, busca proteger a comunidade afastando o mal, agradecer pela colheita e
renovar os lagos de fé.
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Meruoca € minha cidade natal, na qual morei até os meus 11 anos. Pode se
dizer entdo que Meruoca foi o cenario de toda a minha infancia. E 14 que constitui

minha identidade, o que me faz acreditar que toda obra imprime a alma de seu criador.

Essa monografia imprime um pouco da minha identidade, por falar dos meus
interesses, do que me atravessa e por narrar experiéncias vividas por mim. A partir
disso trago a minha primeira experiéncia com as manifestagdes culturais. O reisado
sempre passava na rua da minha tia Zena, sendo a calgada o local em que se reunia
toda a familia. Tio Zeca, Tia Zena, Tia Toinha e Tio Valmir tornavam-se plateia para a
apresentacao de reisado que quando acontecia era sempre acontecia na frente da

casa de tia.

O reisado de Meruoca é principalmente feito nas ruas, poucos sao os que sao
apresentados em praga publica. O reisado tem esse carater perambulante, uma
manifestacdo acessivel, € o teatro que admiro, esse que vai de rua em rua, de casa
em casa e chega no olho do povo. O reisado inicia costumeiramente com a chegada
do boi que simboliza esse ser sagrado, que € morto, esquartejado e ainda sim é
ressuscitado, em seguida chega os caretas® e caboclos, sendo os caretas a
representacdo dos personagens centrais, como a Dona Ana, a gravida, e Matheus, o
marido da gravida, ja os caboclos sdo os indigenas que fazem o ritual para a
ressureicdo do boi. Em Meruoca diferente de outros lugares a maioria dos
personagens sao mascarados, o que torna mais imersiva apresentagcdo em uma
cidade pequena, o personagem é distinto do brincante que em cidade pequena todo

mundo o conhece.

A histéria que narra um desejo de uma personagem gravida pela lingua do boi
do patrao de seu marido, foi a primeira “encenacado” com a qual tive contato durante
longos anos. Foi a primeira histéria, a primeira mascara, o primeiro figurino que eu

havia visto, mesmo sem nem saber o significado disso tudo ainda.

O reisado ¢ isso, € o comeco sem fim. O reisado nesse sentido simboliza o
aprendizado, o meu e o de toda uma comunidade, que aprende enquanto vé. Esse

comego, € o inicio de uma jornada de ensinamentos, € o primeiro exemplo de

5 Os caretas sao figuras mascaradas que participam de folguedos como o reisado. Integram o reisado
de Meruoca com a fungdo de animar e desorganizar, atuam de forma comica e assustadora criando
um jogo entre riso e o0 medo que da ritmo a brincadeira.
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manifestacao cultural, de jogo, de teatro, de cultura. Sem fim, pois ali nasce um ciclo
de pesquisa, de conhecimento que n&o se limita a manifestagcéo cultural ou ao tempo.
O reisado também simboliza a germinag&o da minha pesquisa, germinagao no sentido
de enraizar, de brotar, a partir desses momentos, dessas memaorias, 0 meu corpo entra
em movimento. No final das contas € isso que me permeia, as manifestagdes culturais
tém esse poder de afetar, de servir de estimulo, é aquilo fala com a minha lingua, com
meu sotaque, para mim € isso que aproxima as manifestacbes do povo, é essa

comunicacgao facil.

Essa cultura é popular pelo fato da possibilidade de se enxergar e enxergar o
outro, para mim as manifestagdes apontam quem aquele povo é, como se atenuasse
nuances nao vistos, mostra o outro lado da face de uma comunidade, tanto nas

questdes sociais quanto identitarias.

Entéao, ter sido criado no interior me proporcionou muitos saberes, cresci com
uma janela para a rua, via 0 povo passar, observava os detalhes que cada um
passava. Talvez movido pela percepc¢ao de um futuro ator que germinava em mim,
morava em uma rua em que me colocava como espectador que via 0s meninos

brincarem e reconhecia ali tragos de jogo, de cena, de atuagao.

Meruoca sempre foi um ponto de vinculo, era parte do trajeto da minha casa
para a casa da tia, para o trabalho da mae, era escutar o som do motor da moto do

pai, era ouvir o sino badalar a cada hora.

A cidade me apresentou as brincadeiras, amigos e principalmente me educou
culturalmente, mas isso eu olhei com desprezo por muito tempo. Meruoca por nunca
ter tido um cinema ou teatro eu nunca tive afinidade essas produgdes artisticas, e
eram essas producgdes que eram validadas como “cultura” e “cultas”, enquanto o que
eu cresci vendo ndo era colocado nesse mesmo lugar de valorizagéo, entdo cresci

desvalorizando as produgdes do meu proprio lugar, da minha tradigao.

Essa incapacidade de enxergar beleza e valor de meu préprio lugar, a meu ver,
deriva do colonialismo que importa produtos, sonho e ideais enquanto destaca essa
cultura importada, invalida a nossa. Esse capitalismo que até culturalmente se
estabelece, domina e danifica qualquer autoestima sobre si e sobre a nossa forma de
ser. Vejo esse apagamento identitario como estratégia de venda de um novo lifestyle,

de uma nova cultura, que nos faz parecer sem identidade para que eu adquira uma
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nova, assim como o produto que chega na vitrine e para ser vendido precisa evidenciar
0 quao os outros produtos estao ultrapassados, o capitalismo junto ao colonialismo
me faz sentir vazio, oco, sem tradicdo, sem cultura na tentativa, quase que

consumista, de aderir ao ideais, produtos e desejos dessa nova cultura.

Dessa forma os saberes culturais sdo apagados por uma supremacia
inexistente, que historicamente € dominado por esse colonialismo. Percebo a
colonialidade percussora de uma mitologia de que nossos saberes tradicionais,
ancestrais e populares sao ultrapassados, e enquanto nossa cultura “atrofia”, o

colonialismo permanece de pé.

Na realidade, eu nem sabia o que era cultura e as milhares de possibilidades
de interpretacdo que o termo cultura poderia ter. O que eu sabia era que eu nao era

“culto”, talvez ninguém de Meruoca seria perante o meu olhar arrogante.

Tudo que foi me apresentado como cultura ou tradicdo eram coisas que,
segundo meu olhar, ndo me pertenciam ou que eu nao cabia nelas. Cultura era
branca, limpa, organizada, harmoniosa, ndo parecia nada com o0 que eu via na rua,
parecia mais coisa de TV, sessao da tarde, filme estrangeiro, mas nada meu, nada
que me representasse, que mostrasse algo comum do meu dia a dia, que me

pertencesse.

Enquanto a cultura que me pertencia era composta por: se benzer ao passar
em frente a igreja, ir a rezadeira quando estava doente, levar os filhos para 0 mogo da
oficina ler a mao para saber a futura profissao do filho, pegar topique para descer pra
Sobral, nao ficar acordado depois da ultima badalada do sino, pedir a bengcao dos mais

velhos, cultura era tudo o que eu via, sentia e presenciava.

Mas, de alguma forma isso n&o foi me passado como cultura, nao chegou até
a mim que eu ja tinha isso, passei anos e anos buscando construir algo que ja havia

em mim.

Trago Antdnio Augusto Arantes® e seu livro O que é cultura popular? de 1981,

pois revolucionou minha visdo sobre o que é cultura. Arantes traz um conceito de C.

6 Professor Emérito da UNICAMP, Departamento de Antropologia, IFCH. Formado pela Universidade
de Sao Paulo (Bacharel Ciéncias Sociais, 1965; Mestre em Antropologia, 1970) e Universidade de
Cambridge (PhD, 1978). Foi um dos fundadores do Departamento de Antropologia da UNICAMP, ao
qual esta vinculado desde 1968 - e se aposentou em 1997
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Levi-Strauss, cultura como “significacéo”. Arantes fala sobre os modos e as maneiras
como as pessoas agem e se comportam como caracteristica da cultura de certos
grupos sociais, ou seja, isso seria cultura, codigos e simbolos ligados as agdes

humanas em diferentes dmbitos, sejam sexuais, econdmicos, artisticos, religiosos etc.

Em se tratando de vida social, a cultura (significagdo) esta em toda parte.
Todas as nossas acgles sociais, seja na esfera do trabalho, das relagdes
conjugais, da produgdo econémica ou artistica, do sexo, da religidao, das
formas de dominagao e de solidariedade, tudo nas sociedades humanas é
constituido segundo os codigos e as convengbes simbdlicas a que
denominamos “cultura”(ARANTES,1981, p.34)

Entdo com 12 anos eu me mudei, fui para Fortaleza e la foi o primeiro contato
com uma outra ideia de cultura, la tinha orquestras, filmes, teatro, ballet, tinha até
opera. Amadureci acreditando que aquilo era o conceito de cultura, e que se fosse
fora daquilo, estaria vazio culturalmente. Na escola estudavamos Picasso e Van Gogh
e liamos a Epopeia, o conceito de erudito entdo chegou como elogio no meu
vocabulario, e significava exclusivo, coisa de gente rica. Mal sabia eu que néo era
exclusivo, e sim excludente. Mesmo achando tudo uma graga, nada me contemplava,
era muito mais legal retornar a Meruoca, ver todas as manifesta¢cdes do que analisar

a cultura de outra gente.

Para Arantes, entdo, a forma que interpretamos o mundo e as normas
determinadas na sociedade configuram a cultura. A cultura para ele também funciona
como uma espécie de instrumento de classificacdo, tudo que foge da cultura

dominante, elitizada € interpretada como exética, selvagem.

Por exemplo, as formas de ornamentagdo do corpo proéprias de outras
culturas perdem,entre nds, a sua inteligibilidade original, ou seja, sua
capacidade de explicitar simbolicamente as diferencas e desigualdades
socias existentes nos grupos em que ocorrem. Ao mesmo tempo, elas podem
ganhar novos significados, seja marcando a distingdo entre nés (civilizados)
eles (exoticos, selvagens),seja assimiladas nos nossos proprios sistemas de
categorias sociais diferenciadas (ARANTES, 1981, p.32)

No livro, Arantes n&o utiliza o termo erudito, o que eu acredito ser uma decisao
acertada, pois, erudito, deriva do latim “eruditus, aquele 'que obteve instrugao,
conhecedor, sabio””. Um outro termo que substitui o erudito é o “culto”, que é um termo
constantemente utilizado na obra dele. Arantes vé o culto a partir do significado que

ele carrega para as pessoas que o caracterizam, pessoas situadas no poder. Culto

7 Informacao retirada do dicionario Oxford Languages
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para os representantes do poder esta intrinsecamente ligado a cultura dessas pessoas
elitizadas, ou seja, manifestagdes artisticas, habitos e modos muito distantes do que

se vé no dia a dia, na vida do povo.

Nas sociedades estratificadas em classes, essas esferas da “cultura” sdo na
verdade, atividades especializadas que tém como objetivo a produgdo de um
conhecimento e de um gosto que partindo das universidades e das
academias, sao difundidos entre as diversas camadas sociais como os mais
belos, os mais corretos, os mais adequados, os mais plausiveis,
etc.(ARANTES,1981,p.9)

Com a minha entrada na UFBA, as coisas foram mudando. O ensino superior
me mostrou algo totalmente diferente do que eu havia julgado. A cultura dita como
erudita ndo era a unica, entdo o que eu havia trazido de Meruoca e de Fortaleza pra

Bahia foi acolhido e recepcionado como cultura.

Segundo Arantes (1981), a cultura popular tem dois elementos que seguem,
sempre presentes, independentes das modificagdes que ocorrem com o tempo: o
pertencimento e a resisténcia, pois estdo ligados a aspectos artisticos, culturais e
sociais que acontecem e se desenvolvem em grupos sociais marginalizados e néo

dominantes.

A cultura popular é cultura vivida, experimentada e reproduzida por um povo,
ela tem uma forte conexdo com as crencas, tradicdes e manifestacdes artisticas,
mudando de acordo com o tempo e o contexto. Sdo principalmente passadas de
geragao em geragao, por estarem ligadas ao dia a dia de um povo, a memoria coletiva

da comunidade e a identidade das pessoas.

O curso de Licenciatura proporcionou reflexdes que me levaram a considerar a
abordagem de um ensino decolonial, que ultrapassa o lugar de um ensino excludente
e erudito. A minha motivacao estava associada a quebra de ciclos que aconteceram
comigo dentro do contexto escolar como aluno. Era importante para mim redefinir o
conceito de cultura e adicionar a cultura popular como um ponto de transgressao ao
sistema, que supervaloriza o erudito. A partir dessas reflexdes, me senti motivado a
pesquisar a relacdo entre cultura popular e a reafirmacao de identidade, associada

também as tradigdes populares.



18

A preocupagao que mantive durante o processo de construgédo e pesquisa de
uma forma de ensino decolonial, partiu do desejo de manter vivas as raizes culturais

diante do sistema hegemdnico que dita o que considera erudito como cultura superior.

Diante dessa preocupacgao, construi sob a supervisdo de Marcos Villa Gois,
meu professor na disciplina de Teatro e Comunidade, uma pesquisa acerca das
manifestacdes culturais presentes em Meruoca como forma de um acervo pessoal e
académico, algo que reunisse e catalogasse musicas, trechos narrados, e outros
elementos presentes nas manifestagdes culturais meruoquenses. Além dos registros
escritos, foi feito registros audiovisuais, os quais ajudei a construir produtos como;
curtas-metragens e documentarios, tais como “Raizes das Lavandeiras de Sé&o
Gongalo” 8(2024), “Romana uma historia de Fé” °(2024) e “Sombras da Noite”
10(2024).

Ao produzir conteudos audiovisuais diretamente com a comunidade
meruoquense, e sobre a cultura de Meruoca percebo a importancia de um olhar de
valorizagdo voltado a cultura e acredito que assim como eu muitas pessoas podem
aprender enquanto observam, se direcionarmos esse foco para esse olhar de
apreciagdo a cultura construimos um lugar de resisténcia ao apagamento de
identidades e a dominagao entre culturas. Remanejar esse foco, acredito que seja
uma forma de educacdo, apontar, iluminar esse lugar que tantas vezes cai em
esquecimento, mostrar e falar de cultura, em minha opiniao, € olhar para si, olhar para
o outro e construir essa perspectiva de corpo coletivo, de uma comunidade, que é o

que eu acredito que deva ser a educagao, uma educacao decolonial.

Adiante utilizei desses elementos registrados no planejamento e execucéo de

aulas, como podera ser visto nos capitulos subsequentes.

Trago o termo “tornar-se”, de minha autoria, pensado diante do regime
educacional que vivi e vivo. Vejo a necessidade de “tornar-se” educador/a/e

decolonial, ao invés de apenas inserir praticas indigenas, africanas ou afro-brasileiras,

8 O documentario mostra a tradigdo das Lavandeiras de Sdo Gongalo, Distrito de Meruoca. Essas
lavandeiras levam suas roupas e tecidos para as pedras e quanto lavam, cantam.

® O documentario narra a perspectiva dos devotos de Romana uma figura religiosa para a
comunidade meruoquense.

10 Sombras da Noite curta-metragem narra sobre o imaginario meruoquense, tratando de lendas e
mitos de Meruoca, em que se confunde relatos reais com a ficgao.
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para que haja uma real consolidagao das formas de resisténcia a colonizagao cultural

e a homogeneizagao imposta pelo colonialismo.

Arantes reflete sobre o pensar e o fazer. Ele vé o culto/erudito como “o pensar”
e o popular como “o fazer.” Ele traz questionamentos sobre as fungdes profissionais
dentro da sociedade. Por exemplo, ele aborda a comparacéo entre o arquiteto e o
mestre de obras. Eles cumprem a mesma fungao dentro da producdo de uma obra.
Arantes continua investigando sobre a disparidade entre a valorizag&o cultural e
financeira, entendendo que todo mundo que teve acesso a educagao e ao “cultismo”
cresce na hierarquia da valorizagdo. Essa dissociagao entre "fazer" e "saber", embora
a rigor falsa, é basica para a manutencao das classes sociais, pois ela justifica que

uns tenham poder sobre o labor de outros. (1981,p14.)

Nesse sentido, podemos relacionar essa desvalorizagao, inclusive, com a auséncia de
prestigio de mestre populares, mestres estes que em sua maioria ndo sao académicos, porém
que sao objeto de estudo e fonte de informacdes preciosissimas. Atualmente, falamos sobre
novas forma de saber, esse saber popular, ancestral, mas que para mim e muitos outros

artistas interioranos esse saber € basico.

Cresci ouvindo histdrias, receitas, instru¢des que sempre considerei como certas,
também como forma da qual eu também obtive educacao, acho que por isso acredito em uma
educacdo assim nesse lugar meio cotidiano, dialogal, em que ndo haja uma hierarquia de

saberes, mas que haja troca, uma conversa que tanto da quanto recebe.

Percebo a exotizagdo desses saberes segundo Arantes (1981) como tentativa de
descredibilizar os ensinamentos populares, que hoje, felizmente, vem sendo incluidos nos
ambientes académicos. Tanto reconhecer essas novas formas de saber quanto integralizar
elas nos sistemas educacionais sao um passo importante para reconstituir autoestima desses
detentores do saber e reparar a violéncia da légica hegemédnica que acaba deixando cicatrizes

nesses grupos.

Acabo por perceber que a integralizagédo tardia e a falta de valorizagdo que essas
formas de pensar, entender e interpretar o mundo e a vida, sofreram durante todo esse
periodo é responsabilidade da racionalidade eurocéntrica que termina por nos distrair e nos

conduzir por um caminho contrario ao de valorizar os nossos proprios saberes.

Outro autor que redefiniu a minha pesquisa, a partir de minhas leituras sobre
ele é Anibal Quijano. No livro, ele vai refletir sobre uma estrutura de racionalidade

eurocéntrica e o colonialismo.
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Trago Quijano para agregar ao pensamento de Arantes acerca da presenga da
cultura e da identidade das populagdes minoritarias. Quijano fala que a constituicéo
dessas identidades e da reafirmacado delas s6 ocorre por conta do poder que as
oprime, ou seja, nao se deveria rotular os seres humanos, situados em uma sociedade
em que todos fossem tratados de forma equalizada. Isso fica explicito nesta passagem

do seu capitulo, Colonialidade do Poder e Classificagdo Social.

No decurso da evolugdo dessas caracteristicas do poder actual foram-se
configurando novas identidades societais da colonialidade — indios, negros,
azeitonados, amarelos, brancos, mesticos — e as geoculturais do
colonialismo. (QUIJANO,p.74,2009)

Quijano entédo define a modernidade, segundo minha compreens&o, como uma
nova configuragcdo de relagdes de dominagdo, a qual tem 3 eixos principais: o
colonialismo, o capitalismo e o pensamento eurocéntrico. Isso esta ligado diretamente
ao que falei anteriormente sobre Arantes e a diferenciagao entre saber e fazer. Existe
uma primazia sobre o pensamento, como se o saber fosse mais importante ou tivesse
mais valia que o fazer, a execug¢ao. Dessa maneira, o culto é visto como quem pensa,

nao o que faz. Mas o que isso tem a ver com a cultura popular?

Essas afirmacbes sobre a primazia do pensamento e a hierarquia da
racionalidade eurocéntrica diverge com o que eu encontro na universidade. La me foi
mostrado que ndo ha mais valia sobre o fazer ou saber, ndo no sentido de
equivaléncia, mas que ha método, técnica tanto no que se faz quanto no que se sabe.
Inclusive algo que me chamou atengdo na universidade foram os docentes que
integravam a aula n&o sé como meros expositores de um conteudo, mas praticavam

0s jogos junto a nds, discentes.

Esse momento de reunido, o qual o professor se junta a brincadeira me lembra
0 mestre que se compde o corpo de brincantes, uma educacado que se faz com o

corpo, literalmente, presente.

Cultura Popular para mim é isso, corpo presente, esse corpo que perambula,
que olha, que sente e entende, e interpreta a vivéncia como cultura. Cultura para mim
€ 0 que o ambiente me da, o que eu sinto me dizer, o que eu entendo sem saber, essa

cultura quase intuitiva, quase particular.
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Ja, a Cultura popular para Arantes € a cultura que o povo produz. O autor
acredita que a cultura esta conectada com a vida social e o contexto que os individuos
estdo inseridos e assim como a maioria das manifestacbes culturais brasileiras, a
cultura popular é feita pelo povo, quando digo povo quero dizer a populagdo majoritaria
desse pais, ou seja, pessoas pobres e miscigenadas. Quero exemplificar a cultura
popular que hoje temos como tradicdo: reisado, danga de reis, cavalo marinho,
carnaval, entre outros, sdo manifestagdes culturais produzidas pelo povo, enquanto a
elite tem outra cultura, que ironicamente chamamos de erudita, o ballet, a 6pera, a
orquestra etc. Devo salientar, que mesmo sendo definidas como manifestacoes
populares ou eruditas, isso nao impede a participagéo do povo na cultura erudita ou o
inverso, inclusive isso nao invalida a manifestacdo como popular ou erudita, por
exemplo; o reisado € uma manifestacao cristd enquanto a festa de lemanja € uma
manifestacdo do candomblé, a participacdo de pessoas de outras religides nas

festividades nao constitui nenhuma invalidez as respectivas religides.

Ent&o, a cultura popular ndo é vista como “culta”, pelo simples motivo que no
imaginario da elite, essas manifestagdes nao tém técnica, ou seja, sem técnica, sem
saber. Ela é mais desvalorizada por nao ter a primazia do “saber”. Assim, como
Arantes também fala em seu livro, “a partir dos lugares de onde se fala com autoridade
na sociedade capitalista, o que é “popular’ é necessariamente associado a “fazer”
desprovido de “saber”. (p.14,1981)

Dessa forma, entendo a formacéo da pessoa educadora decolonial a partir da
quebra da ideia do eurocéntrico como superior. Acredito que o decolonial se forma a
partir do conhecimento da vivéncia e da cultura da comunidade em que se esta
inserida, ou seja se eu irei trabalhar com narrativas e dramaturgias, por exemplo, por
que nédo trazer uma narrativa de uma figura ou personagem proximo do contexto
daquela comunidade, ao invés de trazer personagem norte-americanos e europeus
que vivem narrativas e realidades totalmente diferente da nossa? Estamos em um
mundo em que comumente pensamos as teorias, as narrativas e a propria vida como
aquilo que nao nos pertencem ou sao distantes de nés, sdo melhores, e isso &

resquicio do eurocentrismo e da ideia de racionalidade importada.

Quijano fala em seu capitulo sobre uma racionalidade que veio do exterior, que

denominei de “racionalidade importada”. O autor discorre sobre a “invencao” da
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racionalidade, que aconteceu no século XVII, nos grandes centros hegemdnicos. O
capitalismo inventa uma forma de controle social, tanto dos individuos quanto das

propriedades dos recursos de produgao.

Esse modo de conhecimento foi, pelo seu caracter e pela sua origem,
eurocéntrico. Denominado racional, foi imposto e admitido no conjunto do
mundo capitalista como a unica racionalidade valida e como emblema da
modernidade. As linhas matrizes dessa perspectiva cognitiva mantiveram-se,
nao obstante as mudancgas dos seus conteldos especificos, das criticas e
dos debates, ao longo da duragao do poder mundial do capitalismo colonial e
moderno. (QUIJANO,2009, p.74.)

Quijano, continuando, discorre principalmente sobre a implementacéo de
concepgdes sociais, que seriam formas de interpretar o mundo, sé que impostas por
uma ideologia. Exemplo disso € o que o proprio autor traz em seu livro. Ele fala sobre
um mito que foi passado durante o iluminismo, o eurocentrismo, o qual, inclusive,
Quijano denomina de “mitologia”. O eurocentrismo nos faz acreditar que a Europa era
um centro de poder antes mesmo do capitalismo e que colonizou o restante do mundo
por ser mais avangada, logo, a Europa teria interferido na autonomia do
desenvolvimento das “colénias” por essas serem inferiores, e teriam que humanizar

esses outros locais.

Desde o século XVIII, sobretudo com o lluminismo, no eurocentrismo foi-se
afirmando a mitoldgica ideia de que (...)a Europa e os europeus eram o
momento e o nivel mais avangados no caminho linear, unidireccional e
continuo da espécie. Consolidou-se assim, juntamente com essa ideia, outro
dos nucleos principais da colonialidade/modernidade eurocéntrica: uma
concepgao de humanidade segundo a qual a populagdo do mundo se
diferenciava em inferiores e superiores, irracionais e racionais, primitivos e
civilizados, tradicionais e modernos.(QUIJANO,2009,p.75.)

Arantes, em seu livro, também fala sobre as implementacdes de concepcgdes
sociais que acontecem através de mecanismos que tentam uniformizar as condutas
de agir e pensar. Um dos instrumentos que ele cita é a escola, que, segundo ele, “de
modo indireto e implicito essas agéncias procuram aproximar o que é efetivamente
dissemelhante, legitimando a supremacia de alguns modos particulares de "saber"

sobre os demais.” (p.12, 1981)

Para mim fica claro que a supremacia que Arantes se refere é consequéncia

do colonialismo que deixa vestigios nos sistemas educacionais e torna a educagéo
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instrumento de violéncia, ao categorizar e estabelecer saberes hierarquicos
compromete com o bem-estar de uma cultura tanto individualmente, em cada aluno,

como coletivamente, ao estabelecer isso em classe.

Como estudante de licenciatura vejo a educagdo como combate ao
pessimismo, como intervengdo ao que muitos podem considerar “natural’. Por
exemplo, nés educadores ao invés de determinarmos os alunos e seus futuros a partir
de um recorte do que vemos e conhecemos, auxiliamos o aluno a seguir um trajeto

contrario ao que o estigma e o preconceito tentam determinar.

Dessa forma, entendo o papel do educando ndo como transformador, pois
acredito que esse papel de transformacéo é somente do estudante, mas, como aquele
que reimagina, que possibilita, que diz sim. E nessa func¢ao de afirmar, e indicar novos
caminhos, construimos uma autoestima, uma confianga, que reflete no futuro e

consequentemente esse estudante se da a possibilidade de mudanca.

Sendo assim, o educador e as instituicdes de ensino desempenham um papel
central nas internalizacbes de normas sociais e culturais. Arantes, em sua obra,
também aborda sobre o pensamento colonialista da época em que escreveu o livro,
1981. Ele traz recortes de uma sociedade que pensa as culturas indigenas e negras
como uma mancha na cultura europeia remanescente. Isso fica claro neste trecho:
“‘Nao obstante, o branco que se precavenha pois ‘quando um negro n&o suja na
entrada, ele suja na saida’.”’(p.12, 1981) Ele aborda o assunto de maneira irbnica para
retratar como a sociedade desvaloriza os saberes populares e culturais que partem
das populag¢des minoritarias, indigenas e negras, mas enquanto isso ndo conseguem
“evitar que muitos objetos e praticas que qualificamos de “populares” pontilhem nosso
cotidiano”(p.12,1981), ou seja, a cultura popular esta enraizada na nossa realidade: o
benzimento, a simpatia, o banho de folhas, cha de ervas, cuscuz, o carnaval etc. Sdo
formas pelas quais a cultura popular se manifesta, assim sdo chamadas de
manifestacdes culturais. Nessa citagdo, Arantes explica que as escolas moldam as
criangas e jovens para se comportarem de acordo com as expectativas sociais e,

nesse sentido, a educagdo toma a funcdo de encaixar os sujeitos na légica e nos

padroes da sociedade e, principalmente, em uma educag¢ao eurocéntrica.

E essa na verdade uma das funges mais importantes (embora ndo a Unica) das
escolas, igrejas, dos museus e dos meios de comunicagao de massa Ainda que muitas
vezes de modo indireto e implicito, essas agéncias procuram aproximar o que é
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efetivamente dissemelhante legitimando a supremacia de alguns modos particulares
de "saber" sobre os demais.(ARANTES,1981,p.12)

E interessante refletirmos sobre a concepcao de racionalidade de acordo com
0 que ja esta inserido no nosso cotidiano. Ao negligenciarmos a cultura de nossos
alunos e tentarmos molda-los em uma cultura em que n&o se sentem pertencentes, o
fazemos por estarmos imersos em uma ideia de educagao europeia, que esta tao

presente e tdo natural em nossas vidas que nem sequer questionamos.

O eurocentrismo nao é exclusivamente, portanto, a perspectiva cognitiva dos
europeus, ou apenas dos dominantes do capitalismo mundial, mas também
do conjunto dos educados sob a sua hegemonia. E embora isso implique um
componente etnocéntrico, este ndo o explica, nem € a sua fonte principal de
sentido. Trata-se da perspectiva cognitiva durante o longo tempo do conjunto
do mundo eurocentrado do capitalismo colonial/moderno e que naturaliza a
experiéncia dos individuos neste padrdo de poder. Ou seja, fa-las entender
como naturais, consequentemente como dadas, ndo susceptiveis de ser
questionadas. (QUIJANO,2009,p.75)

Entdo, combater o eurocentrismo é encontrar uma maneira de ver como o
aluno, com a sua histéria, sua vivéncia e experiéncia pode ser valorizado no que traz
culturalmente. Talvez, essa seja a grande virada de chave: entender que esse aluno
(por definicdo, equivocadamente entendido como ser “sem luz”, ja que, como
abordamos, a partir do iluminismo, a ideia de luz, iluminagdo do pensamento, seria

dada pela racionalidade) tem um conhecimento para trazer e agregar a educagao.

Por isso a ideia de tornar-se um educador decolonial vem do propdsito de
questionar os paradigmas de modelos educacionais que, muitas vezes, se mostram
impositivos e autoritarios, como advertiu Quijano, transformando-a em um espacgo de
didlogo, como propde Paulo Freire, em sua obra Pedagogia do Oprimido (1970). Freire
propde um modelo de educacgéao dialogal, o qual tanto o educador quanto o educando
fagam parte de um processo colaborativo de construgdo do conhecimento. Para
Freire, a educacao deve ser um meio no qual os oprimidos possam se conscientizar

de sua situagao e possam lutar pela transformagao social.

A pratica através da cultura popular e das tradigbes entram em dialogo com

Freire ao tratarem de um conhecimento que nao € isolado, imposto ou mesmo distante
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da realidade dos individuos, mas um saber construido a partir do cotidiano e da

vivéncia coletiva das pessoas.

1.1 Colonialidade, educagao e cultura.

Essa pesquisa pretende incentivar a implementacdo de uma educacéo que nao
busque apenas contemplar a cultura erudita, mas que reserve um lugar para o
desenvolvimento de uma cultura afro-brasileira, cuja preocupacdo € manter a

singularidade deste pais, dessa cultura.

A educacgéo, nesse sentido, tem a funcdo de resgatar a singularidade, a partir
da retomada do lugar de pertencimento e de valorizagcdo da cultura relativa de cada
um. Assim, se constréi um instrumento poderoso que combate o esquecimento das
tradicbes, dos saberes populares. A educacédo pode ser valorizada dessa maneira
pelo fato que ela toca e permeia a realidade dos alunos. Percebo a educagao como
uma possibilidade de trazer assuntos pessoais, vivéncias e narrativas individuais para
dentro da sala de aula. Ao fazer isso, constituimos uma via de mao dupla sobre o que
sabemos de cultura, ou seja, o professor tem a oportunidade de conhecer o passado,
a tradicdo e a cultura presente na vida do aluno e o aluno tem a possibilidade de

entender o que o professor também traz para sala de aula.

Lembro que em uma das primeiras disciplinas que tive no curso de Licenciatura,
foi Laboratério de Praticas Pedagdgicas |, a disciplina ministrada pela Professora
Doutora Alexandra Dumas da Escola de Teatro da UFBA, foi uma experiéncia
marcante com essa caracteristica decolonial. Dumas propds um tipo de apresentacao
inovadora, e poética, ela se apresentou a partir das maos. Falando de si através das
caracteristicas e detalhes que essa mao tinha, a professora abriu a oportunidade para

que cada um mostrasse suas maos, também a si mesmo.

Pelo que lembro, Alexandra iniciou contando um mito, uma crenga popular dita
por algum familiar dela. A crenga contava que existia um lago, cristalino, que banha o
povo do mundo, |a, cada um se limpava e deixava todas as impurezas no rio, as
pessoas sujas, entravam no rio e saiam brancas, assim surgiu a branquitude.

Enquanto as pessoas atrasadas, pegaram o rio, antes cristalino agora sujo, € ao néao
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poderem se limparem por inteiras colocaram apenas a palma da mé&o e dos pés na
agua, assim surge a negritude, de acordo com a histéria provida de desleixo, atraso e
sujeira. Alexandra conta essa crenga pois foi assim que foi apresenta a ela a sua cor,
a sua identidade, ela se apresenta mostrando as palmas da mao brancas em contraste
com seu rosto negro, a professora introduz a tematica do racismo e do mito colonial

de forma ludica, mas sem perder o peso e a responsabilidade que esses temas tém.

Ela continuou falando sobre suas maos, e cada detalhe, calo, traco, linha como
se fosse pedaco de si, uma parte que revela Alexandra e o seu intimo. Esse exercicio
se prolongou, cada aluno se descrevendo a partir das maos, refletindo sobre como
um dedo mais grosso, mais fino e até torto pode falar sobre nossas personalidades,
intimidades e pensamentos, cicatrizes eram momentos felizes, brincadeiras,
descuidos, mas também traumas. Vejo esse exercicio como um bom lugar para refletir
sobre abordagem sensiveis que permeiam esse lugar de sensibilidade, que permitem
a troca de saberes, de experiéncias, vivéncias e narrativas individuais. Eu enquanto
estudante percebi Alexandra de uma maneira muitos mais visceral, mais préxima,
conheci Alexandra, mesmo que nao por inteiro, mas a conheci, € me mostrei a ela, eu

e outros estudantes.

Essa aula em particular para mim é o exemplo de simplicidade, perceba a
delicadeza que Alexandra aborda as questdes raciais, e que poderiam ser qualquer
outra questao identitaria. Ela assume uma postura decolonial, ndo ao falar de teéricos
e palestrar sobre a decolonialidade, ela fala de si, de suas maos, de crencas que
fizeram parte da vida dela, crencas essas coloniais, que rompem com nossa
autoestima, e Alexandra inverte esse papel, ela mostra como podemos construir essa

autoestima em cima da colonialidade, a partir da denuncia, do dialogo, do desabafo.

Procurei achar na minha pesquisa, um teoérico que apresentasse esse lugar de
dialogo, onde é possivel haver troca de saberes, de vivéncias, em meio a minha

procura encontro Luiz Rufino'".

Luiz Rufino, em sua tese Exu e a pedagogia das Encruzilhadas (2017) define a
encruzilhada como ponto de intersecc¢ao. Ele aposta na educagédo como um espacgo

" Professor da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ), na Faculdade de Educacéo da
Baixada Fluminense (FEBF) e do Programa de Pés-graduagdo em Educagéo, Cultura e Comunicagao
em Periferias Urbanas (PPGECC/UERJ). Pedagogo, Doutor em Educagao (UERJ)
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de troca de saberes, uma educacdo que ndo seja homogénea. Rufino vé a
possibilidade do “cruzo”, que seria a mesclagem entre a pedagogia ja existente, a

eurocéntrica, com uma abordagem decolonial.

A nogao de encruzilhada emerge como disponibilidade para novos rumos,
gramatica poética, campo de possibilidades, pratica de invengao e afirmacgao
da vida, perspectiva transgressiva a escassez, ao desencantamento e a
monologizagdo do mundo, a encruza emerge como a poténcia que nos
possibilita a pratica de estripulias. Nesse sentido, miremos a decolonialidade.
(RUFINO,p.35,2017)

De acordo com Rufino (2017) define a colonialidade como um sistema em vigor,
principalmente ligado a questdes étnico-raciais, fundamentadas na tentativa de
embranquecimento, tendo como consequéncia a uniformizacdo de uma cultura com a
qual lidamos hoje. Quando Rufino apresenta essa uniformizacdo, reflito sobre a
individualidade, para mim a identidade esta diretamente ligada ao individualismo,
embora cliché acredito que nossas diferencas nos tornam unicas, mas para além da
questdo de exclusividade, essas singularidades constroem uma diferenciagcéo, o
agrupamento de pessoas diferentes de outro grupo, torna-se comunidade. Gosto de
ilustrar essa ideia, relembrando histérias da formacdo de Meruoca, a cidade foi
ocupada por varias tribos fugitivas da colonizacdo do territério sobralense, Sobral
também conhecida como princesa do norte, era a provavel capital do estado na época,
a territorializagédo portuguesa daquele espaco significou a fuga de tribos nativas para
outros lugares, embora algumas nao fossem amigas, os povos por estarem em uma

mesma situacao, se tornaram uma comunidade, que hoje € a cidade de Meruoca.

A decolonialidade ndo é contra a cultura europeia, a decolonialidade para mim
€ o respeito ao existente, ao que existiu, ou seja, a valorizagao da diferengca. A
tentativa de homogeneizar as culturas, significa desmembrar comunidades e tornar

todos, membros do sistema colonial.

O colonialismo nos provocou o desmantelo e a necessidade de
reconstrugcdo; assim, somos seres vacilantes, desviados e que ndo pode se
reajustar. O tom das invengdes marcadas por esse acontecimento é o da
ambivaléncia e dos inacabamentos. Nesse sentido, é necessario ressaltar
que, por mais que a dinamica colonial tenha provocado a produgcédo de um
terceiro tempo/espacgo, ela ainda investe esforgos para a totalizagdo das
possibilidades em torno de uma unica légica (RUFINO,2017, p.16.)
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“‘Em torno de uma unica logica”, isso fez tanto sentido quando eu li isso pela
primeira vez, no trecho acima citado por Rufino. Percebo hoje, que 0 momento que eu
estava de desvalorizar minha cultura, e desperceber a tradigdo de meu lugar, surgiu
desse grande carrossel, a ideia que tudo gira em torno da dinédmica colonial, me
colocou para andar em circulos, pois por mais que houvesse esforgo para adentrar no

ideal erudito, ndo havia pertencimento, ndo condizia com minha identidade.

Sinto que o colonialismo € mesmo uma grande oposi¢ao a forga da natureza,
nos faz acreditar que nao devemos ser o que somos, crer que foi culpa do meio. Me
pergunto se isso é veridico totalmente, se eu deveria gostar de outras coisas, senao
as minhas, de ver outros, sendes 0s meus, e chego na conclusédo de que o colonial é

artificio, nos submete aquilo que nao € natural, ndo € verdadeiramente nosso.

Entdo entendo quando Rufino fala sobre o colonialismo nos levar ao
desmantelo, a reconstrucdo com os cacos de autoestima que nos restam por
acharmos que somos incapazes, indignos e errantes. Nesse processo, gera-se
insatisfacdo, eu me percebi buscando uma idealizagcdo inalcancavel e isso s6 me

trouxe inseguranca.

Como Rufino continua falando sobre a diversidade de culturas e saberes entre
as pessoas que vivem em decorréncia de um pensamento que aposta na
decolonialidade. Para o autor, a decolonialidade serviria entdo como uma politica de
valorizagcédo dessa diversidade. Assim, a pedagogia do cruzo seria 0 encontro com

esses saberes e a inclusao destes nos pensamentos educacionais.

O colonialismo é violéncia em estado bruto, como nos alerta Fanon (1968).

A colonizagdo € uma engenharia de destrogar gente, a decolonialidade, ndo
somente como conceito académico, mas enquanto pratica social e luta
revolucionaria, deve ser uma acdo inventora de novos seres e de
reencantamento do mundo. (RUFINO,2017,p.33)

Para mim revolucionario € reconhecer que nao somos produtos desse
colonialismo, ou que pelo menos ndao deveriamos ser. Ao entender que eu nao
precisava atender as expectativas que essa colonialidade me rega, era possivel viver
outros caminhos e realidades que ndo me derrubassem constantemente. Concordo
com Rufino quando ele fala sobre a colonizagdo ser uma engenharia feita para nos
destrocar, ela estrutura uma mecénica capaz nos tornar engrenagem dela, nos

ferimos enquanto acreditamos e reproduzimos esse pensamento. Mas, quando a
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nossa identidade emerge sobre essa violéncia, somos capazes de reconhecer a nossa

verdade.

Entdo, percebo o que seria “reencantamento do mundo” como pertencimento,
pertencer a si mesmo, tomar rédeas de nossas perspectivas e fugir das amarras que
nos sao opostas. Construir esse pertencimento, como um processo natural de
amadurecimento, para mim foi necessario refletir sobre o que eu tenho de bagagem,
0 que eu trago enquanto vivéncia que me pode ser util para a construcdo dessa
autoestima, que solidifique essa crenca no que me pertence e no que eu sou, para

que a colonizacao nao atropele a minha identidade.

Como foi possivel perceber através de Quijano e Arantes, existe uma
racionalidade importada, que esta inserida na nossa forma de pensar, agir, educar e

ser. Isso para Rufino (2017) é resultado da colonialidade inserida nos paises latinos.

Uma virada epistemoldgica como parte de um processo decolonial implica
uma politica de preservacdo da vida em sua integralidade e imanéncia. A
diversidade de saberes possiveis no combate ao desencantamento do mundo
exige a emergéncia de outras ontologias, poéticas e seus respectivos cruzos.
N&o a toa, a colonialidade — a que prefiro chamar de carrego colonial — se
vitaliza trancando-se nas dimensdes do ser, do saber e do
poder.(RUFINO,2017,p.33)

Ainda para Rufino, existe uma necessidade de reformulagdo na maneira de se
pensar sobre a educacado e os saberes que cultuamos. Para ele é necessario que
tenhamos responsabilidade sobre nossos préprios conteudos, para que assim eles

sejam credibilizados.

Isso me toca, esse momento de retomar o que € nosso, de reconhecer e
devolver o que nos foi tomado, o conteudo que Rufino fala é a nossa identidade, nossa
raga, nossa cultura, que acaba sempre estando na mao do “outro” (académico,
erudito, governante) e nunca na nossa, no eu (sujeito). E agora que surge essa
possibilidade de me dar nome, de ser e reconhecer quem sou € libertador, ndo s6 no
sentido de liberdade, mas no sentido de poder, o empoderamento que surge quando
somos soltas. Assumimos nossas proprias responsabilidades, responsaveis pelo
nosso proprio saber.

Sendo assim, é nossa responsabilidade assumir a emergéncia e a
credibilizagao de outros saberes, diretamente comprometidos, agora, com o
reposicionamento histérico daqueles que os praticam. Nessa perspectiva,
emerge um outro senso ético/estético; os saberes que cruzam a esfera do
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tempo, praticando nas frestas a invengdo de um mundo novo, sdo aqueles
que se encarnam na presenga dos seres produzidos como outros. Firmemos
nossas respostas combatendo a baixa estima que nos foi imposta; a
problematica epistemoldgica é fundamentalmente étnico-racial, e € por isso
que essa batalha nos demanda ténus politico que confronte e burle a principal
ameaga a vida ao longo dos ultimos séculos: o racismo/colonialismo.
(RUFINO,2017, p.33)

Eu vejo essa ideia de reformulagdo do pensar também atrelada ao papel do
professor, esse papel de apontar o erro, apontar a colonialidade presente, que muitas
vezes nao enxergamos sozinhes. Dar nome e foco ao problema, € como diagnosticar
uma doencga, € o inicio da possibilidade de tratar, entdo, fazer apontamento que
identifique essa colonialidade € também criar refugio, dividir a dor e denunciar esses

incdmodos é fazer um terreno fértil para decolonialidade brotar.

Enquanto Rufino fala sobre “essa batalha nos demanda ténus”, eu repenso
essa “batalha” como comunhdo, € necessario estratégia, acolhimento que precede a
guerra, que antecede a luta. Construir um espacgo de conforto é reparar aqueles que
ja estao feridos antes da batalha, o colonialismo/racismo tem nos ferido, dilacerado e

na angustia de batalhar, esquecemos de sarar.

Para mim construir esse espagco de amparo, s6 € possivel com troca, com
dialogo, cruzemos nossos caminhos feridos na pretensdo de costura-los enquanto

tecemos o cruzo, estabelecer essa cura ao atravessar o outro e esse me atravessar.

A Pedagogia da encruzilhada vai ao encontro da minha pesquisa, sintonizada
também na mesma perspectiva de Freire, que contempla o dialogo entres saberes e
entendendo a necessidade do cruzo dentro da educagao, um lugar de encontro, troca
de vivéncias, participacdo ativa e valorizacdo do que os alunos trazem de suas
comunidades. A partir de Rufino, juntamente com os outros autores, vejo a
possibilidade de uma educagado que desmonte a atual conjuntura do que se nomeia
como saber dominante. Acredito que a partir da aplicagdo de uma pedagogia que
inclua aspectos, objetos e praticas do universo proximo ao aluno, seja possivel
estabelecer uma educacado decolonial, que nao fique presa e estagnada nos
parametros e modelos eurocéntricos, mas que possa adquirir um formato mais

inclusivo em relacao aos valores destes alunos.
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CAPITULO 2: CULTURA POPULAR E TRADIGAO NO CONTEXTO
ESCOLAR.

Como a formagao de um educador decolonial € o ponto central desta pesquisa,
quero partir de um dialogo entre a minha vivéncia, enquanto uma pessoa que esteve
dentro das manifestagdes culturais, e as minhas experiéncias dentro do contexto
escolar, seja como aluno, seja como professor. Narro, aqui, sobre minhas descobertas

acerca da minha pesquisa, sobre sua construgcéo e a experimentagcdo em sala de aula.

A ideia construida em mim, percebida por mim, era de que apenas o erudito
era considerado cultura, enquanto o que eu via na rua ndo passava de uma mera
festividade. Isso ndo soO repercutiu na minha formagdo como uma equivocada
concepcao da definicdo de cultura, como afirmava a ideia de que eu era uma pessoa
desprovida de cultura. Essa percepgao, com o passar dos anos, nao so foi se
acentuando, como me tornou carente de uma identidade artistica, me fazendo

acreditar que eu era um individuo vazio.

A concepcgao de que a arte s6 € valida quando apresentada em espacos
institucionalizados — como palcos tradicionais- ofuscou, por muito tempo minha
percepcao sobre a riqueza cultural que existia no cotidiano que eu vivia. Com o passar
dos anos, isso alimentou uma inseguranga, a qual muitos artistas interioranos
experimentam, com o desentendimento de si como artistas. Pois, a cultura do interior
tem muito da cultura popular e, ao adentrar em um sistema académico, ha uma
invalidacédo do que esses artistas interioranos consomem, produzem, ja que o0 que
eles vivenciam nao se encaixa nos padrdes eruditos. Narro isso partindo de minha
propria experiéncia como artista interiorano, do noroeste do Ceara. Assim que adentro
na minha formagao académica na UFBA nao me reconhego como artista, como tendo
uma vivéncia ou experiéncia com a arte. Faltou alguém que me educasse e me
informasse que o que ocorria na minha cidade natal também era arte. Responsabilizo
as escolas que estudei, que ndo abordaram sobre manifestagdes culturais populares
ou se abordavam traziam o folclore como evento e ndo como uma expressao cultural

ou arte popular.

Na escola de teatro, inicialmente, ndo me sentia existente como individuo que

carrega uma bagagem valida para me apresentar como artista, principalmente pela
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falta de representatividade de tedricos que trouxessem a reflexao sobre a composigéao
da arte a partir da cultura popular. Isso s6 mudou quando tive contato com a disciplina
Teatro em comunidade. A partir dai, comecei uma pesquisa acerca do reisado de
minha cidade natal, a forma como as manifesta¢gdes culturais incidiam na identidade
de um povo, e consequentemente, na minha prépria identidade. Eu me voltei para os
reisados, as caretas e o boi que tanto compunham o artista que se fazia presente na

Universidade.

Através da disciplina, uma curiosidade acerca da cultura popular foi incentivada
e 0 mito que as manifestacdes populares eram menos desenvolvidas, inferiores, logo
foi sendo desconstruida. A posig¢ao de valorizagao foi sendo posta naquele lugar e, a
partir dai, veio entdo a motivacdo de trazer uma metodologia que utilizasse os

elementos da cultura popular como uma possibilidade de preservagcao da memoria.

No semestre seguinte ao que cursei Teatro em Comunidade, me matriculei em
Pesquisa em Artes Cénicas como optativa, quando escolho desenvolver uma
pesquisa que parta da primeira pessoa, que fale do lugar de nao pertencimento em
grandes metropoles e o apagamento da cultura minoritaria através da comercializagao
de uma cultura erudita. Nessa pesquisa discorro sobre a minha vinda a uma capital e
a substituicdo da cultura popular pela cultura exclusiva. Exclusiva de excludente.
Narro sobre minha chegada a uma cidade, Salvador, em que todo bairro parece ilha,
enquanto no interior tudo é unificado. Antes, perambular pela cidade interiorana,
circulando de casa em casa, agora se limita a espagos de cultura, pragas e areas
comuns. Comparo, no trabalho, a limitagao dos espacos para apresentagdes culturais
a mesma limitagao do brincar na infancia. Dialogo sobre a distingdo de uma infancia

que tive no interior que contrasta com os limites de uma cidade grande na infancia.

2.1 PIBID e minha falta

Fago mencgao ao PIBID, Projeto Institucional de Bolsas de Iniciagdo a Docéncia,
pois & outra grande motivagéo para a produgédo da minha oficina de estagio 3. Entrei

no PIBID em 2022 e finalizei o projeto em 2024. Percebo o PIBID na minha trajetoria
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como um grande divisor de aguas enquanto licenciande. Noto o PIBID como um

diagnostico das praticas que eu levava para sala de aula.

Vejo a colonialidade como um lugar de enraizamento, o qual as normas e as
praticas cotidianas sdo despercebidas como violentas, entdo acabo trazendo
referencias de ensino durante o PIBID que compactuam como esse descaso com a
cultura e as identidades expressas em cada aluno. Quando rememoro sobre as
técnicas, os métodos, as praticas ensinadas a mim na escola, encontro com
momentos de invisibilidade. Lembro que muitos professores enxergaram a mim e
minha turma como iguais, como uma unidade, na minha visdo a tentativa de
uniformizar a mim e esses alunos € também uma tentativa de apagar a nossa

individualidade.

Quando inicio o PIBID, assumo a mesma postura e acredito que isso seja o
primeiro impulso de um recém educador, a reprodugédo de uma figura comum dentro
da educacéo, o posicionamento autoritario, um ensino de via uUnica, a imposigcao de
uma unicidade dentro da sala de aula, isso séo aspectos e caracteristicas que a priori
eu tendia a reproduzir. Penso que a falta de consciéncia sobre colonialidade, é a
emboscada perfeita para qualquer educador, enxergamos 0 mundo sob a perspectiva
da colonialidade, e acredito que a educacéo € a mesma coisa, as nossas experiéncias
se tornam nossas acoes, € vejo que esse foi meu erro, por um momento acreditar

veementemente na educacao padrao.

Descrever o PIBID é entender os equivocos, é pontuar desconfortos e pensar
novas estratégias. O incomodo aqui € a chave principal para a mudancga, é
desencadeamento de uma educacao decolonial na pratica. Ao longo das aulas das
aplicagdes de conceitos e jogos teatrais me sinto descontentado com a falta de dialogo
entre o teatro e os alunos, o tema do PIBID era Brecht'?, e desde entdo estavamos
tentando aplicar conceitos de ator-narrador e quebra de quarta parede com alunos do
ensino fundamental. E isso claramente nao era algo que comunicava com aqueles
individuos e a sua realidade, a partir desse encontro com a frustracdo e com a falta
de preparo comecei a pesquisar maneiras de tentar dialogar com aqueles alunos e a

sua realidade.

2 Bertolt Brecht, dramaturgo e encenador aleméao, considerado por muitos um classico do teatro.
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Nessa jornada de tentar descobrir uma forma de comunicagéao, lembro de achar
os textos de Rufino, em que ele fala sobre a intersec¢ao de saberes, achar esse ponto
em comum, entre nds oprimidos que combata esse desencantamento do mundo. Apds
algumas aulas descobrimos que esses estudantes eram em sua maioria residentes
da Baixa'3, isso explicava a presenca de violéncia e de armas expressas nas
improvisagdes feitas em sala de aula. Para mim a decolonialidade comega ai, no
saber, no conhecer quem sao esses individuos, ter ciéncia do seu cotidiano e da sua
realidade, enquanto n&do soubermos quem sao o0s nossos alunos, faremos
pressupostos e iremos aplicar uma educagao a partir de suposi¢ées ou quando nao,
enrijecéssemos a nossa postura a fim de tratar todos iguais e desprezando a sua

individualidade.

Ao achar um ponto comum, como propde Rufino, foi mais facil estabelecer uma
conexao com esses alunos, agora tinhamos uma consciéncia das coisas trazidas para

sala de aula e poderiamos achar formas de lidar com elas a partir de jogos teatrais.

Durante as aulas uma estratégia que foi adotada foi a tentativa de criar um
‘novo mundo”, também proposta de Rufino, essa constru¢do do mundo ideal, e
reflexdo sobre as medidas que transformadoras desse novo lugar foram conciliadas
com as ideias de Brecht. A tomada de consciéncia e juizo de valor presente nos textos
do tedrico foram selecionadas por tratar dessas questdes mais similares as dos

alunos.

Assim, conseguimos introduzir assuntos como género, sexualidade e
identidade, principalmente. Foi algo que me trouxe muita euforia em ver o resultado
da aplicag&o do ensino do teatro dentro da comunidade escolar. Mas, ainda que com
a gratificacdo de um bom retorno dado pelos alunos, sentia que as praticas que eu
levava ndo eram condizentes com o que eu queria trabalhar. Entdo, me faltava uma
motivagao que me levasse a estudar e trazer um repertério particular para dentro da

sala de aula.

Porém, por outro lado, as questdes identitarias me cativaram bastante. Os
relatos que, inerentemente, os alunos traziam sobre as suas vivéncias, 0s seus

passados, me levaram a querer investigar mais a esse respeito. O desejo de conhecer

13 Baixa ou também conhecida como Baixa da Egua é uma favela situada na Federacéo, Bairro de
Salvador.
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essas pessoas e a maneira como elas se relacionavam consigo e sua comunidade

me fizeram refletir sobre a minha motivacao dentro da universidade.

A partir das questdes identitarias trazidas por eles, tivemos a possibilidade de
adentrar em um espacgo de confianga e de ludicidade, os alunos se tornaram mais
abertos e mais dispostos a participar das proposigdes feitas, e mesmo ndo sendo uma
atividade dindmica, que era a favorita deles, terminava sendo muito produtiva. Ao
longo da finalizagdo nessa escola trouxéssemos uma proposigédo a partir da cultura
popular, as bonecas Abayomi', aqui no Brasil sendo conhecidas como bonecas de

pano.

Essa aula foi voltada para a confec¢cdo de bonecas de pano, as bonecas
Abayomis, trouxe bons frutos pois foi uma maneira de se debrugar sobre o passado e
memoria afetiva, mesmo que esses estudantes ndo tivessem um contato com as
bonecas de pano anteriormente foi uma aproximag¢ao com essa ancestralidade e com

essa historia hereditaria.
ANEXO A : PLANO DE AULA — BONECA ABAYOMI

EMENTA: Aplicacao de dindmicas, jogos teatrais, improvisagdes associadas ao
exercicio da interpretacao textual e exploragado do imaginario. Estimulos para a
confecgao de historias através das escrevivéncias. Analise e releitura de textos
diversos a partir das praticas e elementos teatrais que proporcionem a reflexdo a
respeito do eu e do outro.

DATA: 25/09/2023

TURMAS: 8° e 9°

CARGA HORARIA: 120 min

AREA DE CONHECIMENTO: Interdisciplinar pedagogia e teatro;
ESTAGIARIOS/AS: Helen de Jesus Fonseca; Kaila Janaina de Jesus Bezerra;
Micaella Dias de Jesus; Ruda Haron Ferreira de Souza.

NiVEL DE ENSINO: Fundamental II.

PROFESSOR/REGENTE: Urania Auxiliadora Santos Maia de Oliveira
PROFESSOR/A SUPERVISOR/A: Viviane Paraguagu Nunes

CONTEUDOS | METODOLOGIA HABILIDADES E RECURSOS
COMPETENCIAS A | DIDATICOS
SEREM
DESENVOLVIDAS
Teatro de 1. Confecgao dos | Estesia; Fruicao; Tecido preto
formas bonecos (30 min): | Coordenagéao de tnt e chita
animadas Cada participante | motora; Tesoura
recebera um pedaco

4 Derivada de bonecas de pano e boneca de palha, as bonecas abayomi foi criado por Lena Martins,
que as define como “boneca negra sem cola e sem costura”.
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de tecido de tnt para
a confeccdo dos
bonecos. A
professora dara as
instrucdes da técnica
Abayomi e cada um
deve reproduzir da
forma como Ihe

agradar.
Dando voz  aos
personagens (40

min): Partindo de
musicas que Os
alunos conhegam e
tenham familiaridade,
0 exercicio proposto
sera feito da seguinte
forma: Os alunos
caminham dispersos
no espago cada um
com um bambolé e
devem  distribui-los
no chdo, da forma
que desejarem,
enquanto isso podem
ouvir musica, cantar
e etc. Quando todos

oS bambolés
estiverem
distribuidos, oS

alunos terdo que
entrar nesse bambolé
quando for pedido e
cantar um trecho de
qualquer musica que
remeta ao boneco
construido. Feito isso
consecutivamente, a
partir de alguma
musica cantada
dentro desse
exercicio partiremos
para a construcédo da
voz do personagem
seguindo a
musicalidade da
musica. Exemplo: o
cantor de certa
musica canta muito
grave e rapido, ou

Projecao vocal;
Prosaddia;
Construcao de
personagens;
Expressao;

Criatividade;
Construcao de
cena;

Reflexao;
Criticidade;

Caixa de
musica
Celular
Bambolés
Tecidos
diversos
Papéis
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fino e baixo, a partir
da imitacdo desses
artistas com a
interpretagcéo dos
alunos que a voz do
personagem vai
sendo construida.

3. Construcdo de cena
(80min): A partir dos

exercicios e
elementos

trabalhados durante
a aula, os alunos
devem construir
cenas curtas

manipulando 0s
bonecos e utilizando
as frases do texto
Aquele que Diz Sim,
Aquele que Diz N&o.

4. Roda de conversa
(20 min)

OBJETIVOS: (GERAL E ESPECIFICOS):
GERAL: Exercitar a criatividade dos
participantes a partir das formas animadas,
desde a confecgdao até a manipulagao dos
bonecos.

ESPECIFICOS:

o Confeccionar bonecos a partir da
técnica "boneca Abayomi".

e« Promover exercicios vocais para a
construcao das personagens.

o Estimular a criatividade
participantes.

e Apresentar cenas curtas, manipulando
os bonecos, com trechos do texto
teatral Aquele que Diz Sim, Aquele que
Diz Nao.

dos

REFERENCIAS:

AMORIM, Ariana Silva. Fundamentos e
Metodologias para o Ensino de Teatro.
Salvador: UFBA, Escola de Teatro;
Superintendéncia de Educacao a
Distancia, 2023.

BRECHT, Bertolt. Aquele que Diz Sim,
Aquele que Diz Nao.

MENDONCA, Célida. Materialidade em
Jogo: o fazer teatral na escola.

<https://youtu.be/5hQ33WVzK2|?si=-
OCPnBP--iL4X0o8W>

Acredito que a minha falta dentro do projeto tenha me levado a um lugar de

aprendizado e experiéncia, que foram necessarios para que me encontrasse com o

que me identifico enquanto educador, que € a associacdo com a memoria, a

identidade e a heranca.


https://youtu.be/5hQ33WVzK2I?si=-OCPnBP--iL4Xo8W
https://youtu.be/5hQ33WVzK2I?si=-OCPnBP--iL4Xo8W
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O PIBID feito na Escola Municipal Cidade de Jequié sofreu incidentes que nos
obrigaram a migrar para outra escola, a Hildete Lomanto, localizada no Garcia. L3,
trabalhamos com a educagéo basica no ensino infantil e, a partir dai, consegui
introduzir um pouco do que havia sentido falta na oficina dada na antiga escola.
Comecei a trazer elementos que me remetiam a minha heranga, a musicalidade
especifica do Ceara ou a propria danga, como o coco'®. Trazendo a musica associada
ao jogo teatral, consegui achar uma ludicidade pertinente para abordar em minhas

aulas.

Figura lll — Aula de teatro na Escola Hildete.

M'IW

A pratica feita acima demonstra uma ciranda, que € uma danga, mas também
considerada brincadeira. Suas musicas e cantos sao originarios de Pernambuco e
Paraiba, envolvendo uma dindmica popular que tirava as criangas da norma de fileiras,
das cadeiras uma atras da outra, que torna o aluno anénimo por esconder o rosto e
configura o professor como o centro. Essa danga compunha basicamente meu plano
de aula. Comecei a experimentar jogos e brincadeiras da cultura popular, mesclados
com os elementos das manifestacbes culturais. A proposta das aulas, que
majoritariamente conduzia sozinho, era voltada para a narrativa dessas criangas,
focada em trabalhar a escuta de cada aluno e, a partir das brincadeiras, podia

introduzir o tema acerca das questdes identitarias.

Em uma dessas escutas, em meio as aulas, acabamos conversando sobre a
nossa ancestralidade. As questdes identitarias, surgiram a partir do nome, de maneira
descontraida uma menina me perguntou por que eu me chamava Ruda, o que eu

interpretei como algo banal, foi agarrado com muita curiosidade, a sala toda queria

50 Coco(danca e ritmo) é uma pratica das culturas populares brasileiras, pode ser
encontrado no litoral e no sertdo nordestino, tendo origem afro-indigena (Farias Mota, 2014)



39

saber o motivo do meu nome, o que antes era s6 uma pergunta comum de crianga me

levou a oportunidade de conhecer aquela turma e a origem de seus nomes.

Expliquei que minha mée tinha um livro de nomes indigenas, que Ruda era um
nome Tupi, que também significava Deus do Amor nas lendas e crencas indigenas,
eu retribui a pergunta a menina que tinha me feito o questionamento, ela falou que
tinha recebido o nome da v6 e a descreveu como ela era, repassei a pergunta pro
restante da sala, alguns ndo sabiam, outros sabiam e contavam histérias de como os
nomes haviam nascido, promessas de fé, nome herdado, nome inventado, nome

fundido, as vezes homenageado.

A identidade surge do nome, o que aquele nome traz enquanto historia e
imagem também, quando o nome surgiu dentro da aula, surgiu também essas
questdes de raga, de ancestralidade, de cultura, quando cada crianga contava a
histéria ela também trazia vestigios de si e da sua comunidade, ao falar do nome
herdado da vo se falava como era essa vo6 tanto de cor quanto de afeto, ou o que essa
vo faz ou fazia, seja levar a crianca no parque, seja o que ela cozinha, o que elas
fazem juntas me revela um recorte do que essa crianga vive e viveu com esse afeto.
Cultura e identidade também se revelam no cotidiano, acredito que principalmente no
cotidiano, essas historias contadas me dao uma mais nitidez a quem eu dou aula, a
quem eu convivo, € importante me lembrar que existe um pedaco de gente que nao
conheco, existe mistério e profundidade em cada aluno com quem vivi, € importante
me relembrar e lembra a eles também, que ndo sdo apenas alunos em sala de aula,
sao completos, seres inteiros, ndo somente a parte aluna, é preciso se olhar por inteiro

e por o olhar uns sobre 0s outros.

A ciranda, por exemplo, traz a ideia da decolonialidade ao colocar em pratica o
olhar de uns sobre os outros, assim os alunos também sao vistos como formadores
da brincadeira e da aula. E uma forma de equalizar e quebrar a rotina em que cada
aluno s6 vé a nuca um do outro. Com a ciranda, passamos a configurar os rostos

dessas criangas.

Faco, aqui, uma reflexdo sobre o espaco de experimentagdo que o PIBID me
proporcionou durante longos 18 meses de projeto. O que trago para retratar aqui € o
meu trajeto oscilante durante a pesquisa, pois 0 que mais tinha me amedrontado era

o despreparo acerca da montagem das aulas. Isso foi o que me levou encontrar o meu
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objeto de pesquisa, quero dizer que encontrei a cultura popular quando tive medo,
pois a Unica coisa que encontrei para recorrer foi a mim mesmo e o que eu tinha para

fornecer para aqueles alunos.

Admito que durante todo o processo muitas vezes falhei e retomo minhas faltas
aqui pela potencialidade do erro em me encaminhar a chegar nas minhas raizes,
assim o lugar para o qual recorri foi 0 da memoria, o da minha afetividade e do meu
saber ancestral. A minha pesquisa se faz presente na falta, se faz presente por

entender cultura como algo que vem do bergo, o saber inerente ao individuo.

Minha maior falta, foi a negligéncia, comigo, com quem eu sou, com a minha
histéria, meus desejos. A ansiedade e despreparo de estar em aula de aula pela
primeira vez (e todos os dias parecem uma primeira vez) me colocou em lugar de
repeticao, repetir os referenciais que tive enquanto educadores na escola, identifico a
negligéncia ai, nesse momento de copia, de tentar ndo existir para que exista o

educador.

Anulei minha existéncia, passado, cultura e desejos, a fim de atingir um modelo
ideal de educador, minha falta esta ai na falta de confianga e autoestima que carrego,
ao ponto de procurar em outra pessoa medidas e escolhas para exercer o0 meu

trabalho, a minha profissao.

Hoje rememoro e vejo que grande loucura a minha, tentar seguir padrées que
me dilaceraram, que me opuseram a seguir meu proprio caminho, minha identidade
propria. Esses padroes, € o modelo de professor que tentava seguir, 0 modelo que
em minha cabega era o ideal. Percebo a crueldade da colonialidade ao me fazer
duvidar de mim e procurar tudo, menos o meu proprio ser como referéncia, me
negligenciei e deixei de lado tudo que me parecia verdadeiro para seguir o que eu
acreditava que era certo.

Em um certo dia, lembro de um ditado que minha mae muito humorada repete
sempre, “a gente sai do mato, mas o mato nao sai da gente”. Nesse dia eu decidi levar
0 mato para as criangas, esse que tem fauna e flora nordestina, que demostra tanto
de mim quanto meu sangue derramado. Decido fazer o que quero fazer, seguindo
minha verdade, minha identidade, minha cultura, meu mato, enquanto mato o padrao,

mato o modelo ideal. Sigo enquanto mato.
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A cultura popular entdo se torna um instrumento pedagdgico na minha
trajetoria, o que viabiliza a minha continuidade dentro do espaco académico e de
ensino, antes desvalorizado, por mim inclusive, visto como algo distante da minha
realidade, sendo enxergado sobre os rotulos eurocentristas. Depois da minha vivéncia

com o PIBID, se torna o pilar, a bussola que guia a minha motivacéo.

A descoberta das manifestagcdes culturais e populares como os guias da
pesquisa, nesse momento, foi essencial para o avango da pesquisa atrelada a
educacao e a cultura. E isso se deu justamente na busca da minha memdria. Ao
rememorar 0 que vivi em Meruoca, comecei a perceber a falta da representatividade
da cultura popular nas escolas que lecionei e me entristeci quando percebi que o
mesmo que tinha acontecido comigo, a negligéncia com minha cultura e o
apagamento das manifestagbes que eu vivi como objeto de estudo, estavam
acontecendo atualmente. Os anos se passaram, mas a conjuntura de uma educagéao
que preza por culturas hegemdnicas e eurocéntricas era a mesma. O desconforto me
levou a necessidade de adquirir responsabilidade com a vida, pois assim como Rufino

fala:

Por mais contundente que venha a ser o processo decolonial, € também um
ato de ternura, amor e responsabilidade com a vida. A colonizagao acarreta
o destrogcamento dos seres subordinados a esse regime, os colonizados, mas
também a bestializagao do opressor, o colonizador. Sobre a colonizagao nao
se ergue civilizagdo, mas sim barbarie.45 Dessa forma, inscreve-se o fato de,
a partir desse acontecimento, emergir também a necessidade da invengéo de
novos seres. A meu ver, o afeto, a ternura, o amor, a responsabilidade com a
vida sdo elementos decoloniais que substanciam as possibilidades de
resiliéncia e transgresséao. (2017,p.32)

Entendo o ensino decolonial nas escolas como respeito aos alunos, ndo como
um capricho que cedo a mim mesmo como pesquisador ou docente que teima em nao
seguir o sistema. E um valor que agrego a esses alunos, as suas historias e ao seu
presente. Seguir o rumo da decolonialidade é cuidar de uma vida enquanto passado
ancestral e futuro em formacao, o contrario implica em impor um molde educacional

que negligencia o aluno como individuo.

A cultura popular que acredito como a adequada é a que vem do colo. Arantes
e Oswald Barroso coincidem ao falar que a cultura é produzida pelo povo e que a
criacdo de uma cultura esta na vivéncia do sujeito na sociedade em que ele esta
inserido, nos grupos étnicos e classes sociais (1981). A inser¢cédo da cultura popular

dentro dos contextos escolares nos quais eu estive presente sempre foram muito
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escassas. A integracao desses conteudos fazia parte de uma agenda escolar, como
o cumprimento de uma data festiva. Ou seja, a cultura popular, o folclore, as
manifestagbes culturais e populares distintas cumpriam mais um papel de data
comemorativa do que um objeto de estudo. O conteudo da cultura popular nas escolas
onde eu estive presente foi totalmente esvaziado e substituido por uma conveniéncia

de quando e como falar.

Na minha concepgéao, a decolonialidade e a abordagem da cultura no ensino
nao se da apenas para manter a cultura popular ativa e viva, pois, segundo Barroso,
(2019) a cultura popular ira se reinventar. Independente de midias sociais e avangos
tecnoldgicos, a cultura permanece, talvez ndo a mesma, mas permanece. Entdo por
que tratar da cultura popular? Pelo simples fato de ndo compactuar com a violéncia,
de ndo perpetuar uma comunicagdao falha que se baseia em modelos irreais,
eurocéntricos, que atropelam nossas identidades, que reiteram um medo incutido de
nao sermos os suficientes. Tratar de cultura popular € um mostrar que o mundo
mudou, que os padrdes deixaram de ser o erudito, o cultismo, mas que o regional é

pertinente e que cabe manifestagdes culturais dentro de espagos comuns.

Cultura popular vem de colo, e tudo que precisamos € afago. Tratar da cultura
popular é romper com um sistema hegemdnico que maltrata nossas identidades e
descredibiliza nossos saberes, é resistir, reinventar o conforto, a autoestima e nossos

parametros. E trabalho mitdo, porém relevante conosco e com 0s Nossos.

CAPIiTULO 3: IMPACTOS DA PERSPECTIVA DECOLONIAL NO ESTAGIO
11!

Inicio esse capitulo discorrendo sobre os impactos do resultado de se
reinventar como educador decolonial aliada a cultura popular através da pratica teatral
executada no ensino informal a partir da disciplina de Estagio Supervisionado lll.

Informo que a matéria de Estagio Ill € um componente obrigatorio para o curso
de Licenciatura em Teatro, sendo necessario a presenca de um professor supervisor

e um professor orientador. O estagio deve cumprir com uma carga horaria de 48 horas,
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podendo ser feita no ensino formal, em escolas, colégios etc. Ou no ensino informal,

nao se da em instituicbes educativas tradicionais.

Vejo a oportunidade nessa oficina de construir acolhimento voltado a minha
prépria comunidade estudantil, como ja havia feito um trabalho semelhante de
introdutoério na difusdo de estratégias decoloniais no ensino formal, tomo a iniciativa
de apresentar essa possibilidade para uma comunidade mais préxima a mim,

universitarios.

Penso nesse momento como retribuicdo a universidade, devolver a ela e a sua
comunidade a mesma quebra de paradigma e violéncia que ocorreu em mim através

da institui¢ao.

A oficina que surgiu decorrente da disciplina cursada, foi realizada o ensino
informal, tendo com espaco para as aulas a sala 103, do Pavilhdo 5 do Campus
Ondina da UFBA. Com um total de 4 alunos, sendo esses, Marjorie, Leo, Giovanna e

Isa.

A oficina nomeada, Dramaturgia, Criagao e cotidiano, tinha o intuito de explorar
as questdes identitarias dos alunos a partir de experimentacdes de elementos da
cultura popular, e principalmente entendendo o cotidiano dos participantes como
ponto inicial para a criagdo de uma dramaturgia, que posteriormente se tornaria a
mostra cénica. Essa oficina resultou em um relato memorialistico apresentado no final

do componente, que denominei como Cotidiano Particular.

Cotidiano Particular demarca um ponto de mudanca de perspectiva na minha
pesquisa, ao estruturar as aulas e os objetivos do planejamento eu presumia que o
objeto de estudo estava sendo as narrativas cotidianas de cada um, mas ao executar
e analisar a oficina percebi que os jogos, as musicas e 0s objetos da cultura popular
eram o pilar da pesquisa, enquanto as narrativas eram consequéncia do que estava

sendo abordado em sala de aula.

Percebo nesse processo decolonial que extrair histérias e verbaliza-las € um
ato de bravura e entrelago isso com o que aprendi na graduacgao, que estar no palco
€ ser vulneravel, e no palco contamos histérias, vejo o ator como intérprete, € um

corpo que narra.
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Nesse sentido, percebi que a forma de ensinar teatro pode ser feita através do
ensino decolonial. Interpreto o teatro como uma ciéncia inexata, talvez por isso seja
tao dificil, € necessario alcangar a abstracdo, mas essa dificuldade ndo é impeditiva,
para mim a dificuldade abre caminhos, o teatro entdo tem esse carater de

maleabilidade, de inumeras formas de alcangar a atuacédo ou o conceito de teatro.

Dentre essas possibilidades me abrago junto a cultura popular, e pulo no

estagio lll, esse momento tdo diverso tanto pessoal quanto académico.

Durante o processo de planejamento da oficina tive uma imersao provida pela
prépria universidade, trago um momento importante para a minha pratica decolonial.
O primeiro momento com Juliana Mota, professora da Universidade Federal de
Minas Gerais, foi um curso de voz e interpretacdo em que Juliana nao utilizou
modulos, ou seccionou as aulas, tudo parecia muito fluido, aulas muito bem
redondas, as quais ela ndo ensinava técnicas por etapas e sim apresentava esse
ensino como um trajeto. Essa ideia de movimento que Mota me apresentou eu tentei
incluir no meu planejamento, inclusive a pessoalidade que ela busca e traz enquanto

professora.

Lembro que Juliana pediu para que lembrassemos de sons a partir de
memorias afetivas. Aquilo significou algo para mim, e quando ela pediu para
compartilhassemos de nossas anotagdes e memorias, fiquei feliz por poder mostrar
que sou, por alguém se importar em me escutar. Nao s6 a melodia, ou o canto

bonito, mas minha parte avessa, minha meméaria visceral.

Isso muda algo em mim, nés educadoras temos essa fungao de escutar, e por
tanto tempo escutamos que esquecemos como € bom ser ouvida. Perceber isso
acende algo em mim, nés professores esquecemos de sermos alunos, e por tantas
vezes ignoramos escutar, mas quando somos escutados a importancia se releva em

acolhimento, em se deliciar enquanto alguém te ouve.

Mesclo minha vivéncia com Juliana Mota e Celida Salume (2019) como
estratégia de se dialogar, dialogo no sentido de mao de via dupla, em que se escuta
e se é escutado, pois nesse momento vi a importancia da professora ser aluna,
assumo entdo uma postura participativa no estagio Ill, uma medida que mostrasse

guem eu sou, enquanto eu procurava quem eles (alunos) eram.
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3.1 Percepgoes praticas

Acredito que meu real dever enquanto educador decolonial, ndo é expor minha
metodologia ou me mostrar enquanto pesquisador, acredito que seja evidenciar meus
alunos, me voltar para eles. Analisar e pensar sobre quais praticas os movem, e o que

esse movimenta impacta tanto na vida deles, quanto na minha.

Pensando nisso, volto esse momento dessa monografia para analisar, refletir e
evidenciar esses participantes, como a cultura popular os revela e os contempla
também. Assim irei pontuar os principais jogos, a sua relevancia dentro da composi¢ao
da oficina e expor minhas percepg¢des sobre os impactos presenciados por mim e a

minha interpretacdo sobre esses acontecimentos.

Esse carater da educacéao atrelada a decolonialidade sobre pensar e olhar o
outro, também foi um pilar dentro dessa pratica. Durante a formulagéo e planejamento
da oficina foi pensado que o principal eixo que circulava essas praticas nao era apenas

a cultura popular, mas também a identidade dos participantes e suas bagagens.

Iniciei minha oficina com um pedido, um dia antes pedi que todos levassem um
objeto que tivesse um significado para além do usual. No dia seguinte, os participantes
levaram objetos que se comunicavam individualmente com eles, mas parecia um

objeto comum para o restante.

O jogo da apresentacao tem a proposta de conhecer o outro a partir de um
objeto, esse objeto deve conter uma histéria afetiva com o seu dono e que seja

possivel que o proprietario se apresente através dessa narrativa.

Esse jogo foi escolhido para abrir a oficina, justamente pelo intuito de conhecer
os participantes e entender suas narrativas. Cada um trouxe um objeto pessoal,

Giovanna trouxe um ter¢o, Leo um escapulario, Iza um diario e Marjorie uma mantinha.

Um momento marcante na execucgao do jogo, foi ouvir Marjorie, irei descrever
o momento tanto pelo significado para a pratica quanto para exemplificar melhor o

jogo.

Marjorie trouxe uma mantinha vermelha feita de tric6, uma mantinha no
tamanho de uma toalha de rosto, a primeiro momento é normal estranhar um tecido
tdo pequeno para uma jovem adulta de 25 anos. Marjorie nos contou que ela guarda

aquela manta desde pequena. A manta foi um presente de sua madrinha, muito
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querida pela familia, mas que veio a falecer quando Marjorie ainda era muito nova. A
manta nos permitiu acessar um lado dela, que talvez a primeiro momento seja de
muito dificil acesso, o luto, a perda. Ser vulneravel em um primeiro encontro é dificil,

e provavelmente ndo seria possivel alcangar essa intimidade na auséncia da manta.

momento vivido com Marjorie me trouxe a sensagdao de um mergulho no seu

cotidiano tao particular, e dai surge o nome do relatério de estagio.

Entao a partir do intimismo as portas se abrem, como se abriram nessa oficina,
depois desse momento com a histéria da manta, foi confiado a mim e ao “espago” da

oficina um lugar de desabafo, de confianga e reciprocidade.

Percebo esse momento com Marjorie com muita riqueza, o que Marjorie
carrega enquanto cultura e a forma que entende e interpreta o mundo, pode ser
chamada em termos formais de “significagdo”, essa afetividade e importancia que uma
manta pode ter, revela a potencialidade que a cultura popular pode acrescer enquanto
historia.

E quando falamos de historia, seja de um povo, ou se uma pessoa, estamos
tratando de identidade, daquilo que torna a pessoa ser o que é. Construimos entao
um entendimento de certas particularidades que sédo as razdes para a forma que

agimos € pensamos.

Nutrir esse entendimento, nos leva a alteridade. Alteridade para mim € como a
janela de frente para rua que permite que a gente veja o outro, o entenda e o perceba,
€ nessa observacado nds somos tao capazes de o entender, que quase nos tornamos
aquele que entendemos, para mim isso € atuacdo, uma das partes do teatro, a

alteridade.

Em outros momentos eu percebo que a aluna foi mais fundo, tanto em si mesma
quanto no outros, existia em outros jogos um olhar atento que entendia o que o outro
iria fazer, e nisso coexistia a sincronia, uma harmonia em cena, em jogo, em

brincadeira.
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ANEXO B : PLANO DE AULA — AULA SOBRE MEMORIA AFETIVA

DATA: 19/04/2024
Turma: |

CARGA HORARIA: 2 HORAS
AREA DE CONHECIMENTO: Artes/ Teatro

NIVEL DE ENSINO:

MINISTRANTE: Ruda Haron
PROFESSORA SUPERVISOR/A: Rosa Adelina

dramaturgia.

Sera pedido para que
cada integrante da oficina
se apresente seguindo as
perguntas norteadoras.

Quem é vocé? De onde
veio/é? O que te trouxe
aqui? Quais as suas
expectativas da oficina? O
que é dramaturgia para
vocé? E cotidiano o que
€7 (30 min [a depender do
tamanho da turmal)

Cada aluno devera se
apresentar de acordo com
o objeto afetivo que
trouxesse e compartilhar
da sua memoria afetiva
daquele objeto, do seu
vinculo, da sua
histéria. (30 min)

Jogo do olhar: Dispor as
pessoas no espaco, sera
pedido para que elas
caminhem um pouco, até
que estejam dispersas no
espaco. No mesmo lugar
O ministrante ira numerar
essas pessoas de acordo
com a quantidade de
pessoas, sera feito
grupos. Os grupos terdo
que se mover (um passo)
de acordo com a ordem
numérica, o numero 1
autoriza o 2, 0 2 autoriza o
3 e assim por diante, até
que forme uma linha.

CONTEUDOS | METODOLOGIA HABILIDADES E RECURSOS
COMPETENCIAS A | DIDATICOS
SEREM
DESENVOLVIDAS

Processo Espaco

Criativo em Conhecer os colegas | amplo

e repartir
pensamentos e
vivéncias
verbalmente.

Desenvolvimento de
percepcoes e da
atencao ao outro na
forma de agir e
portar, se ver a partir
do outro.
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Porém a autorizacao sera
dada apenas pelo olhar. O
jogo sera acrescido de

dificuldade
proporcionalmente

forma geométrica
grupo. (40 min)

roda de conversa.
min)

nivel de dificuldade da

e Finalizagdo da aula, com

Expressao cénica,
relagdo com o outro.

Feedback para
saber sobre a
permeacao do
exercicio em cada
aluno.

OBJETIVOS: (GERAL E ESPECIFICOS):

GERAL:

Estimular o processo de escrita dramaturgica
abordando elementos do cotidiano a partir de
jogos teatrais

ESPECIFICOS:

Valorizar narrativas comuns;

Possibilitar a dramaturgia como uma

escrita  proxima da realidade rotineira;
Incentivar o olhar critico a realidade pessoal

REFERENCIAS:

COMTE, Auguste. Curso de filosofia
positiva. Sao Paulo: Abril, 1977.

BONFITTO, Matteo. O ator

compositor. Sdo Paulo: Perspectiva,

2003.

BARBA, Eugenio; SAVARESE,
Nicola. A arte secreta do ator. Sao
Paulo: Hucitec; UNICAMP, 1995.
STANISLAVSKI, Constantin. A
preparacao do ator. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira S.A., 1986.
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Experienciar processos criativos individuais que
partam de uma mesma situagao;

E para a construgao desse espagco comum e abrigo, decidi trazer uma imersao
no cotidiano do outro, ou seja, um participante era escolhido para mostrar algo do seu
dia a dia, seja da sua profissdo, dos seus hobbies, seus habitos etc. Denomino esse

momento como “jogo da alteridade”

A ideia surgiu das luvas de boxe que eram marca registrada de Leo na sala,
toda aula ele levava as luvas de box e sempre se mostrava disposto a nos ensinar.
Leo ou Ledncio, é instrutor de box e professor. Decidimos entdo que durante 4 aulas

cada um iria ensinar algo para o grupo.

Dessas 4 aulas, definitivamente a mais marcante foi a de Leo, ele trouxe as
luvas e tomou a frente da aula, foi bonito ver Leo incorporar a figura de professor e
sair do lugar de aluno, é diferente conhecer a pessoa através de algo que ela ja saiba,
nao existiu timidez nos assuntos que ele dominava. Foi muito interessante ver a outra
faceta, como no caso de Leo, ele professor, ele dominante, profissional, atleta para

além do visto em sala de aula.

Figura IV - Aula de Boxe com Leo

== (s o - <

Fonte: DARLAN SANTOS SILVA, acervo pessoal, 204.
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Percebo esse momento como oportunidade para trazer a reflexdo dos capitulos
anteriores, olhar e salientar na educagao uma educagao que exista no fazer, e nao
somente no saber, construir uma educacao que o professor também seja aluno das
coisas comunitarias da turma e individuais do aluno. Esse momento que Leo se torna
uma figura mais abrangente que sé aluno, envaidece, engrandece ele perante a turma,
acredito que posso afirmar que nesse exercicio é possivel construir uma autoestima
e uma identidade perante o ensino, a turma. Ele ndo é apenas mais um, ele tem algo

para agregar, ele € anterior a aula, anterior a educacao.

Ainda comentando sobre identidade gostaria de retomar o intuito das praticas,
que é conhecer essas narrativas, identidades e culturas presentes em sala de aula,
que € necessario que haja esse contraste entre a figura passiva de aluno e a figura
real da pessoa que € aluna. Devo acrescentar que essa parte inicial tem o propdsito
de entender quem sao essas pessoas para que se possa planejar quais elementos

culturais podem ser utilizados e como pode ser aplicado na experimentagao cénica.

ANEXO C: PLANO DE AULA — AULA DE BOXE COM LEO

DATA: 18/05/2024

Turma: Il

CARGA HORARIA: 4 horas

AREA DE CONHECIMENTO: Artes/Teatro
ESTAGIARIOS/AS:

NIVEL DE ENSINO: Diverso

PROFESSOR/REGENTE: Ruda Haron

PROFESSOR/A SUPERVISOR/A: Rosa Adelina Sampaio.

CONTEUDOS METODOLOGIA HABILIDADES E RECURSOS
COMPETENCIAS A | DIDATICOS
SEREM

DESENVOLVIDAS

Jogo/Improvisagao

Expressao Luvas de
Corporal/Processo box e
Criativo. 1. Posigdo do  Gato: tatame.
Imitando um gato os
participantes irdo

comecgar a se alongar,
utilizando a lombar e as
costas, mobilizando o
quadril e esticando as
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pernas na hora do
“ataque”.

2. Rei Sa: Jogo de nocéao
sensorial sobre o outro,
movimento de bracgos
com a base aberta
acompanhado do
vocalize Reisa,
alternando velocidade.

3. Coreografia: A
Coreografia ja  preparada
durante os primeiros dias de
oficinas, eles formaram pares
dancardo em 4 tempos para o
lado direito e dois tempos para
o esquerdo. Em seguida eles
se olham, ddo as méaos ao
centro trocam as posicoes
duas vezes, se olham,
desenrolam em 8 tempos,
sentam-se no chdo e movem
cada perna para o lado oposto
4 vezes alternando as pernas,
viram de barriga para o chéo,
voltam para a  posigao
sentados e lancam o bracgo
para o lado dele. Sobem em 8
tempos, Coreografia de bragos
1 vez dentro, 1 fora para o lado
direito, 2 foras para o lado
esquerdo e um dentro. Repetir
de maneira inversa. Encontro
de pares de maneira frontal,
encontro de méos, danga no
centro volta com encontro de
maos e cumprimenta, troca de
pares e repete.

4. Contato Improvisagéo;
utilizar conceitos de
desequilibrio ja trazidos pela
Mimica Corporal, conceitos de
apoio, suporte e peso. Utilizar o
toque seguro como forma de
estimulo para surgimento de
memorias, lembrancas e
sensacoes.

Aquecimento e
consciéncia
corporal/
Concentracgao e
aquecimento vocal

Estimulos para
criacédo e
composicao de
cenas

Consciéncia de
como 0 jogo
permeia os alunos e
descobrir o que
pode ser utilizado
para criacao.
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5. Roda de conversa
sobre a Improvisagao e sobre
as sensacgbes percebidas,
desabafo sobre o cotidiano.

6. Tambor mineiro, jogo
com congado que explora a
movimentacdo dentro do
espago com a cancdo do
Tambor mineiro,
experimentando ritmos, tons e
velocidades.

7. Musicalidade; explorar
as cancgodes trazidas por eles e
ver como a cangao surge com
os atravessamentos relatados
na aula anterior.

8. Investigacao da
musica, investigacbes dos
textos das musicas, compilado

Musicalidade, ritmo
e coletividade.

Criatividade,
improvisacao,
expressao cénica.

Feedback para
saber como foi o
desenvolvimento da
aula individualmente

Observar o
cotidiano trazido por

de ttrec~h oz Ifavorltgs Para | panoel e apresentar
construcdo da Improvisagao. outro lado de si 80
9. Improvisagdo a partir | OUtro.
dessa investigacao
10. 30 min para a
intervencdo do dia feita pelo
Manoel -boxe-
OBJETIVOS: (GERAL E ESPECIFICOS): REFERENCIAS:

GERAL:

Estimular o processo de escrita dramaturgica
abordando elementos do cotidiano a partir de jogos

teatrais

ESPECIFICOS:

Valorizar narrativas comuns;
Possibilitar a dramaturgia como uma

escrita

préxima da realidade rotineira;

Incentivar o olhar critico a realidade pessoal
Experienciar processos criativos individuais que
partam de uma mesma situagao;

COMTE, Auguste. Curso de
filosofia positiva. Sao Paulo: Abril,
1977.

BONFITTO, Matteo. O ator
compositor. Sao Paulo:
Perspectiva, 2003.

BARBA, Eugenio; SAVARESE,
Nicola. A arte secreta do ator. Sao
Paulo: Hucitec; UNICAMP, 1995.
STANISLAVSKI, Constantin. A
preparacgao do ator. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira S.A., 1986.
SPOLIN, VIOLA. JOGOS
TEATRAIS: O FICHARIO DE
VIOLA SPOLIN Tradugéo: Ingrid
Koudela. S.P.: Perspectiva, 2001.
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SPOLIN, Viola. IMPROVISACAO
PARA O TEATRO, Traducéo:
Ingrid Koudela, S.P.: Perspectiva,
2006.

BOAL, Augusto. JOGOS PARA
ATORES E NAO-ATORES. 10 ed.
Rio de Janeiro. Civilizagao
Brasileira, 2007.

O préximo exercicio a ser descrito foi uma aula sensorial, combinei os aromas
e o toque para estimular lembrancas principalmente afetivas. Para a aula trouxe
cascas de laranjas, 6leo essencial de laranja doce, um difusor, 6leo para massagem,

vendas e lengais.

Trago lengois pensando nas lavandeiras de Sdo Gongalo que é algo bem
proximo a mim e que gostaria de apresentar a esses alunos, também por ser um objeto

comum a todos, assim como o cheiro de laranja.

Além disso para mim, laranja e lengdis tém um significado sentimental para
mim, como deixei claro, Meruoca é uma serra e por ser frio muitos dos meus dias
foram embrulhados no lencgol, entdo a maioria das minhas lembrancas de infancia
contém o lencol. Ainda tem a versatilidade do lengol que € comumente utilizado nas
brincadeiras infantis, eu mesmo brincava de vestido com o tecido, fazia uma

cabaninha e esse lugar ludico que o lencol pode se tornar.

A aula sensorial foi inspirada em um trecho de Salume:

Sensacbes por estarem relacionadas com as materialidades trabalhadas séo
amplificadas, facilitando que certas percepgdes figuem na memdaria. Memoéria
e percepcgao sao revestidas de afetividade e tém a emocgédo como elemento
comum, sao moveis e reconstruidas continuamente a partir de nossas agoes.
(SALUME,2020,p.8)

Dessa forma o exercicio sensorial a partir das materialidades trazidas para sala
sdo potencializados, como uma forma de reconstrugdo da memoaria e desse imaginario

da cultura popular.

A aula iniciou com todos vendados, e todos iam entrando um por um, todos se

acomodavam no tatame, tateando o chao, e a sua dupla. No canto da sala ficava um
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difusor ligado no maximo, exalando o perfume da esséncia de laranja doce, os alunos
entravam e logo sentiam o cheiro, apds cuidadosamente se tatearem e sentirem o
rosto um do outro com as pontas dos dedos, cada um deitava e recebia uma
massagem enquanto eu fazia perguntas curtas, alguém sentiu um cheiro novo? Que

cheiro é esse? Ele te lembra alguma coisa? Quem? O que? Quando?

Figura V - Imerséo sensorial com Gio e Leo

Fonte: DARLAN SANTOS SILVA, acervo pessoal, 2024.

Pedi que guardassem as respostas e se mantivessem em siléncio, logo veio o
afago, fiz cafuné, massagens e caricias com o devido consentimento, e pedi que
abrissem os olhos para nos reunirmos em roda. Na roda, orientei que falassem as
suas repostas e compartilhassem das suas memorias com o grupo, conforme a
conversa foi se desenvolvendo e a timidez foi saindo de cena, surgiram histérias
lindas. Iza trouxe uma memoaria de quando era pequena e nao sabia descascar laranja
e pedia para sua irma mais velha descascar para ela, ela lembrou de uma tradigao
que também conheco, a de descascar feito uma serpente sem quebrar a espiral, no

final devia acertar as ripas de madeira do telhado da casa.

Ja Giovanna, trouxe uma memoria do seu interior, que a vo pisava o feijao para
fazer render, lembrou do pildo, da casa e do mato, lembrou do lar. Esse momento de
encontro com o outro e consigo, foi necessario para que se entenda o que o outro tem
de referencial de cultura, o que aquele corpo viveu para determinar a cultura que se

faz presente.
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Para mim, essas histérias me impactam mais do que talvez impactem a elas,
gostaria de fazer uma reflexao sobre o que acredito, vejo o vinculo como terreno fértil
para se nasca certos saberes, saberes esse que estdo para além da compreensao
colonial, algo que esta para além do conteudo, mas reside na relagdo. O aprendizado

que nao esta vinculado em instrugdes, mas em memoria.

Minha tia Zena é uma cozinheira de méo cheia, faz bolos, carnes e refogados
incriveis, visitar ela era sempre uma experiéncia aromatica, a cozinha sempre cheirava

€ eu ja sabia o que ela estava fazendo s6 pelo aroma.

Tanto o conhecimento do que ela cozinhar s6 pelo cheiro, quanto o aprendizado
de como fazer bolo sé por olhar, ndo foi algo “ensinado”, no sentido de instru¢do, mas
olhar, cheira e viver aguele momento foi o suficiente para que eu aprendesse algo. Da
mesma forma sao essas historias que esbanjam saberes, e esses resistem, até mais

do que os tedricos, pois tem uma particularidade que outros saberes nao tem, amor.

Esses saberes vinculados a memorias, contém amor, amor é o0 que
permite/permitiu que certos saberes sobrevivam/sobreviveram, € aquilo que a

colonizagao ou qualquer tipo de violéncia néo retira de nos.

Acredito que é isso que o ensino decolonial permite, que falemos de amores,
que falemos de nds, permite que percebamos que a afetividade nédo € inimiga da

razao, € o meio e condigao para o aprendizado auténtico.

ANEXO D: PLANO DE AULA — IMERSAO SENSORIAL

DATA: 25/05/2024
Turma: |l
CARGA HORARIA: 4 HORAS
AREA DE CONHECIMENTO: Artes/ Teatro
NIVEL DE ENSINO:
MINISTRANTE: Ruda Haron
PROFESSORA SUPERVISOR/A: Rosa Adelina
CONTEUDOS | METODOLOGIA HABILIDADES E RECURSOS
COMPETENCIAS A | DIDATICOS
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SEREM
DESENVOLVIDAS

Processo
Criativo em
dramaturgia.

A ideia da aula de 25 de
maio era construir um
ambiente seguro e

recluso para
trabalharmos as
emocoes.

Imersdo, para isso
recepcionamos 0s
alunos vendados na
entrada do prédio e
levamos até a sala (30)

Estimulo olfativo, com
um difusor de esséncia
de laranja doce, foram
introduzidos em uma
sala escura, janelas
tampadas por tecido,
papel ou sacolas pretas.
(10 minutos)

Massagem, conduzindo
e fazendo uma
massagem em cada um,
guiava eles para a
memoria do citrico, do
afeto, afago e cuidado,
através do toque. (40
min)

Atenuar a memboria, a
partir do siléncio, do que
O peso proporcionava e
0O que a massagem
podia relembrar (20 min)
Roda de conversas, a
partir das memorias que
narrativas encontramos,
quais histérias estao
associadas ao cheiro,
ao toque... (30 min)
Investigacdo e relato,
contar de maneira
coletiva o que lembrou,
0 que pode servir como
estimulo criativo. (20
min)

Investigacéo do
corpo € memodaria.

memoria afetiva

Construcao de uma
narrativa a partir de

Espaco
amplo,
tatame,
difusor e
tecidos
diversos.
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Experimentacao dos
tecidos, a partir dos
tecidos levados, foi
apresentado a danca
das Lavandeiras da
comunidade de séo
Gongalo Do Ceara (20
min)

Coco do Sabia,
experimentacao do coco
através da danca e dos
corpos com suas
lembrangas. Um por vez
levava seu tecido
cantando a musica e
interagia com os outros
que faziam coro. (30
min)

Contato improvisacéo, a
partir de musicas
surgidas apoés o]
momento de estimulo foi
feita um contato
improvisacao. (30 min)

Finalizacdo com roda de
conversa (20 min)

memorias sobre o
outro.

Partilha de vivéncias
e desenvolvimento
da alteridade.

Cultura Popular como
fazer teatral.

Experimentagao
corporal guiada
através dos estimulos
especificos.
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Feedback para saber
sobre a permeagéao
do exercicio em cada
aluno.

OBJETIVOS: (GERAL E ESPECIFICOS):

GERAL:

Estimular o processo de escrita dramaturgica
abordando elementos do cotidiano a partir de
jogos teatrais

ESPECIFICOS:

Valorizar narrativas comuns;

Possibilitar a dramaturgia como uma

escrita  préxima da realidade rotineira;
Incentivar o olhar critico a realidade pessoal
Experienciar processos criativos individuais que
partam de uma mesma situagao;

REFERENCIAS:

COMTE, Auguste. Curso de filosofia
positiva. Sao Paulo: Abril, 1977.
BONFITTO, Matteo. O ator
compositor. Sdo Paulo: Perspectiva,
2003.

BARBA, Eugenio; SAVARESE,
Nicola. A arte secreta do ator. Sdo
Paulo: Hucitec; UNICAMP, 1995.
STANISLAVSKI, Constantin. A
preparacao do ator. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira S.A., 1986.

Figura VI - Roda de Conversa entre os participantes

Fonte: DARLAN SANTOS SILVA, acervo pessoal, 2024.

Finalizo aqui a parte inicial do que identifico como principais jogos

e

proposicoes que estiveram presente na oficina e que sao relevantes de acrescentar

na pesquisa. No momento seguinte aprofundarei mais nos jogos e elementos da

cultura popular, do que a cultura individual como significagao.
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3.2 Elementos da cultura popular

Este capitulo tem o objetivo de refletir sobre a utilizacdo desses elementos da
cultura popular na viabilidade do ensino do teatro no ensino informal e salientar a
importancia da presenga da cultura popular dentro do ensino. E principalmente
construir uma via de dialogo entre a educagao rudimentar e o ensino decolonial a partir

de elementos culturais.

A priori irei discorrer sobre aulas feitas dentro da oficina e quais elementos
escolhi para compor cada aula, justificando cada escolha e trazendo a tona reflexdes

sobre o resultado da aplicagao do exercicio.

Durante as aulas foram feitas diversas experimentagdes e propostas a partir
dos elementos da cultura popular, como por exemplo, tivemos aula sobre as
lavandeiras de S&o Gongalo, Congado, Coco, Maneiro Pau, cantigas de capoeira,
ponto de candomblé, além de outras manifestacdes culturais. Para ser sucinto irei
descrever as praticas que mais influenciaram esses alunos a criarem e desenvolverem

a mostra final.

Em uma das primeiras aulas eu decidi trazer elementos do meu convivio,
aqueles que eu ja tinha familiaridade, como por exemplo as lavandeiras de Sao
Gongalo, que é tradicdo antiga, mas que ainda persiste em uma comunidade préxima
de Meruoca, minha cidade natal, no inicio daquele ano, 2024, eu havia pesquisado
sobre as lavandeiras para um documentario que eu supervisionei a produgao, o filme
chamado: Raizes das lavadeiras de Sdo Gongalo (2024). Por conta do meu interesse
na cultura popular, o ensino do teatro e a participagao na execucgao do filme, tive a

ideia de trazer esse tema adaptado para sala de aula, agora de uma forma pratica.

E assim fiz um conjunto de jogos através da familiaridade que eu tinha com os
elementos, com a danga do coco, com o congado, com pau maneiro, além de mesclar

exercicios ja existentes com musicas de capoeira e do candomblé.

Infelizmente tive que me conter nas manifestacbes que eu tinha dominio,
consequentemente sdo as manifestacbes que estdo vinculadas a minha cultura.
Justamente por medo e inseguranga de trabalhar conteudos e adentrar em
culturas/manifestagdes que eu nao tenho familiaridade, decidi apenas tratar das quais
eu tinha mais propriedade para trazer em sala de aula.
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Estive aberto para proposi¢cdes de alunos, assim como as manifestacbes e
elementos culturais que eles quiseram acrescentar durante a oficina foram acrescidas

no plano de aula.
Congado

O congado foi o primeiro que adaptei para sala de aula ja que eu n&o poderia
trazer os instrumentos ou a vestimenta adequada, levei entdo a coreografia, o ritmo e
a letra. Criei entdo uma aula, a partir da cangao Tambor Mineiro de Mauricio Tizumba
(2008).

Vou tocar tambor mineiro

Na casa do rei de Angola

Vou tocar uma marcha grave

Vou cantar uma marcha bem bonita
Na casa do rei de Angola

(2008)

A letra de Tizumba, logo foi aprendida pelos alunos, acrescida de um passada
de 4 tempos criamos uma coreografia, circulamos a sala e quando o jogo parecia
esmorecer, desagrupamos cada um se movia conforme a passada, mas seguia
caminhos diferentes, direcdes diversas, interagindo entre si como brincantes do

reisado ou até mesmo do préprio congado.

O congado ja nao havia uma necessidade do instrumento e do figurino, bastava
a manifestacdo, que ocorre ao fazer. E era esse fazer que refletia a vida dos
participantes, o congado, mas teve uma repercussao pessoal nos alunos, de alguma
forma, quase magica, a cultura popular levou os alunos para meméria infantil, muitos
lembravam da infancia, de quando brincavam na rua, na roga, das brincadeiras
populares e no lugar que essas brincadeiras eram feitas, no chao de barro, no quintal

de casa ou na calcada.

Essa memdria que é cultivada pela cultura popular, pois cada um de nés leva
a nossa cultura consigo, e ela desabrocha com certos estimulos, o afeto € o inicio
dessa pesquisa, e eu creio que seja a finalidade dela também, criar uma educacgéao de
respeito ao passado e a ancestralidade, a magia que a cultura tem e fazer residir na

gente.
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Lavandeiras

O proximo jogo que elaborei uma adaptagao foi um inspirado nas lavandeiras
de Sao Gongalo, uma tradicao de lavar as roupas, lencgois e tecidos e nas pedras do
alto da serra, 14, entres os orificios naturais da pedra, se acumula agua e dependendo
da profundidade do buraco é o possivel se lavar muitas roupas. Nas entrevistas feitas
para o flme, Raizes das lavadeiras de S&o Gongalo (2024), é explicado que tradi¢ao
virou costume e cada reservatorio de agua sob a pedra tinha uma proprietaria, as
lavandeiras eram todas mulheres, e a depender do poder aquisitivo que a mulher tinha
maior o reservatorio. Hoje o costume se diminuiu, com o avango da tecnologia e com
a chegada das maquinas de lavar e tanquinhos, n&o havia a necessidade mais do
deslocamento até o alto da serra, e muito menos a utilizagdo dos reservatorios de

agua naturais.

Diante da tradigdo chega a manifestagdo cultural, as lavandeiras durante o
percurso da trilha até a chegada nas pedras, cantam, conversam e se divertem.
Durante a lavagens das roupas elas cantam para passar o tempo, arrastam essas
roupas no chao de pedra com sabao para ensaboar a roupa. Observando esse
acontecimento, adaptei uma proposta de jogo em que eram trazidos lengdis para sala
de aula, movendo os tecidos como se os lavasse, brincando junto a cangdo das

lavandeiras.

Na aula foi trazido 4 lengéis, primeiro fizemos uma conversa sentados sobre o0
tecido, descobrindo essas 4 texturas diferentes de tecido, na tentativa de ser invadido
por memorias, emocdes que essa materialidade desagua em nos, a lavagem é
figurativa, imergir o objeto no significado e deixar que se ensaboe com lembrancgas,
quando bater o tecido para fazer a espuma surgir, que respigue na gente e deixe o

momento fluir, o passado emergir.

Salume (2020) reflete sobre a reverberagdo ocasionada pela exploragdao dos
lengos e tecidos geram “sensagbes de leveza, fluidez, felicidade, imaginagéo e
principalmente, de interacao”, a interacdo sobre os lencgdis serve para construir algo
maior que apenas sensacgoes, como Cecilia Salles (2008) pensa sobre os modos de
desenvolvimento de pensamentos e de nossas lembrancgas, afirma que nossas
sensagdes nao isoladas, uma imagem evoca a outra, nossa: “memdria € continuidade,

que se da no campo das interagdes”(p.67).
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Coco

O coco é muito presente no meu estado natal, Ceara, |a a danga é convidativa,
existe um convite para vocé vir a roda e dangar. Quis utilizar do coco para gente
compartilhar desse lugar convidativo, de um espag¢o de troca de histérias e de

alteridade.

Durante a oficina utilizei duas musicas do Coco, uma de Renata Rosa,
“Brilhantina” que irei discorrer mais sobre durante esse paragrafo e o outro € o “X x6

meu sabia” da Selma do Coco que irei me aprofundar em seguida.

Brilhantina (2003) de Renata Rosa, conta a historia de uma menina de cabelo
volumoso que sonha em ter um cabelo brilhoso e contido, ela almeja esse desejo e
tenta persuadir a sua mée a passar brilhantina em seu cabelo na tentativa de “domar”
esse cabelo. Essa cancao é um choro, Renata canta de uma forma nasal e aguda que
lembra um lamento, essa musica me atravessa quando lembro de quando eu queria
domar meu cabelo cacheado, me encaixar nos padrdes de beleza, quando analisei a
turma a qual a maioria tem cabelos crespos e cacheados ache que seria um tem
unanime a ser tratado. Que pessoa de cabelo volumoso nao se sentiu influenciada a
ter que controla-lo? Brilhantina surge em meio da aula com muita alegria, os alunos
ficaram curiosos em saber que musica era aquela que tocava, e o que fariamos a
partir dela, expliquei que iriamos primeiro identificar o ritmo, os passos, e por fim a

letra.

A parte que mais desenvolvemos em sala foi a da letra, os alunos néo estavam
tdo animados para dancar, mas eles propuseram uma experimentagao a partir da

letra.

O mamaée, eu quero eu quero
Brilhantina pro cabelo,
Meu cabelo € marombado,

S6 bota banha de cheiro (p.1, 2003)

Os 3 alunos presentes em sala de aula escolheram esse verso, tornaram da
letra uma dramaturgia, |za era a filha de um casal de lavradores, o pai era Leo e a

mae Giovanna. |za interpretava a menina vaidosa que pedia muito sua méae para que
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cuidasse de seu cabelo, Giovanna chegava para acolher a filha e chamava o marido,
os dois rodeavam a menina e tentavam consolar ela que chorava enquanto cantava a

cangao.

Essa aula fugiu do meu planejamento, a ideia inicial era tratar da danga regional
€ nao sobre racismo e improvisagao, mas percebo que a rigidez de um planejamento
e o desejo de o cumprir literalmente, extingue a possibilidade de criagdo e
desenvolvimento dos alunos. Pensando nisso deixei que a aula ocorresse de forma
mais libertaria, tentando me distanciar do que Freire (1970) denomina de educacao
bancaria, a qual o professor é visto como detentor do conhecimento que apenas
propde enquanto o aluno € visto com vazio que deve ser preenchido pela proposta.
Ao inverter esse lugar de proposi¢cdo conseguimos alcangar um lugar de ruptura da

|6gica colonial.

Aprofundando agora em “X6 x6 meu sabia” (1997) de Selma do Coco, propde

um trava-lingua em forma de Coco.

Meu sabia tem o bico dourado
0 capim que ele come é capim de alagado
o capim de alagado é o comer que ele come

meu sabia tem o bico dourado (p.1, 1997)

A aula planejada seria de apresentar a danga do Coco, ensinar a letra e
fazermos um desafio de quem conseguiria falar o trava-lingua mais rapido,
incrivelmente essa parte foi muito divertida e os alunos superaram bem rapido a parte
da diccdo e da rapidez, eles gostaram muito da cancéo e da danga, dangaram pela
sala toda, em passos mais lentos e outros mais rapidos, havia muito olho no olho,
muita atengao pelo o que outro fazia e como fazia, que logo dangavamos juntos em

sincronia, quase uma coreografia.

A dancga foi tdo bem recebida, que repetimos a cancdo em outras aulas,
diversificando o tempo, o espaco e os elementos a disposicdo. A comocgao foi tao
grande que tivemos que colocar na lista da mostra, e a danga se tornou um jogo,
queriam personificar o sabia, imaginar esse voo do passaro, como ele se movimenta
e como podemos interagir com ele a partir da alegria com a qual Selma canta ao se

referir do seu sabia. Nessas investigagées descobrimos que podemos revezar quem
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fazia o sabia enquanto dangavamos, e que podiamos nos orgulhar de cada um que

fazia o personagem, como forma de saudar a pessoa que vestia o passaro.

Maneiro Pau

Maneiro Pau foi outra manifestagao cultural que surgiu durante as aulas, no
aquecimento com o bastdo, os alunos animavam tanto que eu senti necessidade de
algo mais agressivo para que eles pudessem extravasar a energia contida, nessa
procura de um jogo de quase briga, lembrei do Maneiro Pau, uma manifestagao
cultural daqui do Ceara, que consiste na briga de cangaceiros que lutam entre si
batendo bastées de madeira. A luta coreografada requer atencao e agilidade, o bastao

deve defender os ataques laterais e bater no chao.

Trouxe esse jogo para sala de aula adaptado, a réplica do Maneiro Pau em sala
de aula levaria dias e eu precisaria de um mestre para seguir os detalhes com
seguranga, a adaptacao foi feita ao juntar a manifestagcdo cultural com o jogo do
bastédo, o jogo do bastdo aqui citado é aquele jogo tradicional que cada participante
joga o bastdo para o outro para que o outro pegue e arremesse para um terceiro

participante e assim sucessivamente.

Na adaptacéo feita os bastdes eram arremessados e aquele pegasse o bastao
teria que fazer as 3 movimentagdes do Maneiro Pau, um ataque para o lado direito,
esquerdo e para baixo, a pessoa mais proxima deveria reagir aos ataques e assim por

diante.

Os alunos ja estavam muitos felizes com a ideia de luta de bastdes desde o dia
que ocorreu a aula de boxe, entdo nao foi uma surpresa eles reagirem tao bem ao
exercicio, a minha admiragéo surgiu de os alunos adaptarem o jogo eles mesmo, com

gritos de guerra, com muita prontiddo e circulando a sala enquanto o jogo acontecia.

Algo que devo acrescentar é que mesmo sendo uma simulagao de uma guerra
entre cangaceiros os alunos se tornaram muito mais unidos e parceiros do que rivais,
inclusive o se tornou habito a partir desse jogo foi um grito de guerra inicial, antes do
jogo iniciar eles se reuniam, colocavam os bastdes no centro, se mobilizavam ao redor
do bastao e ao gritar brandiam o bastdo para cima, era o simbolo de que a guerra iria

comecar.
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Vejo esse exercicio como a possibilidade de criar diante de algo ja proposto, a
existéncia de um contexto e de elemento ndo poda a inventividade dos alunos,
acredito que o ensino informal aqui traz a capacidade de se enxergar fora do sistema
educacional colonial, ha um respeito a existéncia do aluno como propulsor daquela
atividade, e acontece algo perante a minha visdo de educande que € magico, que é o
reconhecimento que o aluno tem diante a educagao, ele passe contribuinte para

fundador.

Freire (1970) reflete sobre a posi¢céo passiva do educando sobre a sua prépria
educacgao, vejo a passividade como um lugar de perigo quando tratamos do ensino,
ser identificado e se identificar como passivo ao que Ihe é dado, € ser alheio ao seu
préprio futuro, a sua propria educacéo. Quando revertemos esse lugar de indiferenca,
e colocamos o aluno no centro, ele se torna pertencente do seu préprio futuro, a sua
propria educacéao, € revolucionario ao mesmo tempo que € basico a construgao da
autoestima desses alunos, sinalizar e oferecer a responsabilidade que eles tém

consigo mesmao.
Cangoes

As cancodes foram partes essenciais na formulagdo dessa oficina, tanto na
questao identitaria quanto nas questdes emocionais. Muitas cangcdes permearam as
aulas seja, em um momento desabafo que alguém gostaria de exemplificar o que
sentia através da cangao, ou era em um momento que alguém gostaria de se mostrar,

mas para evitar exposi¢ao escolhia uma musica para se mostrar.

Dentre tantas musicas registradas em meu diario de bordo, escolho duas para
mostrar aqui e refletir acerca da relevancia que essas cancgdes tém para a comunidade
que foi edificada a partir da oficina, as musicas sao “Cancao de Partida” de Dorival
Caymmi (1990) e Oro Mi Mai6é sem autoria identificada.

Cancéo de Partida de Caymmi, narra a ida de um pescador para imensidao do
mar e a suplica de arranjar sustento para si e para seus companheiros. Essa musica
foi descoberta durante a aula de contato improvisagdo em que foi pedido que se
pensasse em uma pessoa que nao se visse a muito tempo, uma saudade dolorosa,
quando eu pedi que se agrupasse nesse grande abrago e emitissem qualquer som,

Leo comegou a murmurar a melodia dessa musica, e a partir disso o abraco se tornou
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coro, orientei que saissem da melodia para a letra. E assim foi descoberta a Cangao

de Caymmi que até entdo eu nao conhecia.

Minha jangada vai sair pro mar

Vou trabalhar, meu bem-querer

Se Deus quiser, quando eu voltar do mar
Um peixe bom eu vou trazer

Meus companheiros também vao voltar

E a Deus do céu vamos agradecer (p.1, 1990)

Ja Ori Mi Maié, foi trazida por Iza, ela prop0s a utilizagao dessa musica ao final
da aula de Maneiro Pau, como uma forma de encerramento. A cangao que de inicio
apenas lza conhecia, foi estudada, o que antes era apenas melodia e um murmurinho,
se tornou algo grande um grande entoar de vozes que cantam, para retornar ao chao.
A ideia de lza, era um signo ao ciclo da vida, apdés os levantes, o embate e
arrependimento, se voltava ao chio, onde tudo comecgou. Ori Mi Maié € uma cancgao
que celebra a orixa Oxum, a orixa talvez seja uma boa simbologia do final da oficina,
Oxum representa as aguas calmas como lagoas, mas também representa a
ferocidade de uma cachoeira, essa duplicidade do ser, do que eu aparento e do que

eu SOou.

Na escrita de meu memorial associo esse momento ao final do livro de
Machado de Assis, A cartomante (1994), o qual Camilo olha para o mar alegre, ndo
sabendo do mal que viria a acontecer, Camilo olha o mar como quem olha para si
mesmo € ao outro, vendo somente a superficie, mas ao adentrar o mar € quando o

conhece, assim como Camilo ao passar da porta conhece a verdade, a situagao.

Percebo a oficina como um lugar de alteridade, um caminho a intimidade, pois
o olhar superficial sobre os alunos, torna a oficina uma qualquer, mas ao se aprofundar
sobre o que cada um traz de significagcdes, de signos e simbologias é a real
importancia. Uma educagao que busque investigar, e desenvolver esses alunos, creio
que nao seja mais uma educagao colonial, quando o objetivo e o proposito esta no
outro, quando o senso de altruismo chega na educacao entédo se desfez o sistema, e

se construiu uma comunidade. E para mim comunidade & familia.
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Fome Cultural.

Minha tia Geni, dona de um chiqueiro, tem um tratamento especial com os
pintinhos até se tornarem galo e galinha, ela acredita que a gente tem que comer o
que foi bem tratado em vida, esse zelo pela comida antes mesmo dela “ser” comida.
Levo esse zelo comigo e trago para educacgao, cuidar do que é nosso e fazer parte da
gente, assim como a galinha que nutre, nos alimenta e nos da vida, a cultura popular
€ similar, da sentido, conforto e afago, talvez a forma que possamos deixar a cultura

viva seja nos nutri, nos alimentar e dar vida a ela.

Tarsila do Amaral, no seu quadro antropofagia de 1929, reune duas das suas
obras mais aclamadas, “Abaporu” e “A Negra”, o quadro mostra a fusdo de duas
culturas ao tentar gerar outra, a cultura nacional e sua identidade. O termo
antropofagia que Tarsila usa € muito simbdlico, o processo antropofagico € um ritual
de absorgcdo de qualidades daquilo que € consumido, ou seja, se come a carne

humana na tentativa de absorver aquilo que ha de bom daquele ser humano.

O processo antropofagico entdo seria similar ao que minha tia Geni propunha,
uma crenca de nutrir se com o que ha de bom, que mesmo na morte ha uma

admiragao, um respeito por aquela vida.

Trago esses dois exemplos para propor um processo de decolonial a partir da
cultura popular, que tem a fungao de substituir a forma hostil que tratamos o que nos
serve e alimenta culturalmente, pela valorizagdo do que nos mantém como seres
identitarios e diversos. E fazer um juizo de valor sobre o que deve ser absorvido,
deixar a influéncia colonial ser digerida e expelida por nossos corpos, e o que seja
verdadeiramente rico e nutritivo como a cultura popular, seja degustado para entao
ser absorvido e dar vida aos nossos corpos, as nossas memorias e que tenhamos

fome, fome cultural.

Quando retorno as primeiras paginas deste trabalho e me reconecto com a
motivagcao que me levou a escrevé-lo, percebo que o que me moveu desde o inicio foi
uma especie de sede, fome de cultura, fome de pertencimento, fome de mim mesmo.

Comecei este processo de escrita impulsionado por uma sensag¢ao de auséncia:
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auséncia de referéncias, de representagdes, de um lugar em que meu corpo, minha
voz e minha historia pudessem caber sem ter que pedir licenga. A sensagao de ser
atravessado por uma cultura que nunca me acolheu verdadeiramente, e de ter
crescido negando a minha, criou uma lacuna que eu tentava preencher com ideias

gue me vendiam como mais corretas, mais belas, mais “culturais”.

Minha motivagéo era, entdo, um grito silencioso de quem queria voltar para
casa sem saber o caminho. Hoje, ao olhar para tudo que percorri, 0s encontros com
Arantes, Quijano, Rufino, Freire, os retornos a Meruoca, os registros das
manifestagcdes culturais, o PIBID, as aulas, os nomes, as maos, percebo que essa
motivagédo ndo foi apenas respondida, mas ressignificada. Ela ndo € mais um ponto
de partida, mas um chao que se alargou. Nao busco mais apenas validar o que trago
de origem, mas recolocar esse saber no centro do fazer pedagogico, como pratica de

resisténcia e de afeto.

Percebo que minha motivagcdo se desdobrou em muitos rostos, em muitos
nomes, em muitas criangas que encontrei pelo caminho. Ela se transformou quando
vi nos olhos dos meus alunos da escola publica 0 mesmo estranhamento que eu sentia
ao ver minhas vivéncias excluidas do que se ensinava como arte. Minha motivacao
se reafirmou na voz de cada estudante que contou a histéria do seu nome, da sua vo,
da comida que comia em casa, da brincadeira na calgada. E ali eu entendi: 0 que me
motivou nao era so pessoal, era coletivo. Era politico. Era histérico. Nao era s6 sobre

mim, era sobre nos.

Talvez, se me perguntarem hoje o que me motivou a escrever este trabalho, eu
responderia de forma diferente. Diria que foi para reencontrar minha crianca sentada
na calcada vendo o reisado passar. Para dizer a ela que tudo aquilo era, sim, cultura.
Que a rua também é palco. Que o cheiro da macambira, o badalar do sino, o nome
indigena e a boneca de pano sao também conhecimento. Que o mato nao saiu de

mim, e ainda bem.

O desejo de escrever este trabalho nasceu como tentativa de justificar minha
identidade. Hoje vejo que ndo preciso justificar nada. Preciso apenas seguir existindo
com responsabilidade, ternura e coragem, como quem rega a terra com memoria,
como quem devolve sentido ao que foi desacreditado. E isso, pra mim, é a propria

esséncia de uma pedagogia decolonial.



69

CONSIDERAGOES FINAIS

Chegar ao final desta pesquisa € retornar aos pontos de partida com outra
escuta. Os caminhos percorridos até aqui fizeram com que eu revisitasse experiéncias
fundantes da minha formacgao: as memdrias da infancia no interior do Ceara, os
encontros com mestres populares, os desafios da pratica pedagogica em contextos
escolares marcados por silenciamentos. Nao se trata, no entanto, de um retorno
romantico ou nostalgico, mas de uma travessia critica — que buscou compreender de
que forma as vivéncias populares, os saberes compartiihados em roda, os gestos
repetidos nos corpos e nas vozes das comunidades podem se constituir em forga
formativa e, sobretudo, em poténcia de ruptura com o modelo de ensino ainda

profundamente atravessado pela légica colonial.

Esta monografia foi construida como tentativa de responder a uma inquietagao
que me atravessa desde o inicio da minha formacao docente: € possivel ensinar sem
apagar? Como construir um processo de ensino-aprendizagem que respeite a historia
de cada sujeito, que reconhega na cultura popular ndo apenas uma expressao
artistica, mas um saber legitimo, vivo, incorporado ao corpo e a vida? Essas perguntas
me guiaram pelos trés capitulos que estruturam este trabalho, e que agora revisito

com o cuidado de quem caminha de volta observando as marcas que deixou no chao.

O primeiro capitulo apresentou a base tedrica e politica sobre a qual este
trabalho se sustenta. A partir das nocdes de colonialidade e decolonialidade, foi
possivel compreender como os modos hegeménicos de ensinar e aprender foram
historicamente construidos por uma ldégica que hierarquiza culturas, saberes e
existéncias. A escola, nesse processo, tornou-se muitas vezes um espacgo de
exclusdo simbdlica, onde o que ndo se encaixa nos parametros do pensamento
eurocéntrico é visto como inferior, desimportante ou folclérico. Foi necessario, entao,
entender a educacdo como campo de disputa e reposiciona-la como possibilidade de
insurgéncia. O dialogo com Luiz Rufino, especialmente com sua proposi¢cdo da
pedagogia das encruzilhadas, foi fundamental para esse reposicionamento. Ao pensar
a escola como espaco de travessia entre saberes, entre corpos, entre mundos, abrem-
se possibilidades para uma pratica pedagogica que se deixa contaminar pelo que esta

fora do seu perimetro: a rua, a casa, a memoria, o chao.
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No segundo capitulo, as experiéncias praticas ganharam centralidade. Os
relatos de atuagao em projetos como o PIBID e as oficinas de teatro foram analisados
a luz das questdes tedricas discutidas anteriormente, mostrando como as tentativas
de romper com a logica da colonialidade ganham corpo, voz e gesto em praticas
cotidianas. A roda como metodologia, a escuta como principio, 0 corpo como arquivo:
essas foram algumas das ferramentas mobilizadas para construir experiéncias de
ensino mais sensiveis, mais plurais, mais conectadas com a vida concreta dos
estudantes. O movimento de retorno a infancia e as manifestagdes culturais vividas,
como o reisado, as festas populares, os nomes que nos formam, nao foi apenas um
recurso narrativo, mas um método de producdo de conhecimento. Ensinar, nesse
contexto, passou a significar menos transmitir e mais convocar: convocar memorias,
convocar sentidos, convocar o que foi historicamente calado para que possa,

finalmente, ser ouvido.

Ja no terceiro capitulo, as questdes tratadas ganharam densidade politica e
epistémica. O que se mostrou, a partir da analise das praticas realizadas durante os
estagios, € que a educacgao decolonial ndo se faz apenas por mudancga de conteudo,
mas por uma reconfiguragao completa da forma como se esta no mundo junto com o
outro. Trata-se de uma mudancga ética, estética e ontoldégica. A materialidade do
ensino, seus ritmos, seus rituais, seus simbolos, precisa ser repensada se quisermos
romper com as estruturas que mantém vivas as violéncias da colonialidade. E isso s6
€ possivel quando reconhecemos que o0s saberes populares ndo sdo complementares
ao ensino formal, mas estruturantes. S&o eles que oferecem o enraizamento
necessario para que a escola se reconcilie com o territério, com os corpos que a
habitam, com as memorias que a sustentam. Esse reconhecimento n&o se da sem
conflito, sem resisténcia, sem tropeco. Mas, como todo passo descalco, ele também

permite sentir o terreno com mais verdade.

Em termos formativos, esta pesquisa me ofereceu algo que vai além da
sistematizacado do conhecimento: ela foi, para mim, um processo de reposicionamento
existencial. Entendi que ser educador ndo é apenas saber ensinar conteudos, mas
saber se implicar no mundo, saber escutar o tempo da comunidade, saber reconhecer
no outro a extensdo da propria historia. As praticas que experimentei ao longo do
curso me mostraram que uma educagao baseada no respeito a diferenca, na escuta

das raizes, na valorizacdo do vivido pode ser, sim, profundamente transformadora.
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Mas nao se trata de uma transformacéo retdrica ou imediata: ela € lenta, exige
persisténcia, cuidado e presenca. Exige, acima de tudo, humildade para compreender

que nao se ensina a partir de uma posig¢ao superior, mas ao lado.

Se este trabalho conseguiu cumprir seu papel, foi por ter assumido o risco de
falar desde o chao. Foi por ter se permitido construir uma escrita que nasce das
bordas, que recusa o formato unico, que escapa quando tentam encaixa-la. Ha ainda
muito a ser investigado, vivido e experimentado. As propostas apresentadas aqui sao
sementes, ndo mapas. Serdo necessarias muitas outras maos, muitos outros corpos,
muitas outras experiéncias para que 0 que se ensaia aqui encontre ressonancia mais
ampla. Mas creio que €& exatamente assim que comecga qualquer processo de

transformacao: pelo gesto de semear.

Que este gesto continue, mesmo depois da ultima linha. Porque ensinar, afinal,
€ também aprender a recomecgar, com o corpo atento, a escuta viva e a memoria

acesa.



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ARANTES, Antonio Augusto. O que é cultura popular. Sdo Paulo: Brasiliense,
1981

BARROSO, Oswald. Ceara Mestico. 1. ed. Fortaleza: Expressdao Grafica e
Editora, 2019. v. 1000. 652p

BONFITTO, Matteo. O ator compositor. Sao Paulo: Perspectiva, 2003

CARREIRA, André. O Teatro de Grupo e a Construgcdo de Modelos de
Trabalho do Ator no Brasil nos anos 80-90. Memdéria ABRACE X (Anais do IV
Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pds-Graduacao em Artes Cénicas). Rio de
Janeiro, p. 75-76, 2006.

CARVALHO, B. F. C. B. Cultura popular: Entrevista com o professor Oswald
Barroso. Revista Internacional de Folkcomunicagao, [S. I], v. 17, n. 38, p.
235-243, 2019. DOI: 10.5212/RIF.v.17.i38.0014.  Disponivel em:
https://revistas.uepg.br/index.php/folkcom/article/view/19174. Acesso em: 15
maio. 2025.

FREIRE, Paulo. Pedagogia do Oprimido. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1970

MENDONCA, Celida Salume; BEZELGA, Isabel Maria Gongalves. Um olhar
sobre o impacto da experiéncia teatral no exercicio da alteridade e no processo
de socializagdo de criangas em contextos educacionais. Revista Educacao,
Artes e Inclusado, Florianopolis, v. 16, n. 4, p. 143-165, 2020. DOI:
10.5965/198431781642020143. Disponivel em:
https://www.revistas.udesc.br/index.php/arteinclusao/article/view/17957. Acesso
em: 15 maio. 2025.

MENDONCA, Celida Salume. Corpo, Espago e Materialidades: o professor de
Teatro mediando a criagdao de um novo lugar. In: A busca do comum: Praticas
artisticas para outros futuros possiveis. (Coord. Carla Cruz, Hugo Cruz, Isabel
Bezelga, Miguel Falcdo e Ramon Aguiar) Porto, PT. EIRPAC, 2019.

PORTO, Patricia de Cassia Pereira. Narrativas memorialisticas: memoria e
literatura. Revista Contemporanea de Educacéo, v. 6, n. 12, p. 432-448, 2011

QUIJANO, Anibal. Colonialidade do poder e classificagdo social. In:
SANTOS, Boaventura de Souza; MENESES, Maria Paula
(Orgs.). Epistemologias do Sul. Coimbra: Edi¢des Almedina, 2009

RODRIGUES JUNIOR, Luiz Rufino.Exu e a Pedagogia das
Encruzilhadas. 2017. 233 f. Tese (Doutorado em Educacao) - Universidade do
Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2017.

SCHETTINI, Roberto Ives Abreu. O Teatro como a arte do encontro:
dramaturgia da sala de ensaio, uma abordagem metodolégica ... / Roberto
Ives Abreu Schettini. — 2009.

SPOLIN, Viola. Jogos Teatrais: o fichario de Viola Spolin. Sao
Paulo: Perspectiva, 2001.

TEIXEIRA JUNIOR, Geraldo Martins. Dramaturgia e cotidianidade: uma
analise de molduras. 2003.

72



