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Fui salva quando crianga pela arte
e sigo sendo salva; por isso, a ela

tudo dedico.



AGRADECIMENTOS

Agradego aos caminhos que até aqui me trouxeram, os passos dados, a Deus e aos guias
pela forga concedida diante de todos os dias. Agradego aos meus pais. A minha mie Maria Rita,
a quem primeiro me levou a escola em que leciona até essa presente data, e me deitou nos
travesseiros de sua sala aos quarenta dias de nascida. Obrigada por me mostrar o mundo dos
livros. Ao meu pai José Luis, que se desdobrando do meu Jardim de Infancia em sua bicicleta
até a universidade de Kombi, me permitiu atender todas as aulas, sem excecdo. Obrigada pelas
histérias, nossas corridas de Formula 1 aos domingos e as miniaturas colecionadas com os anos.

Ao meu irmao Luis Vitor, minha companhia de risos e presenca. Obrigada pelas idas e
vindas e buscas, por me levar e trazer de ensaios, cedo e tardios. Pelos jogos, pela longa jornada.
Pelos anos que passamos separados por territorios enquanto eu morava fora. Parafraseando
Clarice Lispector, senti falta tua como se sente a de um dente da frente. Os oito anos entre nos,
que nos separam desde o teu nascimento, ¢ um local que nao lembro nitidamente, mas lembro
de tua chegada nos bragos de mamae atravessando a porta da entrada de manhd. Meu mais
sincero obrigado.

Aos meus avis Antonio Ferreira (Coronel) e Manuel Januério (Vitor) que ndo estdo mais
nesse plano material: durmo debaixo dos cofos, sob esteira de palha trangada por um e com a
memoria dos repentes cantados por outro, obrigada por me ensinar a plantar e colher batata,
pelos dias no chdo do povoado. As minhas avés Antdnia e Maria Elena (Mainha) que aqui
seguem: obrigada pela acolhida e pela for¢a, pelas andangas, cacimbas, caieiras e dangas. Pelo
prazer de vé-las e admira-las.

A minha amada Edmara, quem primeiro me agraciou com fotos da lua em um dia
aleatdrio, a quase 3 mil km de distancia, enquanto tentava me graduar pela primeira vez, hoje
em dia olhamos a mesma lua do mesmo local e estou concluindo minha graduagdo. Minha
parceira de encontros anuais, € entdo, didrios; companheira de viagens e de narragdes
académicas, apoiadora de novas aventuras. Que possamos continuar desbravando a vida.
Obrigada por segurar minha mao ao som de Botas Batidas, sou grata por ti e pela tua existéncia.

As meninas da Universidade, meu grupinho pessoal, minhas amigas: Amanda Vitéria,
em todas as suas fases e conquistas, Larissa Rezende, nas nossas caminhadas didrias e Leticia
Passos e nossas conversas aleatdrias noturnas. Obrigada por tornarem esses quatro anos uma
vivéncia agradavel e leve. Sou grata aos nossos encontros e rotinas, aos choros e sorrisos, cafés
e bolos, transi¢des e peculiaridades. Como diz a letra de Jorge da Capaddcia: “eu estou feliz

porque eu também sou da sua companhia”. E sou feliz também por encerrarmos juntas uma das



muitas etapas de nossa caminhada, para dar seguimento a outras. Obrigada pela travessia.

Nao posso deixar de mencionar as surpresas da vida: Mariana! Minha parceira de PIBID,
que bom que nos reencontramos novamente no acréscimo do segundo tempo! Nunca ¢ tarde!
Obrigada pelo suporte e pelas conversas durante esse processo de finalizacao.

A quem me apresentou os recortes de revistas e me ensinou a colar durantes as tardes,
minha eterna professora, Yara, igual a sereia, te levo em toda dobradura de papel que fago. A
minha cumplice, Vanessa, e nossas idas e vindas do sul ao nordeste. Se eu fechar bem os olhos
ainda consigo sentir o frio e ver nossas bochechas rosadas ouvindo musica na varanda do
apartamento cor-de-rosa. Nos vencemos. A Carina, que me manda atualizagdes semanais dos
corres, feiras, projetos e comentarios futebolisticos totalmente embasados em nossa humilde
opinido. Obrigada por permanecer.

Aos poucos e bons amigos que me foram concedidos pela vida.

Aos que partiram e agora atravessam o céu como cometa, mas que me foi permitido
conhecer por um curto periodo de tempo: vocés estdo eternizados em meu coragdo € no meu
espirito.

As meninas (“As 3”) Andréia, Jesus e Patricia! Obrigada por alegrarem minhas noites,
pelos giros, pelas saias coloridas, pelos cafés tomados, pelos risos compartilhados, pelos
ensinamentos e aprendizados. Por serem e manterem o Cacuria das mulheres.

Agradego ao meu professor orientador Geoésley José Negreiros Mendes, por acreditar
em meu trabalho e proposta, pelas correcdes e novas perspectivas. Conheci durante esse
processo novas possibilidades de escrita, de enxergar o dia a dia e de poder debater assuntos
pertinentes a nossa propria constru¢do como sujeitos historicos e subjetivos.

Aos que aqui chegaram e aos que vao chegar!

A Arte! A educacdo! Aos livros! As sabedorias do cotidiano, aos brincantes de todas as
1dades, aos mestres € mestras, aos terreiros e tambores!

Muito obrigada!



“Nao basta catar a folha, ¢ preciso
saber canta-la.”

Luiz Rufino, Vence-Demanda:
educacdo e descolonizagdo



RESUMO

Esta pesquisa analisa as praticas culturais e os processos educativos desenvolvidos no ambito
do Grupo Kizomba, um coletivo cultural com quase trinta anos de existéncia sediado na
periferia de Imperatriz, Maranhdo. O estudo adota a metodologia da pesquisa etnografica com
abordagem qualitativa, combinando pesquisa bibliografica e de campo, com o suporte de
observagdo participante e entrevistas semiestruturadas. O referencial tedrico-metodoldgico
ancora-se nos Estudos do Cotidiano, da Afrodidspora e da Educag¢do Popular. Adota uma
postura ético-politica de escrita em primeira pessoa do singular, assumindo a condi¢do de
pesquisadora-brincante inserida organicamente no campo, € compreende quais saberes sao
produzidos, compartilhados e transmitidos por meio das vivéncias do coletivo, um tempo-
espaco sociopedagogico de producdo de conhecimentos, de linguagem e de resisténcia cultural.
Os resultados apontam que a transmissdo dos saberes tradicionais ocorre pela via da
ancestralidade, da circularidade e da oralidade, estabelecendo o corpo situado como territério
de memoria viva. Identificou-se que o grupo ressignifica o territério usado da cidade ao
demarcar patios escolares e palcos como locais de letramento racial e fortalecimento identitario
frente ao racismo estrutural da regido. Por fim, foram mapeado os desafios contemporaneos de
continuidade do coletivo diante do tempo cronoldgico comercial e da rotatividade de membros,
evidenciando as taticas cotidianas de acolhimento e as redes invisiveis de solidariedade
comunitaria que garantem a salvaguarda da memoria coletiva e afirmam a cultura popular como
legitima matriz pedagogica.

PALAVRAS-CHAVE: Grupo Kizomba, Praticas Culturais, Processos Educativos, Cotidiano,
Relagdes Etnico-Raciais.



ABSTRACT

This research analyzes the cultural practices and educational processes developed within the
Kizomba Group, a cultural collective with almost thirty years of existence based in the
periphery of Imperatriz, Maranhao. The study adopts the methodology of ethnographic research
with a qualitative approach, combining bibliographic and field research, supported by
participant observation and semi-structured interviews. The theoretical-methodological
framework is anchored in the Studies of Everyday Life, the Afro-diaspora, and Popular
Education. It adopts an ethical-political stance of writing in the first person singular, assuming
the condition of a researcher-performer organically inserted in the field, and understands what
knowledge is produced, shared, and transmitted through the experiences of the collective, a
socio-pedagogical time-space of knowledge production, language, and cultural resistance. The
results indicate that the transmission of traditional knowledge occurs through ancestry,
circularity, and orality, establishing the situated body as a territory of living memory. It was
identified that the group redefines the used territory of the city by demarcating schoolyards and
stages as places for racial literacy and identity strengthening in the face of the region's structural
racism. Finally, the contemporary challenges to the collective's continuity in the face of
commercial chronological time and member turnover were mapped, highlighting the daily
tactics of welcoming and the invisible networks of community solidarity that guarantee the
safeguarding of collective memory and affirm popular culture as a legitimate pedagogical
matrix.

KEYWORDS: Kizomba Group, Cultural Practices, Educational Processes, Everyday Life, Ethnic-
Racial Relations.
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INTRODUCAO

Cresci em meio as brincadeiras de chao entre a cidade de Imperatriz do Maranhao e um
povoado tocantinense chamado Olho D’agua do Coco, nome referente a uma nascente de agua
e seus cocais. Minha infancia foi marcada por experiéncias simples e conectadas ao territorio
em que me encontrava: atravessar o rio de balsa, do banco de couro quente do veiculo pau-de-
arara usado para nos transportar apods sair da balsa até o povoado, da rotina de passar as férias
e feriados ali, plantar na roga, banhar na beira do rio Tocantins, brincar na cacimba fria, ver a
lavacdo de roupa no acude, visitar os festejos e passar as quaresmas ouvindo historias.

Também lembro com nitidez dos quintais e terreiros das casas onde cresci: os pés de
urucum, o chdo batido, o poco fundo e escuro, a taipa e o banheiro de palha; na cidade, antes
dos asfaltos: os corregos do bairro, dos quintais interligados e das arvores, das rodas de capoeira
na escola, das fogueiras de Sao Joao que iluminavam toda a extensdo da rua e que eram puladas
para estabelecer os lagos de madrinhagem. Foram nesses ambientes que me vi cercada por
experiéncias cotidianas ligadas a terra, as aguas e ao corpo, que ndo dizem respeito apenas a
minha infancia, mas também aquelas que me antecedem.

Recordo com carinho das praticas manuais, dos cofos de palha que meu avd paterno
produzia (Figura 1), de dormir sob as esteiras, dos repentes que meu avd materno improvisava,
cangdes espontaneas que surgiam no momento. Guardo a ciéncia dos sabdes de minha avo, as
quebragdes de coco babagu, as mandingas, pulseiras, algoddes, fumos, rezadeiras, benzedeiras,
os banhos perfumados de alfavaca, as dancas de terecd. Pequenas e grandes coisas, memorias

que continuam carregando significados e que permanecem vivas em suas praticas.

Figura 1- Producéo de artefato em palha realizada por meu avd paterno.
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Fonte: Arquivo pessoal da autora (2020)

Falar desse territorio, portanto, implica falar de identidade e das trajetorias que me
antecedem e me formam. Meus avoés, tanto maternos quanto paternos, viveram entre diferentes
regioes do Norte e Nordeste, transitando entre Maranhdo, Tocantins e Pard, em vivéncias
marcadas pelo trabalho em fazendas, especialmente na regido de Apinagés, a beira do rio
Araguaia, que tive a chance de visitar recentemente e observar a festa do Divino Espirito Santo
realizada na cidade e no povoado menor. Nesse povoado, composto principalmente por
pescadores e ribeirinhos, a bandeira ou estandarte do Divino (Figura 2) € passada a uma familia
diferente a cada ano. No ano anterior, 2025, coube a minha tia, que reside em Apinagés, a

responsabilidade pelo cortejo e pela preparagdo da comida para a comunidade.

Figura 2- Bandeira do Divino Espirito Santo em festejo comunitario.
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Fonte: Arquivo pessoal da autora (2025)

Meus pais também fizeram parte desse movimento. Ainda jovens, acompanharam suas
familias no trabalho nas fazendas e posteriormente se estabeleceram em um povoado localizado
no que antes correspondia ao Estado de Goias, até que, com o tempo, se deslocaram para
Imperatriz, cidade localizada na outra margem rio Tocantins, no Maranhdo, em busca de
trabalho, melhores condi¢des de vida e estudo. Foi nesse contexto de deslocamentos,
permanéncias e constru¢do de novas trajetorias que cresci. As experiéncias vividas por meus
avos e meus pais compdem parte importante das referéncias culturais, dos saberes e dos modos
de vida que compuseram a minha formagao.

Ao ingressar no curso de Pedagogia da Universidade Estadual da Regido Tocantina
(UEMASUL), no ano de 2022, em Imperatriz-MA, comecei a observar alguns cartazes
espalhados pela universidade, divulgando um grupo de dancas populares de Imperatriz. Em
determinado momento, com os incentivos devidos, me inscrevi. Tratava-se do Grupo Kizomba,
um coletivo cultural que trabalha com dangas populares maranhenses e outras expressoes da
cultura popular.

Naquele momento, o grupo também atravessava um processo de reorganizagdo apds o
periodo pandémico. Havia poucos integrantes participando regularmente dos ensaios, cerca de
quatro pessoas, ¢ o coletivo buscava novos membros para recompor o corpo de danga. Foi nesse
contexto que entrei e permaneci. Até entdo, essas praticas culturais ja faziam parte da minha

trajetoria, ainda que de forma ndo sistematizada, passando entdo a se organizar como pratica
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coletiva, consciente e formativa.

Esse encontro ndo se deu apenas como aproximacdo, mas como atravessamento. Ao
adentrar o grupo, nao encontrei algo completamente novo, mas reconheci, no corpo e na
memoria, praticas, sons, ritmos e formas de estar no mundo que j& faziam parte da minha
trajetoria. A primeira musica e danga/cortejo que me foi ensinado foi o Divino Espirito Santo.
Trata-se, portanto, de um movimento de retomada, reencantamento e reconexao com saberes
antepassados-presentes.

O grupo, que possui quase 30 anos de existéncia, teve inicio em uma escola de
Imperatriz, e alguns de seus integrantes permanecem desde esse periodo inicial. Até os dias
atuais, os ensaios continuam acontecendo nesse mesmo espago, o que evidencia a continuidade
das praticas e relagdes. Aprendi novas dangas, musicas, suas letras e historias e a historia de
quem integra. Neste contexto, inclusive, também pude perceber como essas praticas culturais,
por vezes, sdo desconhecidas ou desvalorizadas por algumas pessoas, enquanto, para outras,
representam fontes profundas de identidade e pertencimento.

Enquanto eu fazia parte do contexto da universidade, curso de Pedagogia, e do contexto
do Kizomba, eu refletia sobre a propria educacao. Aprender pode ser compreendido como um
processo vivo, que se constroi coletivamente e que circula entre experiéncias, memorias e
saberes? Aprender com aquilo que vive e com aquilo que estd vivo pode constituir uma
experiéncia fundamental que, como de acordo com o socidlogo portugués Boaventura de Sousa
Santos (2008), ndo pode ser desperdi¢ada na produ¢iio do conhecimento cientifico?!

Essa trajetéria também se constitui a partir de um corpo situado, atravessado por
experiéncias enquanto pessoa negra, em didlogo com matrizes afro-brasileiras, que conformam
o territorio em que cresci, os modos de existir, aprender e se relacionar nas comunidades. Como
aponta Lélia Gonzalez (1988), as culturas populares brasileiras sao profundamente atravessadas
por matrizes afro-indigenas, constituindo modos proprios de existéncia, linguagem e producao
de saberes.

Recentemente, ao assistir uma apresentacdo cultural em um teatro, ouvi uma frase da
plateia que permaneceu ecoando em minhas reflexdes: “como ¢ bom ver coisa de preto”. A
expressao, simples e potente, sintetizava um sentimento de reconhecimento diante de praticas
culturais que historicamente foram invisibilizadas, desvalorizadas ou apropriadas sem o devido

reconhecimento de suas origens. Ao olhar para os espagos que marcaram minha trajetoria, as

! Santos (2008) defende que as experiéncias do mundo social, que sdo plurais e dinidmicas, nio podem ser
desperdicadas por um modelo de racionalidade que s6 funciona com o apagamento das outras racionalidades que
emergem destas experiéncias sociais.
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quadrilhas, os grupos de danca, os festejos populares e os terreiros, percebo que, na maior parte
das vezes, quem produzia, preservava e transmitia esses saberes eram/sao pessoas negras.

Nesse sentido, escrever esta pesquisa também se configura como um ato politico contra
uma educacdo racista-elitista em um exercicio de reconhecimento e valorizacdo dessas
trajetorias no campo da educagdo. Trata-se de compreender as praticas culturais populares nao
apenas como expressoes artisticas ou folcldricas, mas como territorios de memoria, identidade,
resisténcia e produgdo de conhecimentos. E, talvez, mais do que isso, como praticas culturais
que potencializam processos educativos.

E nesse entrelagamento entre memoria, experiéncia, cultura e educagdo que se constitui
o interesse por compreender, de forma mais sistematica, no campo da pesquisa educacional,
estas praticas. Neste sentido, a questdo que funda este processo de pesquisa ¢: Quais saberes
sao produzidos, compartilhados e transmitidos por meio das praticas culturais vivenciadas no
ambito do Grupo Kizomba?

Posta a questdo, esta pesquisa tem como /dcus de reflexdo este grupo, - tempo-espago
de producdo de conhecimentos, de cultura, de linguagem e de educacdo — que materializa
praticas culturais que dependem do corpo, da oralidade, da convivéncia, do tempo pedagodgico
proprio e da transmissao intergeracional.

Neste texto, queremos apresentar este conhecimento produzido no didlogo com sujeitos
praticantes destas praticas culturais, com o intuito de contribuir com o pensamento-pratica de
uma educacao como pratica social, historica e coletiva, construida nas relagcdes entre sujeitos,
cotidianos, territorios, saberes ¢ memorias (Ghedin/Franco, 2011). Metodologicamente, a
orientagdo tedrica deste trabalho tem por base principal os Estudos do Cotidiano (Certeau, 1994;
Alves, 2001; Alves, 2003), os Estudos Culturais e Afrodiaspéricos (Hall, 2003; Hall, 2006;
Gilroy, 2001) e os Estudos da Educacao Popular (Freire, 2019a; Freire, 2019b; Rufino, 2021;
Rufino, 2023).

A principal caracteristica que atravessa estes estudos, € que justifica sua escolha como
referencial tedrico-metodologico deste trabalho, ¢ a busca pela alteridade, pelo outro que
movimenta o processo de reflexividade (Mendes, 2015; Mendes, 2020). O Cotidiano, a
Afrodiaspora e a Educagao Popular sdo compreendidas aqui como lugares prenhes de relagoes,
conflitos, e dialogo, a partir das/dos quais o conhecimento humano ¢ produzido. Estes lugares
sdo marcados, epistemologicamente, pela presengca de enunciagdes, narrativas que também
guardam a poténcia de tirar os sujeitos do lugar de silenciamento e lhes garantir o lugar das
“renovagoes ¢ dos deslocamentos, consistindo o que emerge dessas narrativas em material rico

para a compreensdo da rede de significagcdes e sentidos presentes na cultura, na sociedade”
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(Passos apud Mendes op. Cit>.). Guardadas as devidas propor¢des, aproximar-me destes
estudos, principalmente do Cotidiano e da Afrodiaspora apenas na reta final do Curso de
Pedagogia, e como indica¢dao do meu orientador, tanto no processo de orientagao do Trabalho
de Conclusao de Curso quanto por meio da disciplina Historia e Cultura Afro que ele ministrou
no VIII Periodo, foi um grande desafio. Nao por falta de identificacdo, pois eu ja lia, antes,
textos de Luis Rufino, de Antonio Bispo dos Santos e de Paulo Freire, por exemplos. E eu
também, como narrado ao longo desta introducao, sou oriunda das experiéncias populares.

O desafio se deu sobretudo por uma formagao académica cuja base politico-filosédfica
ndo nos proporciona melhor e mais profundamente contato com referenciais tedricos que nos
levem ao interesse por perspectivas sociais, culturais e educacionais das alteridades, diferengas
inseridas em grupos sociais, raciais, religiosos e politicos. Portanto, eu ainda ndo tinha
conhecimento aprofundado e sistematizado principalmente sobre o Cotidiano e a Afrodidspora.
Dito isto, considero esta monografia como um ponto de partida, um exercicio de maior
aproximacao pessoal destes estudos no didlogo com a educagao.

Temos aqui as marcas de uma pesquisa qualitativa (Minayo, 1994; 2014), desenvolvida
por meio de estudos bibliografico e de campo, articulando observacdo participante (Angrosino,
2009) e entrevistas semiestruturadas (Severino, 2013; Trivifios, 1987). A investigacdo adota
uma perspectiva etnografica (Geertz, 2008), considerando a insercdo da pesquisadora no
cotidiano do Grupo Kizomba e a interpretagdo dos significados produzidos nas experiéncias
vividas.

Orientada pela perspectiva dos cotidianos (Certeau, 1994; Alves, 2003), a pesquisa
compreende que os saberes sdo produzidos nas relagdes, experiéncias e praticas construidas no
dia a dia. A condicao da pesquisadora como integrante do Grupo Kizomba antecede a realizacao
desta pesquisa. Assim, entre mar¢co de 2025 e margo de 2026, foram produzidos os registros
sistematicos do trabalho de campo, periodo em que a participagao nas atividades do grupo foi
acompanhada por um exercicio continuo de observagdo, reflexdo e registro das experiéncias
vividas. Tal inser¢do possibilitou acompanhar ensaios, oficinas, apresenta¢des e outras
atividades desenvolvidas pelo grupo, favorecendo uma compreensdo mais proxima dos
processos educativos, culturais e identitarios construidos em seu cotidiano.

A produgdo dos dados ocorreu por meio de observagdes registradas em didrio de campo,
registros fotograficos e audiovisuais e entrevistas realizadas com integrantes do grupo. Os

participantes foram compreendidos como sujeitos produtores de conhecimento, cujas narrativas

2 Op. cit. é a abreviagiio da expressio latina opus citatum (ou opere citato), que significa "obra citada" e é
utilizada para remeter a uma obra ja mencionada anteriormente nas notas de referéncia.
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e experiéncias constituem elementos centrais para a compreensdo dos processos educativos,
culturais e identitarios vivenciados no Grupo Kizomba. Nessa perspectiva, os dados nao foram
tratados como elementos prontos e objetivos, mas como construcdes produzidas nas relagdes
estabelecidas entre pesquisadora, sujeitos e contexto investigado.

Este trabalho estd organizado em trés capitulos além da Introdug¢do e Consideragdes
finais. O primeiro discute a formacao das populacdes e a cultura popular negra no Maranhao,
abordando aspectos historicos, identitarios e educativos. O segundo apresenta as categorias de
Cotidiano e Afrodiaspora como fundamentos para a compreensao das experiéncias culturais e
formativas analisadas. O terceiro dedica-se ao Grupo Kizomba, contemplando a caracterizagao
do campo de pesquisa, os caminhos metodoldgicos e a andlise dos dados produzidos.

Destaco que parte deste texto cientifico € escrita em primeira pessoa do singular porque
ele busca refletir um pensamento ético produzido no didlogo entre a ciéncia e a materialidade
da vida da pessoa pesquisadora (Pereira apud Mendes, 2015; Mendes, 2020). Com esta forma
de escrever, ainda, oponho-me ao modo de produgdo da ciéncia positivista que prega um
distanciamento, uma neutralidade da pessoa pesquisadora em relagdo ao seu objeto de estudo

(Ghedin; Franco, 2011).
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1 NAS TRAMAS DA CULTURA E ANCESTRALIDADE MARANHENSE

“Maranhdo sou eu!
Praca de Gongalves Dias.
Maranhdo sou eu!

Eu sou filho da cutia
Maranhdo sou eu!

Nasci com coco na mdo.
Maranhdo sou eu!”

Tambor de Crioula do Mestre Felipe-Maranhdo sou eu, (2005)

Primeiro € preciso aquecer os tambores para toca-los. Seguindo esse simbolismo, torna-
se necessario entender os principais conceitos que orientam este estudo para, entdo, adentrar
sua dimensao historica. Esta pesquisa parte da compreensao das culturas, no plural (Ferreti,
1998), como dimensdo formativa essencial na constitui¢do dos sujeitos. Conhecer o sujeito
implica reconhecer sua historia, aquilo que a compde, suas praticas € quem as constrdi, bem
como 0s contextos em que se inserem.

A percepgao da cultura como pratica viva, plural e situada no presente permite deslocar
o olhar sobre as préaticas culturais, reafirmando-as como espagos de protagonismo e criagdo
constante. Nessa perspectiva, Turino (2010) compreende a cultura como um campo dindmico
de producao de sentidos, no qual individuos e coletividades constroem formas proprias de
expressao, reconhecimento e participacao social. Mais do que formas estaticas, essas praticas
sdo mantidas pela astucia e pelo cuidado dos grupos que as produzem, os quais garantem a
continuidade de seus significados mais profundos. Embora existam processos de producao
empresarial que tentem codificar ou esvaziar a arte popular por razdes historicas, a forca da
cultura reside justamente em sua capacidade de resistir a essas capturas, mantendo-se
indissociavel da vida concreta e da identidade daqueles que, ao brincar, produzem

conhecimento e territorio.

2.1 Culturas plurais e a producio social dos sentidos

Conforme José Luiz dos Santos (2006), o termo cultura assume diferentes significados
de acordo com os contextos historicos e sociais em que ¢ empregado. Quer dizer, ndo existe

uma unica ideia de cultura. Em algumas situacdes, ele explica, cultura € associada as artes, a
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escolarizacdo ou aos meios de comunicac¢ao; em outras, refere-se aos modos de vida, as crencas,
aos costumes e as formas de organizacao social dos diferentes grupos humanos. “As varias
maneiras de entender o que ¢ cultura derivam de um conjunto comum de preocupacdes que
podemos localizar em duas concepgdes basicas” (Santos, 2006, p. 2).

A primeira compreende a cultura como o conjunto de aspectos que caracterizam a
existéncia social de um povo, enquanto a segunda enfatiza os conhecimentos, ideias, crengas e
valores produzidos coletivamente. Em todo caso, importa-nos perceber que ambas conduzem a
uma compreensao de cultura como algo fixo, imutavel, que se dd sempre fora das relagdes
cotidianas.

Em contraposicao, entendemos aqui a cultura ligada aos processos culturais (Hall, 1997,
2003), quer dizer um movimento ininterrupto de producdo da cultura como aquilo que acontece
a partir das relagdes entre diferentes sujeitos “ordinarios” (Certeau, 1994), no plano da vida
menosprezada pela racionalidade moderna ocidental, mas no qual os usos e as invencdes das
préaticas pelos sujeitos tém o poder de ressignificar a cultura.

Vemos nestes estudos uma valorizacdo das agdes/enunciacdes destes sujeitos, suas
praticas de significagdes que os colocam em dialogo constante garantindo-lhes o carater
humanizador-politico-social. Para estes estudos, o processo de significacio da realidade
concreta e abstrata, cunhado pelos diferentes sujeitos em suas interagdes mais diversas, €
sempre inacabado, esta sempre em transformacao.

Esta ideia de cultura também aparece na perspectiva da Afrodiaspora. De acordo com
Mendes (2015), Paul Gilroy, em seu cldssico O Atlantico Negro: modernidade e dupla
consciéncia, “usou a imagem do navio pelo Atlantico para apresentar uma compreensao da
cultura como espagotempo de relagdes entre redes, discursos e historias (trans)formadas pelas
condigdes das travessias” (2015, p. 47). Ora, a travessia ¢ exatamente a ideia de um espago de
interacoes/relacdes entre os mais diversos povos durante a didspora, a dispersdo forcada de
populacdes africanas pelo mundo entre os séculos XVI e XIX.

O professor e pesquisador Julio César Tavares (2010) analisa que na didspora africana
nao apenas corpos foram dispersos pelo mundo. Suas histdrias, narrativas, praticas culturais,
religiosidades, conhecimentos etc. chegaram/foram especialmente para terras amerindias na
outra margem do Atlantico. Tanto o Atlantico quanto estas terras tornaram-se lugares de
encontros/relacdes entre saberes/culturas africanos/as, saberes/culturas amerindios/as e
saberes/culturas europeus/eias. Lugares de socializagdo e de negociagdo cultural a partir das
quais a cultura foi sendo o tempo todo ressignificada com a importante participagdo destes

sujeitos.
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A partir deste panorama nos cabe problematizar as formas pelas quais determinadas
praticas culturais passam a ser valorizadas em detrimento de outras. Conforme Antonio Augusto
Arantes (1987), as nogdes de cultura, culturas e cultura popular ndo sdo neutras, mas
historicamente construidas e atravessadas por relagdes de poder que definem o que pode ou nao
ser reconhecido como cultura legitima.

Destacamos a compreensao de cultura, em determinados contextos, como atributo da
elite, associada ao que ¢ considerado culto, refinado e socialmente valorizado. Em
contrapartida, as praticas oriundas das camadas populares foram, por muito tempo,
interpretadas como expressdes inferiores, vinculadas ao passado, ao atraso ou ao que ¢
considerado deselegante, especialmente quando avaliadas sob o olhar das classes dominantes.

Entretanto, esse mesmo olhar hegemoénico pode, em determinados momentos,
ressignificar tais praticas, em uma relacdo de poder, elevando-as a condigdo de simbolo
nacional, evidenciando o carater seletivo e politico da legitimagdo cultural. Disso decorre um
paradoxo central na formagdo da identidade nacional: embora as expressdes populares sejam
historicamente desvalorizadas pelas elites, sdo justamente esses fragmentos e coisas populares
que o poder hegemodnico captura para tentar expressar a alma e a identidade de um pais. Nesse
sentido, torna-se fundamental “pensar a cultura no plural e no tempo presente” (Arantes, 1987,
p.22), ndo como algo cristalizado, mas como um processo dindmico, vivido e constantemente
recriado pelos sujeitos em suas experiéncias cotidianas.

Ao ser deslocada de seu contexto social para se tornar produto, a cultura popular enfrenta
o risco da virar uma “coisa” (Arantes, 1987, p. 14), em que os seus elementos sdo fragmentados
para o consumo ¢ esvaziados de sentido. No ambito da cultura popular, compreendemos que
esta ndo se reduz a um conjunto fixo de tradi¢des, mas constitui um campo de praticas vivas,
presentes no cotidiano dos sujeitos. Trata-se de praticas que se expressam nos ritos, nas festas,
nas religiosidades, nos gestos, nas palavras e nos modos de vida, sendo, portanto, dimensdes
constitutivas da identidade social.

Frente a essa logica, Ferreira Gullar (2002) aponta que a for¢a de determinados grupos
e praticas reside justamente na consciéncia de que a pratica cultural ndo € um objeto estatico,
mas um instrumento de transformacao social. Como destaca o autor, “o que define a cultura
popular [...] € a consciéncia de que a cultura tanto pode ser instrumento de conserva¢ao como
de transformacgdo social” (Gullar, 2002, p. 83). Nessa mesma dire¢do, Turino (2010) defende
que as praticas culturais fortalecem a autonomia e o protagonismo sociocultural dos grupos,
possibilitando que comunidades historicamente invisibilizadas produzam suas proprias formas

de expressao e representagdo. Para o autor, os grupos sociais necessitam reconhecer-se em suas
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produgdes simbolicas e culturais, pois € nesse processo de autorrepresentacao que afirmam suas
identidades, memorias e modos de existéncia.

Essa dimensao politica e transformadora permite ressignificar o proprio conceito de
folclore, compreendendo-o ndo como um apanhado de curiosidades exdticas. Ao analisar o
percurso histérico do conceito, observa-se que o folclore foi, durante longo periodo,
interpretado sob perspectivas que o reduziram a um conjunto de expressdes decorativas,
desprovidas de densidade social e politica.

Essa reducdo contribuiu para a constru¢do de uma visdo limitada dessas praticas,
frequentemente associadas a um passado e desvinculadas das dindmicas sociais
contemporaneas. Contrariando essa visdo, Edison Carneiro (2008, p. 4) traz que “o folclore ¢
algo vivo também. Ele planta suas raizes no passado imemorial da humanidade e se projeta com
a voz do presente no futuro.”, uma forma de conhecimento produzida pelo povo para organizar
sua existéncia e sua resisténcia.

Para Carneiro (2008), a vitalidade dessa voz do presente depende intrinsecamente da
continuidade geracional. O autor defende que, para que a cultura popular e o folclore existam
plenamente, as criangas precisam nao apenas observa-los, mas vé-los e vivé-los como parte
integrante de sua realidade. Essa perspectiva fundamenta projetos de recuperagdo de folguedos
que buscam devolver as comunidades e aos mestres o protagonismo sobre suas proprias praticas
garantindo que o saber circule entre os mais novos e afirme identidades e resisténcia
comunitaria.

Essa perspectiva permite compreender que, embora determinadas formas culturais
apresentem permanéncias, seus significados ndo permanecem fixos. Ao contrdrio, sdo
continuamente atualizados de acordo com as transformacoes sociais. Além disso, o folclore
insere-se em um campo de tensdes, no qual diferentes forcas sociais disputam sua definigao,
seus usos e seus significados.

A atuacdo do Estado e de outras instancias institucionais ndo pode ser ignorada, uma
vez que, historicamente, tais agentes ora buscaram controlar essas praticas, ora contribuiram
para sua institucionalizagdo, segundo Arantes (1987, p. 19) transforma-o em “producao
empresarial da arte popular [...]”. Ainda assim, sua vitalidade reside na capacidade de escapar
a esses enquadramentos.

Torna-se necessario distinguir, ainda que de forma critica, os conceitos de folclore e
cultura popular. Como aponta Sérgio Ferretti (1998), essas categorias ndo sdo equivalentes,
embora frequentemente sejam utilizadas como sinonimos. Para alguns autores, o folclore

constitui uma expressao da cultura popular; para outros, a propria nogao de cultura popular s6
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pode ser compreendida em relagdo a existéncia de uma cultura dominante, estabelecendo
relacdes de tensdo e circularidade entre diferentes formas culturais.

Apesar das indefinicdes conceituais, Ferretti (1998, p. 21) argumenta que “cultura
popular ¢ um conceito mais dinamico do que folclore”. Enquanto o folclore foi historicamente
associado a perspectivas mais classificatorias das tradicdes populares, a nogdo de cultura
popular permite compreender as praticas culturais em seu carater historico, relacional e em
constante transformacdo. Nessa perspectiva, as praticas culturais populares podem ser
entendidas como espagos de producdo e transmissdo de saberes, identidades e formas de
resisténcia construidas no cotidiano dos grupos sociais.

Ao defender que a producdo do conhecimento nio se restringe aos espagos académicos
ou cientificos, a pedagoga Nilma Lino Gomes (2017), traz que os sujeitos produzem saberes a
partir de suas experiéncias concretas no mundo, sendo a pratica social um importante espago de
elaboracdo de conhecimentos. "O sabio ndo ¢ o cientista fechado no seu gabinete ou laboratério.
Mas ¢ aquele que conhece o mundo através do seu mergulho no mundo" (Gomes, 2017, p. 58).

No cenario maranhense, esse mergulho no mundo e essa producdo de saberes foram
historicamente protagonizados pelas populagdes africanas e afrodescendentes. Diante do
trauma da escravizacdo e das permanentes desigualdades sociais, as comunidades negras
fizeram de suas praticas culturais, como o Tambor de Crioula® e 0 Bumba meu Boi*, auténticos
quilombos de resisténcia, recriagdo cultural e afirmacao identitaria.

A cultura popular, portanto, ultrapassa o campo da mera expressao artistica ou do
entretenimento decorativo para configurar-se como pratica critica de desalienagdo,
sobrevivéncia e transformagdo social. Essa tomada de posi¢do e o reconhecimento das
contradi¢des da realidade brasileira encontram no Maranhao um terreno de andlise privilegiado,
onde a forga criativa do negro fincou raizes profundas apesar das tentativas historicas de

apagamento.

2.2 Formacio historica do Maranhao e relagoes étnico-raciais

No Estado do Maranhao, as expressdes culturais evidenciam, de maneira significativa,

as tensOes entre vivéncia, tradicdo, resisténcia e, por outro lado, sua apropriacdo e

3 Expressdo cultural afro-brasileira tradicional do Maranhio que envolve canto, danga circular e percussdo de
tambores, frequentemente associada a devogao a Sao Benedito.

4 Prética cultural popular de grande relevancia no Maranhdo, caracterizada pela articulagdo entre musica, danga,
teatro, religiosidade e artesanato, organizada em torno da narrativa da morte e ressurrei¢do de um boi. IPHAN
(2021)
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reconfiguragdo por instancias externas. As praticas ndo podem ser compreendidas apenas como
herangas do passado, pois pensar a cultura popular maranhense implica reconhecé-la como um
campo dinamico, no qual coexistem processos de resisténcia e de transformagdo, bem como
disputas em torno de seus significados, usos e formas de visibilidade.

Nessa perspectiva, tanto a cultura popular quanto a identidade regional ndo sdo dados
naturais, mas construgdes historicas produzidas em meio a conflitos, negociagdes e disputas
simbolicas. As identidades culturais nao sdo esséncias fixas, mas processos de identificacdo em
constante transformacao, conforme Stuart Hall (2006, p. 13) a identidade ¢ uma “celebragdo
movel”, formada e transformada continuamente conforme as formas de representagdo cultural.

Ao analisar a dindmica de formagdo do territério maranhense, Mathias Assung¢ao (2015)
evidencia que a construcao da sociedade local perpassou por processos complexos de ocupagao
e disputas que envolveram, inicialmente, as populagdes indigenas, a incursdo francesa e a
posterior consolidacdo do dominio colonial portugués. Esse movimento histérico ndo se limitou
a delimitagdo geografica, mas impds valores eurocéntricos que configuraram um cendrio de
aculturacao e profundas assimetrias de poder. Historicamente, o Maranhao configurou-se como
um dos estados brasileiros que recebeu o maior contingente de populagdes escravizadas,
agregando uma expressiva multiplicidade de povos, culturas, crencas e linguas (Perini, 2022).
Individuos oriundos de distintas regides africanas foram compulsoriamente forcados a
convivéncia e ao labor conjunto do regime escravista, sendo instados a reelaborar suas
identidades e a constituir uma nova consciéncia no territorio de acolhida.

Segundo os dados da Secretaria de Estado da Cultura do Maranhdo (SECMA) o
territorio maranhense consolidou-se como o “quarto maior recebedor de escravos em todo o
territdrio brasileiro no século XVIII e, deste modo, uma sociedade escravista agricola tardia”
(SECMA, 2014, p. 38).

Essa engrenagem socioecondmica, conforme aponta Josenildo Pereira (2006), esteve
assentada entre os séculos XVII e o inicio do XIX na agricultura mercantil de exportagdo,
gerando expressivas riquezas para a metropole por meio da producdo de artigos primarios
exportaveis, com proeminéncia para o algodao e o arroz e, a partir de 1840, para o aguicar. Desse
modo, a partir da consolidagdo da colonizacdo portuguesa e da expansdo dessas atividades
econdmicas, milhares de africanos foram integrados de forma sistematica ao circuito atlantico
do trafico negreiro, tornando a provincia uma das regides de maior presenga negra no Brasil
colonial.

Assungdo (2015) discute que a mao de obra escravizada, amplamente utilizada nas

lavouras, nos portos, nos servigos urbanos e nas atividades domésticas, funcionou como o pilar
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de sustentagdo da ordem colonial e produziu impactos profundos na organizacgao social. Como
resultado, gerou-se uma configuracdo demografica marcadamente negra e afrodescendente,
cujas contribuicdes e saberes tecidos no cotidiano foram decisivos para a constituicao historica,
social e cultural do territério maranhense.

Nesse cendrio de enfrentamento, “os primeiros quilombos surgiram no século XVIII,
mais, posteriormente, tornaram-se um fendmeno endémico ainda na primeira metade do século
XIX” (SECMA, 2014, p. 39). Essas e outras formas de organizagao coletiva funcionaram nao
apenas como refiigios geograficos, mas como auténticos territdrios de reconstru¢do da vida
social, da memoria e dos conhecimentos ancestrais (Gomes, 2005; Nascimento, 1985).

Entretanto, a historia dessas populagdes ndo pode ser compreendida apenas sob a 6tica
da violéncia e da submissao. Mesmo diante das imposi¢des do sistema, homens e mulheres
negros desenvolveram taticas plurais de resisténcia, preservando e ressignificando praticas
culturais, religiosas e comunitarias essenciais para a manutengao de seus vinculos identitarios
e para a conquista de espagos de autonomia.

A nog¢do de quilombagem, conforme discutida por Clovis Moura (1981), permite
compreender essas experiéncias como processos continuos de resisténcia coletiva, nos quais a

populacdo negra se afirmava como sujeito historico diante da violéncia da escravidao.

Mas o escravo nao era apenas coisa, de acordo com as leis do tempo. Se assim
fosse ndo haveria outra dindmica social durante o regime escravista além
daquela que as outras classes e camadas imprimiram. O escravo, no entanto,
se, de um lado, era apenas coisa, do outro lado era ser. Por mais desumana que
fosse a escravidao, ele ndo perdia, pelo menos totalmente, a sua interioridade
humana. E isto era suficiente para que, a0 querer negar-s€ COmo escravo,
criasse movimentos ¢ atitudes de negagdo ao sistema. (Moura, 1981, p. 8).

No contexto maranhense, essas atitudes de negacdo e criagdo cultural foram
fundamentais para a formagdo de uma cultura popular profundamente marcada por matrizes
africanas, que se expressam até hoje em praticas religiosas, festivas e comunitarias. Longe de
se consolidarem como testemunhos mudos da historia, os sujeitos negros do territorio
maranhense produziram formas alternativas de existéncia. Assun¢do (2016) aborda que as lutas
negras no Maranhdo encontram uma de suas expressOes mais significativas na trajetoria de
Negro Cosme Bento das Chagas, importante lideranca da Balaiada. Reconhecido como simbolo
da resisténcia negra, Cosme organizou milhares de pessoas escravizadas e libertas em torno da
luta por liberdade e melhores condi¢gdes de vida, tornando-se uma das figuras mais relevantes
da historia popular maranhense.

A presenca africana e afrodescendente deixou marcas profundas na constituicdo da
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cultura popular maranhense. Gomes (2017) identifica a produ¢do de saberes identitarios,
politicos e estético-corporeos, construidos historicamente nos processos de resisténcia,
organizagao coletiva e afirmacao cultural das comunidades negras. Diversas praticas culturais,
religiosas e festivas existentes no estado resultam de processos de recriagdo cultural
desenvolvidos por populagdes negras ao longo dos séculos.

Essas contribui¢des podem ser observadas em expressdes como o Tambor de Crioula, o
Tambor de Mina, o Cacurid, o Bumba Meu Boi e outras praticas que articulam memoria,
ancestralidade, sociabilidade e produgdo de conhecimentos. A formag¢ao social maranhense se
deu a partir de relagdes assimétricas de poder, nas quais culturas originarias foram tensionadas
e ressignificadas. No século XIX, sob o ideal civilizatorio, instituicdes como o Instituto
Historico e Geografico Brasileiro (IHGB) desempenharam um papel central na manutencao da
hegemonia branca. Embora o Instituto reconhecesse a formagao do pais a partir de trés matrizes
(branca, negra e indigena), ele reafirmava a superioridade do elemento europeu, relegando as
praticas populares ao status de praticas barbaras e incivilizadas (Barros, 2010). Sob essa logica,
os agentes dessas praticas, o povo, eram lidos como perturbadores da ordem publica por serem

desprovidos de renda e status social.

De fato, uma narrativa da histéria dos homens e mulheres pobres e negros e
de suas produgdes culturais e cognoscitivas no Maranhdo n3o deveria
escamotear ou esquecer que, por um longo periodo, diversos daqueles sujeitos
foram perseguidos e presos por estarem envolvidos com tambores, bumbas e
outras praticas vistas como barbaras e sinais do atraso da regido. (Barros,
2010, p.192)

Entretanto, a imposicao desses padroes civilizatorios nio foi absoluta. Se por um lado
as instituigdes oficiais tentavam enquadrar a cultura popular no campo da barbérie, por outro,
os sujeitos populares operavam movimentos de contraponto, mantendo vivas as suas matrizes
através de negociagdes e adaptacdes criativas. E sob essa Otica de resisténcia e sobrevivéncia
cultural que se compreende a andlise de Assuncao (2015), que enxerga a cultura popular
maranhense como resultado de processos de integragdo e sincretismo entre matrizes indigenas,
africanas e europeias. Nao se tratando de uma simples soma de influéncias, mas de uma
dinamica complexa de reelaboracao cultural.

Essa complexidade ¢ o que Lélia Gonzalez (1988, p. 75) define como “Amefricanidade”.
O conceito de amefricanidade estd profundamente entrelagado as experiéncias do povo negro
nas Ameéricas e, por sua propria natureza politico-epistémica, denuncia o modo colonial que

persiste no campo educacional brasileiro. A experiéncia historica de negros e indigenas nas
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Américas criou uma forma de resisténcia cultural que transborda no cotidiano, nas festas e na
linguagem.

Quanto a nos, negros, como podemos atingir uma consciéncia efetiva de nos
mesmos, enquanto descendentes de africanos, se permanecemos prisioneiros,
"cativos de uma linguagem racista"? Por isso mesmo, em contraposicio aos
termos supracitados, eu proponho o de amefricanos ("Amefricans") para
designar a todos nds (Gonzalez, 1988, p. 76).

No Maranhdo, a Amefricanidade se mostra na capacidade das comunidades de
manterem vivas suas tecnologias de existéncia e seus ritos, mesmo sob a pressao dos modelos
hegemonicos. Essa pluralidade cultural, contudo, ndo foi historicamente reconhecida de forma
positiva. Ao contrario, conforme demonstram Assunc¢do (2015) e Barros (2010), as praticas
culturais associadas as populagdes negras e indigenas foram, durante longos periodos, alvo de
repressao e estigmatizagao.

Esse processo de deslegitimagdo ndo atingiu apenas as praticas culturais, mas também
os sujeitos que as produziam. Praticas como os batuques e a pajelanga eram frequentemente
proibidas pelas autoridades, revelando tentativas de disciplinamento das expressdes populares
e de imposicao de padrdes culturais considerados legitimos pelas elites. Contudo, essa tentativa
de disciplinamento ndo resultou em silenciamento, mas na ativacdo de taticas de resisténcia
cotidianas.

Em complemento a esse cendrio histérico de disputas e seletividades culturais, Barros
(2010) aprofunda a analise ao discutir a construcdo da identidade maranhense ao longo do
século XX, demonstrando que a associagdo positiva entre cultura popular e identidade regional
¢ relativamente recente, sendo resultado de transformagdes historicas especificas. A identidade
maranhense era construida a partir de referenciais eurocéntricos, valorizando-se elementos
ligados a heranga europeia e letrada, como na consagra¢do de Sdo Luis como a “Atenas
Brasileira”.

Essa transicdo simbdlica, como aponta Barros (2010), foi uma necessidade politica
estratégica. Com o advento da Republica, o Maranhao precisava forjar uma identidade que o
destacasse nacionalmente; entretanto, foi apenas a partir das décadas de 1930 e 1940 que esse
quadro comecou a se transformar efetivamente. Nesse periodo, ocorre uma reconfiguragdo das
representacdes sobre o Maranhdo, impulsionada por mudangas no cendrio nacional, como a
valorizagdo da mestigagem e o fortalecimento de discursos sobre a cultura popular e o
nacionalismo. Assim, praticas antes marginalizadas passam a ser reinterpretadas como simbolos
da identidade regional, e praticas antes tidas como incivilizadas passam a ser reconhecidas como

“tradi¢do da terra maranhense, exemplo unico no Brasil” (Barros, 2010, p. 202).
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A incorporagdo da cultura popular aos discursos identitarios ndo significou, todavia, a
superagao das desigualdades, mas sim sua reconfiguragao em novos termos. As transformagoes
histéricas e simbolicas que atravessam a cultura popular maranhense ndo podem ser
compreendidas sem considerar as relagdes étnico-raciais que estruturam a sociedade.

Sobre essa tensdo, Munanga (2005) ressalta que o projeto de nacdo brasileira muitas
vezes utilizou a ideia de mesticagem ndo para celebrar a diversidade, mas para camuflar o
racismo e promover um branqueamento simbolico. As relagdes raciais no Brasil foram
historicamente estruturadas de modo a hierarquizar os sujeitos e seus saberes, funcionando
como mecanismo de apagamento. Os saberes de matriz africana e indigena eram tolerados
apenas enquanto curiosidade cultural ou expressdo folclorica, mas deslegitimados como
conhecimento real e cientifico.

Segundo Gomes (2017), uma das formas de producao da ndo existéncia dos saberes
negros ocorre justamente por meio dessa folclorizagdo e da exotizagdo de seus corpos e de suas
praticas. Conforme adverte a autora, “A ndo existéncia do corpo negro e dos seus saberes pode
se fazer presente quando esse corpo ¢ tematizado via folclorizagdo, exotismo ou negacao”
(Gomes, 2017, p. 79).

Ao discutir a producdo dos saberes negros na sociedade brasileira face a esse
apagamento, Gomes (2017) argumenta que a populagdo negra ndo apenas produziu formas de
resisténcia a opressdo racial, mas também construiu conhecimentos, valores, praticas culturais
e formas proprias de interpretar o mundo. Nessa perspectiva, os saberes produzidos pelas
comunidades negras ultrapassam a condi¢do de heranca cultural estatica, constituindo formas
legitimas de saber que desafiam as hierarquias historicamente estabelecidas entre os saberes
considerados eruditos e aqueles produzidos nas experiéncias coletivas das populagdes afro-
brasileiras.

Ao defender que a producao do conhecimento nao se restringe aos espagos académicos
ou cientificos institucionais, a pedagoga pontua que a pratica social ¢ o espago primordial de
elaboragdo de saberes: “O sabio ndo ¢ o cientista fechado no seu gabinete ou laboratdrio. Mas
¢ aquele que conhece o mundo através do seu mergulho no mundo” (Gomes, 2017, p. 58). A
partir dessas contribuigdes, torna-se possivel compreender que a cultura popular, em especifico
a do Maranhao, ndo € apenas expressao estética, mas espago de producdao de conhecimento
situado, atravessado por experiéncias raciais, histdricas e sociais.

Historicamente, observa-se que essa valorizacao da cultura popular maranhense tornou-
se, nos anos 1960, um objeto de discussdo sobre a “alma nacional”. Barros (2015) aponta que,

no Maranhdo, governos como o de José¢ Sarney buscaram outorgar ao povo uma cultura
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legitimada pelo Estado. Esse processo culminou, na década de 1980, na vinculagado direta entre
folclore e turismo.

O Estado passou a administrar calendarios e a deslocar datas de festejos tradicionais
para o més de junho visando a atragdo mercadolédgica. Essa perspectiva de espetacularizagdo e
mercantilizagdo dialoga com Assuncdo (2015) e Arantes (1987), ao reforgar que a cultura
popular ndo ¢ homogénea, mas um campo de relacdes atravessado por dindmicas de dominagao
e de contraponto. A identidade maranhense constitui-se, portanto, como uma constru¢ao
historica situada, atravessada por disputas simbdlicas.

Essas disputas em torno da cultura popular ndo se restringem ao campo simbolico ou
historico, mas se desdobram também em praticas formativas que atravessam o cotidiano. Nesse
sentido, ao compreender a cultura como espago de producao de saberes, torna-se possivel

reconhecer que ela também constitui um campo educativo.

2.3 Educacao popular e praticas educativas

Nessa perspectiva, compreender a educagdo implica reconhecé-la para além de sua
institucionaliza¢do, como pratica constitutiva da vida social, presente em diferentes culturas e
modos de existéncia. Trata-se de uma dimensdo que ndo se limita ao espago escolar, mas se
expressa nas multiplas formas pelas quais os sujeitos aprendem e produzem. Como afirma o

pedagogo Luiz Rufino (2021, p. 15), ao problematizar essa amplitude da experiéncia educativa:

A educacdo, fendbmeno comum as mais diferentes culturas ¢ sociedades, existe
naqueles que aprendem as coisas do mundo interagindo com os mais diversos
métodos de se inscrever vida: plantas, professoras, bibliotecas que residem em
carocgos, algo que se da com as marés, ensinadas e sopradas em p¢ de vento,
entre tantos outros modos de fazer. A educagao se descaracteriza como tal nao
pela multiplicidade de formas, mas pela redu¢do da mesma a uma tinica coisa
que esta a servico de uma politica de dominagao.

Para Rufino (2021, p. 14), as dinamicas formativas dizem respeito a “praticas cotidianas;
pertencimentos coletivos; fortalecimento comunitario; ética responsiva; aprendizagens; e
circulacao de conhecimentos” capazes de vitalizar os seres que cruzam as violéncias coloniais.
Sob essa otica, o autor defende que esses processos ndo podem gerar conformidade ou alimentar
devaneios universalistas, muito menos se atrelar a um ideal civilizatorio pautado em uma unica
logica.

Essa postura de enfrentamento aos reducionismos pedagogicos dialoga diretamente com

bell hooks (2013), que compreende a educacdo como pratica de liberdade, defendendo
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processos educativos fundamentados na participacdo, na escuta e na valorizagdo das
experiéncias dos sujeitos. Para a autora, aprender ndo se restringe a mera aquisicao de contetidos
funcionais, mas envolve processos profundos de construgdo identitdria, pertencimento e
transformagao social. Sob essa dtica, as dindmicas formativas extrapolam as fronteiras da sala
de aula, sendo tecidas nos espacos comunitdrios, culturais e coletivos onde os sujeitos
compartilham vivéncias e constroem sentidos para as suas existéncias.

Nessa mesma dire¢do, ao discutir a educagao popular, Carlos Rodrigues Brandao (2006)
amplia a concepcao do ato educativo, situando-o no amago da cultura e das praticas sociais.
Para o autor, ndo ¢ possivel reduzir a educagdo a um campo estritamente técnico ou
profissionalizante voltado apenas a explicacdo de sistemas fechados. Torna-se necessario
compreendé-la em seu contexto cotidiano, no interior de sua morada, isto €, nos codigos, signos,
praticas de produgdo e nas multiplas formas de saber que atravessam a vida social. Pensar a
educacdo popular, nesse sentido, exige revisar o proprio conceito de educagao.

Ao tragar um percurso historico sobre o saber e a formagdo humana, Brandao (2006)
evidencia que a cultura se constitui por meio de simbolos e palavras, configurando o
conhecimento como um processo de circulagao social. Desde os primoérdios, os seres humanos
organizaram-se em coletividades, bandos, hordas, familias, clas, aldeias e tribos, construindo
relagdes entre si, com a natureza e com os objetos, sendo a cultura o produto direto dessas
interagdes. Ensinar e aprender sdo, portanto, praticas inerentes a propria condicdo humana,
constituindo o primeiro sentido da educagdo e da educacao popular.

Ao refletir sobre essas dindmicas, Brandao (2006) ressalta que se aprende na familia, na
comunidade, nas festas, nos rituais, no trabalho e nas diferentes formas de convivéncia social.
Ali estd a educagdo e o povo, permeando organicamente os espacos em que a cultura ¢é
produzida, compartilhada e recriada. Durante grande parte da histéria humana, tais praticas
estiveram imersas nas atividades presentes em diferentes formas de organizagao social, onde os
mais velhos ensinam e os mais jovens aprendem por meio da observagdo, repeticdo e
participacdo ativa. Aprender significa participar de formas de vida que produzem sentidos e
modos de existir.

Contra a visao utilitarista e a coisificagdo da existéncia promovidas pela modernidade
capitalista, a educagdo deve se firmar como uma pratica solidaria e comprometida com a
dignidade, com a diversidade e com a continuidade dos saberes. Esse horizonte tedrico conecta-
se umbilicalmente ao pensamento de Paulo Freire (2019), que afirma a educagdo como pratica
radical da vida e como tarefa inadiavel de recuperacao da humanidade espoliada.

Para Freire (1989), o jogo da educacdo demanda dos sujeitos ndo apenas a leitura da
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palavra escrita, mas, de maneira antecedente e indissociavel, a “leitura do mundo” (Freire, 1982,
p.9) Qualquer analise critica sobre os processos formativos deve considerar a presenga continua
da cultura popular como uma pratica educativa, histdrica e coletiva, capaz de formar sujeitos,
preservar saberes e fortalecer identidades.

No ambito das relagdes étnico-raciais, Petronilha Silva (2007) destaca a importancia do
reconhecimento dos saberes produzidos pelas populagdes afro-brasileiras como parte
constitutiva e origindria dos processos educativos nacionais. A autora argumenta que a
valorizagdo das herangas culturais africanas e afro-brasileiras contribui decisivamente para o
fortalecimento das identidades, para o enfrentamento pratico das desigualdades raciais e para a
ampliacdo das proprias formas de compreender a produgdo de conhecimentos no pais. Sob essa
perspectiva, as praticas da cultura popular deixam de ser vistas como mero entretenimento e
passam a ser entendidas como espagos privilegiados de transmissdo de memorias,
ancestralidades e aprendizagens coletivas.

Ancorada nessa mesma direcdo, ao discutir os processos educativos gerados pelas
populacdes negras, Gomes (2017) destaca que os conhecimentos construidos nos espagos
comunitarios, culturais e associativos constituem formas legitimas de producao de saberes.
Reconhecer esses conhecimentos implica alargar a compreensao de educagdo para além dos
limites escolares, valorizando experiéncias formativas historicamente produzidas por sujeitos
que sofreram tentativas coloniais de silenciamento.

Para a autora, “o conhecimento-emancipagdo ¢ intensamente vinculado as praticas
sociais e politicas” (Gomes, 2017, p. 59), tais conhecimentos ndo podem ser compreendidos
como formas secundarias de saber, uma vez que constituem producdes historicas elaboradas
nas experiéncias coletivas e nas lutas por emancipacdo. Nas praticas culturais populares, a
transmissdo desses saberes ocorre, em grande medida, por meio da oralidade e da
ancestralidade. Historias, cantos, rezas, ritmos, gestos € modos de fazer sdo compartilhados
entre as geracdes, constituindo processos educativos que nao dependem da chancela do registro
escrito para existir. Nesses contextos, aprender envolve a capacidade de escutar, observar,
participar e conviver, transformando a memoria coletiva em elemento fundamental para a
continuidade comunitaria.

A ancestralidade, nesse sentido, ndo se refere a um passado estatico, mas a presenga
continua e viva daqueles que fincaram os fundamentos para as experiéncias culturais partilhadas
no presente e conforme aponta Gonzalez (2021, p. 5), “nossas praticas culturais e espirituais
sdo, elas mesmas, formas de educacao ancestral que sobreviveram ao genocidio colonial e

precisam ser reconhecidas como saberes legitimos™. Essa sobrevivéncia nao € passiva; ela se
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organiza como proposta pedagdgica contra hegemonica.

Portanto, as praticas culturais populares no maranhdo, longe de serem resquicios
folcloricos, constituem processos educativos dindmicos, enraizados na experiéncia coletiva e
continuamente recriados no cotidiano das comunidades. As praticas populares convertem-se em
auténticos territorios educativos, nos quais memoria, identidade, ancestralidade e experiéncia
coletiva revelam-se dimensoes indissociaveis da vida social, evidenciando a poténcia formativa

da cultura na construcao de sujeitos e na transmissao de saberes historicamente produzidos.
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3 AFRODIASPORA, CORPO E PRATICAS DO COTIDIANO

“A matraca e pandeiro
E quem faz tremer o chdo
Esta heranga foi deixada por nossos avos

Hoje cultivada por nos

s

Pra compor tua historia, Maranhdo.’

Bumba Meu Boi de Maracand - Maranhdo Meu Tesouro, Meu Torrdo. (2006)

O presente capitulo tem por objetivo fundamentar as bases tedricas, epistemoldgicas e
metodoldgicas que sustentam a compreensao das praticas culturais populares enquanto tempos-
espacos genuinamente educativos. Para além dos limites rigidos da pedagogia institucionalizada
e escolar, a investigacdo dos processos formativos que ocorrem nos terreiros, quintais e
coletivos culturais exige um instrumental categorial denso, capaz de dialogar com a
complexidade da histéria e da vida cotidiana das populagdes subalternizadas. Entende-se que
as praticas da cultura tradicional ndo sdo meros objetos de contemplacdo estética ou produtos
para o consumo turistico, mas sim complexos sistemas de produgdo, circulagdo e partilha de
conhecimentos que desafiam as logicas eurocéntricas de ensino.

Desse modo, estrutura-se aqui um panorama conceitual articulado em quatro eixos
interdependentes que guiardo a leitura: a centralidade da experiéncia, do corpo e da memoria
nas dinamicas da afrodiaspora; as asticias cotidianas traduzidas em taticas de resisténcia face
as pressoes hegemonicas de apagamento; a ressignificagdo do espago geografico por meio da
nogao de territério usado; e, por fim, a validagcao das redes de saberes, da ancestralidade e da

oralidade no ambito da educagdo popular.

3.1 Afrodiaspora, corpo e memdria: fundamentos tedricos e experiéncias negras

Ao compreender a experiéncia como aquilo que nos atravessa, nos interpela e nos
transforma, o filésofo Jorge Larrosa Bondia (2019) contribui de alguma forma importante para
pensarmos 0s processos formativos presentes nas praticas culturais afro-diasporicas. Para o
autor, aprender por meio da experiéncia vai além de receber informagdes ou cumprir tarefas;
trata-se de atribuir significado ao que se vive e de ser transformado por essas vivéncias.
Aprender, na perspectiva da experiéncia, envolve deixar-se afetar pelas vivéncias, produzindo
sentidos singulares sobre si, 0 outro e 0o mundo que nos cerca.

Larrosa (2002) traz a reflexdo de que essa transformagao do sujeito da experiéncia nao
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se define por agdes puramente intencionais, controladas ou programadas por um curriculo
formal. Ao contrario, demanda a paciéncia da autorreflexao e a abertura para o inesperado, pois
“o sujeito da experiéncia se define nao por sua atividade, mas por sua passividade, por sua
disponibilidade e por sua abertura” (Larrosa, 2002, p. 24). Essa passividade larrosiana ndo deve
ser interpretada como incapacidade de agir, submissdo ou anestesia diante da realidade;
significa, em termos epistemologicos, ser um receptaculo disposto a acolher as adversidades,
as dores e os afetos de ser interpelado e derrubado pela vida, desenvolvendo a sua forca e a sua
resiliéncia justamente na producao de um saber que emerge dessas frestas existenciais.

Conforme pontua Larrosa (2002), o sentido de experi€ncia estd intimamente ligado ao
que nos toca e nos mobiliza. E esse movimento de ser afetado pelo vivido que gera
deslocamentos e transformacdes profundas no sujeito. Nas dobras das opressoes historicas
provocadas pelo colonialismo e pelo racismo estrutural, foram precisamente essas experiéncias
partilhadas, muitas vezes dolorosas, que moldaram as respostas existenciais, estéticas e politicas
das populagdes negras ao longo dos séculos.

Antes de tratar especificamente da afrodidspora, ¢ importante compreender a nocao de
diaspora como um fendomeno historico marcado pelo deslocamento de populagdes para além de
seus territorios de origem, produzindo processos de dispersdo, reconstrugdo identitaria e
manuten¢do de vinculos culturais. Para Hall (2003), a didspora ndo se restringe ao deslocamento
fisico dos sujeitos, mas envolve a constru¢do continua de identidades e pertencimentos em
diferentes contextos histdricos e territoriais. Mais do que um movimento geografico, a didspora
constitui um processo marcado pela producdo de memorias, pela preservacdo de referéncias
culturais e pela elaboracdo de formas de resisténcia que atravessam fronteiras e geragdes.

Ao discutir a diaspora africana, Tavares (2010) destaca que o termo foi inicialmente
associado a experiéncia do povo judeu, sendo posteriormente apropriado para compreender os

deslocamentos historicos de outros grupos. Segundo o autor:

A palavra diaspora foi tomada por empréstimo da experiéncia da comunidade
Judaica [...] assim, também como os judeus, os descendentes de africanos
espalharam-se pelo mundo. Com tudo marcante diferenca encontra-se no fato
de que estes o fizeram, sobretudo, de modo compulsoério e como resultado da
escravidao. Uma vez instalados em quaisquer dos continentes, por mais que
as tradi¢des fossem represadas ou aniquiladas, os descendentes de africanos
davam inicio a um processo de criacdo, invengdo e re-criagdo da memoria
cultural dos lagos minimos de identidade, cooperacdo e solidariedade.
(Tavares, 2010, p. 80).

Quando situada nas experiéncias historicas dos povos do continente africanos e de seus
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descendentes, a didspora assume contornos especificos, dando origem ao conceito de
afrodidspora. Esse conceito permite compreender ndo apenas os deslocamentos forgados
decorrentes da escravizagdao, mas também os processos de recriagcdo cultural, preservacao de
memdrias, reinvencao de saberes e construcao de identidades negras em diferentes contextos
sociais e territoriais. A diaspora deixa de representar apenas a dispersdo geografica ou a perda
de uma terra natal para afirmar-se como a produgdo continua de novas identidades, saberes e
formas coletivas de existéncia politica e espiritual.

Para o Hall (2003), as identidades diaspdricas sdo construidas por meio de processos
continuos de transformacao e diferenciagdo, marcados pelas memorias, pelos deslocamentos e
pelas complexas relagdes culturais estabelecidas ao longo do tempo. Na visdo do autor, a
identidade cultural ndo ¢ uma esséncia fixa, imutavel ou congelada no passado, mas sim um
posicionamento historico constante.

Nessa dindmica, a memoria assume um papel fundamental, operando ndo como uma
simples lembranga nostélgica ou passiva do que ja passou, mas como um elemento ativo, vivo
e pulsante na producdo de novos pertencimentos e na constitui¢do das experiéncias coletivas
contemporaneas. Essa identidade em constante movimento encontra abrigo nas dobras do
cotidiano, onde o passado ¢ reatualizado e ressignificado para fazer frente as urgéncias e
opressoes do presente.

A dinamica da memoria na afrodidspora, contudo, precisa ser compreendida como um
auténtico campo de disputas politicas e pedagdgicas. Conforme as formulagdes de Michael
Pollak (1992), existe uma tensdo permanente entre a chamada memoria oficial, produzida pelas
instituicdes hegemonicas e pelo Estado, e as memorias coletivas construidas por grupos
socialmente marginalizados. Essas memorias preservam experiéncias, traumas, saberes e
formas de resisténcia que frequentemente permanecem silenciadas pelas narrativas dominantes.

Nessa perspectiva, Pollak (1992, p. 201) destaca que a memoria € constituida nao apenas
pelos acontecimentos vividos diretamente pelos sujeitos, mas também por experiéncias
compartilhadas coletivamente, pelos acontecimentos “vividos por tabela” e por aquilo que
denomina uma espécie de “memoria herdada”, transmitida entre geracdes por meio dos
processos de socializagdo historica e cultural. Assim, determinados acontecimentos podem
marcar profundamente um grupo social, sendo incorporados a memoria coletiva mesmo por
individuos que nao os vivenciaram diretamente.

Essa compreensdao dialoga com Halbwachs (2006), para quem a memoria deve ser
entendida como um fenomeno coletivo e social, construido nas relagdes entre os sujeitos e

permanentemente submetido a transformacdes, deslocamentos e ressignificagdes. A memoria
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ndo se conserva de forma estatica, mas ¢ continuamente reconstruida pelos grupos sociais a
partir das necessidades e experiéncias do presente.

Na experiéncia afrodiasporica, essas memorias coletivas funcionam como espagos de
preservagdo, resisténcia e continuidade historica. O silenciamento imposto pelas narrativas
oficiais sobre a agéncia dos povos africanos e afrodescendentes ¢ constantemente confrontado
por meio da oralidade, dos rituais, das praticas culturais e das praticas comunitarias. A memoria
torna-se, assim, uma condi¢do de sobrevivéncia identitaria e um instrumento educativo
fundamental para a transmissdo de saberes, valores e pertencimentos entre geragoes.

As populagdes negras construiram, assim, ao longo da didspora, estratégias sofisticadas
de preservacdo cultural e de afirmacdo que garantiram a continuidade e a reatualiza¢do de
referéncias africanas em diferentes contextos sociais. Essas experiéncias demonstram que a
cultura negra nunca permaneceu estatica; ela foi e continua sendo continuamente recriada a
partir das condigdes historicas reais vivenciadas pelos sujeitos afrodescendentes nas Américas.

O corpo ocupa um lugar absolutamente central e insubstituivel nesse processo de
transmissao e reinvengdo. Ao discutir os saberes estético-corporeos, Gomes (2017) argumenta
que o corpo negro constitui um importante territério de producao de conhecimento, memoria e
resisténcia politica. A danga, os penteados, as formas de vestir, o gestual, as expressdes
artisticas e as estéticas negras deixam de ser meros adornos e tornam-se mecanismos
fundamentais de afirmacao identitaria e de constru¢do de um corpo emancipado.

Conforme conceitua a autora, o "corpo emancipado" manifesta-se plenamente quando
0s sujeitos negros ocupam o espago publico afirmando suas estéticas, suas formas de expressao
e seus modos de existir, recusando-se veementemente a submeterem-se aos processos historicos
de exotizagdo, subalterniza¢do ou folclorizacdo mercantil (Gomes, 2017, p. 97). E por meio
deste corpo fisico, politico e espiritual que sdo transmitidos saberes, valores éticos, rituais
sagrados, linguagens nao verbais e formas de resisténcia que atravessam geracoes.

Dangar, cantar, tocar instrumentos, celebrar festas e participar de praticas culturais
tradicionais sdo praticas corporais que atualizam as memorias ancestrais e fortalecem os
vinculos comunitarios cotidianos. Como destaca a Gonzalez (2020), a experiéncia negra na
América Latina produziu formas especificas de organizacao cultural, linguistica e politica que
desafiam o eurocentrismo em sua Amefricanidade.

No cenario do Maranhao, essas experiéncias afrodidsporicas encontram uma expressao
visceral em diferentes praticas culturais, religiosas e festivas, que constituem auténticos espagos
de preservacgao, reinvengao e transmissao de saberes. Assim, o corpo, a memoria coletiva e a

ancestralidade tornam-se elementos fundamentais para compreender os processos educativos
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que ocorrem fora da escola, nas praticas desenvolvidas pelas comunidades negras maranhenses.

Conforme a teorizacdo de Gomes (2017), os saberes construidos pelas populagcdes
negras emergem diretamente de suas trajetorias historicas de resisténcia e das lutas sociais
cotidianas. Entre eles destacam-se os saberes identitarios, politicos e estético-corpoéreos, que
articulam de forma indissocidvel o sentimento de pertencimento, a acdo coletiva e a afirmagao
cultural.

Em didlogo com as reflexdes de bell hooks (1995), torna-se possivel compreender que
a produgdo de conhecimento critico e legitimo também emerge das experiéncias vividas na pele
pelos sujeitos historicamente marginalizados. Ao reivindicar o lugar fundamental das
intelectuais negras na construg¢do do pensamento social, hooks (1995) evidencia que a memoria,
0 corpo e a experiéncia concreta da opressao e da resisténcia constituem importantes fontes de
elaboragdo teorica e de transformacao social.

As experiéncias afrodiasporicas devem, portanto, ser validadas como espacgos legitimos
de producdo de conhecimentos e formas proprias de educar. A educagdo ndo se limita de forma
alguma aos espacos escolares formais, mas manifesta-se nos diferentes territorios cotidianos
onde a cultura negra ¢ produzida, compartilhada e ressignificada. Como assevera a autora, "o
conhecimento-emancipa¢do ¢ intensamente vinculado as praticas sociais e politicas" (Gomes,
2017, p. 59), nascendo justamente da necessidade de construir respostas coletivas contra a
exclusao.

Essa riqueza cultural se materializa no Tambor de Crioula, no Tambor de Mina, no
Bumba Meu Boi de sotaques negros (como o de zabumba e o de matraca) e em diversas outras
expressoes cotidianas que articulam religiosidade, identidade e pertencimento comunitario. Tais
praticas constituem espagos de transmissdo de saberes e reafirmagao identitaria, evidenciando
a participacao histdrica e intelectual das populacdes negras na formagao da cultura maranhense.
Sob essa oOtica, os saberes produzidos nas ruas, comunidades, terreiros e experiéncias negras
configuram-se como territorios de travessia e negociacdo, nos quais a ancestralidade dialoga
continuamente com as demandas do presente.

Dessa forma, a afrodidspora pode ser compreendida ndo apenas como um processo
histérico de deslocamento, mas como um movimento permanente de recriagdo cultural,
produgdo de memorias e construgio de saberes. E nesse cotidiano de experiéncias, resisténcias
e reinvengdes que se constituem praticas educativas capazes de garantir a continuidade da vida

coletiva e a preservagdo das herangas ancestrais.

3.2 Cotidiano, praticas culturais e taticas de resisténcia
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Longe de serem reprodutores passivos de algo herdado do passado, os sujeitos populares
atuam como criadores auténticos, capazes de reinventar continuamente suas formas de
expressao diante das imposigdes do presente. Essa dimensao autoral evidencia que as praticas
tradicionais e populares ndo se configuram como repeticdo mecanica ou folclore estatico, mas
como um processo criativo vivo, situado nas praticas cotidianas e nas complexas relagdes
sociais que as sustentam.

E nesse cenario que o cotidiano se constitui como o espago fundamental onde as disputas
materiais e simbolicas pelo poder se materializam. Conforme a teorizagao de Michel de Certeau
(1994), embora existam estratégias de poder, que sdo as ag¢des calculadas por sujeitos dotados
de um lugar proprio, de isolamento institucional, cientifico ou estatal para controlar, normatizar,
classificar e domesticar as praticas culturais e os corpos, os sujeitos subalternizados operam por

meio de taticas.

[...] A uma producdo racionalizada, expansionista além de centralizada,
barulhenta e espetacular, corresponde outra producdo, qualificada de
'consumo': esta ¢ astuciosa, ¢ dispersa, mas ao mesmo tempo ela se insinua
ubiquamente, silenciosa e quase invisivel, pois ndo se faz notar com produtos
proprios, mas nas maneiras de empregar os produtos impostos por uma ordem
econdmica dominante. (Certeau, 1994, p. 39).

O praticante do cotidiano subverte constantemente o lugar imposto pelas forcas
hegemonicas: se o batuque de matriz africana era historicamente criminalizado e perseguido
pelas elites, no espaco publico oficial e central da cidade, ele se reterritorializava astutamente
nos quintais profundos, nos terreiros e nas frestas das periferias, ressignificando espagos ¢
burlando o controle das forgas policiais.

A continuidade histérica dessas praticas tradicionais até o presente momento € a prova
material de que a astucia e a inteligéncia pratica dos sujeitos brincantes foram capazes de sabotar
e desviar as estratégias de apagamento e branqueamento historicamente operadas pelas elites
maranhenses. Para Certeau (1994), o cotidiano ndo deve ser compreendido como um espago
cinzento de mera repeti¢do alienada ou passiva das normas sociais dominantes, mas sim como
um campo dinamico de invengdo, resisténcia silenciosa e criatividade irredutivel. As praticas
cotidianas revelam, portanto, uma inteligéncia pratica e tatil construida na miudeza da
experiéncia, manifestada em saberes, gestos, improvisacdes e asticias que escapam
permanentemente as logicas institucionais de controle e monitoramento.

As praticas culturais populares maranhenses devem ser compreendidas como as
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expressoOes mais refinadas dessas invengdes cotidianas. Os conhecimentos nelas produzidos nao
resultam da memorizagao passiva de conteudos lineares ou apostilados, mas sim da participacao
direta e engajada dos sujeitos em experiéncias coletivas que envolvem a agudeza do olhar, a
escuta atenta, a imitacao e o corpo inteiramente mobilizados no brinquedo. Aprender a tirar uma
toada de Bumba Meu Boi, entoar uma doutrina de Tambor de Mina, esculpir artesanalmente
uma matraca de madeira ou costurar e esticar o couro de um tambor implica processos
formativos profundos construidos no fazer cotidiano e na fric¢do dialdgica e afetiva entre
diferentes geragdes de uma mesma comunidade.

Os mecanismos de apagamento e opressao cultural nem sempre ocorreram por meio da
violéncia fisica ou da proibi¢do juridica direta. Muitas vezes, a dominagdo operou de forma
mais sutil, através do cooptacdo comercial, da espetacularizagdo turistica e da redugdo das
praticas afro-brasileiras a representagdes superficiais, exoticas e puramente calendarizadas,
esvaziadas por completo de seus significados historicos, pedagdgicos, ancestrais e politicos de
contestagdo. Como alerta o pesquisador Tassio Ferreira (2021, p. 67) ao analisar o tratamento
dado a essas praticas no campo educacional: “Para ndo parecer racista, a saida encontrada pela
escola gira em torno da necessidade de folclorizar o/a negro/a e calendarizar agdes em que seja
possivel algum reconhecimento instantaneo de negritude.”

Gomes (2017) corrobora essa critica ao observar que uma das formas mais sofisticadas
de produgcdo da ndo existéncia dos saberes negros ocorre justamente por meio dessa
folclorizagdo exotica, que desvincula o saber gerado do sujeito politico que o produz,
transformando a cultura viva em um produto de prateleira. Conforme pontua a autora, “a nao
existéncia do corpo negro e dos seus saberes pode se fazer presente quando esse corpo ¢
tematizado via folclorizacdo, exotismo ou negacao” (Gomes, 2017, p. 79).

Para romper com essa armadilha colonial da folclorizagao turistica, as comunidades
tradicionais e os coletivos culturais periféricos mobilizam a ancestralidade como uma auténtica
tatica vital de permanéncia e insubmissdo. A ancestralidade, sob a otica das cosmologias
africanas e amefricanas, ndo se restringe a uma nostalgia passiva ou a um culto melancdlico aos
antepassados mortos; ela constitui um principio organizador, epistemologico e perfeitamente
ativo das experiéncias cotidianas do grupo. Conforme Eduardo David de Oliveira (2007) em
sua Filosofia da Ancestralidade, esta categoria funciona como um fundamento ético, existencial
e pedagdgico que colapsa a temporalidade linear, progressiva e eurocéntrica ocidental. A
ancestralidade une de forma espiralar o passado e o presente em um mesmo horizonte mitico,
ritual e celebrativo, onde os mais velhos (0s ancidos) atuam como os guardides necessarios da

continuidade vital e espiritual do grupo. Ao atualizar o mito ancestral no rito vivo da festa, na
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batida do tambor ou no balango do maracd, as comunidades negras garantem a circulagdo de
energias formativas, de responsabilidade coletiva e de autoafirmacgao identitaria, blindando os
seus saberes tradicionais contra o esvaziamento mercadoldgico.

Nas experiéncias culturais afro-maranhenses, essas taticas de preservagdo ancestral se
materializam na manutencdo e defesa ferrenha de espacos de sociabilidade autébnoma. Os
quintais residenciais, os terreiros sagrados e as ruas das periferias urbanas tornaram-se os
lugares onde a memoria coletiva ¢ preservada de forma insubmissa e autdbnoma. Contudo, €
preciso destacar que essas taticas cotidianas de resisténcia e essa ativagdo da memoria ancestral
ndo ocorrem em um vacuo abstrato ou teodrico; elas demandam, fundamentalmente, um chéo
concreto, uma materialidade geografica e espacial que lhes dé suporte fisico, acolhimento e

sustentagdo politica e educativa.

3.3 Territorio, cultura e educac¢ao nos espacos vividos

Para que as taticas de resisténcia e as vivéncias ancestrais descritas anteriormente
possam se materializar e frutificar, elas necessitam realizar-se na concretude do espago fisico e
social. O territdrio, nesse sentido analitico, ndo pode ser reduzido de forma alguma a uma forma
estatica, neutra, cartografica, juridica ou puramente fisica. Ele deve ser compreendido como o
resultado dindmico, tenso e historico da agdo humana e das relagdes de poder, trabalho, opressao
e afeto que nele se inscrevem cotidianamente. Conforme a classica e fundamental formulacao
do geodgrafo Milton Santos (2006), o espaco geografico em si ndo possui um valor isolado ou
abstrato; ele ¢ definido indissociavelmente pelos usos, significados, técnicas e praticas sociais
produzidos pelos sujeitos reais que o habitam e o tensionam. Para Santos (2006), o territorio
usado corresponde ao territorio vivido e praticado pelos sujeitos, constituindo-se pela
inseparabilidade entre objetos, agdes e relacdes sociais.

O conceito de territorio usado permite superar as visdes tecnocraticas e coloniais da
cartografia oficial e reconhecer que a cultura, o trabalho comunitario e os modos de existéncia
populares se articulam organicamente na producao viva do espaco urbano e rural. Como aponta
o geografo Jorge Barbosa (2017), o territdrio ¢ o lugar da vivéncia por exceléncia, o palco dos
encontros e dos desencontros, onde se expressam as praticas culturais e onde afirma-se a
cidadania ativa a partir de baixo, isto €, a partir das classes subalternizadas. A cultura popular
maranhense, portanto, ndo constitui um acervo folclorico abstrato que flutua no ar, mas sim
uma pratica territorializada, produzida, defendida e ressignificada nos espacos concretos da vida

cotidiana periférica e quilombola.
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Nessa perspectiva geografica e social, as territorialidades sdo construidas por meio do
acumulo histérico de memdrias, afetos e lutas que se fixam e se impregnam nos espacos vividos.
Ao ocupar uma rua residencial com um cortejo festivo, ao erguer um mastro de santo em
comunidades urbanas ou rurais do Maranhao, ou ao firmar os tambores sagrados em terreiros
presentes em diferentes municipios do estado, os grupos culturais populares realizam uma
verdadeira operagdo politico-espacial de ressignificagdo dos espacos vividos.

Se o territorio € o espago do uso, da fric¢ao social, do conflito e da vivéncia comunitaria,
ele se revela intrinsecamente como um fecundo espago pedagodgico e educativo. A
aprendizagem em um territorio usado ndo decorre da recepgdo passiva de saberes curriculares
abstratos ou de leituras lineares, mas sim da experiéncia geografica e corporal de habitar,
produzir, transformar e defender aquele lugar compartilhado.

O territorio assume um carater educativo explicito quando a comunidade imprime nele
as suas marcas identitdrias, comunicando os seus saberes ancestrais por meio da propria
paisagem construida, seja na arquitetura de um barracdo de ensaios, na disposi¢do circular e
democratica de uma roda de tambor ou na ocupacao festiva do espago urbano.

Pensar o territério a partir das experiéncias afro-diaspoéricas no Maranhdo exige
reconhecer que os terreiros de Mina, os quilombos urbanos e rurais, as sedes de blocos
tradicionais e os arraiais comunitarios constituem verdadeiros bastides de resisténcia territorial
e epistemologica. A antropologa Mundicarmo Ferretti (2001) ressalta em suas investigagdes
que as festas e os ritos tradicionais no Maranhdo promovem uma estreita e sofisticada
articulagdo entre o espaco sagrado e o espaco profano, gerando uma complexa rede de ajuda
mutua e solidariedade econdmica que redesenha a cartografia excludente das cidades. A
ocupacao ritmica e festiva do espago esta diretamente ligada a preservagao da integridade fisica,
psiquica e espiritual das populacdes negras face as investidas violentas do racismo estrutural,
da especulagdo imobiliaria e da gentrificacdo urbana.

As festas, os ensaios e os cortejos configuram, assim, territorios nomades e moveis de
aprendizagem social. Como afirma Ferreira (2021, p. 77) ao discutir a pedagogia dos terreiros:
“a experiéncia conduz o processo de ensinagem e dela decorre o aprendizado”. Nesses
territdrios vivos e praticados, circulam conhecimentos vitais que prescindem por completo da
codificacdo escrita formal, sendo compartilhados e interiorizados pela via da oralidade, da
imitacdo gestual, do erro e da convivéncia intergeracional cotidiana.

Essa necessaria expansdo teodrica do conceito de educacdo nos obriga a olhar
atentamente para as dinadmicas cotidianas de transmissdo de conhecimento fora dos muros

confortaveis da escola, conectando o chao do territorio vivido as bases conceituais da Educacao
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Popular e das epistemologias tradicionais afro-brasileiras, tema que sera verticalizado a seguir.

Embora a instituicao escolar desempenhe um papel central na sociedade contemporanea,
ela ndo esgota a capacidade humana de produzir, reelaborar e transmitir saberes significativos.
Esses saberes sdo tecidos permanentemente nas relagdes familiares, comunitérias, religiosas,
ludicas e produtivas que estruturam a vida cotidiana dos sujeitos. Nesse sentido, Brandao (2007)
compreende a educagdo como uma pratica social plural e difusa, presente em todas as
sociedades humanas, independentemente da existéncia de escolas, curriculos ou certificagdes
formais.

Aprende-se na propria experiéncia de viver coletivamente: observando o trabalho dos
outros, participando dos ritos da comunidade, escutando os mais velhos, compartilhando
responsabilidades e construindo conhecimentos no fazer cotidiano. A educagdo, nessa
perspectiva, ndo se restringe a transmissdo sistematizada de contetidos, mas constitui um
processo permanente de formagdo humana vinculado a reproducdo da vida, da cultura e das
formas de pertencimento social.

Essas reflexdes encontram eco direto na perspectiva metodoldgica da pesquisadora
Nilda Alves (2003), que propde a validagao radical dos cotidianos como complexos espagos-
tempos de criagdo de saberes e teorias sociais. A autora argumenta que os praticantes do
cotidiano tecem complexas redes de conhecimentos através de suas experiéncias concretas de
sobrevivéncia e criacdo, engendrando o que denomina teoricamente de curriculos pensados-
vividos. Esses curriculos invisiveis, ndmades e informais articulam dialeticamente a memoria
coletiva, a cultura popular, a emocao, o afeto e a sobrevivéncia material, escancarando que a
produgdo de solugdes praticas e saberes sobre o mundo ocorre muito antes, € muitas vezes
inteiramente a revelia, das prescri¢des curriculares burocraticas das secretarias de educacao.

Ao analisar o protagonismo histérico e pedagdgico do Movimento Negro brasileiro,
Gomes (2017) demonstra que as acdes politicas, artisticas e culturais das populacdes negras
atuam como uma agéncia profundamente educadora para toda a sociedade. O Movimento Negro
educa o Estado, as instituicdes de ensino e 0s proprios sujeitos ao forjar conhecimentos criticos
que desmascaram o mito da democracia racial e ao gestar praticas pedagdgicas voltadas a
emancipa¢dao humana e a descolonizacao das mentes.

Inspirada nas formulagdes teodricas de Leny Mrech (1999), Gomes (2017) estabelece
uma distingdo conceitual crucial entre conhecimento e saber: enquanto o primeiro termo se
refere a informagdes formalizadas, impessoais, codificadas logicamente e institucionalizadas, o
saber emerge das profundezas da subjetividade humana, das experiéncias afetivas, corporais e

das memorias coletivas compartilhadas. O saber constitui, conforme define a autora, “uma
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mistura de representagdes implicitas e inconscientes, com implicagdo subjetiva e envolvimento
da libido” (Gomes, 2017, p. 65). Nos coletivos culturais negros periféricos, o que circula e
alimenta os sujeitos ndo ¢ o conhecimento neutro e frio dos manuais escolares, mas sim o saber
vivo, encarnado, corpdreo e libidinal da tradicao ancestral.

A oralidade entdo assume papel central nos processos de producgdo, circulagdo e
transmissdo desses saberes. No amago dessas pedagogias afrodiasporicas tecidas fora da escola,
a oralidade assume o estatuto de matriz epistemologica e metodoldgica estruturante. Longe de
ser compreendida de forma preconceituosa como mera auséncia de escrita, como uma
deficiéncia técnica ou como um estdgio primitivo de comunica¢do humana, a oralidade nas
culturas tradicionais de matriz africana e amefricana ¢ uma sofisticada e rigorosa tecnologia de
conservagao, elaboragao e transmissao de saberes complexos. Como explicam com propriedade
Souza e Nazaré¢ (2006, p. 80): A tradicao oral € a grande escola da maioria dos povos africanos.
As culturas africanas ndo sdo isoladas da vida. Aprende-se observando a natureza, aprende-se
ouvindo e contando histdrias.

Essa engrenagem da palavra viva conecta-se umbilicalmente ao principio da
ancestralidade, que atua como o fio condutor que une os mais velhos e 0os mais jovens em um
mesmo circuito de aprendizagem intergeracional. Nas frestas do cotidiano periférico
maranhense, o aprendizado se d4 na imersdo e na convivéncia. Os saberes da cultura popular
ndo se ensinam em manuais informativos ou em li¢des cartesianas divididas por horas-aula; eles
sdo tramados na miudeza do dia a dia, no terreiro, no quintal, no tempo proprio da comunidade.
Como pontua Rufino (2023, p. 19), ao langar luz sobre as sabedorias que brotam dos contextos
populares e periféricos: “A brincadeira como sapiéncia do corpo, das memorias ancestrais e
politicas comunitarias estar a ser trancada cotidianamente nas praticas culturais emergentes dos
contextos populares.”

O ato de brincar, portanto, longe de configurar um passatempo ingénuo ou mero
entretenimento descompromissado, assume o estatuto de um drible epistemoldgico e politico
contra os processos de captura mercantil e alienagio ocidentalizada. E uma linguagem total que

envolve todas as dimensdes do ser, como assevera Rufino (2023, p. 19):

A brincadeira se expressa como linguagem comunitaria que diz acerca nao
meramente das formas, mas das existéncias como um todo e suas confluéncias.
Brincar ¢ um imperativo da vida e se faz e refaz de maneira diversa, ¢ como
um drible que reposiciona a vida em um lugar ndo capturado pela légica
dominante da producdo e de seus sentidos utilitarios. O brincar se faz como
emergéncia de movimentos, tempos e espacos ndo dominados por uma logica
arborea; assim, se inscreve a brincadeira com tudo que o corpo da, seja esse
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corpo humano ou mais que humano. A brincadeira como linguagem
disponivel para a ritualizagdo da vida se faz com movimentos, sons, ritmo,
pedras, folhas, quintais, chuva, formigas, flores, mata, rio, mar e gente.

Essa transmissdo intergeracional de saberes, contudo, ¢ indissociavel da convivéncia
cotidiana no interior das comunidades tradicionais afrodiasporicas, onde a separacao artificial
ocidental entre o "tempo de estudar" e o "tempo de viver" simplesmente inexiste na pratica.
Como certeiramente observa Ferreira (2021, p. 78) ao analisar o chdo das praticas: “ensina-se
porque se vive, porque ¢ da necessidade das comunidades tradicionais afrodiaspdricas trocar
experiéncias”. O ato educativo ¢ completamente dissolvido e integrado nos afazeres praticos e
ludicos da existéncia comunitéria cotidiana.

Nado ha cartilhas; h4 a vida compartilhada no terreiro. Dessa maneira complexa e
articulada, a oralidade, a memoria coletiva, a corporeidade e as taticas de resisténcia espacial
tecidas na miudeza do cotidiano ddo corpo a uma auténtica matriz pedagogica emancipatoria e

descolonizadora.
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4 O GRUPO KIZOMBA: territorio de saberes, memorias e identidades

“Olha quem chegou
Trazendo alegria!

E o Kizomba
Dancando Cacuria!”

Grupo Kizomba - Olha quem chegou, [s.a.]

E no encontro entre o corpo e o tambor e na brincadeira que educa, que o Grupo
Kizomba se apresenta como campo de experiéncia. Nesse contexto, mergulha-se na trajetoria e
nas praticas do grupo, analisando-o em sua trajetoria e suas praticas como territorio educativo
no qual se constroem processos formativos baseados na convivéncia, na oralidade, na

corporeidade e na transmissao coletiva de conhecimentos.

4.1 O Grupo Kizomba: origem, trajetoria e constituicao

Segundo relato da coordenadora e fundadora do Grupo Kizomba, professora Maria do
Amparo’ (2026), o grupo surgiu em agosto de 1997 a partir de uma proposta de apresentagio
para uma Feira de Ciéncias realizada no entdo Centro de Ensino Jonas Ribeiro, atualmente
Centro Educa Mais Tancredo de Almeida Neves, localizado na Vila Lobao, em Imperatriz
(MA). A iniciativa nasceu da intencdo de desenvolver uma atividade cultural no ambiente
escolar que articulasse danga, identidade e expressao coletiva.

De acordo com a professora, a proposta inicial consistia na constru¢ao de um espetaculo
cultural que rompesse com as expectativas tradicionais das apresentagdes escolares, inserindo
no espaco educativo praticas da cultura popular maranhense. A época, essas expressdes ainda
eram frequentemente recebidas com estranhamento, em razao do pouco conhecimento sobre
seus significados historicos e culturais. Nesse contexto, o Kizomba emerge como uma iniciativa
voltada a valorizagdo das tradigdes populares e ao fortalecimento das identidades culturais
locais.

O termo “Kizomba” ¢ de origem kimbundu, lingua bantu falada em Angola, significa
encontro, confraterniza¢do ou festa do povo, remetendo as praticas culturais negras marcadas

pela resisténcia. A escolha do nome revela, desde o inicio, o carater politico e cultural do grupo,

3 Informagdo apresentada pela professora Maria do Amparo durante oficina realizada com integrantes do Grupo
Kizomba, acompanhada pela pesquisadora em margo de 2026, no contexto da pesquisa de campo.
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que se constitui como espacgo de valorizacao das tradigdes afro-brasileiras. A constitui¢do do
grupo aproxima-se das reflexdes de Munanga (2005), ao evidenciar que as praticas culturais de
matriz africana desempenham papel fundamental na constru¢do e afirmacdo das identidades
negras no Brasil. A permanéncia de termos de origem africana e sua ressignificacdo em
contextos brasileiros evidencia os processos de circulagdo cultural caracteristicos da
afrodidspora. A dimensao étnico-racial ndo se apresenta como um elemento secundario, mas
como eixo estruturante da constituicdo do grupo. As praticas desenvolvidas pelo Grupo
Kizomba estdo diretamente vinculadas a matrizes culturais afro-brasileiras, o que implica
reconhecer que as experiéncias desenvolvidas pelos participantes também se relacionam com a
valorizagdo da identidade negra, da ancestralidade e das historias historicamente
marginalizadas.

Conforme ensina Gomes (2017), os movimentos e coletivos negros produzem processos
educativos proprios, construidos nas lutas, nas praticas culturais e nos espagos comunitarios.
Nesse sentido, o Grupo Kizomba configura-se também como espaco de formagdo, no qual
identidades negras sdo fortalecidas e conhecimentos sdo produzidos coletivamente a partir do
corpo.

Ao inserir no espago escolar praticas culturais e outras expressoes populares de origem
afro-brasileira, o grupo tensiona perspectivas hegemonicas de cultura e conhecimento,
contribuindo para o enfrentamento de invisibiliza¢des e preconceitos. Nesse sentido, o Grupo
Kizomba atua como espago de afirmagdo étnico-racial, no qual cultura, identidade e educacao
se articulam de forma indissociavel.

Inicialmente composto por oito pares de alunos e contando com a participacdo dos
professores responsaveis, o grupo estruturou seu repertorio com dancas populares como o
Cacurid, o Divino, a Ciranda, o Coco, o Lili e 0 Maculelé. Ao longo do tempo, esse repertdrio
foi ampliado por meio de estudos, oficinas e intercambios com outros grupos, consolidando-se
como um conjunto de praticas culturais diversas e articuladas. Esse repertorio evidencia o
carater plural do grupo, articulando diferentes matrizes culturais e ampliando as possibilidades
formativas vivenciadas pelos participantes.

Desde sua origem, o grupo enfrentou resisténcias no ambiente escolar e na comunidade.
Segundo relato da professora Maria do Amparo (2026), questionamentos relacionados a
moralidade das dancas foram levantados por familiares e por setores religiosos. A presenca da
dancga no espago escolar, associada a expressividade corporal e a sensualidade caracteristica de
sua manifestagdo, gerou tensdes que exigiram didlogo e negociacao, buscando explicar que o

trabalho tinha um objetivo educativo e cultural. Em um contexto em que determinadas praticas
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culturais ainda eram associadas a ideias de exotismo ou inadequagdo, a proposta do grupo foi
compreendida por alguns como ousada. Esses questionamentos evidenciam como o corpo,
especialmente em praticas culturais populares de matriz negra, torna-se alvo de regulacdes
morais socialmente construidas.

Diante das resisténcias iniciais, foram realizados dialogos com a comunidade escolar e
com as familias dos estudantes, buscando afirmar o carater educativo e cultural do trabalho
desenvolvido. Segundo relato da professora Maria do Amparo (2006), a autorizacdo para a
apresentacao do grupo chegou a ser condicionada a sua participacdo na danga, como forma de
demonstrar a comunidade escolar a legitimidade da atividade proposta. A professora aceitou o

desafio e participou da apresentacdo juntamente com os estudantes (Figura 3).

Figura 3-Professora Maria do Amparo puxando o corddo (fila) na apresentagdo do Danga do Cacuria

Fonte: Acervo do Grupo Kizomba (1997)

Esses momentos demonstram que as nogdes de “moral” e “imoral” ndo estdo nas praticas
em si, mas nas interpretacdes socialmente construidas e atravessadas por valores culturais,
religiosos e histéricos. Ao mesmo tempo, revelam o papel desempenhado pela professora na
mediagdo desses conflitos e na defesa da cultura popular como experiéncia educativa legitima
no espago escolar.

O processo de “intervengdo estatal” (Carneiro, 2008, p. 14), ndo apenas cerceou a
espontaneidade das expressdes coletivas, mas também contribuiu para um cendrio de
desconhecimento e deslegitimagdo do saber popular, que passou a ser visto sob a dtica da
subalternidade e do folclore domesticado. Esses conflitos evidenciam as disputas simbolicas

que atravessam a cultura popular, especialmente quando esta adentra espagos
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institucionalizados como a escola. Ao mesmo tempo, revelam a poténcia educativa do grupo
como espago de resisténcia cultural, reafirmando a legitimidade das praticas populares como
formas de conhecimento.

Conforme as memorias narradas pela professora coordenadora do grupo (2026), no
periodo de criagdo do Kizomba, a Fundagdo Cultural de Imperatriz promoveu e desenvolveu o
Projeto de Oficinas de Dangas Tipicas, o que contribuiu de maneira decisiva para a formacao e
aprendizado dos alunos-brincantes. Ela recorda que a culminancia desse trabalho se deu com a
apresentacdo da “Danca do Cacuria”, uma expressao marcada pela sensualidade contida no
bailado e nas letras das suas musicas; danca genuinamente maranhense cuja origem se da na
Festa do Divino com Dona Teté® e Seu Lauro’.

A apresentag@o seguinte ocorreu em um evento que reuniu pessoas de outras escolas e
também representantes da antiga Universidade Estadual do Maranhdo (UEMA). O primeiro
convite oficial para apresentacdo partiu justamente da universidade. As apresentagdes
aconteciam com estrutura simples, muitas vezes utilizando apenas uma radiola para a
reproducdo das musicas.

As praticas desenvolvidas pelo grupo envolvem ensaios, apresentagdes € acoes
formativas, mas nao se restringem a essas dimensdes formais. Como aponta Arantes (1987), a
cultura popular nao pode ser compreendida apenas como manifestagdo isolada, mas como parte
das formas de vida dos sujeitos. No caso do Grupo Kizomba, essa perspectiva se materializa,
pois suas atividades constituem um modo de vida, atravessando o cotidiano dos participantes e
produzindo sentidos que vao além do momento da apresentacao.

Os ensaios cotidianos constituem-se como os principais espacos de aprendizagem
coletiva. Neles, o conhecimento ndo € curricularizado; ¢ construido por meio da observagao
atenta, da imitacao, da repeticdo corporal, do erro e do ajuste continuo entre os brincantes. Esse
cotidiano envolve também a produgdo material dos elementos que compdem a estética do grupo,
como figurinos, aderegos e instrumentos. Grande parte desses materiais de ensaio ¢
confeccionada manualmente pelos proprios integrantes nas franjas de seu tempo livre: sdo
chapéus de fita, adornos de cabega e saias rodadas, muitas vezes custeados com recursos do
proprio bolso.

E nessa confecgio artesanal que se insere o meu lugar de fala. Ao participar diretamente

da feitura desses aderecos e vivenciar a dinamica interna do grupo, a metodologia da pesquisa

6 Almerice da Silva Santos foi uma importante cantora e compositora maranhense, uma das responsaveis por
popularizar o ritmo do cacuria dentro e fora do estado. Foi dangarina de Seu Lauro.
7 Alauriano Campos de Almeida foi um folclorista precursor do Cacuri4 junto com sua esposa, Dona Filoca.
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nos cotidianos (Alves, 2003) se concretiza. Nao se trata de olhar o Grupo Kizomba de uma
distancia pretensamente neutra, mas de compreender as artes de fazer e as taticas (Certeau,
1994) que os praticantes tecem para manter a cultura viva. O diario de campo, portanto, nasce
dessa implicancia afetiva e corporal com o chdo do terreiro. Um exemplo tangivel dessa
produgdo autdénoma e cheia de significado ancestral pode ser observado na Figura 3 registrada

durante o trabalho de campo:

Figura 4- Chapéu de fita produzido por um integrante do grupo

Fonte: Arquivo pessoal da autora (2026)

A producdo desses elementos também revela dimensdes de autonomia e resisténcia,
especialmente diante da auséncia de financiamento continuo. Ao confeccionar seus proprios
materiais, o grupo ndo apenas viabiliza suas atividades, mas reafirma sua capacidade de criagao
e manutencdo das praticas culturais, mesmo em contextos de escassez de recursos. Durante os
ensaios, os conhecimentos nao sao transmitidos apenas pela execucdo dos movimentos, mas
também por meio da oralidade. Historias, explicagdes, memorias e orientagdes circulam entre
os integrantes, permitindo que saberes sobre as praticas culturais sejam compartilhados e
reinterpretados coletivamente.

Ao longo de sua trajetéria, o grupo também desenvolveu projetos que exigiram
aprofundamento teorico, imersdo de campo e respeito rigoroso as tradi¢des religiosas afro-

brasileiras, como o espetdculo A Danca dos Orixas, realizado em 2007 por meio do programa
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BNB de Cultura do Banco do Nordeste. Para a constru¢do desse trabalho, os integrantes
(Figuras 5 e 6) precisaram dialogar diretamente com terreiros de mina ¢ de candomblé locais e
com liderancas religiosas da regido, buscando compreender os significados sagrados das
representacdes, dos ritmos e dos itds (mitos africanos), garantindo que as coreografias fossem

construidas de forma respeitosa as divindades ligadas a tradi¢do ioruba e banto.

Figura S - Ensaio de atabaques e apresentagdo da Danca dos Orixa

A

Fonte: OVERMUNDO (2007)

Figura 6- Apresentagdo na Dnga dos Orixas

Fonte: Acervo do Grupo Kizomba (2007)
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Esse processo de imersdo no sagrado africano (Figura 7), no entanto em que expandia
as fronteiras do grupo, também exacerbou as fronteiras do racismo religioso na comunidade. O
compartilhamento do espaco fisico de ensaio, a escola publica, com uma igreja neopentecostal
que utilizava as dependéncias escolares nos finais de semana gerou severos conflitos,
perseguicdes e comentdrios difamatérios em relacdo as praticas coreograficas do grupo,
associadas erroneamente ao "demoniaco", relata a professora Coordenadora Amparo em uma
conversa cedida (2026). Ainda assim, fincando os pés no territorio, o Grupo Kizomba manteve
sua proposta politica e estética, chegando a realizar 29 apresentacdes publicas daquela obra e
reafirmando seu compromisso com a valorizagdo das culturas de matriz africana no interior do

Maranh3o.

Figura 7 - Oxala representado nas Danca dos Orixas

Fonte: Acervo do Grupo Kizomba (2007)

Esse movimento de permanéncia e teimosia diante das adversidades pode ser
compreendido a luz das reflexdes de Gonzalez (1988) ao destacar que as praticas culturais afro-
brasileiras constituem trincheiras de resisténcia nas quais identidades amefricanas sdo
afirmadas e saberes sdo preservados contra o epistemicidio. Nessa mesma perspectiva, Carneiro
(2008) reforca que o fendmeno das culturas populares ndo ocupa um lugar autorizado ou
confortavel junto ao poder institucional, mas constitui-se justamente como um espago de
ruptura, fissura e liberdade. A dindmica cultural manifesta-se na capacidade de o grupo manter-

se fiel ao seu passado imemorial enquanto responde criativamente as solicitagdes e conflitos do
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presente, transformando o que as instituigdes muitas vezes tentam marginalizar em uma
ferramenta de afirmagao e conquista social.

Dando continuidade a essa historia de resisténcias estéticas, em 2009 foi langcado o
espetaculo Ciranda Cultural, aprovado pelo Governo do Estado do Maranhdo, que promoveu
uma antologia de todas as dangas que eram trabalhadas pelo coletivo até entdo: o Divino, o

Cacuria, a Ciranda, o Coco, a Danga do Lili, o Lundu e o maculelé (Figura 8, Figura 9 e Figura

10).

Figura 8- Apresentacdo de Maculelé no Ciranda Cultural

Fonte: Acervo do Grupo Kizomba (2009)

Figura 9- Apresentagdo de Coco no Ciranda Cultural
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Figura 10- Apresentagdo de Lundu no Ciranda Cultural

Fonte: Acervo do Grupo Kizomba (2009)

Mais de uma década depois, sua segunda edi¢ao, a Ciranda Cultural II, foi executada
entre os anos de 2025 e outubro de 2026, com o incentivo da Fundagao Cultural de Imperatriz,
Prefeitura de Imperatriz, Fundo Municipal de Incentivo a Cultura (FUMIC), Lei Aldir Blanc,
Governo do Brasil e o apoio da Associagdo Artistica de Imperatriz (ASSARTI) (Grupo
Kizomba, 2025). Este projeto recente configurou-se como o principal marco do recorte temporal
desta pesquisa etnografica. O trabalho envolveu exaustivos meses de ensaios, pesquisas
historicas autonomas e organizagdo comunitaria, incluindo o estudo aprofundado de praticas
como o Bumba meu boi, o0 Tambor de Crioula, a Danga do Lili (Figura 11, Figura 12 e Figura

13) e o proprio Cacuria, culminando em apresentagdes publicas.

Figura 11 - Apresentagdo de Tambor de Crioula no Ciranda Cultural 11
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Fonte: Luiz Gustavo (2025)

Figura 12- Apresentagdo de Lili no Ciranda Cultural II

Fonte: Luiz Gustavo (2025)

Figura 13- Apresentagdo do Boi no Ciranda Cultural 11

Fonte: Luiz Gustavo (2025)

Como parte do projeto, foram desenvolvidas oficinas culturais abertas a comunidade,
realizadas na UEMASUL e no Centro de Ensino Educa Mais Tancredo Neves, escola onde o
Grupo Kizomba nasceu e continua atuando até hoje, evidenciando a dimensdo formativa do
grupo. Nessas oficinas foram trabalhadas a danca do Cacurid e a percussao de Caixa, os
participantes tiveram contato com oficineiros de outros grupos, que compartilharam
conhecimentos sobre a historia do cacuria, suas variagoes e seus elementos simbolicos. Esse

processo aproxima-se das reflexdes de Brandao (2007), ao compreender a educagdo como
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pratica social construida na participagdo e na convivéncia. Aprende-se ndo apenas pela
instrucao formal, mas pela experiéncia compartilhada, pela observagao e pelo fazer coletivo.

Esse processo de descentralizagdo do saber aproxima-se das reflexdes de Brandao
(2007) ao compreender a educacdo como uma pratica social difusa, construida
fundamentalmente na participagdo e na convivéncia. Aprende-se ndo pela instrucdo formal ou
pela cartilha sildbica, mas pela experiéncia compartilhada, pelo contidgio dos corpos, pela
observagao silenciosa e pelo fazer coletivo. Aqui, o conceito de "territorio usado" de Milton
Santos (2006) ganha sua méxima traducdo: a escola publica e o patio universitario sdo
temporariamente descolonizados e ressignificados pelos sujeitos praticantes, transformando o
espago geografico abstrato em um lugar de vivéncia, afeto e producdo de identidade popular
(Barbosa, 2017).

Durante as oficinas da Ciranda Cultural II, o aprendizado ndo se restringiu aos passos
da danca, mas envolveu também reflexdes sobre origem, tradi¢do, ritmo e corporeidade.
Movimentos que simulam o “amassar o barro” foram ensinados juntamente com explica¢des
sobre sua relagdo com a musicalidade e com o corpo, evidenciando uma aprendizagem que
articula teoria e pratica.

Além disso, foi estudado a forma que diferentes grupos desenvolvem formas préprias
de dangar o cacurid, alguns em circulo, outros em fileiras, outros ainda combinando diferentes
estruturas. O Grupo Kizomba, nesse sentido, constrdi uma identidade prépria, dialogando com
essas variagdes sem se limitar a um unico formato. As oficinas também se configuram como
espacgos de troca, nos quais instrutores e participantes aprendem mutuamente. Esse processo
rompe com a logica de ensino verticalizado, aproximando-se de uma constru¢ao coletiva do
conhecimento.

Mesmo diante de desafios, como a diminui¢do do nimero de integrantes ao longo do
tempo ou as dificuldades de conciliar ensaios com trabalho e estudo, o grupo se reorganiza e
permanece ativo. Esse pertencimento, construido no cotidiano, dialoga com a perspectiva de
Hall (2003), ao compreender a identidade como um processo em constante construgdo,
atravessado pelas experiéncias, pelas relagdes e pela cultura.

A trajetoria do Grupo Kizomba também evidencia a importancia do estudo e da pesquisa
para a compreensao das praticas culturais. Ao trabalhar com praticas como a danga dos Orixas,
por exemplo, tornou-se necessario aprofundar conhecimentos sobre as divindades, seus
significados e suas representacdes, evitando interpretacdes equivocadas e garantindo respeito

as tradicoes. Esse cuidado aproxima-se das reflexdes de Santos (2015), ao destacar a
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importancia dos saberes tradicionais e da relagdio com o territorio na constru¢do do
conhecimento.

Além das apresentacdes presenciais € das atividades formativas, o Grupo Kizomba
também se faz presente nos espagos digitais, especialmente por meio de sua pagina na rede
social Instagram. Nesse ambiente, o grupo compartilha registros de ensaios, apresentagoes,
bastidores e projetos culturais, ampliando a visibilidade de suas praticas e estabelecendo didlogo
com publicos para além do territério local.

Dessa forma, a trajetéria do Grupo Kizomba evidencia que as praticas culturais
populares constituem importantes espagos de formacao humana. Mais do que preservar praticas
culturais, o grupo produz aprendizagens relacionadas a memoria, a identidade, a ancestralidade
e ao pertencimento coletivo. Os ensaios, oficinas, apresentagcdes € momentos de convivéncia
configuram-se como experiéncias educativas que articulam corpo, cultura e conhecimento,
reafirmando o potencial formativo das praticas afro-diasporicas e da cultura popular
maranhense.

Para além de sua trajetdria historica e cultural, o Grupo Kizomba configura-se, neste
estudo, como campo de pesquisa, no qual se desenvolvem praticas educativas, relagdes sociais
e processos de construcao de saberes. Compreender o grupo nesse sentido implica reconhecé-
lo como um territorio formativo, no qual cultura, experiéncia e aprendizagem se entrelacam no
cotidiano dos sujeitos.

O termo “terreiro”, neste estudo, ¢ compreendido para além de sua dimensdo
estritamente religiosa, sendo mobilizado como categoria cultural e pedagogica do Grupo
Kizomba. Nesse contexto, o terreiro designa os espagos de encontro, ensaio e apresentagao,
configurando-se como territorio de formagao, transmissdo de saberes e producao cultural.

O espaco escolar onde o grupo se originou constitui seu terreiro inicial, mas essa nogao
se amplia ao longo de sua trajetdria, abrangendo pracas, instituigdes, eventos culturais e os
chamados “terreiros do outro”, expressdo utilizada pelos proprios brincantes para se referirem
a espacos de outros grupos e comunidades que acolhem o Grupo Kizomba. Dessa forma, o
terreiro nao se limita a um lugar fisico, mas se configura como um tempo-espaco pedagogico
vivo.

Compreender o terreiro como espago educativo implica reconhecé-lo como territério de
produgdo de saberes, memorias e identidades. Mais do que um local de realizagao de atividades,
o terreiro constitui-se como espago de encontro, convivéncia e partilha de experiéncias, no qual
diferentes formas de conhecimento sdo produzidas e transmitidas coletivamente. Nesses

contextos, os saberes circulam por meio da oralidade, da observacdo, da participacao e da
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experiéncia compartilhada, produzindo formas proprias de ensinar e aprender. Assim, o terreiro
configura-se como espago-tempo de formagao, no qual cultura, ancestralidade e educagao se
articulam de maneira indissociavel.

Nesse territorio, o processo educativo pode ser compreendido como corpo, ritmo,
oralidade, dangas circulares e as relagdes estabelecidas entre os participantes. Essas praticas
dialogam com os processos educativos afro-diasporicos discutidos no capitulo anterior, nos
quais o conhecimento ¢ transmitido por meio da experiéncia, da convivéncia, da oralidade e da
corporeidade. O terreiro constitui-se como espago de continuidade e reinvencao de saberes que
articulam memoria, ancestralidade e pertencimento coletivo.

Trata-se de uma forma de aprendizagem que se constrdi na experiéncia, no fazer coletivo
e na convivéncia, aproximando-se das pedagogias afro-brasileiras e das praticas culturais
tradicionais. Essa compreensdo dialoga com as reflexdes de Favero (2007), que destaca que
esses processos educativos, embora ocorram fora da escola, possuem profundo impacto
formativo, contribuindo para a constru¢do de identidades e para a valorizacdo da cultura.

Nesse sentido, o terreiro pode ser compreendido como uma tecnologia cultural de
formac¢do, na qual o conhecimento ¢ produzido e compartilhado coletivamente. O Grupo
Kizomba, ao ocupar e ressignificar diferentes espacos, constitui-se como territorio educativo
onde se articulam cultura, memoria e aprendizagem.

Compreender o Grupo Kizomba como espaco educativo vivido exigiu, também, um
deslocamento na forma de realizar a pesquisa. Mais do que observar praticas, foi necessario
vivé-las, acompanhando o cotidiano do grupo em ensaios, oficinas e apresentacdes. Nesse
percurso, pesquisar ndo se configurou como um exercicio de distanciamento, mas como uma
experiéncia de aproximagao, implicagdo e presenga. Esta postura metodologica ancora-se na
pesquisa nos cotidianos, compreendendo que os sujeitos da pesquisa sao produtores legitimos
de cultura e conhecimento, € ndo meros objetos passivos de estudo. Como defendido na
introdugdo deste trabalho, minha implicagdo neste campo se faz de forma profunda, uma vez
que assumo a condi¢do de brincante e produtora de cultura no interior do proprio Grupo
Kizomba. Longe de neutralizar o rigor cientifico, essa vinculacao afetiva e corporal potencializa
meu olhar etnografico, transformando a vivéncia em campo em uma experiéncia formadora,
nos termos propostos por Larrosa (2002).

Para a materializacdo desta proposta etnografica, o recorte temporal da imersdo em
campo delimitou-se de forma sistematica entre margo de 2025 e marco de 2026, tendo como
principal marco de observagdo e vivéncia as agdes voltadas para a execugao do projeto recente

da Ciranda Cultural IT em 2025 e os preparativos para as apresentacdes de 2026. A aproximagao
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e a construcdo dos dados foram viabilizadas por meio da observacado participante, desenvolvida
de modo continuo ao longo dos ensaios, oficinas, pesquisas historicas autdbnomas, organizagoes
comunitarias e apresentagdes publicas do grupo.

Além das vivéncias corporais, utilizei o diario de campo para o registro descritivo e
reflexivo do cotidiano, dos afetos e das dindmicas que atravessam o terreiro. Realizei, ainda,
entrevistas semiestruturadas com integrantes e espectadores do Grupo Kizomba, buscando
apreender as memaorias, as trajetdrias individuais e coletivas e as percepcdes sobre os saberes
ali gerados.

Por fim, recorri as imagens e aos registros audiovisuais pertencentes ao proprio acervo
documental e de memoria do Grupo Kizomba, articulando-os as minhas produgdes autorais de
escrita, anotagdes e desenhos realizados durante a imersao no campo, os quais funcionaram
como suporte de memoria visual, sensivel e documental para capturar a corporeidade, o ritmo
e a visualidade das praticas cotidianas que envolvem manifestagdes como o Bumba meu boi, o
Tambor de Crioula, a Danga do Lili e o proprio Cacuria. A partir do cruzamento dessas fontes
orais, visuais, iconograficas e vivenciais, busquei compreender, de forma densa, as experiéncias

e os processos educativos tecidos no cotidiano do Grupo Kizomba.

4.2 O cotidiano do Kizomba como espaco educativo

A partir dos caminhos metodologicos apresentados, adentra-se o cotidiano do Grupo
Kizomba como espago de producdo de saberes, compreendido a partir de uma perspectiva
etnografica. Nesse movimento, os processos educativos ndo se apresentam como estruturas
formais ou previamente organizadas, mas emergem das praticas, das relacdes e das experiéncias
cotidianas vividas pelos sujeitos.

Ao adentrar o cotidiano do Grupo Kizomba, ¢ possivel perceber que os processos
educativos ali presentes ndo se organizam a partir de estruturas formais, mas se constroem nas
praticas, nas relagdes e nas experiéncias compartilhadas. Nesse contexto, o cotidiano assume
centralidade como espaco de producao de saberes. As experiéncias vividas nos ensaios, nas
apresentacoes € nos encontros configuram-se como momentos formativos, nos quais os sujeitos
aprendem de maneira situada, incorporada e relacional. Essa compreensdo dialoga com as
reflexdes de Certeau (1994), ao destacar que € nas praticas do cotidiano que os sujeitos

produzem sentidos e constroem conhecimentos.
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Os ensaios, nesse contexto, ndo podem ser compreendidos apenas como preparagao

técnica para apresentacdes, conforme afirmou Matheus Coelho A®:

E aqui que a gente erra e aprende, né? No ensaio ¢ quando d4 pra observar
como se faz, ver o colega do lado, pedir dicas. O importante ¢ desenrolar o
passo e saber como se faz, por que se faz. Quando nos apresentamos ¢ a hora
de botar em pratica, passo mais tempo pensando em que posi¢ao vai o brago,
qual a batida certa de entrar na roda, a expressdo do publico. E uma das partes
mais divertidas.

O depoimento evidencia que os ensaios ndo se limitam a repeticdo técnica de
movimentos, mas configuram-se como espagos de aprendizagem pratica, nos quais a
observagdo, a troca entre pares e a experimentacdo ocupam papel central. O processo de
aprender fazendo ¢ acompanhado pela reflexao sobre o proéprio movimento, o que indica uma
dimensao consciente da pratica corporal no interior do grupo.

A partir das observagdes realizadas, foi possivel perceber que o aprendizado acontece
no corpo, embora ndo ocorra apenas por meio da observagdo dos movimentos. A oralidade
ocupa papel fundamental nesse processo, uma vez que historias, explicagdes, memorias e
orientagdes circulam continuamente entre os participantes. Durante os ensaios e encontros
acompanhados, observou-se que os saberes sdo compartilhados por meio da fala, da escuta e
das narrativas construidas coletivamente, fortalecendo vinculos e garantindo a continuidade das
experiéncias culturais vividas pelo grupo. E por meio dessas dindmicas que os movimentos sio
assimilados, ajustados e ressignificados.

Essa compreensdao aproxima-se das reflexdes de Gomes (2017), ao afirmar que os
processos educativos construidos nos movimentos e coletivos negros produzem formas proprias
de conhecimento, fortalecendo identidades e promovendo a valorizacdo das trajetérias
histéricas da populacdo negra. Nesse processo, 0 corpo torna-se também espago de expressao
identitaria, no qual marcas culturais e pertencimentos sdo vivenciados e ressignificados.

A propria indumentaria do grupo, com as mulheres vestindo blusas curtas e saias longas
adornadas com fitas (Figura 14) e aderecos e os homens com coletes sintonizados na mesma
paleta de cores (Figura 15) materializa uma identidade visual coletiva que educa o olhar de
quem assiste e fortalece o pertencimento de quem danca. Assim, a producao da cultura se faz
presente em cada detalhe das vestimentas (Figura 16), evidenciando que os saberes ali
partilhados passam diretamente pela memoria coletiva e pelo respeito a ancestralidade que cada

fita e aderego carrega.

8 Matheus Coelho. Entrevista concedida a Yasmin de Sousa da Silva. Imperatriz, 14 mar. 2026.
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Figura 14- Indumentaria feminina do Grupo Kizomba e Figura 15 - Indumentaria masculina do Grupo Kizomba

Fonte: Luiz Gustavo (2025)

Figura 16- Detalhes das vestimentas do Grupo Kizomba: Chapéu de fitas ¢ Tiara de flores

|
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e Sao Jodo da Thay (2026)
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Fonte: Edmara Silva (2025)

Essa dimensao identitaria e educativa também ¢ reconhecida pelos proprios integrantes

do grupo, como destaca Jesus Nunes:
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O trabalho que a gente faz vai muito além da danga; € um espago de educagdo
de verdade e de conscientizagdo sobre a nossa identidade racial... ‘pra garantir

que a comunidade daqui de Imperatriz tenha o direito de conhecer, de dangar

e de aprender sobre a for¢a da cultura afro-brasileira. (Jesuslene Nunes °,

2026).

Essa percepcao do impacto formativo do grupo também ¢ nitida na recepgdo externa da
comunidade, como revela o relato de um dos espectadores (Amanda Brito) das apresentagdes
publicas:

A importancia do grupo esta justamente no valor cultural e musical que ele
carrega. Eu conheci o Kizomba durante uma apresentagdo na UEMASUL, no
periodo junino, e os figurinos me chamaram muita atengdo por serem
vibrantes. A experiéncia de assistir ao grupo ¢ muito interessante porque ¢
algo que ja existe na nossa realidade, mas que muitas pessoas, assim como eu,
ainda ndo conheciam. E uma vivéncia muito importante para todos nos."
(Amanda Brito'?, 2026).

O relato evidencia que o impacto do grupo ndo se restringe ao espaco interno de
formacao dos integrantes, mas se amplia para a esfera da recepg¢ao publica, onde a experiéncia
estética ¢ também interpretada como acesso a conhecimentos culturais. Nesse sentido, o Grupo
Kizomba atua como mediador de referéncias afro-brasileiras no contexto comunitario,
ampliando a circulagdo de saberes e memorias culturais.

Essa dimensdo do corpo como linguagem evidencia que a aprendizagem no Grupo
Kizomba se constrdi de forma incorporada e relacional. Observa-se a presenca de relagdes
marcadas pelo respeito e pela escuta, especialmente entre os integrantes com mais tempo de
participagdo e aqueles que estao chegando ao grupo. Os mais experientes nao ocupam um lugar
de autoridade impositiva, mas de referéncia construida ao longo do tempo, sendo seus saberes
reconhecidos pelos demais.

Essa organizacdo interna também se expressa nas relagdes de aprendizagem
estabelecidas entre os integrantes, nas quais a experiéncia desempenha papel central na
legitimagdo dos saberes. Essa dinamica evidencia uma forma de hierarquia que ndo se baseia
na imposi¢do, mas no reconhecimento e na experiéncia. Essa perspectiva dialoga com as
reflexdes de Munanga (2005), ao destacar a importancia das praticas culturais na preservagao e
continuidade de saberes coletivos.

Um aspecto importante das praticas do grupo € seu carater parafolclorico, compreendido
aqui nao como simplificacdao ou perda de sentido cultural, mas como processo de reelaboracao

e mediag¢do das praticas tradicionais em contextos cénicos. Nesse movimento, os elementos

9 Jesuslene Nunes. Entrevista concedida a Yasmin de Sousa da Silva. Imperatriz, 14 mar. 2026.
19 Amanda Brito. Entrevista concedida a Yasmin de Sousa da Silva. Imperatriz, 16 mar. 2026.
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culturais sdo reinterpretados para o palco, sem ruptura com suas referéncias historicas e
simbolicas. Trata-se de um movimento que envolve escolha, estudo e responsabilidade,
aproximando-se das reflexdes de Hall (2006) sobre os processos de representacao cultural. Essa
perspectiva também dialoga com Carneiro (2008), ao compreender as praticas populares como
fenomenos dinamicos, vivos € em constante transformacao, capazes de reter sua esséncia ética
mesmo diante de novas roupagens estéticas.

As praticas do Grupo Kizomba também podem ser compreendidas como uma forma de
educagado fora dos espacos institucionalizados, caracterizada por intencionalidade, organizacao
e profundidade. Essa perspectiva dialoga com Santos (2015), ao reconhecer a producao de

saberes nos territorios e nas vivéncias. O Quadro 1 sintetiza as dimensdes educativas observadas

no grupo.
QUADRO 1 — Dimensoes educativas observadas no Grupo Kizomba
Dimensao Evidéncias observadas
Corporal Aprendizagem dos movimentos, ritmo, coordenagdo e expressao corporal
Cultural Conhecimento sobre dancas, praticas populares e tradigdes maranhenses
Social Convivéncia, respeito, cooperagdo e trabalho coletivo
Identitaria Valorizagdo da cultura negra e maranhense, fortalecimento do pertencimento
Etica Responsabilidade, compromisso e respeito aos mais experientes
Formativa Aprendizagem pela experiéncia, observacgao e participagdo

Fonte: Elaboracao da autora (2026).

Ao longo dessas experiéncias, observa-se que o aprendizado no Grupo Kizomba se
constitui como um processo coletivo, incorporado e relacional, no qual corpo, convivéncia e
pratica cultural se articulam na produ¢@o de saberes. Nesse contexto, o grupo evidencia formas
de educacdo que emergem do cotidiano e das relagdes sociais, deslocando a aprendizagem de

espagos exclusivamente institucionais para praticas vividas e compartilhadas.

4.3 Ritos, corpo e transmissao de saberes nos cotidianos
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Para além das vivéncias observadas, faz-se necessario aprofundar a analise dos
elementos que estruturam esses processos educativos, destacando-se os ritos, o corpo ¢ as
formas de transmissdo de saberes. No contexto do Grupo Kizomba, os ritos (Gennep, 2013)
podem ser compreendidos como praticas culturais recorrentes que organizam o tempo, 0 corpo
e as relagdes entre os participantes, constituindo-se como dispositivos formativos. Esses ritos
estruturam a experiéncia coletiva, marcando a passagem do cotidiano ordinario para o tempo
da aprendizagem e da vivéncia cultural.

Entre esses ritos, destacam-se os momentos de preparagdo que antecedem ensaios e
apresentacodes. A chegada dos integrantes, a organizacao do espaco, o aquecimento corporal, o
ajuste de figurinos e a formag¢do das rodas configuram um processo de transi¢do simbolica.
Esses elementos indicam que o aprender ndo ocorre de forma espontanea ou desorganizada,
mas ¢ mediado por praticas que orientam o corpo € o coletivo para a experiéncia formativa.

A partir das experiéncias vividas como brincante do Grupo Kizomba e das observagdes
sistematizadas ao longo da pesquisa, foi possivel perceber que os processos de aprendizagem
no grupo se desenvolvem por meio da observacdo, da escuta, da repeticdo e da participacao
ativa. O conhecimento ¢ transmitido no fazer, no corpo em movimento, evidenciando uma
logica centrada na experiéncia e na convivéncia. Trata-se de uma pedagogia do corpo, na qual
o conhecimento ¢ incorporado e vivido antes mesmo de ser verbalizado.

Ao longo da trajetéria acompanhada no grupo, observou-se que a oralidade ocupa lugar
central nesses processos. As orientagdes, correcdes € narrativas sao transmitidas no decorrer da
pratica, muitas vezes “ao pé do ouvido”, em interagdes cotidianas que reforcam a dimensao
relacional da aprendizagem. O saber ndo estd concentrado em um unico sujeito, mas circula
entre os participantes, sendo constantemente atualizado a partir das experiéncias coletivas.

A memoria coletiva constitui outro elemento fundamental nesse processo formativo.
Conforme Halbwachs (2006), lembrar € um ato social, no qual os grupos constroem e atualizam
sentidos sobre suas experiéncias. As dancas sdo portadoras de histdrias, simbolismos e
referéncias culturais que sdo continuamente reativadas no ato de dancar.

Por meio das musicas, dangas e brincadeiras, experiéncias historicas sao registradas e
ressignificadas. A can¢do “Mariquinha”, amplamente conhecida nas rodas de cacurida e
eternizada na voz de Dona Teté, remete a uma narrativa marcada pela violéncia: o assassinato
de Maria da Conceigdo, uma adolescente de cerca de 15 anos, em Sao Luis.

Nesse sentido, a cultura popular ndo apenas celebra, mas também denuncia, registra e
transmite experiéncias que nao podem ser esquecidas. Por tras da aparente leveza das praticas,

existem narrativas que expressam conflitos sociais, violéncias e resisténcias. Essa dimensao
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evidencia que as praticas culturais vivenciadas no Grupo Kizomba também operam como
espacgos de educagao para as relagdes étnico-raciais, ao trazer a tona histérias marcadas por
desigualdades e silenciamentos historicos. No interior dessas praticas de terreiro, educar
significa, visceralmente, provocar reflexdes corporeas e discursivas sobre racismo,
colonialidade, pertencimento e valorizacdo da diversidade cultural maranhense.

A circularidade, por sua vez, organiza tanto o espaco quanto as relagdes no interior do
grupo. A roda, recorrente nas praticas do Grupo Kizomba, ndo ¢ apenas uma forma
coreografica, mas um principio organizador que favorece a participagdo coletiva, a troca de
saberes e o reconhecimento dos mais velhos e experientes. Essa logica rompe com modelos
hierarquicos rigidos, aproximando-se de formas horizontais de constru¢do do conhecimento,
nas quais ensinar e aprender se constituem como processos compartilhados.

Essas dimensoes articulam-se de forma evidente nas oficinas sistematicas desenvolvidas
pelo grupo. Mais do que espagos de ensino técnico da danga, essas atividades configuram-se
como ambientes de troca, construcdo coletiva de conhecimento e aprofundamento cultural.
Durante a realizacdo das oficinas, conduzidas por oficineiros com trajetdria consolidada no
campo das dangas populares maranhenses, como integrantes de grupos tradicionais de Cacuria,
observa-se a valorizacdo do conhecimento historico e cultural. A apresentacdo da origem do
Cacuria, o destaque a figuras como Dona Teté e a contextualizacdo das praticas no interior da
Festa do Divino evidencia uma preocupacdo em situar a danca para além de sua dimensao
estética, compreendendo-a como expressao historica e social.

Para que certos ritmos tradicionais pudessem ser organicamente incorporados ao
repertorio do grupo, o grupo recorreu ao intercimbio com os mestres. E o caso do ritmo do Lili,
criado pelo mestre Pelé de Caxias, que viajou até Imperatriz para transmitir pessoalmente seus
fundamentos e saberes ao Grupo Kizomba, dangando-a até os dias atuais, mesmo apos o
falecimento do mestre. Como bem destaca o Matheus Coelho!! do grupo em entrevista, essa

permanéncia configura-se como um ato de responsabilidade histdrica com o legado recebido:

E uma espécie de memoria que segue viva, algo foi ensinado e aprendido, a
historia da danca, como se danga, por que se danca. Saber que algo assim
permanece entre nds € maravilhoso. Como diz a letra: “Vamos dangar Lili, eu
vou dangar! Vamos dangar Lili porque ¢ uma danga Popular!

Essas poéticas do cotidiano popular trazem letras que fazem referéncias diretas a lida e
ao dia a dia de trabalhadores rurais, camponeses, ribeirinhos, ¢ evocam figuras miticas e

historicas de protecdo e luta, como o lendario capoeirista Besouro Manganga nos versos que

1" Matheus Coelho. Entrevista concedida a Yasmin de Sousa da Silva. Imperatriz, 14 mar. 2026.
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clamam: "Roda dois, Besouro Mangangd". O mesmo movimento pedagdgico de imersdo e
respeito deu-se com as oficinas voltadas para a ciranda e, posteriormente, para o Bumba meu
Boi, especificamente no sotaque da Baixada (Pindaré). Nessas ocasides, os oficineiros
ensinaram minuciosamente aos brincantes sobre a origem mitica da brincadeira, a confeccao e
o peso sagrado das indumentarias, as distingdes entre os movimentos densos e pesados de certos
personagens como o Caboclo de Pena e os deslocamentos fluidos e rasteiros do "miolo" do boi.

Destaque especial foi conferido ao aprendizado sobre os Cazumbas'?, personagens
complexos e enigmaticos que habitam o plano da brincadeira. Figuras que transitam entre o
humano, o animal e o espiritual, cuja movimentacdo exige dos brincantes um entendimento que
transcende a dan¢a mecanica, demandando uma incorporagao do mistério e da irreveréncia que
essas mascaras carregam. As dindmicas de preparacao das indumentarias (Figura 17 e Figura

18) revelam o carater artesanal do brincar e o cuidado estético do grupo:

Figura 17- Teste de roupas de Cazumba durante os ensaios e Figura 18- Mascara de Cazumba

D

Fonte: Arquivb i)essoél da autora (2025)

Da mesma forma, as oficinas dedicadas ao Tambor de crioula debrucaram-se sobre seus
passos caracteristicos, reveréncias aos tambores e a Sao Benedito, a for¢a das umbigadas

(punga, Figura 19) e o respeito as coreografias das coreiras no interior da roda.

Figura 19- Registro fotografico do movimento da umbigada (punga) durante oficina de Tambor de Crioula

12 Cazumb4 é um personagem tradicional do Complexo Cultural do Bumba Meu Boi do Maranhio. Caracteriza-
se pelo uso de mascaras e indumentarias coloridas, desempenhando fun¢des de animagdo, interagdo com o
publico e composi¢do simbolica da brincadeira, constituindo uma das figuras mais emblematicas da
manifestacdo. (IPHAN. 2011)
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Fonte: Arquivo pessoal da autora (2025)

No plano corporal, a oficina evidencia uma pedagogia baseada na experiéncia e na

pratica. O ensino dos passos, a orientacdo sobre movimentos de cintura, deslocamentos e

formagdes em pares ou em roda demonstram que o aprendizado ocorre por meio do fazer.

Aspectos como lateralidade, percepcao espacial, ritmo e coordenagdo sdo desenvolvidos de

maneira integrada, articulando corpo e pensamento em um mesmo processo formativo. A partir

da reflexdo sobre o processo vivenciado (Quadro 2), os participantes discutem variacdes de

ritmo, formas de organizagdo e experiéncias culturais diversas, permitindo que os sujeitos

atribuam sentido as praticas realizadas.

QUADRO 2 — Processos educativos nas oficinas de Cacuria

Processo educativo

Como ocorre

Evidéncias no campo

Transmissdo oral

Explica¢des dos oficineiros e relatos
historicos

Apresentacao da origem do Cacuria e
trajetdria dos grupos

Aprendizagem pela
pratica

Ensino por repeticdo, observacdo e
execucdo corporal

Treinamento dos passos basicos e
deslocamentos

Interacao entre

grupos

Troca de experiéncias entre diferentes
coletivos culturais

Participagdo de integrantes de outros
grupos locais

Reflexdo cultural Discussdes sobre significado das | Debate sobre sagrado e profano
praticas

Adaptacgdo e criagdo | Ajustes  coreograficos  conforme | Diferencas entre apresentagdes em
contexto palco e espagos abertos
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Oralidade Compartilhamento de narrativas e | Explicagdes dos oficineiros e relatos
orientagdes dos participantes

Fonte: Dados da pesquisa (2026)

A realizagdo de oficinas e ensaios abertos a comunidade demonstra o compromisso do
grupo com a socializacdo do conhecimento. Ao compartilhar saberes com outros sujeitos e
coletivos, o Grupo Kizomba contribui para a continuidade e difusdo das praticas culturais,
assumindo um papel ativo na formagdo cultural da comunidade. Mais do que meras pecas
informativas, os pdsteres (Figura 20) operam como dispositivos de aproximacao e didlogo com
a comunidade externa, constituindo-se como uma das formas de mediacao entre o grupo € o
territorio. Foi por meio desses materiais, inclusive, que tive meu primeiro contato com o
coletivo, sendo conduzida pela visualidade e pelo convite implicito a inser¢do no espaco do

terreiro.

Figura 20- Posteres de divulgagdo de ensaios abertos e Oficinas

Oficina de

ENSALO-~  GAGURIA
e

ENSALO ABERTO RIZOMBA

. Braga - 23 do julho -
Com o coredgrafo Mano Brag: < ¥ a oficina

€ gratuita!

Fonte: Perfil oficial do Grupo Kizomba no Instagram (@grupokizomba,
2025-2026). Arte desenvolvida por integrante do coletivo

Apesar da poténcia formativa e cultural do Grupo Kizomba, sua trajetoria de transmissao
de saberes ¢ atravessada por desafios estruturais que demandam reinvencao constante. Observa-
se a dificuldade de permanéncia dos integrantes, especialmente em fungdo das demandas
relacionadas ao trabalho, a formagao académica e as responsabilidades pessoais. Outro aspecto
relevante diz respeito as questdes de género. Em determinados periodos, o Grupo Kizomba
passou a ser conhecido como “Cacuria das mulheres” (Figura 21), expressao que emerge da
predominancia feminina em suas formagodes coreograficas decorrente da auséncia temporaria

de brincantes do sexo masculino no terreiro.

Figura 21- O “Cacuria das Mulheres” e a ocupagdo feminina do terreiro
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~ Fonte: Acervo do Grupo Kizomba (2023, 2024 ¢ 2026)

Essa configuracdo, longe de representar um esvaziamento da tradi¢do ou uma perda de

sua autenticidade, revela o que Hall (2006) define como o carater processual da identidade. Para
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o autor, a identidade cultural ndo ¢ algo fixo, acabado ou que reside apenas no passado; ela ¢
um "tornar-se" tanto quanto um "ser", pertencendo tanto ao futuro quanto ao passado. Assim,
ao reorganizar sua formacao coreografica diante da realidade do territorio, apresentando-se, por
vezes, com a propor¢ao de um homem para seis mulheres, o Grupo Kizomba nao perde sua
esséncia, mas exerce sua capacidade de negociagdo e tradugdo cultural. A tradi¢do, portanto,
reafirma-se como um organismo vivo que se ressignifica para continuar existindo.

A continuidade das atividades, o fluxo das oficinas e o acolhimento de novos integrantes
demonstram o compromisso do coletivo com a salvaguarda e valorizagdo da cultura popular. A
resisténcia, nesse contexto, nao se manifesta apenas como enfrentamento direto as adversidades
socioecondmicas, mas como uma pratica cotidiana que se realiza nos proprios processos de
transmissao de saberes. Ela se materializa nos ritos que organizam o tempo € o corpo, na
circulacdo da oralidade entre os participantes e na continuidade das praticas corporais que
estruturam o cotidiano do grupo. Assim, mais do que uma categoria abstrata, a resisténcia se

expressa como experiéncia vivida, incorporada e compartilhada coletivamente.

4.4 Corpo, criacido coreografica e saberes da experiéncia

Se os ritos, a oralidade e a memdoria estruturam os processos educativos do Grupo
Kizomba, a observagao participante permitiu compreender como esses saberes se materializam
nas praticas corporais, na criagdo das coreografias e nas formas de ocupagao do espago. Nesse
contexto, o corpo constitui-se como territorio de aprendizagem, criacdo e transmissao cultural.

Conforme os periodos de observagdo participante realizada pela autora e registros no
diario de campo, os processos de ensino e aprendizagem desenvolvidos no Grupo Kizomba
ocorrem de maneira coletiva e sdo construidos a partir da convivéncia cotidiana, da observagao,
da escuta, da repeticdo e da experi€éncia compartilhada entre os integrantes.

Durante as conversas realizadas no campo, foi possivel compreender que as coreografias
ndo surgem de forma espontanea ou individualizada. Elas sdo construidas a partir das musicas,
de seus ritmos e letras, mas também das experi€éncias acumuladas pelos proprios integrantes ao
longo de suas trajetorias e trazidas por outros brincantes em uma espécie de intercambio
cultural. Aqueles que visitam outras regides do Maranhdo e do Brasil, participam de festivais
ou acompanham apresentacdes de outros grupos, frequentemente trazem novas referéncias,
movimentos e possibilidades coreograficas que passam a ser discutidas e adaptadas a realidade

do coletivo.
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Apbs a construcdo inicial, as coreografias passam por um longo processo de
experimentacdo. Os brincantes executam repetidas vezes os movimentos, observando aquilo
que funciona, aquilo que necessita de ajustes e aquilo que precisa ser retirado. Trata-se de um
processo de lapidagdo coletiva, no qual as decisdes sdo tomadas considerando tanto aspectos
estéticos quanto as caracteristicas concretas do grupo. Durante as observagdes, foi mencionado
que determinados movimentos podem sofrer alteracdes em fun¢do da quantidade de homens e
mulheres presentes ou da disposicdo espacial disponivel para a apresentagdo. Assim, a
coreografia ndo ¢ compreendida como algo rigido e acabado, mas como um processo em
constante construcao.

Nesse sentido, a compreensdo de que ndo ha um ponto final fixo nos processos de
existéncia e criagdo pode ser associada a perspectiva de Antonio Bispo dos Santos (Négo
Bispo), quando sugere que “nds somos o comego, 0 meio € o comego” (Santos apud Redes da
Maré¢, 2023) , indicando a ideia de continuidade, reinicio e reinvengdo como principios que
estruturam modos de vida e de producdo de saberes.

Essa compreensdo da existéncia como movimento continuo e circular ajuda a pensar as
dindmicas organizativas das coreografias observadas no Grupo Kizomba. Foi possivel observar
também que existe uma preocupagao permanente com a organizacao espacial das apresentacdes.
Segundo os integrantes, toda coreografia precisa possuir comego, meio e fim para recomegar.
Uma musica pode iniciar em circulo e terminar em fileiras; pode comegar em meia-lua e
encerrar em diagonal; ou ainda iniciar em filas paralelas e terminar novamente em circulo. O
aspecto mais importante ¢ que a formacao final de uma musica (Figura 22) servira de base para
a formacdo inicial da musica seguinte. Dessa forma, o encerramento de uma coreografia

influencia diretamente a organizag¢ao da proxima apresentagao.

Figura 22- Organizagdo espacial em fila na diagonal ao fim de uma musica
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Os integrantes explicaram que, apds a definicdo de uma sequéncia musical, sdo
realizadas discussodes para avaliar como ocorrera a passagem entre uma musica e outra. Busca-
se evitar que todas as coreografias terminem ou comecem da mesma maneira. Se uma danga
termina em circulo, por exemplo, procura-se que a seguinte tenha uma configuragao diferente.
O objetivo ¢ criar dinamismo visual e evitar a repeticdo excessiva das mesmas formagdes
espaciais. Nesse processo, surgem formagdes em diagonais, fileiras simples, fileiras duplas,

meias-luas e circulos de diferentes tamanhos (Figura 23).

Figura 23- Desenho esquematico das configuragdes em circulo, fileiras e meia-lua

Fonte: Elaborado pela autora com base em observagao participante (2026)

Entre os movimentos ensinados aos integrantes encontra-se o chamado “amassar o
barro”. Trata-se de um movimento realizado com os pés, no qual se levanta alternadamente um
pé e depois o outro, simulando a ac¢ao de pisar e moldar algo no chao. Embora aparentemente
simples, esse movimento revela a profunda relagdo existente entre as coreografias e os
elementos do cotidiano rural, ribeirinho e trabalhador do Maranhéo.

Essa dindmica de alternincia e retorno das formas espaciais pode ser compreendida a
partir de uma logica de circularidade presente nas cosmologias afro-diaspoéricas, na qual o
movimento ndo se organiza de maneira linear, mas em fluxos continuos de repeticdo e
reinvenc¢do. Como Négo Bispo, “[...] como a gente pensa, na circularidade, o samba ¢ rodando,
a capoeira rodando, o reggae ¢ rodando, a gira no terreiro ¢ rodando e até meu cabelo, quando
¢ grande, ¢ rodando também. Tudo nosso ¢ na circularidade.” (Santos, 2019).

Essa compreensao da circularidade permite interpretar as dinamicas coreograficas

analisadas nesta pesquisa como expressdes corporais que articulam memoria, ancestralidade e



73

modos de existéncia coletivos, em que o movimento se constitui como retorno, continuidade e
criagdo permanente.

Outro elemento fundamental observado durante os ensaios ¢ o uso da saia. A saia
desempenha fungdes que ultrapassam o aspecto estético da apresentagdo. Ela atua como um
instrumento pedagdgico, um marcador espacial e um elemento simbdlico. Os integrantes
explicam que a saia funciona como um delimitador ¢ como uma espécie de escudo. E a partir
dela que se calcula a distancia adequada entre os brincantes. Como as saias (Figura 24) podem
alcangar grandes aberturas durante os giros, aproximando-se de dois ou trés metros de extensao,

torna-se necessario manter uma distancia segura entre os participantes para evitar colisdes.

Figura 24- As saias nos como marcadoras de espago e ritmo

Fonte: Edrrnlarav.Silva (2023)

29 ¢

Durante os ensaios, sdo frequentes orientagdes como “abram mais a roda”, “nao fechem
a roda”, “afastem-se mais” ou “mantenham o espag¢o”. Essas orientagdes fazem parte do
processo de ensino e aprendizagem da dancga. Os brincantes aprendem ndo apenas movimentos
especificos, mas também formas de ocupar coletivamente o espago, respeitando os limites
corporais dos demais participantes.

Ao mesmo tempo, a saia possui uma forte dimensdo simbolica. Em diferentes
coreografias, ela pode representar rios, correntes de dgua, movimentos do vento, asas de
passaros, caudas de animais e diversos outros elementos presentes nas musicas. Seu movimento
produz imagens que ampliam os significados das coreografias e contribuem para a constru¢ao

das narrativas corporais apresentadas pelo grupo.
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Durante as observacgdes, foi possivel perceber que a relacdo entre musica € movimento
constitui um dos elementos centrais da pratica educativa desenvolvida pelo Grupo Kizomba.
Muitas coreografias sdo construidas de maneira que os gestos reproduzam visualmente aquilo
que esta sendo cantado. Os integrantes denominam algumas dessas construgdes de
“coreografias alfabetizadas”, pois os movimentos (Figura 25) funcionam como uma espécie de

tradugao corporal da letra da musica.

Figura 25- Representacdo de movimentos associados as letras das musicas: bater de asas com a saia

Fonte: Edmara silva (2023).

Um exemplo dessa dindmica foi observado na coreografia da cangdo Jereré. Durante sua
execuc¢ao, os brincantes realizam gestos que acompanham as acgdes descritas na can¢do. Em
determinado momento, os participantes saidam o Jereré por meio de movimentos corporais
especificos (Figura 26), estabelecendo uma relagdo direta entre canto ¢ gesto. Em seguida, a

coreografia incorpora a agdo de servir cachaca em um copo (Figura 27), movimento executado
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de forma sincronizada com a letra da musica. Logo apds, os brincantes simulam o ato de beber

(Figura 28), completando corporalmente a narrativa cantada.

Figura 26- Bragos erguidos no Jereré, Figura 27- Maos servem bebida no copo e Figura 28- Maos tomam a
bebida ofertada

Fonte: arquivo pessoal da autora (2(326).

Esses gestos permitem que os participantes aprendam e transmitam referéncias culturais
presentes nas musicas. O corpo torna-se, assim, um instrumento de memoria € comunicagao,
capaz de materializar visualmente historias, personagens, celebracdes e modos de vida
evocados pelas cangdes. A coreografia ndo apenas acompanha a musica, mas produz sentidos a
partir dela, articulando movimento, narrativa e experiéncia coletiva.

As apresentacdes também estabelecem diferentes formas de relagdo com o publico e
com os elementos sagrados presentes nas musicas. Em algumas situagdes, os movimentos sao
direcionados aos espectadores. Os brincantes olham para o publico, interagem, convidam a
participacdo e constroem momentos de brincadeira coletiva. Em outras ocasides, especialmente
durante as musicas relacionadas ao Divino Espirito Santo, os movimentos assumem carater
devocional.

Nesses momentos, os bragos sao erguidos em louvacgdo (Figura 29) e os gestos deixam
de estar voltados aos espectadores para dirigir-se ao sagrado. Conforme explicado pelos
integrantes, ha situacdes em que se danga para o publico e outras em que se danga para o Divino.

Essa distingdo evidencia a coexisténcia de dimensdes sagradas e profanas.

Figura 29- Saudac¢do ao Divino durante a Ciranda Cultural II
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Fonte: Luiz Gustavo (2025).

A presenga do Divino manifesta-se também por meio dos objetos e indumentarias
utilizados durante as apresentacdes. Entre eles destaca-se a Bandeira do Divino (Figura 31),
representada por um estandarte vermelho que carrega a imagem da pomba branca. Ha também
o Mastro do Divino, ornamentado com flores e fitas coloridas, remetendo as festividades
tradicionais realizadas em diferentes localidades maranhenses. As Caixas do Divino (Figura
30), utilizadas para a execucdo dos ritmos, constituem outro elemento importante da
manifestagdo. Soma-se a esses objetos a representagdo da pomba do Divino (Figura 30),

conduzida sobre uma almofada durante os cortejos e apresentagdes.

Figura 30- Pomba do divino sob a Caixa do Divino e Figura 31- Bandeira do Divino utilizada nas apresentacdes
do Grupo Kizomba

7%
Fonte: Luiz Gustavo (2025)
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Esses elementos dialogam diretamente com as referéncias religiosas relacionadas a Sao
Benedito, Nossa Senhora da Guia, Sao Jos¢ de Ribamar, ao Divino Espirito Santo e aos Orixas.
Dessa forma, as apresentacdes articulam diferentes dimensdes da memoria coletiva
maranhense, reunindo religiosidade, cotidiano, ancestralidade e cultura popular.

Os processos educativos observados ndo se restringem aos momentos de apresentacao.
Os proprios ensaios constituem espacos privilegiados de aprendizagem. Quando os integrantes
chegam ao local de ensaio, geralmente ocorre um momento inicial de conversa. Enquanto
alguns organizam os equipamentos de som, outros compartilham davidas, comentam
apresentacdes anteriores ou discutem questdes relacionadas ao grupo. Em seguida, realizam-se
exercicios de aquecimento e preparagdo corporal.

Apo0s o aquecimento, define-se a sequéncia de musicas que sera trabalhada naquele dia.
A partir desse momento, iniciam-se as repeti¢des, correcoes, adaptacdes e experimentagdes
coreograficas. O processo ¢ constantemente atravessado pelo didlogo. Os participantes sugerem
mudangas, avaliam possibilidades e discutem formas de aprimorar as apresentacdes. As
apresentacoes seguem dindmica semelhante. Antes de entrar em cena, os integrantes realizam
momentos de organizacao, aquecimento e preparacao emocional. Um dos rituais observados
consiste na formagao de uma roda em que todos permanecem de maos dadas para realizar uma
oracao coletiva. Nesse momento, frequentemente ¢ compartilhada uma mensagem que reforca
0 compromisso com a apresentacdo: dancar como se fosse a tiltima vez, oferecer o melhor de si
e valorizar aquele instante coletivo.

O corpo nao ¢ compreendido como um elemento vazio. Conforme destacado pelos
proprios participantes, o sujeito que danca carrega experiéncias, memorias e conhecimentos
construidos ao longo de sua trajetoria. O corpo constitui um territério de memoria individual e
coletiva. E por meio dele que os saberes circulam, sdo compartilhados e permanecem vivos.

As praticas corporais observadas revelam processos de resisténcia cultural
profundamente vinculados as experiéncias da populagdo negra. O corpo torna-se territorio de
memoria, resisténcia e permanéncia. Os movimentos, ritmos, gestos e¢ formas de ocupagao do
espago materializam conhecimentos produzidos historicamente pelas comunidades afro-
brasileiras. Trata-se de saberes que nao sdo aprendidos exclusivamente por meio da leitura ou
da observacao distante, mas principalmente pela convivéncia cotidiana.

Os participantes enfatizam que determinadas experiéncias s6 podem ser compreendidas
dentro da comunidade. Aprende-se observando, participando, convivendo e compartilhando o

cotidiano. Nao basta assistir a um video ou acompanhar uma apresentacao isolada. E a
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permanéncia no grupo que possibilita compreender os sentidos mais profundos da pratica
cultural.

Essa reflexdo aparece também quando os integrantes discutem a realidade cultural da
cidade de Imperatriz. Segundo eles, muitas pessoas afirmam que ndo existem determinadas
praticas culturais na cidade simplesmente porque ndo as conhecem. No entanto, os grupos
existem, resistem e continuam produzindo cultura apesar da pouca visibilidade recebida. Essa
invisibilizagdo ¢ compreendida como resultado de processos histéricos que desvalorizaram as
culturas populares e afro-brasileiras.

Nesse sentido, os participantes destacam a importancia do contato com a cultura desde
a infancia. Para eles, a valorizagdo das praticas culturais depende da construgdo de experiéncias
formativas capazes de aproximar criangas e jovens dessas praticas. Quando a cultura esta
presente desde os primeiros anos de vida, ela passa a constituir parte da identidade dos sujeitos,
fortalecendo vinculos de pertencimento e continuidade.

Outro aspecto que chamou aten¢do durante a pesquisa refere-se as estratégias de
permanéncia desenvolvidas pelo grupo. Além dos ensaios e apresentacdes, sdo organizados
momentos de convivéncia que incluem lanches, almogos, jantares, reunides € conversas
coletivas. Esses encontros funcionam como espacos de acolhimento, escuta e fortalecimento
dos vinculos entre os participantes.

Em diferentes ocasides, observei a realizacdo de reunides destinadas a discussdo de
dificuldades, conflitos, sugestdes e expectativas relacionadas ao grupo. Como relatou a
professora coordenadora do Grupo em 2026: "O Kizomba ¢ uma familia; as vezes ha discussao
para chegar em acordos, gestdo de conflitos, mas tudo se resolve na conversa e no afeto”
(Informagao verbal).

Algumas dessas conversas ocorrem em pequenos grupos antes de serem compartilhadas
com o coletivo maior. Esses momentos demonstram que a manutencdo do Grupo Kizomba
depende ndo apenas das apresentacdes publicas, mas também da constru¢do cotidiana de
relagdes de solidariedade, apoio miituo e pertencimento. E nesse contexto que a circularidade
assume papel central. A roda ndo constitui apenas uma formacao coreografica; ela representa
um principio organizador das relagdes sociais e dos processos educativos observados no grupo.
A circularidade (Figura 32) ensina o corpo a compartilhar espagos, respeitar limites, ouvir o

outro e participar coletivamente das atividades.

Figura 32- A formagao circular como principio educativo, pedagogico e organizador nos ensaios ¢ apresentagdes
do Grupo Kizomba
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Fonte: Cultura Imperatriz [s.d.]

A roda delimita espacos, organiza deslocamentos e possibilita a transmissao de saberes.
Trata-se de uma pratica ancestral presente em diferentes tradi¢cdes afro-brasileiras. Conforme
discutido pelos participantes, a circularidade atravessou o Atlantico junto com as populagdes
africanas e encontrou, em territorio brasileiro, outras experiéncias circulares ja existentes. Dessa
forma, consolidaram-se praticas que permanecem vivas € que continuam desempenhando
importante papel educativo.

Por fim, a permanéncia do grupo depende de uma ampla rede de pessoas que atuam
dentro e fora das apresentacdes. Estdo presentes estilistas, costureiras, musicos, familiares,
antigos integrantes, apoiadores € membros da comunidade que acompanham o grupo ao longo
dos anos. Muitos deles ndo aparecem no palco, mas contribuem diretamente para a continuidade
da pratica cultural. Sdo pessoas que criam figurinos, desenvolvem ideias, confeccionam roupas,
oferecem apoio logistico, organizam apresentagdes e mantém viva a memoria daqueles que ja
passaram pelo grupo.

Dessa forma, o cotidiano do Grupo Kizomba revela-se como um espaco educativo
profundamente marcado pela coletividade, pela memoria, pela ancestralidade e pela resisténcia
cultural. Mais do que um grupo de danga, trata-se de uma comunidade de aprendizagem na qual
os saberes sdo transmitidos por meio da convivéncia, do corpo e das relagcdes construidas
diariamente entre seus participantes.

No percurso formativo do Grupo Kizomba, as apresentacdes configuram-se como
momentos de culminancia, nos quais os saberes construidos ao longo dos ensaios, oficinas e

vivéncias coletivas sdo materializados e compartilhados com o publico. Mais do que
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espetaculos, essas apresentagdes constituem sinteses de processos educativos, nos quais corpo,
memoria, cultura e identidade se articulam de forma integrada.

A realizacdao de eventos como o espetaculo Ciranda Cultural II, apresentado no Teatro
Ferreira Gullar de Imperatriz, ou apresentagdes em terreiros do outro, evidencia a complexidade
desse processo. A preparacao envolve meses de ensaio, estudo das praticas culturais, construgdo
coreografica, organizagdo de figurinos e articulagdo entre os integrantes.

No momento da apresentagdo, essas aprendizagens se tornam visiveis. Além disso, a
relagdo com o publico configura-se como dimensdo formativa relevante. Ao apresentar-se, o
grupo estabelece um didlogo com a comunidade, compartilhando conhecimentos e promovendo
o reconhecimento das praticas culturais. Esse processo contribui para a valorizagdo da cultura
popular e para a ampliagdo do repertorio cultural dos espectadores. A poténcia desse dialogo e
o impacto formativo das a¢des do grupo na comunidade ecoam na narrativa de Larissa Correia,
espectadora '* do Grupo:

O grupo Kizomba ¢ importante porque aproxima as pessoas da cultura e
promove uma educagdo por meio dessa arte; de entender e aprender através
dessa danca que tem um grande significado. [...] Conheci o grupo durante uma
atividade cultural na minha universidade em que eles se apresentaram. Fiquei
muito impressionada com a organizagao, os ritmos e a presenga marcante nas
apresentagdes. O que mais me chamou a atencdo foi como eles conseguem
transformar esse momento em uma reflexdo sobre o respeito e a diversidade
cultural. E uma experiéncia que representa um grande aprendizado e muita
€moc¢ao.

Essa narrativa de campo evidencia que os processos educativos aqui discutidos
transbordam a visualidade publica da apresentacdo formal, alcancando os espacos formativos
das oficinas e os territorios académicos. Nesse movimento, o Grupo Kizomba se constitui como
um espaco em que ritos, corpo e transmissdo de saberes ndo operam de forma separada, mas
como dimensdes indissociaveis de um mesmo processo formativo.

Os ritos organizam a experiéncia e delimitam a passagem entre cotidiano e
aprendizagem; o corpo materializa e incorpora os saberes no movimento € na repeticao; € a
transmissdo, atravessada pela oralidade, pela observacdo e pela convivéncia, garante a
continuidade de uma memoria coletiva que ndo se fixa, mas se reinventa na pratica. Assim,
aprender no Grupo Kizomba ndo ¢ apenas adquirir técnicas corporais, mas participar de uma
cadeia viva de produgdo cultural, na qual conhecimento, experiéncia e ancestralidade se

entrelagam.

13 Larissa Correia. Entrevista concedida a Yasmin de Sousa da Silva. Imperatriz, 16 mar. 2026.
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Desse modo, o que se observa no grupo ndo € apenas a reproducao de uma tradi¢ao, mas
um processo continuo de criagdo situada, em que a cultura popular se atualiza no presente sem
perder suas referéncias historicas. O Grupo Kizomba, nesse sentido, evidencia uma pedagogia
do vivido, na qual a educacdo emerge da relagdo entre corpos, memorias e coletividades,

reafirmando o cotidiano como espaco legitimo de produgdo de saberes.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

“Vou levar minhas Coreiras

A nossa hora chegou

Meu Senhor Sdo Benedito

Sem minhas Coreiras eu ndo vou!
Meu Senhor Sdo Benedito
Pretinho da minha cor

Vou levar minhas Coreiras

Que a nossa hora chegou”

Tambor de Crioula Brinquedo de Sdo Benedito- Despedida (2021)

Retomar os caminhos trilhados nesta investigacao €, antes de tudo, realizar um exercicio
de retorno ao meu primeiro territdério, minha infancia, hoje terreiros de danga. Esta pesquisa
edificou-se no atravessamento, no reencantamento € na assun¢ao de uma postura ética, estética
e politica como pesquisadora-brincante. Ao investigar o Grupo Kizomba, vi minha propria
historia familiar, marcada pelos quintais, espelhar-se nos corpos, nos ritmos, no toque das caixas
e nas saias rodadas que dao vida a cultura popular maranhense. Ocupar a primeira pessoa do
singular ao longo desta escrita foi, portanto, o ato metodoldgico e politico necessario para
afirmar que a ciéncia se produz na materialidade da vida, no didlogo horizontal e na pulsagao
viva dos cotidianos.

Neste sentido, a questdo que funda este processo de pesquisa encontrou resposta na
constatacdo de que este grupo, compreendido como tempo-espaco de producao de
conhecimentos, de cultura, de linguagem e de educagdo, opera como um complexo territorio
sociopedagogico de educacdo popular e emancipac¢do. Longe de se restringirem a técnicas de
danga ou meras reproducdes folcloricas esvaziadas, os saberes ali tecidos sao de ordem
identitaria, histdrica, territorial e civilizatoria. O objetivo geral evidenciou que o coletivo
contribui diretamente para o reconhecimento da importancia social, cultural, politica e cognitiva
das praticas culturais que dependem do corpo, da oralidade, da convivéncia, do tempo
pedagbgico proprio e da transmissdo intergeracional.

Ao compreender que os modos de aprendizagem, socializagdo e transmissao de saberes
presentes no cotidiano do grupo, a pesquisa demonstrou que a difusdo do conhecimento ocorre
pela via da ancestralidade e da circularidade. Aprende-se na experiéncia corporalmente situada,
na repeticao ritualistica, na oralidade e na convivéncia didria. O corpo ndo se apresentou como

um receptaculo mecanico e vazio, mas como um territorio de memoria viva. Ficou evidente,
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por meio dos didrios de campo que movimentos tradicionais como o “amassar o barro” e o
manejo das saias expansivas durante os ensaios atuam como marcadores de uma inteligéncia
corporal partilhada. Essa imersdao empirica confirmou que os processos educativos sao
produzidos nas praticas ordinarias, nas relacdes sociais, nos territorios culturais e nas
experiéncias comunitarias, ndo se restringindo aos espacos escolares formais, materializando o
que se compreende como a ciéncia do praticante e as taticas cotidianas de reexisténcia diante
da realidade concreta.

Ao analisar como o Grupo Kizomba se configura como tempo-espaco pedagogico de
educacdo popular e resisténcia cultural, o coletivo ressignifica profundamente o territorio usado
da cidade de Imperatriz. Frente aos processos historicos de invisibilizagdo, marginalizacao e
racismo estrutural que historicamente subalternizaram as expressdes de matriz afro-brasileira
na regiao tocantina, o coletivo demarca o patio e o terreiro da escola periférica como um local
politico e educativo. A realizacdo de apresentagdes de grande porte, a exemplo do espetaculo
Ciranda Cultural 11, revelou-se como a culminéancia de um processo educativo integral, gerando
reconhecimento cultural e afetivo. O grupo materializa, assim, um campo onde a cultura popular
e a educagao se fundem para promover o letramento racial e o fortalecimento identitario de seus
membros e do publico receptor.

Os desafios contemporaneos relacionados a continuidade de suas praticas culturais e
formativas sdo identificados. A investigacdo apontou tensionamentos severos decorrentes das
pressoes do tempo cronoldgico comercial, que muitas vezes colide com o tempo pedagogico e
afetivo do grupo. A rotatividade de integrantes, imposta pelas demandas externas de trabalho,
estudos universitarios, e a predominancia feminina, que tensionou as formagdes coreograficas
tradicionais e gerou a alcunha social de “Cacuria das Mulheres”, evidenciam que o grupo nao ¢
estatico da tradi¢ao, mas um organismo vivo.

A permanéncia do Grupo Kizomba na cidade da-se precisamente pela sua capacidade
de se reinventar face as adversidades, tecendo estratégias cotidianas de acolhimento que
incluem partilhas de lanches, reunides de escuta e a gestdo afetiva de conflitos. Além disso,
constatou-se que o coletivo depende de uma ampla e invisivel rede de solidariedade composta
por costureiras, musicos, comunidades, convites, familiares e antigos membros que, mesmo
fora dos palcos, garantem o suporte logistico e a salvaguarda da memoria coletiva.

Metodologicamente, a consisténcia destes achados ancorou-se em uma abordagem
qualitativa. A eficacia da investiga¢cdo deu-se por meio da observagdo participante, da pesquisa
bibliografica, documental e de campo, além de entrevistas semiestruturadas, cuja aproximacao

de uma inspiracao etnografica foi sustentada pela inser¢ao organica, afetiva e prolongada da
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pesquisadora no cotidiano do Grupo Kizomba, permitindo a interpretacdo sensivel e rigorosa
dos significados produzidos nas experiéncias vividas.

A relevancia desta jornada reside na urgéncia de nao desperdigarmos as experiéncias
formativas e os conhecimentos que ocorrem a margem das instituigdes escolares formais,
erguendo-se contra o apagamento cultural e validando saberes que a racionalidade colonial. E
a afirmacdo da necessidade de a Pedagogia expandir seus horizontes tedricos e praticos,
reconhecendo os terreiros, os festejos tradicionais, o rito € a cultura popular como legitimas
matrizes pedagogicas e espacos de produgdo de linguagem.

Ademais, este trabalho possui uma profunda relevancia social e politica para a historia
local de Imperatriz, ao fraturar o discurso desinformado de que a cidade carece de praticas de
matriz afro-brasileira e popular. O Grupo Kizomba existe, resiste, cria € educa no municipio ha
quase trinta anos.

Os saberes tecidos sdo sementes fundamentais para a construgdo de uma educacio
genuinamente emancipatoria, antirracista e plural. Enquanto houver um terreiro de chdo batido,
o pulsar de uma caixa afinada, o movimento expansivo de uma saia e um corpo disposto a
brincar, a memoria permanecera viva na periferia de Imperatriz, escrevendo a historia e

sustentando o presente para um futuro emancipador.
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APENDICES

APENDICE 1: Roteiro da Entrevista.

UEMASUL - -
— UNIVERSIDADE ESTADUAL DA REGIAO TOCANTINA DO MARANHAO-
— === UEMASUL CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS, SOCIAIS E LETRAS- CCHSL
(]
"'I.:{ CURSO DE PEDAGOGIA

ROTEIRO PARA ENTREVISTA COM BRINCANTES DO GRUPO KIZOMBA
Objetivo: Compreender as trajetorias, experiéncias e percepgdes dos brincantes do Grupo
Kizomba

Parte I — Perfil dos entrevistados
Nome: Como vocé gostaria de ser identificado(a) nesta pesquisa?

Idade:

Profissdao/Ocupacao:

Ha quanto tempo participa de praticas culturais populares?

Quais praticas culturais vocé participa ou ja participou?

Parte II — Experiéncias com a cultura popular
1-Como a cultura popular faz parte da sua vida e da sua historia?

2-Quais foram os principais aprendizados que vocé adquiriu por meio das praticas culturais
das quais participa?

Parte III — Identidade, ancestralidade e processos educativos

3-De que forma essas experiéncias culturais contribuiram para a construg¢do da sua identidade
e do seu sentimento de pertencimento?

4-0O contato com praticas culturais de matriz afro-brasileira influenciou sua forma de
compreender a historia, a cultura negra ou sua propria identidade? Como?

Parte IV — Identidade, ancestralidade e processos educativos

5-Como acontece a aprendizagem dentro dessas experiéncias culturais? Como vocé aprendeu
os saberes que hoje compartilha ou pratica?

6-Existe alguma experiéncia, apresentagdo ou momento vivido nessas praticas culturais que
tenha sido especialmente marcante para vocé€? Por qué?

Imperatriz, de maio de 2026
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APENDICE 2: Roteiro da Entrevista.

UEMASUL - ~

f— UNIVERSIDADE ESTADUAL DA REGIAO TOCANTINA DO MARANHAO-

] ] UEMASUL CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS, SOCIAIS E LETRAS- CCHSL
a

CURSO DE PEDAGOGIA

ROTEIRO PARA ENTREVISTA COM PARTICIPANTES DE OFININAS E
ESPECTADORES

Objetivo: Compreender as percepgdes de participantes de oficinas e de pessoas que assistiram
as apresentacdes do Grupo Kizomba sobre as experiéncias vivenciadas e os significados
atribuidos as atividades desenvolvidas pelo grupo.

Parte I — Perfil dos entrevistados

Nome: Como vocé gostaria de ser identificado(a) nesta pesquisa?

Idade:

Profissao/Ocupagao:

Hé quanto tempo participa de praticas culturais populares?

Qual foi sua relagdo com o Grupo Kizomba?
() Participante de oficina

() Espectador(a) de apresentagao

() Outro:

Parte II — Experiéncias com o Grupo Kizomba
1-Como vocé conheceu o Grupo Kizomba?

2-0 que mais chamou sua atencdo na atividade ou apresentag¢do da qual participou?

3-Vocé considera que essa experiéncia contribuiu para ampliar seus conhecimentos sobre a
cultura popular maranhense? Como?

4-Na sua opinido, qual ¢ a importancia do Grupo Kizomba para a comunidade?

5-Hé alguma experiéncia ou lembranga marcante relacionada ao Grupo Kizomba que gostaria
de compartilhar?

Imperatriz, de maio de 2026
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APENDICE 3: Termo de Autorizacio para uso de voz e imagem.

EMASUL ~
;‘: TERMO DE AUTORIZACAO PARA USO DE VOZ E IMAGEM

\=20]

Eu, , portador (a) do
NO

e CPF N° )

autorizo

, Académica do VIII Periodo do

Curso de Pedagogia da Universidade Estadual da Regido Tocantina do Maranhao
(UEMASUL), a usar a minha ( ) Imagem fisica e/ou minha ( ) Voz para cumprimento
da atividade elaborada pela disciplina de Trabalho de Conclusao de Curso ministrada
pelo professor Geoésley Jos¢ Negreiros Mendes de modo que este uso ndo me

desprestigie em momento algum e de forma alguma.

Imperatriz-MA, de de

Assinatura




