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difundir a cultura do dancehall e representar essa est@tica em todo o Brasil,
assim nasce um dos mais importantes coletivos de dan a no Centro-Oeste.

Por isso, este estudo @ relevante, pois toda a pesquisa traz para a
sociedade do estado de Goiks a import ncia da documenta 2o da hist ria
dos agentes de cultura e arte em dan as urbanas. Por meio do document£-
rio, este compilado de conhecimento torna-se acess vel a um maior quan-
titativo tipo de peblico, uma vez que o documentkrio terk janela de Libras
e op 2o de audiodescri 20 e estark hospedado de maneira virtual na plata-
forma YouTube.

Aescolha do tema se deu devido escassez de pesquisas acadEmicas
voltadas ao estudo do dancehall no  mbito regional. Por meio do dancehall,
muitos artistas se tornaram dan arinos pro ssionais por meio desse con-
tato e em sua grande parte ainda atuam em diferentes ramos das dan as
urbanas, por exemplo, o Hip Hop, House Dance, Waacking, Voguing, entre
outras vertentes.

Nesse sentido, percebo a necessidade de levar essa dan a para o
meio acadEmico enquanto pesquisa e principalmente produzir um produto
que irk registrar essa hist ria do dancehall e do Grupo Urban School. Esta
produ 2o tem como intuito realizar um document£rio que sirva como fonte
de consulta para futuros pesquisadores da £rea de dan as urbanas ou hovas
gera 1esde dan arinos e at@ mesmo conscientizar a popula 2o local sobre
essa hist ria que faz parte da cultura goiana devido a essa interface cultu-
ral. um tema relevante por ser bastante abrangente, tanto sob a perspec-
tiva do ineditismo quanto pelo fato da visibilidade que este trabalho pode
proporcionar aos agentes culturais envolvidos nessa produ 2o.

Nesse processo de pesquisa bibliogrk ca foi identi cada uma ques-
t20 probleméktica, pois a falta de material cient co sobre o dancehall @
enorme, jE que essa dan a n2o aparece como foco nos poucos materiais
encontrados. Muitos desses materiais apenas citam o dancehall e n2o0 o
colocam como via principal. O fato de esta pesquisa ter como recorte Sena-
dor Canedo/GO @ outra quest®o problemé&tica, j&£ que n2o foi encontrado
nenhum material voltado para o dancehall nesta regi®o, seja em forma de
livro, artigo cient co ou document£rios.

Nessa perspectiva, por esses motivos e razies elencados, venho,
enquanto artista e pesquisador, criar solu 1es para essas questies por
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meio da elabora 20 deste trabalho e a produ 20 do documentkrio que @
fruto desta pesquisa. Para tanto, come o apontando sobre o conceito de
cultura para compreender como o dancehall se estrutura enquanto uma
express@o cEnica, a0 mesmo tempo, cultural.

2. Compreendendo o conceito de cultura e arte

Falar de cultura @, em suma, falar do ser humano, pois Geertz (1978)
a rma gue o conceito de cultura @ em s ntese, semi tica, uma vez que a
semi tica @ a cincia que estuda o fen meno das linguagens e como se
estrutura por meio dos signi cados ao se utilizar de signos para repre-
sentar, expressar e transmitir esse signi cado. O signo @ o que representa
a ideia, a0 mesmo tempo gue a transmite, como um s mbolo (Santaella,
2017). Desse modo, cultura @ tamb@m um conjunto de signos criados exclu-
sivamente por seres humanos, principalmente quando estes vivem e con-
vivem em sociedade, pois pela rela 2o social esses signi cados se tornam
mais densos e se perpetuam ao longo de diversas gera 1es.

A cultura @ um elemento crucial no desenvolvimento humano, uma
vez que ela @ o resultado de tudo aquilo que uma sociedade gera, isto @: sabe-
res, estruturas sociais, arte, | ngua, dialetos, culinfria, religi®o, entre ineme-
ros outros aspectos. Cultura n®o @ algo estktico, e sim din mico, pois um dos
seus mecanismos @ adaptativo e cumulativo, ou seja, tudo que uma gera 2o
produz em vErios mbitos de uma sociedade e todas as suas modi ca 1€s
inerentes s2o passadas a umagera 20 seguinte, e esse processo g totalmente

uido. Sendo assim, cultura tamb@m @ transforma 2o (Catenacci, 2001).
necesskrio observar, sobretudo, que dentro desse complexo cultu-
ral inerente ao ser humano existe um aspecto ao qual se denomina como
arte. Compreender os signi cados de arte @ tamb@m entender como a cul-
tura por meio da arte se expande, se transforma, se comunica, se relaciona,
fortalecendo uma outra e como in uencia na constru 2o da identidade
de um povo.

Nesse sentido, Coli (2017) contribui ao de nir que arte @ um resul-
tado do aparato cultural, isto @, tudo aquilo que envolva aspectos inerentes
ao ser humano, ou seja, 0 panorama regional de um povo e principalmente
0 que essa comunidade produz em termos de arte ou n2o.
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De se destacar que de nir arte @ uma tarefa dif cil e quase impos-
svel, j& que @ uma forma antiga de conhecimento humano, pois a arte
como tipo de conhecimento @ anterior apr pria loso aeapr priaciéncia
(Vieira, 2009, p. 16). A arte enquanto conhecimento surge a partir da expe-
riEncia do sens vel, ou seja, pela aesthesis, palavra de origem grega que se
refere  estftica, signi cando faculdade dos sentidos, compreens®o pelos
sentidos ou percep 2o pelos sentidos. Aesthesis, de modo geral, nada mais
@ que o sentir, mas um sentir [...] com os sentidos, rede de percep 1es f si-
cas (Santaella, 1994, p. 11).

Essa rede de percep 1es f sicas pelos sentidos, que s2o: tato, olfato,
paladar, vis?o e audi @0 s20 0s canais que a aesthesis tem como acesso.
A arte @ o melhor meio para que essa experi€ncia do sens vel se manifeste,
por ela a cultura transcorre e vice-versa. Dentro do espectro da arte, a
dan a, para Andreoli (2010), @ uma manifesta 2o art stica e cultural, dado
que ela @ fundamental em comunidades humanas, e por essa raz2o @ neces-
skrio entendC-la como manifesta 2o art stico-cultural.

3. A dan a como manifesta 2o art stico-cultural

A dan a @ uma manifesta 2o art stico-cultural feita de forma indivi-
dual, mas tamb@m @ caracterizada pela coopera 2o de um grupo de pes-
soas gque se movem simultaneamente em determinada forma. Isto @:

[...] @ a arte mais antiga que se conhece, dela surgiram as chama-
das representa 1es teatrais, as formas de entretenimento coletivo
e n2o se tem not cia de um povo, por mais primitivo que seja, que
n2o sabia dan ar. Nos tempos mais remotos da hist ria, j£ cou
registrado, por diversos autores, que 0s seres humanos dan avam.
A dan a era parte viva e funcional das comunidades, uma verda-
deira rea 20 e intera 20 com o0 universo no qual se vivia (Amaral,
2009, p. ).

Adan a@um ato corporal regulado por padries arraigados ou impro-
visados com o objetivo de transmitir uma emo 2o, sentimento ou ideia.
O ato corporal @ tamb@m mais conhecido como prktica art stica, ritual stica,
de bem-estar, ou identidade cultural. S0 movimentos que usam manobras,

51



saltos, giros, balan o0s, entre outros. Possuem liga #0 com a poesia ou com
a mesica. Antes do desenvolvimento da linguagem oral, a qual @ fruto dos
processos evolutivos, 0 ser humano primitivo se utilizava da linguagem ges-
tual, ou seja, pelo gesto, a comunica 2o era estabelecida. Assim:

Gestos s20 uma prktica simb lica, incorporada cinestesicamente,
conhecida por quem faz, visualmente conhecida pelos observado-
res e derivada de um mundo, onde estk tamb@m embebida naquilo
que as m@os operam. Quando n®o hk observa 2o, ainda assim os
gestos s2o realizados (por pessoas cegas, por exemplo) - (Greiner,
2008, p. 99).

As expressies sion micas e grunhidos s2o elementos comuns
gesticula 20 e essa a 20 se di pela necessidade da express®o interna e
externa, 0 humano primitivo possu a essa pencria, uma vez que a evolu-

3p tamb@m instalou um mecanismo de socializa 20, utilizando-se da cul-
tura como meio propagador e formador de um conjunto de gestos, formas,
regras e s mbolos.

Para Greiner (2008), ainda @ um mist@rio saber com exatid®o quando
0s primeiros humanos come aram a usar o gesto em forma de dan a ou at?
mesmo a dan a como gesto e, consequentemente, tornando-se tamb@m
uma forma de express®o humana e meio de comunica 2o, em que, 0 COrpo
atua como instrumento desse processo atrav@s do movimento. Esse ato ¢
livre, jE que a dan a, enquanto gesto, n#o tem uma forma de nida catego-
ricamente, pois 0 que gera essa a 2o @ justamente a leitura simb lica do
humano primitivo inserido na realidade na qual se encontra imerso.

Em outras palavras, a dan a sempre esteve presente em como o ser
humano sentia e percebia o contexto social sua volta. A partir desse his-
t rico, observa-se ao longo do tempo em outros lugares do mundo o sur-
gimento de outras formas de se mover, ou seja, a dan a come a a ganhar
um contexto diferente, ela passa a ser o meio em que o divino e o sagrado
se fazem presentes. no Egito que as dan as milenares em forma de dan a
sagrada come am a ganhar for a e eram homenagens diretas aos diversos
deuses presentes no Egito, para todo tipo de nalidade (Bourcier, 2006).

Por volta de 2000 a.C., na "ndia, de acordo com Rego (2020), as
dan as t&m como foco a venera 2o aos diversos deuses indianos e todo
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movimento corporal, maesica ou poesia s20 destinados exclusivamente para
se conectar a0 cosmos ou  hatureza em si, j&£ que eventos dessa magnitude
est?o vinculados a for as divinas. Nas dan as indianas, o ritmo @ intrin-
secamente ligado cria 20 do mundo e a todos os ciclos transformado-
res ou n2o transformadores e as suas escrituras sagradas. Em s ntese: Se
podemos dizer que nem toda dan a indiana ligada s escrituras @ cl£ssica,
decerto podemosa rmar, por outro lado, que n®o h£ dan a cl&ssica indiana
gue n?o seja ligada s escrituras (Martins, 2017, p. 46).

JE no s@culo VIl a.C. ao s@culo Ill a.C. na Gr@cia, e n?o t2o diferente
do contexto eg pcio e indiano, adan atem forte in uEncia ritual stica e reli-
giosa, tudo para adorar seus diversos deuses. Era considerada mkgica pela
for a sedutora que o movimento causava. Dentre as deidades gregas mais
conhecidas, o deus da fertilidade, do vinho, das festas e do teatro, mais
conhecido como Dion sio, era um dos deuses que mais recebia exalta 1es.
Assim, de acordo com Langendonck (2004, p. 5):

A dan a era muito valorizada entre os gregos. Para eles, o ideal de
perfei 20 estava na harmonia entre corpo e esp rito, que deveria
aparecer em um corpo bem moldado, adquirido gra as ao esporte
e dan a. As crian as eram educadas para a guerra e acreditavam
que a dan a contribu a para o equil brio da mente e aprimoramento
do esp rito, como tamb@m |hes daria a agilidade necesskria para a
vida militar.

Com base nisso e n?o t2o diferente dos gregos, nos anos de 476 a
1453, per odo conhecido como Idade M@dia, ou Idade das Trevas, na Europa,
a dan a e toda manifesta 2o corporal eram vistas como ato pecaminoso
pela Igreja, os teatros foram fechados e eram usados apenas para ns reli-
giosos, e esse meraespec co, n2o havia diversidade de @, toda adora 2o
erarevertida aumaenica for adivina. Nos s@culos Xl e Xll, houve o advento
das epidemias, principalmente da peste bub nica, ou mais conhecida popu-
larmente como peste negra, nome concebido pelo fato de que a doen a
gerava manchas escuras na pele dos enfermos (Gimenez, 2015).

Assim, a dan a, nesse cenkrio epidEmico, era voltada para o clamor
do poder divino, com movimentos frendticos, como uma forma de espan-
tar a morte. Temas como Antigo e Novo Testamento, a vida dos santos,
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milagres, apari 1es, agelos do deus crist®o, remiss®o de pecados eram
frequentemente usados como fonte de inspira 20 para os espet#culos das
linguagens cEnicas da @poca (Portinari, 1989).

Nos s@culos XV e XVI, per odo conhecido como Renascimento, o
conhecimento cient co e as artes ressurgem com mais vigor e liberdade em
detrimento do movimento teocEntrico. O anseio pela renova 2o @ gritante e
adan aacompanha esse momento tamb@m. A realeza, nobreza e burguesia
tEm um papel importante para o desenvolvimento da dan a nessa @poca,
uma vez que, pela necessidade de ostentar suas riquezas, era comum as
comemora 1es com imensas festas e grandes espetkculos. nesse cenk-
rio que a dan a cl&ssica toma forma, o bal@ nasceu da uni®o das acroba-
cias dos pro ssionais e da leveza e gra a da dan a das festas da aristocra-
cia (Langendonck, 2004, p. 8). Majoritariamente, os balds eram compos-
tos apenas de bailarinos homens, e pap8is que necessitavam da gura femi-
nina ainda eram interpretados por homens. O bald @ sem devida a dan a
cl&ssica mais famosa e conhecida em todo o mundo.

4. Adan ae asua nova forma de representar

0 s@culo XX, com a Revolu 2o Industrial a todo vapor, @ o per odo em
que a dan a cl&ssica sofre uma ruptura do moderno, novas tdcnicas emer-
gem, e todo um pensamento voltado para o progresso, para a mudan a, e
para o futuro @ o componente propulsor para que a dan a moderna cres a
e se propague mundo afora.

O embri®o da dan a moderna @ tradicionalmente associado esta-
dunidense Isadora Duncan (1878-1927), mas na realidade ela nasce
quase que simultaneamente em dois pa ses: Estados Unidos, n?o
somente com Isadora, mas tamb@m com Lo e Fuller (1862-1928) e
Ruth St. Denis (1877-1968), e na Alemanha, com Rudolf Laban (1879-
1958) e Mary Wigman (1886-1973). (Langendonck, 2004, p. 12).

Nessa mesma linha, Portinari (1989) acrescenta que, como qual-
quer grande movimento art stico, a dan a moderna come ou como uma
forma de protesto, ou seja, uma rejei 2o ao rigor acadEmico e aos arque-
t picos do bald. Visto que o bald @ uma dan a baseada na excelEncia de
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toda a potencialidade do corpo, a tdcnica e a austeridade s2o caracter sti-
cas marcantes.

No nal do s@culo, nos Estados Unidos surgem as dan as urbanas,
termo que se conhece hoje. Segundo Colombero (2011), o locking @ conside-
rado a primeira dan a urbana criada nos Estados Unidos da Am@rica, ao uti-
lizar do g€nero musical chamado funk, os movimentos so marcados com
pausas e travamento do joelho, ou atd mesmo de outras partes do corpo,
como os pulsos, cotovelos e pds. A partir disso, outras vertentes foram sur-
gindo ao longo do tempo, assim como o hip hop, house dance, waacking,
voguing, e at@ o dancehall.

Toda dan a urbana vem do gueto e @ preta, isto @, elas surgem das
periferias das grandes metr poles entre as comunidades afro-americanas
e latino-americanas (Silva, 2021). O hip hop, para Colombero (2011), tem
como caracter stica 0s quatro elementos pertencentes a esta cultura: o gra-

te, as dan as, o MC* e o0 DJ°. Os movimentos s20 uidos, pausados, tra-
vados e pulsados. VvAlido ressaltar que essa vertente come ou a surgir na
d@cada de 1970 e os suberbios enfrentavam problemas como o trk co de
drogas, pobreza, racismo, violEncia, carEncia de infraestrutura e atd mesmo
a educa 2o preckria. Logo, a rua era tamb@m um espa o de lazer (Oxley,
2013).

Segundo Kronsted (2021), o house dance ganha popularidade mundial
no naldo anode 1970, @ conhecida pelo seu gEnero musical a house music,
e a dan a conhecida como house dance @ um subgCEnero presente na ver-
tente musical e n2o t2o diferente de outras culturas, j£ que a dan a acom-
panha o gEnero musical ou at@ mesmo o inverso. A respeito da mec nica do
movimento, o house dance se utiliza de uma forma de bounce® conhecido
como jacking, em que o corpo pulsa no ritmo da mesica para ent®o se fazer
0s movimentos altamente precisos e coordenados com 0s pds.

Waacking tem suas origens apontadas no ano de 1971 nos clubes
gays dos Estados Unidos, locais de festas e de grande uxo de pessoas. Os

40 acrénimo MC deriva da palavra em inglés Masters of Ceremony, que em portugués significa Mestre de
Cerimdnias. [...], qualquer artista que comanda um evento (Minuto do Saber, 2013).

5 Asigla DJ significa em inglés disc jockey, em portugués seria disco-jéquei. [...] giria que revela alguém que
opera especificos carros, maquinas ou dispositivos (Minuto do Saber, 2013).

6 Termo em inglés que significa um estado de movimento que pode ser classificado como pulso ou gingado
(Nota do autor).
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movimentos da dan a waacking tEm como caracter sticas a express®o dos
homossexuais marginalizados, isto @, sensualidade e liberdade do corpo, 0s
movimentos s2o din micos, como 0s bra 0s, m2os e todas as articula 1es
dos membros superiores s20 bastante acentuados, todavia, n®o se resume
apenas a isso, jk que, por trabalhar com a sensualidade, o quadrile o t rax
fazem parte dessa composi 2o (Oxley, 2013).

De acordo com Berte (2014), o voguing surge na d@cada de 1980 nos
clubes gays dos Estados Unidos e tem como principal caracter stica a cul-
tura ballroom, que @ marcada com encontros nos bailes em que compe-
ti 1es aconteciam durante a noite. Essas competi 1es s2o chamadas de
categoria e cada uma possui seus critgrios. A dan a voguing possui uma
mec nica de movimento bem din mica e requer muita for a.

A partir disso, saindo do cenkrio americano, j&£ no Brasil, segundo
Torres (2015), as dan as urbanas chegam ao territ rio brasileiro por volta
dos anos 80, mas com enorme in uEncia da indestria cinematogrk ca, ou
seja, em Imes nos quais a dan a era o foco e isso ocorreu em todo o pas,
uma vez que produtos cinematogrk cos s20 mais acess veis para deter-
minadas pessoas. Assim: Para isso, explico que no Brasil o Break ganhou
for a com o movimento Hip-Hop por volta dos anos 80, atrav@ds de Imes
como: Beat Street de Stan Lathan [...] (Barrios, 2016, p. 25).

Nesse sentido, Teixeira (2017) refor a que as dan as urbanas surgem
no Brasil na ddcada de 80 na cidade de S2o0 Paulo, pelo dan arino Nel-
son Triunfo, considerado pai do movimento das dan as urbanas no Brasil.
Dessa forma:

Entre 0 m de 1982 e in cio de 1983, Nelson Triunfo descobriu uma
nova dan a que vinha sendo praticada pelos negros nos Estados Uni-
dos, um desdobramento das dan as funk e soul que ele j& praticava,
mas que trazia novos movimentos, inusitados e acrobkticos. Era o
breaking, um dos v@rtices da chamada cultura hip hop, que tamb@m
inclui, entre seus quatro elementos, o graf ti, o DJing (arte da disco-
tecagem) e o MCing (arte de rimar)  os dois ®ltimos juntos consti-
tuem a mesica rap (Yoshinaga, 2015, p. 56).

Por m, as dan as urbanas no Brasil tiveram sua difus®o por todo
0 pas gra as a Nelson Triunfo e seu grupo intitulado como Funk & Cia.
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O hip hop foi 0 come o para que outras dan as urbanas come assem a che-
gar ao Brasil. Barros (2015) assevera que a cultura hip hop surgiu no Brasil
como um eco do entrosamento dos jovens, permitindo desenvolverem suas
ideias, sonhos, expectativas e melhores condi 1es de vida. Esse mesmo fer-
vor se espalhou por todo o Brasil, difundido n®o apenas o hip hop, mas tam-
b@m outras vertentes das dan as urbanas.

5. Uma breve hist ria da Jamaica e do dancehall uma experi€ncia
estdtico-cultural

Falar de dancehall, segundo Stanley-Niaah (2010), @ em suma falar da
Jamaica, pois s2o0 sin nimos. O dancehall @ um gEnero musical jamaicano,
todavia, n®o @ apenas uma forma de se fazer mesica, mas @ uma maneira
de se fazer arte usando os movimentos do corpo em sua totalidade para
ent2o se fazer dan a. A palavra dance vem do inglEs, que signi ca dan a,
e hall tem a mesma origem do inglEs, signi cando espa 0. Em outras pala-
vras, dancehall quer dizer lugar de dan a, ou lugar para se dan ar, ou atd
mesmo, de forma mais literal, um espa o da dan a. Para entender melhor
como essa cultura nasceu @ necesskrio voltar no passado e entender alguns
fatos hist ricos da Jamaica.

O primeiro deles @ entender a nal a localiza @0 geogrk ca desse
pas. Assim:

A Jamaica @ uma ilha do Mar do Caribe, situada na Am@rica Cen-
tral acerca de 150 quil metros ao sul de Cuba, e 160 quil metros do
Haiti. Ela conta com um territ rio total de quase 11.500 quil metros
quadrados, 0 que a caracteriza como terceira maior ilha das Grandes
Antilhas (Albuguerque, 1997; Penha, 2003; Pacheco; Branco, 2008).
No per odo das Grandes Navega 1es a ilha foi colonizada por espa-
nh is (Farias; Costa, 2016, p. 2).

Grande parte da popula 20 @ fruto da miscigena 2o causada pela
invas2o colonial liderada por Crist v@0 Colombo, pois a ilha era habi-
tada por amer ndios pac cos, at@ que em 1494 [...] os espanh is coloni-
zaram e passaram a ocupar a £rea (Turino; Faria, 2018, p. 886). Nessa
@poca o com@rcio escravista era um mercado rentkvel, logo, 0s invasores
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costumeiramente levavam grandes remessas de escravos africanos em
suas expedi 1es.

Cerca de 161 anos depois, no ano de 1655, os ingleses invadiram a
ilha e conseguiram domin£-la, retirando d@cadas de controle da col nia
espanhola e impondo seu pr prio sistema. Esse encontro e confronto entre
os amer ndios, espanh is, escravos africanos e ingleses @ o que comp sem
peso a forma 2o e estrutura 2o da cultura desse pa s, na qual at@ os dias
atuais ainda se percebem esses resqu cios explorat rios (Ribeiro; Ferraz;
Scolforo, 2017).

Por muitos anos, de acordo com Ferreira (2010), a Jamaica foi con-
trolada e explorada pela tirania da Coroa brit nica, e somente no ano de
1962 ela proclamou a independCEncia da Inglaterra, entretanto, o fato de
terem essa cis®0 com seus antigos invasores n2o trouxe o resultado espe-
rado pelo pas.

A independEncia da Jamaica em 06 de agosto de 1962 pouco alte-
rou a situa 2o da maioria da popula 2o de afrodescendentes.
O decl nio da economia de exporta 0 do a ecar e da banana, a
partir da ddcada de 1950, levou ao Exodo rural, cujos migrantes
se instalaram em favelas (shantytown ou trenchtown) na perife-
ria das maiores cidades como Kingston e Montego Bay. Por volta
desse per odo houve a instala 20 de empresas norte-americanas
interessadas na explora 2o das jazidas de bauxita recdm-descober-
tas. Os afrodescendentes da Jamaica sempre estiveram margem
das decistes pol ticas, sendo manipulados pelos partidos pol ticos
Jamaica Labour Party (JLP) de Alexander Bustamente e Peoples
National Party (PNP) de Norman Washington Manley. [...]. (Rabelo,
2003, p. 1).

JE no ano de 1972, segundo Gray (1991), a Jamaica enfrentou uma
das suas piores crises enquanto pa s independente, isto @, o per odo foi
marcado pela instabilidade econ mica, fortes con itos sociais e intensos
colapsos pol ticos. Desde a d@cada anterior a que se deu sua independEn-
cia, 0 pas j£ enfrentava fortes sinais de decl nio de sua economia, pro-
blema agravado ainda mais pela queda do d lar e com a crise petrol fera de
1973, abalando n2o0 apenas a Jamaica, mas 0 mercado internacional em si
(Figueroa, 1987).
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Contudo, para Moraes e Souza (2009), foi sob todo esse contexto
gue nasceu um gEnero musical jamaicano chamado reggae’, que antecede
e causa forte in uncia no surgimento da cultura dancehall posteriormente.
A mesica reggae @ uma maneira em que os rastaffris® encontravam para
propagar suas mensagens de amor, paz, justi a, igualdade social e conex®o
com o sagrado. Para Zuazo e Marotti (2008), esse gEnero musical come-

ou a dar seus primeiros sinais de vida no nal da ddcada de 1960, ou seja,
no mesmo per odo em que 0 pa s come ou a sofrer grandes crises sociais
e econ micas. As periferias jamaicanas eram marcadas por con itos entre
grupos de ma 0sos.

Portanto, Miles (1997) acrescenta que as masicas produzidas na
@poca re etiam justamente essa realidade, abordando temas como dro-
gas, prostitui 2o e guerras entre gangues, j& que eram comuns nos gue-
tos jamaicanos. E o reggae veio para quebrar justamente com essa rea-
lidade. Nessa mesma linha, no in cio da d@cada 1970, mais especi ca-
mente em 1973, a ilha apresenta ao mundo Bob Marley and The Wailers
(Farias; Costa, 2016, p. 13). Bob Marley e sua banda, os The Wailers, foram
importantes cones e propagadores dos ideais dessa loso a de vida.
Em s ntese:

Do ponto de vista hist rico, o surgimento do rastafarismo e do reg-
gae estk relacionado ao cen#rio sociopol tico da Jamaica, marcada
pelo desemprego, levantes de trabalhadores, o preconceito pela qual
o0s rastas erma submetidos tanto pelo consumo de ganja e a estg-
tica, como pelo ideal de repatria 2o, contribuindo no aumento ver-
tiginoso dos confrontos desses sujeitos hist ricos com a pol cia.
Em meio a essa efervescncia, a religi®o com sua mesica e discurso
antissistema e anti-opressor, conquistou milhares de adeptos entre
a classe pobre criando um ambiente prop cio para denunciar o des-
contentamento da popula 2o (Ferreira, 2010, p. 133).

70 nome reggae surgiu por causa do som que faz na guitarra. O “re” seria 0 movimento pra baixo, e 0 “gae”,
0 movimento pra cima (Dicionario).

8 A palavra rastaféri é resultado da juncdo dos elementos ras, que significa principe, e tafari, que significa
paz. Rés Tafari é como é chamado o etiope Haile Selassie (1892-1975) — um importante governante da Eti-
Opia - que € considerado a encarnagao de Deus. Disponivel em: https://www.dicionariodesimbolos.com.br/
simbolos-reggae/ Acesso em: 28 nov. 2022.
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Com base nessa descri 20, 0 dancehall come ou a dar seus primei-
ros sinais de vida, pois a Jamaica nesse per odo foi emergida por uma forte
onda de movimentos sociais potencializados pela mesica reggae nos gue-
tos. Assim, os sistemas de sons mais conhecidos pelo nome em inglEs
Sound System eram comuns nas comunidades perifdricas, j& que este sis-
tema sonoro nada mais @ que a realiza 2o de festas de dan a ao ar livre,
nas ruas. Qualquer £lbum de qualquer artista podia ser escolhido e tocado
nesses eventos. Os mega alto-falantes eram uma das principais caracter s-
ticas das festas, em que sons de alta frequEncia eram reproduzidos. Outro
fator marcante dessa cultura era a pr pria dan a, em outras palavras, 0
dancehall (Sullivan, 2013).

Figura 1 - O produtor e deejay Prince Jazzbo posa
comseu |ho e o cantor Joe Lickshot

Fonte: Portal Geled@s®.

® Disponivel em: https://www.geledes.org.br/esta-fotografa-registrou-0-auge-da-cena-dancehall-jamaica-
na-nos-anos-1980/. Acesso em: 10 de margo de 2023.
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AFigura 2 mostra quem @ o criador do passo de dan aintitulado como
Bogle dance, que ganhou destaque no in cio dos anos 1990 (Kelly, 2005),
Gerald Levy tamb@m criou diversos steps  passos de dan as conhecidos
atd hoje. S2o eles: Willie Bounce, Log on, Wacky Dip, Urkle Dance, Sesame
Street, Pelper, LOY, Hotti Hotti Bogle, Zip it up, World Dance, Pop yuh collar,
Row di boat, Out and bed, Sweeper, Stuckie. Segundo Walker (2005), a
pol cia relata que Bogle e outros quatro estavam comprando gasolina em
um Ford F-150 guando dois homens armados chegaram em motocicletas
Honda F4 cinza e atiraram no ve culo. Com a morte de Bogle, conforme
Skillachi (2010), embora inemeros dan arinos tenham tentado, ningu@m
p de assumir o dancehall como Bogle fez. No entanto, a dan a permaneceu
como parte da cultura dancehall atd os dias atuais e rompeu com suas bar-
reiras geogrk cas. Assim, o dancehall, uma experiEncia estdtica e cultural
do povo jamaicano, pode ser encontrado em outros povos e culturas.

Ao compreender o dancehall como uma dan a produtora de sentidos,
de identidades e pertencimento social que se estrutura como uma manifes-
ta 2o cultural, procura-se aqui desenvolver um document£rio que aborde
esse fen meno na cidade de Senador Canedo, Goifs. Por@m, faz-se neces-
skrio abranger como se d& o desenvolvimento de um documentério e como
ele pode ajudar na constru 2o e produ 20 do conhecimento sobre esse
movimento est@tico origin£rio da Jamaica, mas que se manifesta enquanto
um produto cEnico e cultural na regi®o metropolitana de Goi nia.

6. Entendendo o audiovisual e o document£rio

O audiovisual @ a jun 2o da imagem e do som, pois a origem do
termo audiovisual vem de guando, pela primeira vez, a imagem e 0 som
convergiam para um mesmo meio. Os primeiros Imes produzidos no pos-
su am som sincronizado com aimagem [...] (Ribeiro, 2008, p. 9). Dito isso,
@ preciso ressaltar que, independentemente da produ 2o, seja ela apenas
composta por imagens ou quando se passou a sincronizar o £udio e a ima-
gem, @ necess£rio passar por um processo de pesquisa para ent2o se fazer
um produto audiovisual.

Em vista disso, o fazer audiovisual tem suas particularidades para
assim poder cumprir todas as etapas de trabalho de uma produ 2o. Essas
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especi cidades, segundo Meili (2011), se d2o pelo fato da divis®o de traba-
Ihos especializados dentro dessa cadeia produtiva, tais como: a capta 20
do recurso nanceiro para poder viabilizar essa produ 2o, estrat@gias para
a prospec 2o de peblico para gerar receita, ou seja, lucro e formas para se
distribuir esse produto nos ve culos cinematogrk cos, por exemplo, salas
de cinema, gerando ainda mais lucro.

Uma particularidade muito comum nos tipos de produ 2o audiovisual
@ aelabora 2o da narrativa atrav@s do roteiro, pois, dessa forma: A narrativa
audiovisual @ constru da na perspectiva do leitor-espectador [...] (Ribeiro,
2008, p. 11), em uma tentativa de experimentar a perspectiva do leitor-espec-
tador. Para Squire (2020), a narrativa @ uma progress2o temporal das est -
rias ccionais, em outras palavras, o tempo @ um importante fator para que
essa est ria possa ter um incio, meio e m, n®o necessariamente devem
acontecer nessa ordem. Essa continuidade temporal @ o que dk vida e sen-
tido para a narrativa, para que assim seja entendida pelo leitor-espectador.

JE o roteiro, na concep 2o de Field (2001), @ uma forma de est ria
ou hist ria sendo contada por imagens, descri 1es e di£logos. Tudo isso
se localiza dentro da estrutura e contexto narrativo propostos para a con-
cep 2o do produto pretendido. O roteiro @ uma forma de instrumentalizar
aimagina 2o, j£ que, por meio dele, a ideia come a a tomar forma dividida
em cenas ou sequéncias, tomadas, planos ou enquadramentos, loca 1es,
grava 1es das sequEncias em ambiente externo ou interno.

Para tanto, existem certas produ 1es dentro do segmento audiovi-
sual em que o processo de pesquisa @ maior, a execu 2o das particularida-
des elencadas acima deve ser feita com maestria e a elabora 2o do roteiro
@ crucial. Um bom exemplo sobre essa quest®o @ a produ 2o dos documen-
tkrios, j& que documentkrio @ uma forma de representa 2o da realidade
(Ramos, 2000).

Desse modo, um documentkrio normalmente no tem a estrutura
comum dos Imes de ¢ 2o, com pontos de virada (plot points), e outros
elementos estruturais com o intuito de avan ar a trama (Hampe, 1997, p.
2). A narrativa tamb@m @ um caso parte, cada obra poder£ aplicar essa
narrativa de uma forma ou de outra. Contudo, a produ 2o de um documen-
tkrio passark pela fase de capta 2o do recurso nanceiro seja ela vinda de
origem privada ou peblica. Nessa perspectiva:
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Os manuais de dire 20 e produ 2o de Imes documentérios, america-
nos e ingleses, normalmente utilizam o termo proposal (proposta) ao
se referirem a um texto de apresenta 20 do Ime document#rio. Essa
propostade Ime serve como cart®o de visita do realizador a ser apre-
sentado aos poss veis nanciadores do projeto. Como tal deverk se
valer de meios de persuas®o para convencer os interessados a apoiar
0 projeto. As recomenda 1es mais frequentes encontradas nesses
manuais ressaltam a import ncia da concis®o e da objetividade do
texto. Em sendo um texto de apresenta 2o, o proponente deverk
saber atrair interesse para o projeto, bem como chamar aten 2o para
sua import ncia, valendo-se de poucas p£ginas de texto escrito. Essa
recomenda 2o leva em conta que esses avalistas n®o costumam per-
der muito tempo com leituras extensas (Puccini, 2012, p. 26).

Contudo, documentkrios n®o deixam de ser produtos comercializa-
dos, visto que @ crucial esse processo de capta 20. Apesar disso, n2o @ qual-
quer produto, pois o document£rio engaja-se no mundo pela representa-

a0 [...] (Nichols, 2005, p. 28). Esse poder de representar ou fazer retra-
tos dessa leitura de mundo, seja ele sob um contexto social ou n2o, @ uma
forma de ampliar a perspectiva do telespectador oferecendo uma outra lei-
tura de mundo, nesse sentido, @ poss vel produzir document£rios.

Assim, como aspecto geral deste projeto, este Ime tem como ideia-
base a coleta dos depoimentos dos artistas selecionados pelo diretor. A con-
cep 2o de colher cada relato @ justamente para que cada artista possa se
sentir o mais confort£vel poss vel, gerando naturalidade na fala e n20 uma
robotiza o programada como se fosse uma entrevista, por exemplo, entre-
vistas de televis®o em que um entrevistador faz v&rias perguntas aos convi-
dados. A partir dessa ideia, @ necesskrio entender sobre o processo de prg-
-produ 2o, como bem serk discutido logo adiante, j£ que essa etapa @ cru-
cial para um desenvolvimento do produto.

7. Da produ 2o do audiovisual Dancehall uma hist ria a ser contada
A produ 2o [...] corresponde ao momento da execu 2o, em sua sin-
gularidade, da atividade cultural: ela funciona como momento de maior

envergadura e complexidade da organiza 2o da cultura (Rubim, 2005, p.
25). Isto @, a produ 20 @ a fase em que se coloca em execu 2o tudo o que
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foi planejado na pr@-produ 2o, @ 0 momento mais esperado e mais tenso de
qualquer projeto, pois, de acordo com Avelar (2013, p. 218):

A produ 2o propriamente dita @ o momento de concretizar aquilo
que foi projetado durante a prg-produ @o0. uma fase em que as ten-
s1es e 0s prazeres naturais do processo criativo se mesclam com
a premCncia do tempo e com os obstkculos comuns a qualquer
empreendimento. A atmosfera @ de grande expectativa em torno
dos resultados.

Essa @ uma etapa delicada do processo, pois toda tens2o para acon-
tecer tudo conforme o planejado gera muita expectativa para o produtor
cEnico e sua equipe, a m de que se tenha um uxo efetivo de resultados.
Todavia, @ comum que nem tudo ocorra como o esperado do plano inicial
proposto na pr@-produ 2o. Durante a produ 2o podem acontecer imprevis-
tos de todos os tipos, por isso, Silva (2006) adverte que o planejamento @
relativo e adaptativo, ou seja, por mais meticulosa que tenha sido a prd-pro-
du 20, na execu 2o pode haver altera 1es daquilo que foi pensado.

Nesse contexto, para a realiza 2o deste document#rio tinha sido de -
nido na sua fase de prg-produ 2o que o levantamento de recursos nanceiros
seria feito via Lei Estadual n” 13.613, de 11 de maio de 2000, de Incentivo
Cultura de Goiks, mais conhecido como Programa Goyazes. Contudo, devido
aos tr mites burocrkticos, n?o foi poss vel a tempo executar esse plano.

Esse fato permite uma re ex2o a respeito desse processo de capta-

a0 de recursos. Em outras palavras:

Capta 2o de recursos tem sua origem da palavra em inglEs fundrai-
sing que @ de nido pelo dicion£rio Cambridge the act of collecting
or producing money for a particular purpose, especially for a cha-
rity ou seja o0 ato de coletar ou produzir dinheiro para um prop sito
espec co, especialmente para uma institui 2o de caridade (Marin,
2018, p. 7).

O ato de gerar dinheiro para um determinado m @ sem devida um
dos meios utilizados pelo setor cultural, pois esse mecanismo de nancia-
mento cultural @ conhecido como mecenato e, no Brasil, ocorre, priorita-
riamente, por meio das Leis de Incentivos Fiscais cultura. Esse processo
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come ou na d@cada de 80 [...] (Simues; Pires, 2015, p. 19). Ou seja, @ uma
forma de captar dinheiro praticada hk bastante tempo na hist ria brasileira.
Entretanto:

A complexidade em se conseguir o apoio do setor privado tem cau-
sado entraves que podem decorrer do pr prio modelo de nancia-
mento devido produtores de pequenos e grande porte disputarem
pelos mesmos recursos (Botelho, 2001). Isso ocorre pelo fato de as
empresas privadas obterem interesses distintos do poder peblico e,
se estas est?o ditando as prioridades governamentais para 0 campo
cultural, poderk ocorrer o desvio da nalidade peblica, aldm da pos-
sibilidade de concentra 20 de recursos em grupos com maior poder
de atua 2o (Simies; Pires, 2015, p. 20).

Esse formato de capta 20 de recurso por meio de empresas da
rede privada n®o garante em sua totalidade o interesse da parte do poder
peblico, j£ que as corpora 1es de iniciativa privada tendem a visar lucros
e retorno de marca em larga escala. Esses s20 alguns exemplos. Esse inte-
resse recorrente do setor privado aumenta a competitividade entres os pro-
dutores, pois n?o adianta pedir patroc nio para uma empresa que tem sua
matriz e liais somente no Nordeste, para projetos que se realizar2o no
Centro-Oeste (Parizzi, 2011, p. 35). Logo, 0s desa 0s recorrentes a esse
mecanismo de capta #0 s aumentam a di culdade de realizar projetos
incentivados por meio desse sistema de lei.

Assim, nesta produ 2o 0s mesmos problemas acometeram este pro-
jeto de document#rio e por essa raz2o partiu-se para o plano alternativo,
em que os recursos utilizados s2o oriundos do pr prio produtor cEnico e de
apoio direto ou indireto de pro ssionais da Area. A partir disso, novas adap-
ta 1es foram feitas no que tange equipe de trabalho, a planilha or amen-
tkria, planos de divulga 2o e comercializa 2o do produto. Tendo em vista
essas altera 1es, parte-se para o processo de grava 2o do document#rio.

8. O processo de Imagem e suas particularidades

A Figura 3 mostra um pouco dos bastidores do primeiro dia de gra-
va 20, 18 de mar o de 2023, na pra a criativa, no Jardim das Oliveiras, em
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Senador Canedo/GO. O primeiro artista a dar o depoimento @ o dan arino,
core grafo e professor Killder Alves, fundador do grupo Urban School. Foi
agendado com a equipe para estar presente na pra a s 8 horas, para ns
de reconhecimento do espa 0 e montagem do set. s 9 horas, o entrevis-
tado chegou ao local e se iniciou a coleta de seu depoimento.

Figura 3 - Esta 2o Cidadania Cultura pra a CEU

Fonte: Autor, 2022.

O reconhecimento do espa o foi uma etapa importante, pois somente
o diretor e produtor do document£rio j& conhecia a pra a Criativa, logo, foi
necesskrio fazer todo um direcionamento com o cinegra sta e a assistente
de produ 2o e dire 0.

A Figura 4 registra o processo de montagem do set, isto @, a esco-
Iha do primeiro cen£rio depois do reconhecimento do espa 0 com a equipe,
pois somos muitos dependentes do sentido da vis?o (Ferraz; Nunes, 2014,
p. 175). Foram levados em considera 2o a dist ncia entre o primeiro cenrio
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juntamente com a posi o da ¢ mera engquanto o cinegra sta a manu-
seia. Essa intera 2o @ fundamental para maior agilidade na montagem dos
equipamentos.

Figura 5 - Esta 2o Cidadania Cultura pra a CEU

Fonte: Autor, 2022.

Como se pode perceber, a Figura 5 tamb@m marca o momento de ini-
cia 2o das primeiras grava 1es da coleta do depoimento do Killder Alves.
A partir disso o produtor cEnico assume o papel de diretor, pois o dire-
tor monitorava o conteedo da cena, o subtexto e a intensidade emocional.
No que isso resulta? Quais signi cados est®o tomando forma sob a super-
f cie (subtexto)? A que lugar a cena estk indo? Ela @ o que eu esperava?
(Rabigner, 2013 p. 195). Esse monitoramento do diretor @ o que guia a linha
narrativa.

No entanto, nas primeiras horas de grava 2o a equipe de produ 2o
se deparou com alguns desa 0s: com o decorrer das horas, muitos sons de
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toda a equipe entrou no Studio Bianca Duarte para a montagem do set,
como mostra a Figura 7, logo abaixo.

Figura 7 - Studio Bianca Duarte

Fonte: Acervo pessoal Helenice, 2022.

A montagem para coleta do depoimento da artista levou um pouco
mais de tempo, pois foi preciso de nir ngulos da ¢ mera e, principal-
mente, atingir um equil brio da luminosidade arti cial, uma vez que, ao uti-
lizar re etores em um espa o fechado, @ poss vel manipular com mais e ci-
Encia a versatilidade da luz. Nessa mesma linha, Cabral (2013) refor a que a
luz @ necesskria para o desenvolvimento da linguagem audiovisual.

Depois dos testes de luz, ngulos de ¢ mera e som, foi iniciado o
processo de grava 2o do depoimento. Devido longa trajet ria da artista,
foram necesskrias vErias horas para coletar sua extensa vivEncia. Com o
fechamento da coleta do depoimento, foram realizadas outras capta 1esde
imagens em outros espa 0s dentro do pr prio Studio Bianca Duarte.
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A gura captura alguns espectadores no momento da estreia. O inte-
ressante a se observar @ que automaticamente o pr prio peblico se torna
seus colaboradores na divulga 2o, atraindo ainda mais novos espectadores.

Em s ntese, o processo de estreia foi emocionante, mesmo com o
adiamento f sico dela no Cine Cultura. Isso mostra e refor a a import ncia
do planejamento e alinhamento com a equipe, como bem discutido no in -
cio deste cap tulo. Imprevistos de todos os tipos podem acontecer em qual-
quer processo de produ 2o, por essa raz2o, ter alternativas/planos pode ser
a diferen a entre o sucesso e o fracasso.

Nessa perspectiva, @ poss vel ver o resultado nal do projeto, bem
como dados guantitativos, como nemeros de visualiza 1es e coment£rios,
embora sejam atualizados de forma automéktica conforme o tempo vai pas-
sando. Logo, o Ime cark vkrias semanas dispon vel, para ent?o o produ-
tor privatizar o acesso peblico ao Ime visando a futuras inscri 1es em fes-
tivais de cinema documentais ou Imes experimentais em editais peblicos
ou privados. Assim, com esses resultados, @ poss vel nalmente fazer a con-
clus®o deste projeto, como serk discutido a seguir.

11. Considera 1es nais

A produ 3o deste trabalho demonstrou que, com planejamento e
boas estratdgias, podem-se evitar vArios problemas e a rmar capacidades,
tais como: tomada de decis®o e gerenciamento de recursos. Permitiu tam-
b@m aprender que @ preciso delegar fun 1es e decidir o melhor caminho
para o desenvolvimento do produto. Outro fator relevante foi o gerencia-
mento de recursos humanos, or ament£rios e de gest®o de tempo. P de-se
constatar isso no set de grava 2o e em seus bastidores, onde, n®o apenas
a equipe, mas tamb@m cada artista compartilhou suas experi€ncias sobre
o0 dancehall. Assim como o or amento cobriu cada difria e seus custos vin-
culados, como deslocamento de ida e volta, alimenta 2o e refei 2o de cada
membro da equipe e de cada artista.

Depois do ato de grava 2o do document#rio, buscou-se a realiza 2o
da estreia do m@dia-metragem no Cine Cultura localizado na Pra a C vica
em Goi nia, Goiks. No entanto, depois de alguns meses de negocia 2o
com a gest®o do espa o, com a qual tudo j£ estava alinhado, tivemos que
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encontrar outro local para a estreia do document£rio. Isso ocorreu devido a
falhas de comunica 20 e 0 n®0 cumprimento do acordo em tempo hkbil da
gest?o do espa 0. Portanto, a estrat@gia utilizada foi a de realizar a estreia
no canal do YouTube do produtor/diretor deste trabalho, tendo como prin-
¢ pio o ambiente digital e sua capacidade de atingir um peblico maior. Essa
estreia demonstrou uma boa recep 2o do produto e, principalmente, a pos-
sibilidade de apresent£-lo em festivais e mostras cinematogrk cas.

Este estudo teve como resultado um produto audiovisual de carkcter
in@dito ao ser registrado um fragmento da hist ria do dancehall na capital
de Goi nia/GO e em Senador Canedo/GO. Este document#rio se estruturou
como um trabalho de relev ncia tanto para o estudo quanto para o registro
e adivulga 2o do dancehall na cidade de Senador Canedo e na capital, Goi-

nia, no estado de Goiks. Por m, esta pesquisa se mostrou fundamental
para que artistas, professores, pesquisadores e produtores de dan a pos-
sam desenvolver futuras prkticas no campo das Artes e da Produ 2o CCnica.
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HARMONIAS EM CENA:
EXPLORANDO A INCLUS™O
ATRAV S DO TEATRO MUSICAL
COM AUTISTAS DO NAIA AUTISMO

! Graduada no curso Superior de Tecnologia em Produgéo Cénica pela Escola do Futuro do Estado de Goias em
Artes Basileu Franga.
2 Atriz e Professora de Teatro. Graduada em Histdria e Especialista em Filosofia da Arte.
















































3.2.5 Equipe executiva e criativa

Fun 2o

Responskveis

Adapta 2o roteiro

Danilo Felipe

Dire @0 musical

Ney couteiro

llumina 2o

Kadu

Produ 2o executiva

Marcelo Oliveira

Produ 2o art stica

Osiene almeida

Simba Murilo leal
Nala Maria Fernanda
Mufasa Maur cio Garcez
Sarabi Daniela Menezes
Tim20 Marcos
Pumba Gustavo
Scar Mauricio oliveira

Simba adolescente Nilo Valle
Nala adolescente Elok
Sazu Arthur
Ra ke Willian
Hiena edy Lucas
Hiena Ananda
Hiena Alexandre Augusto
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