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Agradecimentos a um mar de gente

Gente que me convida para dan¢ar quando s6 restam cinzas...
(a vida € um convite na morte)

Gente que afeta a gente quando menos se espera...
(gente que me pega de assalto, afetos de um campo invisivel a se armar a cada esquina e
acontecimento)

Gente da cidade em suas multiplicidades anénimas...
(siléncios gritantes)

Gente da luta, do embate e da paixao...
(gente intensa)

Gente da saudade que arranca pedacos...
(gente que se vai enquanto a saudade fica)

Gente do sangue da gente...
(para além do sangue, a sintonia, a uniao)

Gente das cartilhas, dos moralismos e dos bons sensos...
(quero os seus avessos)

Gente dos rancores e das fraquezas...
(minha repulsa)

Gente dos avessos, das vontades e das poténcias...
(gente artista da vida, tornando-a suportavel, vivivel)

Gente da paixao invicta que invade a gente...
(eu so6 deixo meu coragado na mao de quem pode)

Mar de gente em que mergulho e me sinto por inteira !!!
(uma inteireza muitas vezes cortante, mas ainda inteira, intensa!!!)

No mergulho de encontros, um chegar perto as mulheres da danga de rua, meninas
elasticas na dancga e na vida. Esticam as possibilidades de suas existéncias, esticam quem
sabe, as suas condi¢cdes de mulheres no se revezar com outras mulheres, com outros
corpos dancgantes. Suas existéncias me atravessam e me agitam a pensar... Muito obrigada
pelas suas presengas nesse exercicio, nessa trajetoria. Que belo encontro!!! Cheio de
estranhezas e reciprocidades. Seus modos de se conduzir em territérios ndo habitados por
mim, abrem cortinas para vidas que me escapam de explicagdes. Vocés me inquietam a
ponto de dancar na pesquisa. Dangar, simplesmente dangar... Inventando cenarios e palcos
em que se ouse sonhar.

Obrigada Gente!

Gente que compde o0 meu navegar em mares calmos ou revoltos.

Gente que me compde em alguma dimensao...

Vejo-me encharcada de encontros e sou todos eles, quando amo, quando adoego, quando
sinto raiva, quando dango, quando trabalho, quando penso, quando escrevo, quando vivo...



“De que valeria a obstinagdo do saber se ele assegurasse apenas a
aquisicdo dos conhecimentos e néo, de certa maneira, e tanto quanto
possivel, o descaminho daquele que conhece?”

Michel Foucault



Inspiragao. ...

O Que E Bonito? (Lenine)

O que é bonito

Eo que persegue o infinito
Mas eu ndo sou

Eu ndo sou, ndo...

Eu gosto € do inacabado

O imperfeito, o estragado que dangou
O que dangou...

Eu quero mais erosdo

Menos granito

Namorar o zero e o ndo
Escrever tudo o que desprezo
E desprezar tudo o que acredito
Eu ndo quero a gravagdo, ndo
Eu quero o grito

Que a gente vai, a gente vai

E fica a obra

Mas eu persigo o que falta
Ndo o que sobra

Eu quero tudo

Que dad e passa

Quero tudo que se despe

Se despede e despedaga

O que é bonito...



A escrita jd ndo € mais eu, se é que um dia foi...
Mas € o meu grito que agora é corpo!

Um texto bonito?

Sou tdo imperfeita, quanto imperfeito é o meu texto...
Sou tdo inacabada, quanto aquilo que posso parir: palavras engatinhantes, que cambaleam
e dangam...
Uma escrita "demasiada humana"... Onde o que hd de mais humano em mim se arma
enquanto pensamento, até que eu morra...
E no pensar, borro de sangue e de vida o meu proprio texto que agora pulsa para além de
mim mesma...
Despedago-me a cada palavra escrita e meu texto grita essa dor...
Como déi esse pensar que vai e que passa, corre por dentro, entra vai e volta...
Respingando marcas na folha branca que estremece...
Palavras sdo caminhos e sdo andangas de seus andantes.
Caminhos que me perdem e me acham...
Morro para me tornar outra. Pois a finitude e a imperfeigdo me interrompem e me
despertam para um logo ali, diferente do que eu fui e do que sou...



RESUMO

CARVALHO, Catia Fernandes de. Presencas Femininas na Dangca Coreografando
Estéticas da Existéncia. 2009. 142f. Dissertacdo (Mestrado) — Programa de Pés-
Graduagdao em Educagdo em Ciéncias: Quimica da Vida e Saude. Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre/RS.

O presente estudo refere-se as presencgas femininas na danca de rua, expressao
que aparece como um dos elementos do movimento cultural hip hop. Atualmente, o
hip hop tem se configurado como territério predominantemente masculino nas suas
manifestagdes, sendo atravessado por diferentes significados de corpos e géneros,
0S quais se correlacionam com outras marcas culturais tornando complexas as
relagdes humanas e, portanto, de poder, as quais funcionam de multiplas formas na
organizagao dos grupos sociais. Nesse panorama a atuagao dos corpos femininos é
pensada dentro de uma rede de relagdes sociais e de poder, disputando e
produzindo significados, inventando suas proprias taticas de insercdo, de modo
plural e dindmico. Poderes néo tao localizaveis (FOUCAULT,2007c), mas que estao
dispersos, circulam nas praticas sociais, produzem e constituem sujeitos. Dessa
forma, estabeleco como objetivo desse estudo, mapear como sédo exercidas as
diferentes presencgas femininas nos grupos de danca de rua, Original Dancer e
Piratas de Rua, ambos da cidade de Pelotas/RS. Para desenvolvimento da pesquisa
foi utilizado como caminho metodoldgico a etnografia urbana a partir de Magnani
(2002), associada a elementos do método cartografico (ROLNIK, 2006). Para tanto,
coloco em operagéo tais questdes: como sdo inventadas taticas de insergdo das
mulheres na danca de rua? Como sao exercidos pelas mulheres poderes-saberes
que tém o corpo como arma? Como as mulheres constituem modos de subjetividade
nesse contexto? Como emergem novos territérios para a produgédo de existéncias
femininas? A presente pesquisa é conduzida pela inquietude de uma pesquisadora
mulherer que deseja perceber como as mulheres tém se constituido eticamente
enquanto presencas femininas nesses espacos de sociabilidades criados pela danca
de rua. Ao longo dessa empreitada vou assumindo, incorporando e me apropriando
de algumas pistas teoricas que penso importantes para dar visibilidade a essas
mulheres de uma maneira positiva, produtiva, respeitando a pluralidade de suas
existéncias. Sou assim, atravessada, movida entre encontros e desencontros no
exercicio de pensamento com as problematizacbes de Michel Foucault,
especificamente quando ele nos fala de modos de subjetivac&o, da constituigdo ética
e das micro-rupturas com aquilo que esta na fronteira entre a sujeicdo e as praticas
de liberdade do sujeito que estiliza a sua existéncia.

Palavras-chave: Dangca de Rua — Modos de Subjetividade — Presengas Femininas —
Estéticas da Existéncia.



ABSTRACT

CARVALHO, Catia Fernandes de. Female Presence in the Street Dance
Choreographed Aesthetics of Existence. 2009. 142f. Dissertacdo (Mestrado) —
Programa de P6s-Graduagao em Educagao em Ciéncias: Quimica da Vida e Saude.
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre/RS.

This study refers to the presence of women in street dance, an expression that
appears as one of the cultural movement of hip hop. Currently, hip hop has been
marked as a male-dominated territory in its manifestations, is traversed by different
meanings of bodies and genders, which correlate with other brands making cultural
complex human relationships and therefore of power, which operate multiple forms in
the organization of social groups. In this scenario, the role of the female body is
conceived within a network of social relations and power, playing and producing
meanings, inventing their own tactics for integration, so plural and dynamic. Powers
not as discoverable (Foucault, 2007c), but they are scattered, circulating in social
practices, produce and are subject to. So | set the objective of this study, map and
are carried out by women in different groups of street dance, Dancer Original Street
and Pirates, both of Pelotas / RS. To develop the research was used as a
methodological approach to urban ethnography from Magnani (2002), combined with
elements of the mapping method (ROLNIK, 2006). Therefore, put in operation these
questions: How are invented tactics for integrating women in street dance? How are
powers exercised by women-knowledge that the body is a weapon? As women
constitute modes of subjectivity in this context? As new areas emerge for the
production of female stocks? This research is conducted by the restlessness of a
young woman with a researcher who wants to understand how women have been
constituted as ethically female presence in these spaces of sociability created by the
street dance. Throughout the contract | assume, incorporating and appropriating me
some clues | think theoretical important to give visibility to these women in a positive,
productive, while respecting the diversity of their existence. | therefore crossed,
moved between agreements and disagreements in the course of thought with the
problematization of Michel Foucault, specifically when he speaks of modes of
subjectivity, ethics and the establishment of micro-breaks with what is on the border
between subject and practices subject to freedom of stylization of its existence.

Key Words: Street Dance — Modes of Subjectivity — Female Attendance — Aesthetics
of Existence



VOCABULARIO COM PALAVRAS CIRCULANTES
NOS TERRITORIOS DO HIP HOP

Atitude: palavra indispensavel no vocabulario hip hop. Eles geralmente dizem: “Para
fazer parte do grupo nédo é so preciso ter consciéncia, mas também atitude.” Termo
que sintetiza a linha de conduta que o grupo espera de cada um. “Essa “atitude” é
extremamente valorizada como documento de inscricdo na “cultura” de que estamos
falando. Incorpora uma espécie de estatuto a principio ndo concretizado em um
texto oficial, mas que €& transmitido prioritariamente de forma oral, nos diversos
textos escritos e cantados/recitados, os raps. E o “proceder’, o cédigo a ser
incorporado para fazer frente ao extra-grupo. Os hip-hopers tratam esse “estatuto”
nao somente como a base para se integrar no “movimento”, mas também como
instrumento de agéo sobre a realidade.” (GEREMIAS, 2006, pp.17-18).

B. boy / B. girl: “b” & abreviagao de break, boy significa garoto e girl significa garota.
B. boy e b. girl, sdo termos criados pelo DJ Kool Herc, ndo por causa dos
movimentos robotizados, mas sim para se referir aqueles que dangavam na roda
quando os DJ's ficavam repetindo uma certa parte instrumental da musica, que € o
break da musica, dai surgiu o nome. O DJ brincava perguntando “Onde estao os
B.Boys (Break-Boys) e B.Girls (Break-Girls)?”.

B. boying: um estilo de danga de rua bem tradicional, trata-se de uma danca de
chao, praticada em rodas como na capoeira. Os movimentos sao acrobaticos e de
impacto. Foi desenvolvido pelos garotos do bairro do Bronx (NY) entre 1975 e 1976
nas Block Parties (festas de rua) ao som dos ritmos latinos, soul, funk e jazz.
Composto por movimentos de Top Rock, Footwork e Freeze, geralmente € dancado
ao som de Funk (original dos anos 70) ou sendo das mixagens conhecidas como

Break Beats.



Block party: festas de rua ao som dos ritmos latinos, soul, funk e jazz. Essas festas
originaram o hip hop nos anos 70 no Bronx, configurando formas de cultura de rua e
celebracdo de estilos de vida do bairro, mais especificamente dos guetos

americanos.

Break Beat: designagdo genérica que abarca o estilo de marcagdao musical que
funciona como pano de fundo n&o apenas para a declamagado dos MCs, como

também para a danga dos B-boys.

Breakdance: termo langado pela midia quando esta danga teve seu boom nos anos
80 nos EUA.

Crew: no hip hop € uma organizagado de breakers, que também pode ser chamada

de equipe ou Crew (termos mais recorrentes).

Danca de Rua: danca criada na rua e envolve todos os estilos, seja Breaking,
Bboying, Rocking, Popping, Locking, Boogaloo, Eletric Boogaloo ou outro nome que

possa surgir, pois os estilos s&o inventados constantemente.

Dance hall: é um estilo musical popular jamaicano que nasceu no fim dos anos 70.
A principio era um estilo mais escasso e menos politico e religioso do reggae do que
o estilo das raizes do reggae que dominou a maior parte dos anos 70. O estilo
moderno do dancehall € hibrido e caracteriza um DJ ou um “MC” que canta e produz
as proéprias batidas com colagens de reggae ou com recursos musicais originais. A
estrutura musical é enraizada no reggae embora os ritmos jogados digitalmente o
tornem consideravelmente mais rapido. Pelos anos 90, o cruzamento do dancehall o
rap € bastante era comum. E tem embalado novas maneiras de dancar a danga de

rua.

Fanzine: Fanzine é uma abreviagao de fanatic magazine, mais propriamente da
aglutinagdo da ultima silaba da palavra magazine (revista) com a silaba inicial de
fanatic. Portanto, é uma revista editada por um fan (fa, em portugués). Trata-se de

uma publicacdo despretensiosa, eventualmente sofisticada no aspecto grafico,
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dependendo do poder econémico do respectivo editor (faneditor). Na sua maioria é
livre de preconceitos, e engloba todo o tipo de temas.Tem origem nos Estados
Unidos, a partir de 1929. Seu uso foi marcante na Europa, especialmente na Franga,
durante os movimentos de contra-cultura, de 1968. Gracas a esses movimentos, 0s
fanzines sdo uma ferramenta amplamente difundida de comunicagdo impressa de
baixos custos. No Brasil o termo fanzine é genérico para toda produgao
independente. Houve, uma distingdo entre fanzines (feitos por fas) e produgao
independente (Producgéao artistica inédita), mas a disseminag¢ao do termo "fanzine",
fez com que toda a producdo independente no Brasil fosse denominada fanzines.
(Wikipédia, 2009). Esse material informativo € utilizado pelo hip hop, por seu carater
de livre expressdo, como forma de marcar estéticas proprias do movimento e de

circular conteudos especificos do hip hop.

Footwork: estilo que compde a danga de rua (conhecido como “Sapateado”) € o
trabalho realizado pelos pés movimentando o corpo circularmente com o apoio das

maos. O Footwork é a base do B. Boying.

Freeze: apds sua apresentacdo, o B. boy termina com um Freeze (uma congelada).
Um Freeze bem feito deve durar pelo menos dois segundos na posi¢ao escolhida.

Funk & Cia: No inicio dos anos 80 Nelson Triunfo comegou a fazer apresentagbes
com o funk & Cia na esquina das ruas Dom José Gaspar com 24 de Maio, no Centro
de Sao Paulo. Este grupo foi formado com os melhores dangarinos da época dos
bailes blacks de Sao Paulo, os mesmos eram escolhidos nas tradicionais rodas de
soul. Iniciando assim a cultura hip hop no Brasil numa época em que se fazer arte
era desafiar o regime militar. O Funk & Cia ousava e inovava a cada roda que era

aberta para os jovens executarem seus passos de Break (danga de rua).

Grafite: tracos desenhados e coloridos que sao feitos de diferentes estilos nos
espacgos publicos, no sentido de demarcacdo simbdlica e expressao artistica. Os
grafiteiros fazem questao de se diferenciar da pichacao.

Hip Hopers: adeptos da cultura hip hop, caracterizados pelos seus elementos

artisticos e expressivos (o mc, o break, o grafite, e o dj).
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Kool Herc: nascido em Clive Campbell em 16 de abril de 1955, Kingston, Jamaica.
Kool Herc € um DJ jamaicano, o primeiro a samplear melodias criando a batida
inicial do rap, uma variagao do funk, sobre o qual eram falados versos, assim como
no funk contemporaneo de sua época. Nos EUA, foi o primeiro DJ a utilizar dois
toca-discos em uma mesa de mixagem, repetindo sempre o mesmo trecho, que é
chamado de breakbeat (batida quebrada) de um vinil. Kool Herc foi quem
inicialmente gerou batidas eletrbnicas para produzir uma base ritmica sobre a qual
seria mais facil encaixar rimas, influenciadas pelo gospel e pelo soul. O DJ
jamaicano Kool Herc, introduziu em Nova lorque a tradi¢do dos Sound Systems e do
canto falado, que se sofisticou com a invengao do scratch, a partir de um “discipulo”
de Herc. (fonte: Wikipédia, a enciclopédia livre — disponivel em:

http://pt.wikipedia.org/wiki/Kool_Herc).

Locking: criado por Don Campbellock no final dos anos 60, em Los Angeles. Pode-
se dizer que este estilo fora inventado acidentalmente pelo fato de Campbellock
nunca ter conseguido interpretar corretamente os passos do funk chicken (estilo
popularizado por James Brown em suas apresentagdes). Importa lembrar que o
dancarino de locking € denominado de locker.

MC: mestre de cerimbnias. Rappers que cantam, conduzem, animam e organizam

as festas do hip hop.

Moves (movimentos): Moves, sdo os variados movimentos que se agregam na
danca de rua, como, o giro de cabeca, os saltos, os moinhos de vento, etc. Séo

movimentos influenciados pela ginastica olimpica e com a estética da Rua.

Nelson Triunfo: icone da danca de rua nacional, nascido na cidade Triunfo, no
sertdo pernambucano. Estudou onde morava a comunidade negra de Triunfo no
bairro de Matanga, na época um dos mais pobres da cidade, e que hoje se chama
Alto da Boa Vista. Mais tarde ganharia o Pais com um jeito diferente de dancar
(Original Funk Soul) misturando com Maracatu, Frevo, e gingas da capoeira. Em
1971, aos 16 anos, Nelson foi estudar e trabalhar em Paulo Afonso, na Bahia onde

comegou sua pratica na danga no Brasil. Logo depois continuou sua carreira se
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mudando para Brasilia DF. Em 77 foi morar em Sao Paulo com dois irmaos que ja
moravam antes. Frequentou bailes como Chic Show, Black Mad e outras equipes do
género. No inicio da década de 80 foi um dos fundadores do grupo Funk & Cia que

encenava sua arte no centro de Sao Paulo.

Popping: Criado por Boogaloo Sam, natural de Fresno (Califérnia). Num
sincronismo de bragos e pernas o popping estiliza o pipocar de movimentos.
Boogaloo Sam também fora o criador do estilo boogaloo style em meados de 70.

Vale ressaltar que o dancgarino de popping é identificado pelo nome Popper.

Racha: disputa de dangarinos de break para decidir quem €& o mais agil, mais

criativo, mais surpreendente.

Ragga Jam: A criadora desse estilo de dancar a danga de rua é Laure
Courtellemont, uma francesa que nasceu em 1977 e criou o0 ragga jam em 1998. A
dancarina e coreoografa da Nike Woman tentou criar “a primeira danga urbana
acessivel a todas as mulheres”. Para isso associou a danga ragga o seu proprio
estilo, o jam. O ragga € uma danca de rua afro-jamaicana com influéncias do reggae
e do hip hop. O jam combina diferentes movimentos afro-ragga e hip hop com
atitudes jazz. Esta danga nao é exclusivamente feminina, mas fundamenta-se numa

grande "sensualidade”.

Rap: abreviatura de rythm and poetry (ritmo e poesia). Estilo de musica em que um
DJ e um ou mais rappers se apresentam cantando sobre uma base instrumental a
letra falada e rimada. Segundo Lyra (2006): E um fendémeno internacional,
encontrado nos Estados unidos, Portugal, Brasil e outros paises da América Latina,
seguindo as rotas da diaspora negra. Rap € a parte musical da cultura hip hop, uma
cultura que inclui também artes plasticas (grafite) e danga (break-dance). Oriundo
dos Estados unidos, o rap surgiu nas block parties, grandes festas de rua em Nova
lorque nos anos 1960. Tradicionalmente, os rappers falam seus versos sobre uma
base instrumental eletrbnica, colocando afirmacdes enfaticas e estilizadas sobre a
péssima condigdo social e politica da populagdo negra e marginalizada. (LYRA,
p.175).
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Rappers: Aqueles que cantam ou compdem o rap.

Sabedoria: é considerado o 5° elemento do movimento hip hop, ao mesmo tempo
em que é constituinte de cada elemento. No trecho de depoimento concedido por
Guido, rapper da cidade de Pelotas-RS, o 5° elemento é definido de tal forma: “E
representado por qualquer membro da cultura hip hop como conhecimento
(sabedoria). Todo membro da cultura hip hop tem o direito de escolher, representar
um elemento: grafite, expressado através de desenhos artisticos; b boy, manifestado
por meio da dancga; DJ, responsavel pela producdo da melodia; MC, que € o mestre
de cerimoénia e faz as letras e rimas das musicas. O conhecimento é obrigatorio em
qualquer desses elementos, para produgao, palestras, execugédo e uma visao melhor

para o futuro do hip hop. A sabedoria ¢ a chave da cultura hip hop.”’

Style: a atitude dos b.boys, que se reflete no jeito de vestir, falar e dangar. Para ser

um b boy é preciso “andar no style”.

Tag: a assinatura do autor de um grafite, com a ideia de expressar e popularizar um

nome, um pseudénimo, uma marca.

Top Rock: estilo que compde a danca de rua (originado no Bronx) tem hoje a
funcao de apresentacgéao, ao entrar na roda o B. boy/ B. girl completo, nunca deixa de
apresentar o seu Top Rock, € o cartdo de visitas apresentando o seu estilo, s6
depois ele desce ao chéo para executar o Footwork. Quem n&o apresenta o seu Top
Rock e o seu Footwork na roda ndo pode ser considerado um B. boy/ B. girl

completo.

Up Rockin, Brooklyn Rock, Rockin: estilos de danca de rua criados entre 1967 e
1969 pelos dangarinos Rubber Band e Apache (idealizadores da Dynasty Rockers
Crew), no bairro do Brooklyn (NY). Estes estilos consistem na simulagdo de uma luta
(ataque e defesa), enquanto se danga o objetivo € marcar, pegar o adversario
desprevenido (burn) marcando assim pontos como se de fato tivesse sido acertado

algum golpe. Quase extinto no inicio dos anos 70, alguns de seus passos

' Trecho extraido do depoimento oral de Guido para o Fanzine Vitrine da Periferia. 22 ed. Pelotas,
2004. Produzido pela Banca CNR e o Projeto Amizade.
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reaparecem junto as coreografias dos B-Boys do bairro do Bronx (NY). Cabe lembrar
que o dancgarino de Up Rocking era denominado de Rocker.

Wougueing: Espécie de danca de rua, criada a partir de grupos frequentadores do
cais de Greenwich Village em Nova York. Possuindo a mesma dinamica dos outros
estilos da danga de rua, o woguing € dancado por homossexuais e transformistas,
numa performance que mistura movimentos de break, gestos representados em
hierdglifos egipcios e finalizando em poses da famosa revista de moda VOGUE. As
disputas no wogueing sdo sempre por hegemonia de poder representando
categorias como “garotas de suburbio”, “executivo de verdade”, “alta moda
parisiense”, “corpo sensual” ou mesmo “machao competindo como boneca”. As
performances do woguing podem ser acompanhadas em algumas produgdes
cinematograficas como nos documentarios “Paris is Burning”, de Jennie Livingstone;

“Tongues Untied” de Martin Higgs ou no Filme “Wogue” da Madona.
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1. Apresentacgao

1.1 Memoérias de um corpo bailarino

A Bailarina
(Cecilia Meireles)

Esta menina tdo pequenina
quer ser bailarina.

Ndo conhece nem d6 hem ré
mas sabe ficar na ponta do pé.

Ndo conhece nem mi hem fa
mas inclina o corpo para cad e para ld.

Ndo conhece nem |4 nem si,
mas fecha os olhos e sorri.

Roda, roda, roda com os bracinhos no ar
e ndo fica tonta nem sai do lugar.

Pde no cabelo uma estrela e um véu

e diz que caiu do céu.

Esta menina
tdo pequenina
quer ser bailarina.

Mas depois esquece todas as dangas,
e também quer dormir como as outras criangas.



Comecgo com a dancga aos quatro anos de idade, fita no cabelo, maos que
mal alcangavam a barra de ferro, sapatilhas numero 26. O uniforme da escola de
Ballet era marinho com rosa e o esquecimento da sapatilha, poderia implicar na volta
da escola para casa. A repeticdo e a insisténcia eram as caracteristicas mais
marcantes daquela aula ao som da musica lenta. O pequeno pé criava peito e era
treinado para permanecer bastante tempo na ponta, o quadril tinha o encaixe certo e
os ombros eram desenhados de maneira alinhada. Posturas aprendidas, coques
feitos, a meia na cor rosa colada em minhas coxas. Desde o despertar, ia compondo
0 corpo para chegar até o momento da aula, abandonava o colchdo aconchegante,
os desenhos que surgiam na televisdo, me separava de minha irma, tinha um
encontro marcado com a danga. Despertar da menina que queria ser bailarina. Um
querer saturado de rituais, modos de composicao, praticas. Da bailarina lembro: a
postura armada, a leveza do movimento que toma cada parte do corpo, o ritmo
acostumado pelo ouvido, as sapatilhas gastas amaciadas pelos pés. S&o diversas
cenas experimentadas que a memoria do corpo pode guardar e com o tempo, vao

sendo remexidas e ressignificadas.

Quando escrevo, a palavra é a tela que da visibilidade a um corpo, no
movimento da escrita vou fazendo um todo multicolorido, escolhendo a forma de
algumas memoarias a serem expostas. Esse exercicio de (re)lembrar ocorre como se
eu pudesse sentir novamente os puxdes da escova que arrumava o meu cabelo
para aprontar o coque ou o cheiro do breu que dava cobertura as sapatilhas,
evitando os escorregdes. Todas as maneiras que eu vivi essa pratica possuem
efeitos importantes no modo como vou me constituindo. Uma experiéncia que me
singulariza e que agora emerge do lugar habitado em um tempo no qual ndo se
pode voltar cronologicamente, mas que ressurge pela minha memoria. Memdrias
guardadas no corpo, que me tornam gente, que me fazem acontecer como fonte
estética e ética, podendo existir como experiéncia. A partir das memoarias, vou ao
coragao das experiéncias que pulsam para me valer do corpo e seguir caminhos. No
sentido de tecer uma pesquisa com o0 meu proprio corpo € com a relacdo que
estabelego com corpos.

Ora, nesse sentido, pensar com o corpo, na velocidade de seus
enlevos e estremecimentos, € a realizacdo de uma filosofia do

acontecimento, de uma antropologia que se tece através do
corpo do pesquisador. (Diégenes, 2003 p.29)
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A dancga aparece aqui como o motor de meus percursos, me impulsiona nas
viagens por diferentes tipos de chdo, me fascina como uma viajante que se deixa
levar por horizontes varios, ocupando multiplas paisagens. Nesse sair por ai, meus
conceitos frente ao dancgar sao reconstruidos, sado refeitos em cada territério. A
dangca comega a ter mais contrastes, pulsa em diferentes corpos, esta espalhada.
Do ballet da academia a dancga jazz, danga afro, danga de rua. Acontece nos lugares
da cultura e vai se hibridizando e a cada mistura, uma inveng¢ado, a cada criagao,
modos de ser. Dangas diferentes me apresentam corpos diferentes, talvez

estranhos, ou simplesmente: outros.

Nesse movimento em que encontro “outros”, me torno “outra”. Nas
experiéncias daquela que danga, se realiza uma transformagédo, ndo como algo
explosivo que surge com muito barulho e visibilidade, é talvez um movimento mais
silencioso, o vivido que me faz pensar diferente do que pensava, que me leva a
gostar de outros gostos, sdo novos mapas de afetos e sensibilidades. Experiéncias
que me tornam o que eu sou e o que deixo de ser. Sou subjetivada por praticas que
me colocam em contato com o mundo que elas abracam. E, assim, posso fazer uma
escrita mais dancgante, marcada pelo que experimentei, pelos meus encontros e
desencontros, que fazem da vida uma obra de arte, uma arte que faz viver, que faz

sonhar, que potencializa.

E essa arte gravida de maneiras de fazer que cria formas de existéncia dos
diferentes grupos sociais. Criagdes inesgotaveis que ddo tom de inventividade a

vida, fogem de razdes, de explicagcdes, escapam as palavras.

De acordo com Nietzsche (1987),

A arte é nada mais que a arte! Ela é a grande possibilidade da vida, a
grande aliciadora da vida, o grande estimulante da vida... A arte como a
redengao do que conhece — daquele que vé o carater terrivel e problematico
da existéncia, que quer vé-lo, do conhecedor do tragico. A arte como
redencdo do que age — daquele que nao somente vé o carater terrivel e
problematico da existéncia, mas o vive, quer vive-lo, do guerreiro tragico, do
heréi. A arte como redengédo do que sofre — como via de acesso a estudo
onde o sofrimento é querido, transfigurado, divinizado, onde o sentimento é
uma forma de grande delicia. (p. 50)
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A arte acontece como possibilidade de vida, abrangendo as dimensdes de
dor, prazer, sofrimento. Podendo ser algo que faz transcender as experiéncias
cotidianas e torna-las suportavel. Assim o artista experimenta a arte ndo para se
conformar ao mundo como ele esta posto, mas para demoli-lo, para se inquietar
perante a realidade e assim transforma-la. A arte surge das cinzas, das incertezas,
das inquietudes, daquilo que nos afeta.

1.2 Viagens de uma pesquisa entre territoérios- corpos

A vida é o que fazemos dela. As viagens séo os viajantes. O que vemos néao
é 0 que vemos sendo o que somos. (Fernando Pessoa)

Uma viagem tracada entre tantos percursos, escolhas seguidas de
despedidas e ainda ha tempo para um olhar e um abracgo. Partidas as tontas, malas
improvisadas, e a sensacgao de que algo foi esquecido, ou deixado para tras. Nao
sdo sO as malas que estdo reviradas, mas a saudade em mim, o destino nao
visualizavel e a imagem do lugar intimo que vai perdendo a sua nitidez. Outros
lugares habitados, viagens transformam os viajantes. Travessia de um olhar que
corre por dentro, entra, vai e volta. Na janela do 6nibus o vidro se movimenta no
ritmo dos meus olhos. Abro a janela, o vento gela a pele, barreira desfeita faz em
mim uma nova experiéncia. Chego a cidade, prédios vestidos de umidade e a pele
qgue me envolve no calor de varios encontros. Colegas da universidade, criangas
filhos e filhas de papeleir@s, homens dos bares a volta do mercado publico,
capoeiristas, artesdos, senhores do café Aquario, negros e negras das escolas de
samba, artistas de rua. Pessoas com pressa, sem tempo para comer direito,
pessoas com fome enquanto o tempo passa. Pelotas, cidade de muitas cores, de
muitos amores, de muitas dores. A dor marcada na carne, no corpo, na pele,
memoria. A carne em forma de charque, mao negra, trabalho escravo, cultura,
histéria, embate. Agoras amargos ou doces recheados de um tempo. O tempo que
danca, percorre palcos inexplorados, o Teatro Sete de Abril esta lotado. Palacetes a
volta, patriménio colonial. Enquanto o patrimdénio-corpo faz uma denuncia cultural,
dancga, grita, luta, rompe siléncios, entre sonhos e luzes brandas, € mais do que

mero espectador de si mesmo, é criador. A dor que se recria, repulsa, pulsa a
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dancar por outro chdo, a voar por outro céu, a pousar nem sei onde, mas bem longe

do sofrimento que lhe fez voar.

Existem muitas formas de chegar numa cidade, de visualiza-la e de senti-la.
O que mais me marcou na cidade de Pelotas foram suas pessoas, suas culturas,
suas “tribos”. E nesse universo de multiplicidades humanas, fago um recorte
territorial acionando as memérias vividas no Loteamento Dunas, periferia de Pelotas.
Ao mesmo tempo em que ia descobrindo os territérios a serem percorridos
academicamente, meus pés exploravam o universo da educagao popular, num
primeiro momento enquanto académica envolvida em projetos de extensdo pela
Universidade e apds, como integrante de ONGs. Nas experiéncias na e com a
periferia urbana, fui construindo outras imagens desse lugar (bem diferente daquela
que a midia insiste em focalizar). Comecei a me envolver com suas praticas, seus
campos simbdlicos, seus conhecimentos e percebi na trivialidade desse viver,
pessoas de muita inventividade artesanal®, que criam condicdes de existéncia e
fazem arte do que esta ao seu alcance. A partir desse encantamento é que comeco
a me aproximar da Periferia e aponto alguns caminhos e descaminhos que compde

de algum modo a trajetéria da pratica investigativa.

Durante minha experiéncia com o Dunas, participei de agdes como a mostra
de arte popular — “Popularte”; “Fortalecendo a periferia” e o “Férum Social Dunas”:
Um outro mundo é aqui. E, para além delas, me envolvi com varios encontros,
conversas, reunides para pensar o cotidiano, (re) inventar a realidade e buscar
alternativas para tornar a vida possivel e melhor (relativamente falando) na periferia.
Esses espacos de discussao e de buscas de alternativas foram de muitos conflitos e
divergéncias. Existem multiplas formas de se viver a periferia, lugar que é praticado
na malha de suas crengas, valores e significados nem sempre coerentes, para os
quais ndo existe uma esséncia e nem uma verdade tranquilizadora. Assim, nesse

exercicio acompanhei um processo de auto-gestao da periferia, paradoxalmente a

2 Expresséo utilizada por Michel de Certeau em “A invengéo do Cotidiano: 1.artes de fazer”, trata-se
da criatividade utilizada pelas operagbdes da cultura popular, mil praticas criadas por aqueles que
inventam o cotidiano. Mobilidades no estilo de trocas sociais, nas invengdes técnicas, nas maneiras
de fazer.
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todas tentativas de controle e de gerenciamento de 6rgaos publicos e instituicoes

diversas.

Nos acontecimentos da periferia percebi um painel vibrante de estrutura
propria, de estéticas singulares que nos falam como a “vitrine da periferia”. Reflexos
gque nos encaram com pessoas geradoras de conhecimento e de ideias que
ressonam em nos, nos afetando e nos comunicando de suas condi¢cdes cotidianas.
Falo de uma construgdo artesanal criativa que pode intervir nos fenémenos
humanos, mediando com esta sociedade que estereotipa a periferia. Através de um
olhar preconceituoso e muitas vezes através de todo um aparato midiatico,
produzem-se verdades de periferia que estagnatizam este lugar, como préprio da
violéncia, da ignorancia e da alienacéo. O esforco ali € o de sensibilizar para outras
formas de olhar o bairro, resgatando a capacidade de se maravilhar com as astucias
daqueles que criam outras alternativas, outras “armas” resistentes a este mundo

cruel, armas que vém para nos surpreender e denunciar sua poténcia de criagao.

Quando estava envolvida com todas as dificuldades para organizagao desse
evento juntamente com liderangas do bairro principalmente aquelas do CDD (Comité
de Desenvolvimento Dunas), com falta de recursos e poucos equipamentos, pensei
que tal acontecimento ndo seria possivel. Naquele periodo lia a obra de Certeau, “A
invencao do cotidiano: 1. artes de fazer”, e tal trecho do prefacio, remeteu-me

aquelas pessoas:

[...] o dia-a —dia se acha semeado de maravilhas, escuma tao brilhante(..)
como a dos escritores ou dos artistas. Sem nome préprio, todas as espécies
de linguagens dao lugar a essas festas efémeras que surgem, desaparecem
e tornam a surgir. Se Michel de Certeau vé por toda a parte essas
maravilhas, é porque se acha preparado para vé-las, como Surin no século
XVII estava apto a encontrar “o cocheiro analfabeto” que lhe falaria de Deus
com mais vigor e sabedoria que todas as escrituras da Igreja. Sua nao
credulidade diante da ordem dogmatica que as autoridades e instituicbes
querem sempre organizar, sua atencdo, a liberdade interior dos n&o
conformistas, mesmo reduzidos ao siléncio, que modificam ou desviam a
verdade imposta, seu respeito por toda resisténcia, tudo isso da a Certeau a
possibilidade de crer firmemente na liberdade gazeteira das praticas.
(GIARD, 1994:18-19).

Astucia, resisténcia, liberdade gazeteira das praticas, desvios de verdades
impostas, esses aspectos ressaltados no arcabougo tedrico de Certeau, embalou-

me a pensar de outro modo as praticas da periferia, interferiu nos meus modos de
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olhar e interpretar, experiéncias que fazem parte de um revezamento entre teoria e

pratica.

Entdo, é o espirito ndo conformista que torna possivel a realizagdo desse
tipo de pratica no bairro. Mulheres que reciclam jeans, vendem seus produtos na
feira de economia popular, a rustica faz-se repleta por criangas alimentadas por um
sentido de participagao, algumas inventam mil maneiras de vencer, combinam com
os vizinhos de aguarda-los com uma bicicleta na esquina, pegam carona em 0Onibus,
e assim, marcam suas infancias com seus modos préprios de se organizar, a ideia
de vencer a competicdo vai sendo agregada, paradoxalmente, com uma outra ideia
de cooperagdo, o vizinho que ajuda, o motorista de énibus que nao cobra a
passagem, s&0 varios os mecanismos inventados nessa situagao que abarca essas
duas faces, competir ao mesmo tempo em que se coopera. No momento da
apresentacao cultural da Banca CNR® e do grupo Piratas de Rua*, a volta do palco
fica lotada, alguns meninos fingem ser segurangas do grupo, outros tentam subir no
palco, criangas muito pequenas dangam, gestualizam, compartilham, espelham-se
naquilo esta sendo mostrado. Em uma dessas apresentagdes, o grupo Piratas de
Rua, convida alguns garotos para participarem da performance, formam uma roda e
ali se desenrola um “racha”, uma batalha de B. boys, ha espago para cada um
demonstrar o que sabe, os movimentos sdo bastante diversificados e a participagao

do publico é intensa.

O evento “Fortalecendo a periferia” foi criado por vari@s integrantes do
movimento hip hop de Pelotas, visando articular na periferia informacbdes e
conhecimentos sobre temas relevantes para sua realidade e procurando pbr em
pratica as questdes sociais presente das letras rappers. Esse evento surge como
alternativa para varios grupos divulgarem seus trabalhos, interagindo diretamente
com a comunidade local. Chamou-me atengao, o cenario criado para o Fortalecendo
a periferia, além de todo o aparato para os grupos musicais, microfones,

amplificadores, caixas de som, havia também no palco um sofa que se destacava

® A Banca C.N.R é um grupo de rap (Consciéncia Negra Rappers) proveniente do Loteamento Dunas
na cidade de Pelotas e que comegou com a unido de amigos que se encontravam para dangar em
festas de bairro.

‘0 grupo Piratas de Rua é um grupo que reune jovens da periferia urbana de Pelotas a partir da
pratica da dancga de rua, com énfase no aspecto profissional. Ela existe desde 2002, iniciando-se com
um nucleo de amigos que experimentavam a capoeira no territério do bairro Navegantes.
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pela estranheza que provocava. Como MC, mestre de cerimbnia, estava um
integrante da Banca CNR e morador do Dunas, o mano Davi. Ele fez varias
mediagdes com o publico que estava la, muito a vontade, atravessou o evento
intervindo com seus recados, mobilizando as pessoas. Davi apresentava os grupos
e estabelecia a ordem para cada apresentacédo e o sofa estava destinado para as
pessoas que iriam falar sobre algum tipo de conhecimento sentassem nele, quase
como no formato de um programa de entrevistas. Entre as convidadas nesse evento,
estava eu, Davi me chamou para falar da importdncia do conhecimento para a
transformacao social, representando o projeto Amizade. Naquele momento n&do me
senti preparada para subir no palco e pegar o microfone, fiquei me perguntando
qguem eu era para ficar falando sobre conhecimento para aquelas pessoas, de que
forma de conhecimento iria falar? Da academia? Certamente que nao! A maioria do
bairro estava distante dela, falaria entdo do conhecimento popular? Ora, entre tantas
pessoas com tanta sabedoria cotidiana, que tecem seus saberes naquele local, por
que eu? Resolvi ndo ir. E deixei o espago para uso do Davi e d@s integrantes do hip
hop que estavam conduzindo as suas maneiras aquele encontro. Para mim, esse

espaco foi de intenso aprendizado, uma escuta aprendiz.

Entre tantas escutas, agora venho falar de um texto um tanto polifénico.
Trata-se de uma escrita de minha autoria e que se trama na apropriagao de diversos
discursos. Ou seja, sdo varias as vozes que ela incorpora. Nesse sentido, os
saberes silenciados criados pelas praticas culturais situadas fazem barulho, se
tornam visiveis de algum modo. Aquilo que experimentei no bairro de periferia me
apresentou modos de ser e estar jovem que percebi como resposta ao desafio de
sua propria existéncia. Maneiras de fabricagdo da juventude em que o hip hop forja
seus espacgos e tempos na constituicdo de sujeitos, nas suas relagées com o outro,
e na (re) invengao nas novas redes de significados. Foi a partir da pratica da danga
de rua, como um elemento que constitui o hip hop e fabrica os sujeitos que dangam
ao mesmo tempo em que confere visibilidades a eles que surge a minha inquietagéao
na vontade de discutir e problematizar esse campo empirico. Assim, durante a
minha especializagdo em Educagéo Fisica Escolar na Fundagdo Universidade de
Rio Grande (FURG), entre os anos 2006 e 2007, realizei um estudo sobre a

producao cultural dos corpos dangantes do hip hop, trazendo a tona modos de
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proceder do grupo Piratas de Rua, a partir de seus proprios espagos de
sociabilidade® que @s educam e @s constituem.

Na pratica de pesquisa iniciada em 2006, me arrisco a manejar com técnicas
e formas de adentrar o empirico compondo ao meu modo uma etnografia, assim
meu corpo comega a tatear as experiéncias de jovens urban@s inserid@s no hip
hop, estando enquanto uma viajante em seus territérios com certas permanéncias e
rupturas, mas buscando cada vez mais o estar perto, um estar perto em termos de
presenca fisica, compartilhando de micro acontecimentos e também exercendo um

se aproximar de se deixar atravessar por suas contingéncias.

E a partir do campo das experiéncias de corpos no espaco urbano que me
deixo embriagar por uma cidade viva, efervescente de modos criativos de existir, no
intuito de perceber as dindmicas culturais de atores sociais como @s jovens da
periferia urbana, assumindo nesse exercicio de escrita, entre tantas outras posigcoes
ocupadas, a de pesquisadora-viajante que nos caminhos percorridos foi constituindo
ferramentas metodologicas que v&o aos poucos sendo manejadas e apropriadas de
acordo com o momento, com os limites percebidos, com as possibilidades
encontradas nesse processo. S&do varias chegadas e partidas, olhares, escutas,
escritas, medos, ansiedades, desejos que me aproximam e me distanciam das
minhas buscas e inquietagdes, tentando chegar o mais “perto” e o mais “dentro” do
contexto em foco. Lango mao da metafora da viagem utilizada por Meyer e Soares
(2005):

Nossas interrogagdes e as pesquisas que elas instituem nos desafiam, do
mesmo modo, a embarcar em viagens que podem nos colocar em contato
com mundos e realidades que podem ser, ao mesmo tempo, diferentes e
préximas das nossas e, outras vezes, borrar completamente aquilo que
pretendemos até entéo, conhecer, pensar, dizer e viver. (p.31)

Considero essa pesquisa como um territorio inseguro, mutavel na qual foram
se desdobrando multiplas formas de ver e ouvir uma ‘realidade’, maneiras nem

sempre planejadas. Mais do que me levar ao encontro de respostas, ela me

° Magnani (2005) em sua obra “Circuito de jovens urbanos” nos fala de exercicios de sociabilidades
de jovens que acontecem por meio de encontros, comunicagdes, manejos de coédigos, criacdo de
sinais de pertencimento, simbolos, escolhas, gostos e valores. Segundo esse autor, tal exercicio se
produz numa rede de relagdes de trocas dos jovens entre si e nas suas relagdes com a cidade,
atingindo um certo grau de permanéncia nessa dindmica de sociabilidade que se da a partir de um
conjunto de comportamentos e da apropriagao de espagos.
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atravessou com tantas outras perguntas e isso me demandou retragar, rasurar, criar
modos de proceder frente ao imprevisto e ao inusitado. De tal modo que no desafio
de entender essa realidade, vesti a postura de abandonar a pretensao de dar conta
de uma verdade sobre ela. Contextualizar ndo € fixar e nem construir categorias
explicativas que descrevem o “objeto” cerceado. Mas sim, & adentrar o outro e
confrontar-se com suas formas de pensar e de agir, e assim o foi. Para situar o lugar
pesquisado ha a exigéncia de uma sensibilidade historica, o que permite abrir-se
para esse contato e por tudo de inesperado que ele proporciona, constituindo-se
com ele. Para tanto, Geertz (1989) elucida modos de se colocar no contato com a
cultura dizendo:

[...] mas ha inumeras formas de obscurecé-la. Uma delas é imaginar que a

cultura é uma realidade “superorgénica”, autocontida, com forcas e

propdsitos em si mesma, isto é, reifica-la. Outra é alegar que ela consiste no

padrao bruto de acontecimentos comportamentais que de fato observamos
ocorrer numa comunidade identificavel - isso significa reduzi-la. (p.8)

Na contraposicdo das concepcdes expostas acima, esse autor, pensa o
comportamento humano como aquele que se desenvolve como acado simbodlica,

modos de agir que significam e tém significados de acordo com determinada cultura.

A partir dessa compreensdo, a etnografia acontece por interpretacdes
antropoldgicas, ou seja, ela € mais uma interpretacdo da cultura do que a
compreensao exata dela. A cultura da qual me aproximo é submetida pelo ato da
escrita, ndo se isentando das minhas formulacdes, torna-se uma fabricacao.
‘Resumindo, os textos antropolégicos sado eles mesmos interpretacbes e, na
verdade, de segunda e terceira m&o. (Por definigdo, somente um “nativo” faz a

interpretacdo em primeira mao: € a sua cultura)” (GEERTZ,1989, p.11).

A etnografia que me instiga, faz parte de uma reflexdao que impossibilita a
cisdo com valores e visdes da observadora, desconstruindo qualquer ideia de
neutralidade, ela € desenvolvida por uma denominagao particular da pesquisadora
que antes de escrever um texto esta “textualizada” por multiplas experiéncias,
multiplos lugares dos quais fala. O que apresento entdo € um experimento de
pensamento, algo experimentado e construido. O que é a escrita se ndo uma
criacdo? Enquanto observo 14, escrevo aqui, € esse o movimento que cria, que

narra, que constitui realidade. Vou para o encontro d@s jovens do Grupo Piratas de
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Rua, armada de um olhar vasculhador e de uma preparagéo de quem quer cada vez

mais estabelecer conexdes e se aproximar.

Minha intencdo é a de abrir canais para comunicagcédo e desfazer barreiras
para poder observa-l@s, trocar uma ideia, conversar. Quando me desloco a Pelotas
para um primeiro encontro ainda no ano de 2006, na condi¢cao de observadora, me
dou conta que meu visual ndo era “adequado” para aquele espacgo, estava de
jaqueta de couro, calga jeans e salto alto, cheguei ao ponto de entrar numa
determinada loja e comprar um casaco esportivo para atenuar a diferenga. N&o
apenas pela roupa fago essa encenagao, mas também pela linguagem.

Embora tenha trabalhado com projetos na periferia € com muitos jovens,
fiquei ansiosa pelo modo como iria me colocar naquele territério, tudo precisaria dar
certo, era o que desejava. E assim, as marcas das diferengas foram disfargadas, até
que adquirisse maior confianga. O meu corpo naquele momento em que ia observa-
I@s, também seria submetido a observagbes, e talvez, a estranhamentos.
Ingenuidade minha procurar estabelecer em algum momento uma mesmidade,
quando o proprio corpo fisico ja marcava algumas diferengas naquele local de

maioria negra e masculina.

Num primeiro momento me deparo com a aula das garotas, o que me
permite uma aproximacdo mais direta. Nao demora muito para a sala estar tomada
por muit@s jovens, @s quais chegam de bicicleta ou a pé, saindo direto do servigo
ou da escola para la e também muitas vezes percorrendo dezenas de esquinas de
seus bairros para chegar até ali. Na sequéncia dos ensaios e das aulas, posso dizer
que sdo por volta de 50 jovens envolvid@s nesse espago de encontro e
sociabilidade proporcionada em uma sala localizada no “calgcadao” de Pelotas,
tod@s reunid@s para a pratica da danga de rua. E assim, narro nesse estudo,
juntamente com as vozes de seus sujeitos, as facetas e nuances dos encontros com
0 grupo a partir de minhas percepg¢des e direcionamentos. Apresento aqui um inicio

de conversa...
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Ao chegar na sala do ensaio me deparo com Lasier e algumas garotas na
faixa de 12 a 18 anos. Lasier me recebe com um sorriso, 0 que me deixa mais a
vontade. Sinalizo com a mao um pedido para que venha ao meu encontro, no
mesmo instante ele se desacomoda de onde estava sentado e desloca-se com
caminhar singular daquele que danga estilo de rua, caminhar de balango ritmado,
com um certo molejo e alternancia de ombros. Antes de adentrar naquele territorio,
pensei varias vezes de como explicaria os meus objetivos, planejando a economia
de minhas palavras, calculando o emprego da linguagem adequada para esse
momento de chegada no grupo. Mas fiz tudo diferente! O aqui e agora me dizia para
deixar algumas formalidades de lado, fui direta, objetiva, improvisei algumas
expressoes, disse a ele que gostaria muito de me aproximar do movimento, que o
seu grupo € uma referéncia importante para mim, que a minha escolha para tema de
estudo é a danca de rua. Emendei dizendo que mais do que observar eu queria
estar ali trocando umas ideias. De forma muito direta, Lasier foi sintético, falou:
“‘Legal! Pode ficarl E nao satisfeito com o fato de que eu ficaria simplesmente
observando, acrescentou: “Ah, Catia! Se quiseres podes dancar também”. Um
paréntese: percebi que naquele momento, Lasier pode ter acessado em sua
memoria o passado que compartilhamos quando eu participava de oficinas de
dancga ministradas por eles em alguns eventos sobre consciéncia negra, alguns em
que eu estava envolvida na organizagao. Naquela época, nos cruzamentos das ruas
de Pelotas eles passavam por mim € me cumprimentavam com entusiasmo, era
conhecida por ser professora de danga e por ter ocupado o lugar de aluna em suas
aulas de danga de rua. Ao invés de dizer um “n&o” seco aquele convite, falei: Valeu!
Mas por enquanto eu quero apenas observar, quem sabe depois. E deixei a situagao

em aberto.®

Apesar de algumas diferengas explicitas entre a pesquisadora e os sujeitos
da pesquisa, percebo que a minha experiéncia com a danga pode ser algo que abre
caminhos, que me endereca e que me acolhe naquele ambiente de criac&o artistica
e de vivéncia com a danga, ndo que ela seja uma linguagem unica, ao contrario meu
desafio € o de percebé-la como uma pratica situada, particularizada pela

contingéncia d@s que a criam. A danga de rua acontece entdo como pratica cultural

6 Fragmento do Diario de Campo, Ensaio da Crew Piratas de Rua.
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realizada por jovens imers@s na dinamica urbana. Essa abordagem etnografica
toma como enfoque a antropologia urbana, fazendo-se com recortes do modo de
olhar para a cidade. Nao se trata de uma abordagem macro sobre a estrutura
urbana, mas de centralizar a analise nos atores sociais que a criam, suas redes de
sociabilidade e do que surge a partir de suas relagdes de trocas e seus modos de
proceder. Dessa forma, o ser jovem aqui n&o se limita a uma categoria explicativa
que se basta em si mesma, os jovens que focalizo sdo pensados em sua insergéao
na cidade, seus modos de subjetivacdo, suas demarcagbes de espagos, 0 modo
como se inventam e suas posturas afirmativas, alterando assim, pedagos’ urbanos.
Dessa forma, me inspiro na proposta de Magnani (2005) que ressalta o viés da
antropologia urbana com a ideia de:
[...] levar em conta tanto os atores sociais com suas especificidades
(determinacgbes estruturais, simbolos, sinais de pertencimento, escolhas,
valores etc.), como o espago com o qual interagem, mas nao na qualidade
de mero cenario, e sim como produto da pratica social acumulada desses
agentes, e também como fator de determinagdo de suas préticas,

constituindo, assim, a garantia (visivel, publica) de sua inser¢ao no espaco.
(p-4)

O autor faz a critica sobre a grande produgao de analise sobre a cidade que

tem como eixo a ideia de um todo cadtico que precisa ser controlado e

regulamentado pelas engrenagens institucionais e também as pesquisas que

possuem como foco os planejamentos estratégicos vinculados aos interesses

mercadoldgicos, forcas econbmicas regidas por administradores, setores

imobiliarios, agéncias de turismos, empresarios, que transformam valores locais em

mercadorias e remetem a cidade a uma logica de “lugar de consumo” e de “consumo

do lugar’. Nessas abordagens observa-se a auséncia dos atores sociais, como se a

cidade fosse um cenario desprovido de acdes, atividades, pontos de encontro, redes
de sociabilidade. O que se explicita na denuncia:

A bem da verdade, ndao é propriamente a auséncia de atores sociais que

chama a atengédo, mas a auséncia de certo tipo de ator social e o papel

determinante de outros. Em algumas andlises, a dindmica da cidade é

creditada de forma direta e imediata ao sistema capitalista; mudangas na

paisagem urbana, proposta de intervencdo (requalificagdo, reciclagem,
restruturagéo), alteragdes institucionais ndo passam de adaptagdes as fases

4 Pedaco, segundo Magnani (2005), designa aquele espaco intermediario entre o privado (a casa) e o
publico, onde se desenvolve uma sociabilidade basica, mais ampla do que fundada nos lagos
familiares, porém mais densa, significativa e estavel do que as relagbes formais e individualizadas
impostas pela sociedade.
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do capitalismo que é erigido, na qualidade variavel independente, como a
dimensao explicativa ultima e total. (MAGNANI, 2002, p.15)

Considerando essa questdo de que alguns habitantes que dao vida a cidade
a partir de seus conflitos, deslocamentos, estilos de vida em muitos momentos sao
invisibilizados, busco a incorporagcdo desses atores e suas praticas que permita
introduzir um outro modo de perceber a dindmica da cidade, para além de uma
centralidade do turismo e do lucro, a cidade nao possui uma, mas muitas
centralidades que muitas vezes escapam ao seu controle. Pelo método da etnografia
€ que me foi possivel acessar parte dessa especificidade de uma cultura astuciosa,
resistente as engrenagens institucionais e massificadoras. Nessas rupturas frente a
sociedade de controle, @s jovens de periferia produzem formas de se apropriar do
espaco urbano, maneiras complexas e muitas vezes também contraditérias, sendo

cada vez mais trabalhosa uma descricdo coerente sobre elas.

Descrevo, a seguir, um pouco mais desse exercicio investigativo em que
parto do recorte proposto por Magnani (2002) e dimensiono o olhar antropoldgico,
fazendo revezamentos da teoria as praticas e vice-versa e assim, procurando tecer
uma investigagcado atenta aos fendbmenos culturais que observo. Para tanto, essa
pratica me exige relativizar a presenga do “outro”, permitindo-me conhecer e
participar de uma experiéncia nova, compartilhando-a com aqueles que a vivenciam
dia-a-dia. Nesse exercicio da investigacdo conduzo o olhar em busca dos
significados que se constroem pelos sujeitos da pesquisa, com o cuidado de n&o
descaracteriza-los, por isso € importante o principio de relativizagao, o qual consiste
“no descentramento da sociedade do observador, colocando o eixo de referéncia no
universo investigado.” (DAUSTER APUD BELTRAME e CAMANCHO, 1999, p.74). O
descentramento mencionado aqui significa para mim, esse movimento de ir e vir, de
desprender-me de alguns lugares cristalizados que ofuscam o olhar e abrir-me para

me deixar afetar, sendo interpelada por outras formas de viver, de agir e de pensar.

A partir do contato com o concreto vivido fui alterando os percursos e
delineando outra possibilidade de pesquisa a se realizar, o que me leva a dar
prosseguimento aos meus estudos em nivel de Mestrado na area de Educagao em
Ciéncias, na linha corpo, género e sexualidade a partir dos estudos culturais. Assim
apresento como tema de pesquisa as presengas femininas no hip hop enxergando
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esse movimento como fragmentario e plural. Incomodava-me o fato de que ao longo
de minha especializagdo os subsidios tedricos que encontrei os quais falavam do hip
hop, pouco se remetiam as mulheres. E ao longo de minha pesquisa na
especializagdo quando eu falava de corpos sendo produzido culturalmente na danga
de rua, o corpo era justamente esse territério que fazia aparecer diferengas nos
modos de ser/ estar jovens e ao mesmo tempo em que eram produzidos de
maneiras diferenciadas, produziam diferencas dentro do hip hop. Esse movimento
extremamente dindmico e complexo numa abordagem centrada nos corpos d@s
praticantes me impulsionou ao exercicio que se desdobra nessa escrita. A qual tem
inicio na especializagdo e toma outros rumos, outros roteiros agora no mestrado.
Mudando o meu modo de olhar para esse mapa em que me proponho a percorrer.
Mapas da juventude urbana de periferia, do hip hop Pelotense, da danga de rua, e
mais especificamente, dos corpos femininos nela. O problema de pesquisa muitas
vezes modificou-se até porque uma investigagdo da agdo empirica nos empurra em

variadas diregdes, ou seja, € cambiavel.

Nesse jogo de avancgos e recuos de uma pratica de pesquisa, utilizo de
varias estratégias que colocam em operag¢ao os meus questionamentos, manejando
com um método que me da liberdade para como ja coloquei, ir construindo

ferramentas no decorrer da investigacdo, modificando-a e refazendo-a:

[...] o método etnografico ndo se confunde nem se reduz a uma técnica;
pode usar ou servir-se de varias, conforme as circunstancias de cada
pesquisa; ele € antes um modo de acercamento e apreensao do que um
conjunto de procedimentos. Ademais, néo é obsessao pelos detalhes que
caracteriza a etnografia, mas a atengdo que se lhes da: em algum
momento, os fragmentos podem arranjar-se num todo que oferece a pista
para um novo entendimento. Em suma: a natureza da explicagédo pela via
etnogréafica tem como base um insigth que permite reorganizar dados
percebidos como fragmentéarios, informagbes ainda dispersas, indicios
soltos, num novo arranjo que ndo é mais o arranjo nativo (mas que parte
dele, leva-o em conta, foi suscitado por ele) nem aquele com o qual o
pesquisador iniciou a pesquisa. Este novo arranjo carrega as marcas de
ambos: mais geral do que a explicagao nativa, presa as particularidades de
seu contexto, pode ser aplicado a outras ocorréncias; no entanto, € mais
denso que o esquema teodrico inicial do pesquisador, pois tem agora como
referente o “concreto vivido”. (MAGNANI, 2002, p.17)

Agora, apresento o pluralismo metodolégico que foi investido para a
cobertura da delineagdo dessa pesquisa, pela qual privilegiei o didlogo, enfatizando
o carater colaborativo da situagéo etnografica, constituindo-se como texto polifénico,

pelos diferentes discursos e narrativas que se desenrolaram durante a investigagao.
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Utilizei-me de transcrigdes de conversas informais, entrevistas semi-estruturadas,
observagbes sistematicas, registros em diario de campo, fotografias e ainda,
comecei a me apropriar elementos da cartografia (ROLNIK, 2006), trabalhando com
o cruzamento de outras fontes para além das situadas na etnografia. Dessa forma,
procurei exercer autonomia na escolha dos materiais que me ajudam a entender e a
compor o cenario do qual falo. Ha nessa pesquisa a marca da multiplicidade
possivel para visualizar o hip hop e mais especificamente a dangca de rua e os
sujeitos que a protagonizam se revezando entre o contexto micro-cotidiano e o
macro. Algumas fontes utilizadas: os conteudos do fanzines criados pelo movimento
hip hop, paginas da web criadas pel@s participantes do hip hop, nas quais se
cruzam posi¢des expressadas por acontecimentos do cotidiano, sem passar pelo
filtro de interpretagdes tedricas, sdo mais efémeras, surgem e ganham visibilidade
instantanea nas vias do territorio virtual, informacdes que encontrei em sites sobre
alguns temas que me inquietaram durante a pesquisa, me deparando com diferentes
discursos que atravessam e constituem os jovens envolvidos no estudo e ainda uma
entrevista bastante emblematica do Mano Brown por ser um icone do hip hop e por
me provocar a operar com o conteudo que ela traz, o qual ajuda a pensar o hip hop
como um campo cheio de conflitos e contradi¢des, e portanto, no meu olhar,
extremamente sedutor e tensionador ao mesmo tempo, colocando o pensamento a

dancar.

As observagdes foram os primeiros instrumentos trabalhados com o sentido
de “treinar” a sensibilidade do olhar. Através delas procurei perceber os
comportamentos e os modos de proceder que singularizam @s praticantes da danca
de rua. Tal estratégia metodolégica me possibilitou a percepgédo das posturas pelas
quais @s jovens se afirmam com seus referenciais de corpo, os modos como se
colocam no processo de criagcdo das dancas, suas praticas de consumo, 0s
dinamismos que compdem seus modos de existir. Simultaneamente as
observagodes, ha o registro das informag¢des organizando o pensamento através do
movimento da escrita. A aplicagcado pratica disso foi a confecgdo de um caderno com
as anotacbes de campo, que me acompanhou durante todos o0s processos

subsequentes. A partir das observagdes, procurei subsidios para as entrevistas.
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Ao longo dos encontros transcrevi em diario de campo algumas conversas
que tive com as pessoas que participavam dos encontros dos grupos de danga de
rua, muitas falando de suas trajetérias, sonhos, relagdes pessoais, material pelo qual
estabeleci um certo cuidado para nao expor essas pessoas, mas que foram
referéncias importantes para analisar os dados coletados. Embora tenha um carater
informal, em muitos desses momentos de dialogos nao planejados que obtive
algumas informag¢des bem relevantes, fazendo algumas perguntas intencionais e
buscando respostas para as mesmas. Conversas que aconteceram na espera pelo
comecgo do ensaio, no dia em que nao teve aula e ficamos sentados na rua comendo
bolachinha recheada, nos espacos de apresentagao artistica, ou entdo em algumas

saidas em que era acompanhada por integrantes do grupo até a parada de 6nibus.

As entrevistas foram com hora marcada, local e algumas questdes
delimitadas, mas com um carater flexivel, semi-estruturado. As pessoas
entrevistadas fizeram a escolha do local, uma ante-sala localizada proxima a sala
dos ensaios do grupo e outra foi realizada no patio do prédio dos ensaios. As
entrevistas caracterizam-se por eventos discursivos que se estabelecem num jogo
de interlocutores, entrevistador/entrevistado e por onde estdo atravessados varios
elementos, como as expectativas criadas, as representagdes e imagens encenadas,
enfim, ndo me preocupei se as respostas eram ou nao verdadeiras, mas sim a
construgao discursiva que era elaborada. Meu interesse era de que as entrevistadas
falassem e expressassem sobre aquilo que € importante para elas, o modo de se
constituirem por dentro da pratica da danca de rua, ou como pensam suas agoes e

as do grupo, e outras perguntas mais gerais sobre suas vidas.

Os fanzines foram utilizados no sentido de encontrar neles explicagdes,
ilustracdes, significados que s&o proprios do sistema cultural hip hop, muitas
especificidades foram encontradas nesse tipo de material que tem como suporte a
linguagem criada pelos seus praticantes e 0 modo como enxergam e constroem a
realidade. A maioria das fotografias expostas nesse texto é de minha autoria e
apenas uma delas € de arquivo pessoal da integrante Malu. As imagens nesse
contexto sao ressignificadas pelo meu olhar e relativizadas pelo “tom” que dou a elas

quando as submeto num conjunto discursivo entre o texto, ou melhor, considero a



34

imagem mais um texto que se cruza com a escrita e nesse cruzamento, toma forma

e sentido, garantindo ao mesmo tempo, a vida prépria do conteudo da fotografia.

Nos desdobramentos dessas estratégias fui realizando sistematicamente a
analise dos conteudos, manejando com os dados que percebi mais significativos
para a pesquisa e investindo no tratamento analitico deles como exponho ao longo
desse trabalho. Procurei mais do que uma descricdo detalhada dos dados, fazer
uma leitura critica frente a eles, sem ficar langando mao de julgamentos e
moralismos, mas respeitando a singularidade dos sujeitos pesquisados. Eis aqui o
desafio, a busca, o devir de se fazer pesquisadora ao mesmo tempo em que se
pesquisa e se transforma os conceitos, as imagens, os objetivos, os olhares, e a si

mesma.

1.3 Situando o territorio...

Invade na minha memoria a cena de Jackson, integrante de uma das crews
analisadas (Original Dancer), em seu ritual de inicio de aula. Jackson chegava
sempre mais cedo na sala do ensaio para organiza-la nos minimos detalhes,
arredava bancos, colocava sacos de chipes e garrafas vazias de agua que estavam
espalhadas, no lixo e varria o chdo. Chao a ser experimentado por seus corpos,
onde dali a alguns segundos serviria de base para seus pés que deslizam, batem,
pulam, vibram. Meu chdo aqui € a pagina em que escrevo e na qual preciso me
organizar em termos de pensamento. Organizar a escrita para que ela possa
deslizar, bater, pular, vibrar, comunicar. Assim a apresento dentro de uma forma

escolhida, planejada e ensaiada.

A presente escrita refere-se as presencas femininas na danga de rua,
expressao que aparece como um dos elementos do sistema cultural hip hop. Percebi
ao longo da pesquisa o movimento hip hop numa configuragdo de territério
predominantemente masculino nas suas manifestagdes culturais, sendo atravessado
por diferentes significados de corpos e géneros que se correlacionam com outras
marcas culturais e complexificam as relagbes humanas e, portanto, de poder, as

quais funcionam de multiplas formas na organizagdo dos grupos sociais. Nesse
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panorama a atuagdo dos corpos femininos é focalizada dentro de uma rede de
relagbes sociais e de poder, disputando e produzindo significados, inventando seus
préprios dispositivos estratégicos de insergdo, de modo plural e dindmico. Poderes
nao tao localizaveis (FOUCAULT,2007c), mas que estdo dispersos, circulam nas
praticas sociais, produzem e constituem sujeitos. Dessa forma, estabele¢co como
objetivo mapear como se exercem as diferentes presengas femininas nos grupos de
danca de rua Original Dancer e Piratas de Rua, ambos da cidade de Pelotas/RS.
Através desse campo empirico, coloco em operagao tais questbes: como sao
inventadas taticas de insercdo das mulheres na danca de rua? Como sao exercidos
pelas mulheres poderes-saberes que tém o corpo como arma? Como as mulheres
constituem modos de subjetividade nesse contexto? Como emergem novos

territorios para a produgao de existéncias femininas?

Na tentativa de desdobrar tais questbes, o texto que se segue pode ser

visualizado no seguinte mapa:

No capitulo Il, ensaio uma abordagem de dimensdo mais macro e
fragmentaria, procurando falar do movimento hip hop ndo como uniformidade, mas
como algo que se configura de diferentes modos e funcionalidades. O hip hop vai
ser pensado aqui no plural, como hibrido, mutavel e instavel. Ao delimitar a
geografia do hip hop produzindo-se e produzindo os corpos de seus/suas
praticantes, elegemos alguns elementos que foram problematizados tais como: a
relagdo corpos-cidades, as praticas de consumo, os discursos da midia, e a
constituigdo do hip hop nos campos das morais. Esses fragmentos nos dizem sobre
as fabricagdes de ser/estar jovens na contemporaneidade, cada qual com seus
possiveis efeitos. Nesse capitulo, que trata do contexto do hip hop, toma a
configuragdo de uma histéria narrada por uma maioria masculina, ou seja, a histéria
das mulheres no hip hop é algo muito recente e ainda pouco visivel, pois existem

muitas zonas de sombras em relacéo a elas.

O capitulo lll refere-se as presencgas femininas na danca de rua. Realizo
entdo, num primeiro momento, uma breve composicado da histéria nada linear dessa
pratica cultural, entendendo-a como produtora de corpos, sendo atravessada por

diferentes significados de géneros, que se correlacionam com outros marcadores
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sociais. Na danga de rua o género é constituido de forma interativa e situacional e
precisa ser discutido nesse contexto especifico, onde acontecem agdes concretas,
pelas quais as pessoas envolvidas constroem significados e se tornam homens e
mulheres de maneiras diferenciadas. Nesse sentido focalizo o olhar nos corpos
femininos que participam da danga de rua, ndo de maneira isolada, mas nas

relagbes que surgem por dentro dessa pratica.

E por ultimo, no capitulo IV, opero com a nog¢ao de sujeito-forma para
pensarmos nas mulheres na danga de rua enquanto multiformidades que surgem de
suas experiéncias, como aquelas que se auto-transformam segundo um conjunto de
elementos que elas encontram no seu contexto histérico, geografico, temporal,
relacional. Para tanto utilizei as leituras de Foucault quando ele trata do campo da
constituigdo ética dos sujeitos. Assim torna-se possivel, a partir desse autor, olhar
para as mulheres no presente se compondo num processo intenso de atividades as
quais surgem como alternativas ao poder disciplinar. Para atingir uma forma, para
existir enquanto dancgarina de danga de rua é necessario equipar-se, munir-se de um
conjunto de técnicas. Que técnicas sdo essas? Como elas procedem? E a partir
desse tipo de abordagem que surge no territorio da ética e da estética da existéncia
que me remeto aos processos de subjetivacdo dessas mulheres, os quais vao se
mostrando cada vez mais complexo, porque sdo varias imagens que concorrem para
atingir uma forma do que se entende por tornar-se dangarina, ha muitas maneiras de

se reconhecer e de se formar como tal.



2. Fragmentos da geografia cultural do hip hop:
fabricacoes do ser/estar jovens na

contemporaneidade.

”

“os nbmades ndo tém uma histoéria, s6 tém uma geografia
(Gilles Deleuze e Félix Guattari)

O hip hop® estd em movimento, produzindo-se no ritmo urbano e produzindo
sujeitos, ocupando lugares, borrando fronteiras, vivendo seus fluxos subjetivos e
praticas espaciais na cidade configurando formas de ser/estar nas culturas jovens
urbanas. Dos guetos norte-americanos as periferias brasileiras, o hip hop foi sendo
reinventado em seus cinco elementos expressivos, artisticos e politicos que o
constitui: a danga de rua, conhecida como break em sua origem, manifesta com
ousadia performatica os corpos quebradigos e ageis dos b. boys e das b. girls; o rap
desenvolvido como arte-denuncia pel@s mc’s que fazem do microfone instrumento
de resisténcia e transformacao; as sonoridades e ritmos criativos que surgem das
pick-ups d@s dj’s; o grafite, estética urbana que desfila nos muros das cidades com
os tracos multicoloridos d@s grafiteir@s, demarcando linguagens visuais com
conteudos contestadores; e ainda, o 5° elemento, defendido por alguns grupos, que
trata-se da sabedoria que envolve o conhecimento sobre o movimento hip hop, sua
histdria, seus principios e suas singularidades. Que conhecimento é esse? Que
sabedoria é essa que se coloca como chave de uma diversidade de elementos que
formam um movimento cultural como o hip hop? Mano Guido da banca CNR
Rappers coloca:

E representado por qualquer membro da cultura hip hop como
conhecimento (sabedoria). Todo membro da cultura hip hop tem o direito de

escolher, representar um elemento: grafite, expressado através de
desenhos artisticos; b boy, manifestado por meio da danga; DJ, responsavel

® O hip hop “nacional” surgiu, em meados da década de 80, nos salées que animavam a noite
paulistana no circuito negro e popular dos bairros periféricos e contou, nos primeiros eventos, com a
forte presenga de grupos norte-americanos e alguns poucos expoentes brasileiros. Mobilizando no
inicio apenas a juventude negra e trabalhadora da cidade, o hip-hp hoje esta organizado em grupos,
associagoes, “posses” e pequenas gravadoras, vem difundindo-se e atraindo boa parte da populagao
jovem e constitui importante segmento de mercado. Um dos seus introdutores foi o rapper Nelson,
que, ainda na década de 80, trouxe o ritmo para a Praca da Sé, em Sao Paulo. (HERSCHMANN,
2000,pp. 25-26).
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pela producdo da melodia; MC, que € o mestre de ceriménia e faz as letras
e rimas das musicas. O conhecimento é obrigatdrio em qualquer desses
elementos, para produgéao, palestras, execugao e uma visédo melhor para o
futuro do hip hop. A sabedoria é a chave da cultura hip hop.9

Dentre tantas formas de conhecer, percebo que esse conceito ultrapassa
aquela ideia de senso comum, na qual o conhecimento esta vinculado a alguma
instituicdo ou a um campo muito bem cerceado, como o conhecimento escolar, o
conhecimento académico e o conhecimento cientifico. Parece-me que os modos de
produzir conhecimento nesse contexto, ndo acontecem de modo tdo normativo e
estruturado. Trata-se daquele produzido nas vivéncias experimentadas pelo hip hop,
pela realidade de cada um de seus membros, tendo como fermento as facetas de
seus proprios modos de vida e seus desejos ao realizar arte. O conhecimento que
se desdobra num auto-conhecimento, um conhecer que constitui a si mesm@, que

reflete a contingéncia, e assim também a produz.

Esses conhecimentos sao criagdes, ndo como ato isolado, mas como
resultado do embate, da guerra, das imposi¢cdes de forca nesse mundo do aqui e
agora. Nas letras de rap, @s jovens falam de sua familia, d@s amig@s, da
comunidade onde moram, d@s companheir@s que perderam para a vida do crime,
reclamam da sociedade que os exclui, falam de sentires. Os diferentes elementos
que se hibridizam e constituem o hip hop, acontecem mediante ao conhecimento
produzido pelas trocas sociais, pelo aprendizado coletivo, por criagdes misturadas,

por conflitos marcados na pele-corpo e na pele-cidade.

Dentre tantas formas de significar o hip hop, percebo como as mais
recorrentes utilizadas pel@s praticantes, o hip hop podendo ser movimento social,
cultura de rua, arte e politica. Trata-se de um campo de possibilidades, uma mistura
que associa a militdncia com a arte, o discurso com a musicalidade, o corpo com a
poténcia criativa, a pintura com a denuncia. O hip hop tem um viés de
multiplicidades artisticas, estéticas, politicas, ndo podendo ser capturado em um
unico conceito. Torna-se cultura que se singulariza pelos seus discursos, suas
praticas, suas linguagens verbais e corporais e, ainda, pelos seus modos de

consumo que afirmam referenciais de pertencimentos. A partir desse panorama

® Trecho extraido do depoimento oral de Guido para o Fanzine Vitrine da Periferia. 22 ed. Pelotas,
2004. Produzido pela Banca CNR e o Projeto Amizade.
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urbano, o hip hop surge evidenciando codigos comunicativos que vém para narrar as
disparidades existentes na estrutura social das cidades. Por dentro desse
movimento cultural, sdo tecidos parametros éticos-estéticos-politicos que afirmam a
existéncia da juventude de ascendéncia negra e pobre, denunciando a situacao de
exclusdo econbmica, educacional e racial em que estdo imersos. Na vontade
potente de transformacao social, @s hip hopers'® experimentam novas maneiras de
protagonismo social, criam formas de sociabilidades, surgindo assim, alternativas
para um estilo de vida que recusa certos lugares destinados a eles/elas por uma
sociedade preconceituosa, como aqueles vinculados a marginalidade, violéncia e

drogadicao.

O hip hop aparece como territério que fabrica jovens performativ@s que
circulam na cidade de forma ludica e simbdlica, celebrando uma sociedade visivel
em seus corpos, multiplicando novos mapas na busca de expressividades de si e

dos seus grupos. Como coloca Garbin (2007):

E sabido que as preferéncias musicais, televisivas e afins entre jovens séo
acompanhadas de atitudes especificas como a escolha do vestuario, cortes
de cabelo, marcas corporais como piercing, tatuagens, brincos e outras, que
dédo sinais de identidades, afirmando a busca de singularidades entre seus
pares. Singularidades que ja ndo indicam tanto uma forma de dissidéncia ou
inconformismo social e sim, praticas que simplesmente significam “estar na
moda” e “ser do grupo”’. Atos de buscar, de selecionar, de formar
comunidades juvenis que nem sempre se enquadram nas culturas
prescritivas que a sociedade, reveladora da ordem e do controle Ihes impde,
faz parte das transicées para a vida adulta que muitas vezes ocorrem em
espagos abertos aos nomadismos, as expressividades (performances)
cotidianas.""(p.19)

Falarei d@s jovens hip hopers a partir de suas produgdes, o modo como se
fazem presente no territorio urbano, com as suas escolhas e praticas que constituem
culturas juvenis entendidas conforme Feixa (1999), como um conjunto de formas de
vida e valores de determinados grupos jovens, a maneira como tais experiéncias sao

expressas coletivamente mediante a construgdo de seus estilos de vida distintos,

localizados fundamentalmente em seu tempo livre.

10 Adept@s da cultura hip hop, caracterizad@s pelos seus elementos artisticos, estéticos, politicos e
expressivos (@ MC, o b. boy e a b. girl, @ grafiteir@, @ DJ, e os conhecimentos sobre a cultura hip
hop)

" Trecho de matéria publicada em Zero Hora/RS no 21 de junho de 2007, intitulada: “Dos corpos
performativos das metropoles” de autoria de Elisabete Maria Garbin, professora da Faculdade de
Educacao e pesquisadora do PPG em Educagao da UFRGS.
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Surgem de seus tempos livres, multiplos modos de se viver as culturas
juvenis potencializando praticas culturais nos dominios da vida cotidiana, vida que
escapa aos modos de racionalizagdo. Quando @ rapper pega o microfone, pode néo
haver nesse ato somente a utilidade de discursar algo, de militar por alguma causa,
ou de transformar a sua realidade, mas pode ser tdo somente pelo prazer de cantar
e de estar ali. O hip hop pode adquirir também esse viés de festa, de prazer, de
encontros, possibilitando a poténcia de corpos que se afetam e se alegram por
aquilo que praticam. Yudice (2004, p.157) destaca que “a musica e a danga funk
tém sido um meio de se obter prazer, algo que muitas vezes falta aos movimentos
sociais ou aos relatos a seu respeito, escritos pela maioria dos cientistas sociais.”
Dessa forma, o prazer € um elemento importante para esse tipo de intervengao que

aglutina jovens e que produz formas de se viver a juventude.

2.1 Lugares- Corpos de jovens praticantes'? da cidade.

Através do conhecimento pratico, @ usuari@ do espago inventa modos de
proceder, cria no cotidiano, produz cultura, singulariza-se a partir de seus processos
criativos de existir. Meu olhar, nesse momento, volta-se as astucias' daqueles e
daquelas que se apropriam da cidade com suas praticas culturais'. Falo aqui d@s
Jovens de Periferia Urbana que, através do hip hop, demarcam sua existéncia,

desfazem fronteiras, conquistam visibilidades e inventam maneiras de fazer'®.

2 Praticante ¢ um termo empregado para determinar aquele que vive o cotidiano criando

permanentemente na pratica do espagco dominado ou lugar. Os sujeitos do cotidiano sao praticantes
por necessidade, criam modos de proceder como condi¢gédo de existéncia. (CERTEAU, 1996).

® Astucias sdo as mil maneiras de jogar que caracterizam a atividade sutil, tenaz, resistente de
grupos que devem desembaragar-se em uma rede de forgas e representagdes estabelecidas.
Nesses estratagemas combatentes existe uma arte dos golpes, dos lances, um prazer em alterar as
regras do espaco repressor. Destreza, tatica e alegria de uma tecnicidade. (CERTEAU, 1994, p.79).

* Pratica cultural neste texto refere-se a combinagao de elementos cotidianos realizada através dos
comportamentos que traduzem em uma visibilidade social fragmentos desse dispositivo cultural, da
mesma maneira que a enunciagao traduz na palavra fragmentos de discurso. Ela é decisiva para a
identidade de um grupo, na medida em que essa identidade lhe permite assumir o seu lugar na rede
de relacgdes sociais. (CERTEAU, 1996).

> Maneiras de fazer remete- se as asttcias dos consumidores que compdem, no limite, a rede de
uma anti-disciplina. Ou seja, “maneiras de fazer” sdo procedimentos populares, sutis e cotidianos que
jogam com os mecanismos da disciplina, ndo se conformando a ela, a ndo ser para altera-los. Essas
maneiras de fazer constituem as mil praticas pelas quais os usuarios se reapropriam do espago
organizado pelas técnicas de produgdo socio cultural. Elas colocam questbes analogas e contrarias
as abordadas no livro de Foucault: analogas, porque se trata de distinguir as operagbes quase
microbianas que proliferam no seio das estruturas tecnocraticas e alteram o seu funcionamento por
uma multiplicidade de “taticas” articuladas sobre os “detalhes” do cotidiano: contrarias, por ndo se
tratar mais como a violéncia da ordem se transforma em tecnologia disciplinar, mas de exumar as
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Imbricada nessas operagdes, a juventude constitui referéncias corporais e
elementos de pertencimentos, a partir de seus procedimentos préprios transcendem
0 espago do bairro e vao deixando marcas no modo como consomem a cidade™®.
Apesar de ser o territorio-bairro um espaco importante de organizagao das culturas
juvenis, € através dos corpos que seus estilos e codigos circulam e ganham novos
territorios, € a partir deles que se traduz e se expande uma linguagem, espalhando
os registros de um estilo"” juvenil para além do contexto local:

O corpo leva e traz maquetes de cidades em movimento. Esse € o maior
impacto que realiza o nomadismo das galeras no espago urbano, mostrar
que quem segmenta o espago € o corpo; sendo assim, ele também pode

aplainar o espacgo, e nesse intento, amolecer o proprio corpo para que ele
se torne plastico, dobravel, desdobravel, passavel.(DIOGENES, 2003, p.25)

O territério urbano tem se configurado pela circulagdo e invengado de
diferentes “vitrines” de exposi¢cao dos corpos construindo, assim, demarcadores
sociais e culturais. Nesse sentido, nos deparamos com multiplas maneiras de
fabricagdo dos corpos, formas fragmentarias e dispersas que vao compondo o
mosaico das diferentes tribos e paisagens culturais. @s jovens tém ocupado os seus
lugares na rede de relagdes com intenso investimento na criagdo de um estilo,
expressando corporalmente muitos dos seus referenciais de pertencimento.
Acontece ai todo um processo de identificagdo, como uma construgdo, como
processo nunca completado. Nesse jogo inacabavel, sem resultado final, percebo o
hip hop agindo no sentido de reivindicar identidades, renovando-as e multiplicando-
as com suas estratégias. E nesse “processo educativo”, os corpos estdo na linha de
frente, assumindo centralidades, o processo de identificacdo deixa marcas nos
proprios corpos. A identificagdo conforme Hall (2000):

Ela ndo é, nunca, completamente determinada — no sentido de que se pode,
sempre, “ganha-la” ou “perdé-la”; no sentido de que ela pode ser, sempre,

formas sub-repticias que sdo assumidas pela criatividade dispersa, tatica e bricoladora dos grupos ou
dos individuos presos agora nas redes de vigilancia. (CERTEAU, 1994, p.41).

'® A cidade é “poetizada” pelo sujeito como aquele que a re-fabrica para o seu uso. Desmontando as
correntes do aparelho urbano, ele impde a ordem externa da cidade a sua lei de consumo.
(CERTEAU, 1996). Nesse caso, quando me refiro & juventude urbana, falo dos atores sociais que
criam maneiras de apropriagao por dispositivos praticos, detalhes cotidianos investidos no ambiente
social. Nos modos de operar dos jovens existe um investimento na cidade deixando marcas em sua
estrutura, assim como a cidade deixa suas marcas nos corpos desses sujeitos.

' O termo estilo é entendido neste estudo, conforme Feixa (1999), como o conjunto de elementos
materiais e ndo-materiais utilizados pelos jovens para manifestar publicamente sua identidade social,
como uma bricolagem que se mistura em linguagens, estéticas e musica, dentre tantas outras formas
de manifestagao culturais.
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sustentada ou abandonada. Embora tenha suas condi¢cdes determinadas de
existéncia, o que inclui os recursos materiais e simbdlicos exigidos para
sustenta-la, a identificagdo é, ao fim e ao cabo, condicional; alojada na
contingéncia. (p.106)

A identificagdo, de tal modo, nos fala sobre articulagdes que passam pela
contingéncia e expressividade dos corpos, pensando a identidade como corporal,
como construcdo que diz respeito aos comportamentos, ao modo como
caminhamos, como dangamos, comoO nhamoramos, COmoO CONsSumMimos, como

circulamos pela cidade.

As culturas juvenis s&o tramadas no espago urbano por suas redes socio-
corporais que nao escapam aos modos de significagdo. Nesses enredos, a cultura
vai atribuindo sentindo a nés mesmos, gerenciando os nossos modos de ser, fazer,
sentir, pensar e o0s processos pelos quais nos subjetivamos. A cultura aqui é
entendida como campo de luta e de contestagdo em que se produzem tanto os
sentidos quanto os sujeitos que constituem os diferentes grupos sociais em sua
singularidade. (SILVA, 2001).

Nos diferentes territorios das culturas, os corpo estdo em devires'®
assumindo formas provisérias mediadas pelos grupos sociais, ndo sao estruturas
fixas e essencias, trata-se daquilo que estd em disputa, arranjando-se pelos
diferentes interesses e condicdes de existéncias. Eles variam em relagdo aos
tempos, espacos, grupos pelos quais sao produzidos, tornam-se o alvo principal da
educacao e da constituicdo de uma sociedade. Os corpos sao o suporte primeiro

das relacdes de poder, um poder que atua diretamente sobre eles.”

Os corpos sao pensados, entdo, como expressdes que se dao no territorio
da cultura, considerando o seu aspecto plural, flexivel e fluido. Eles tornam-se
presengas mutantes que nos colocam em cena no mundo, criando significados,
espacgos, fronteiras, relagdes sociais. A partir dessa abordagem, trago um olhar

atento aos corpos-juvenis que se dao nas tramas das praticas culturais na sociedade

'8 Utilizo a expressao corpo em devires para negar a busca de uma origem do corpo, aqui n&o nos
interessa chegar a uma verdade e nem perceber um progresso do corpo, e sim falar de corpos na
atmosfera do devir conforme Deleuze e Guattari (1995), como algo que se da numa relagcdo, em
zonas de meio e de indiscernibilidade. Assim, o devir do corpo é seu préprio processo de
transformacgéao, o estado moével em que ele se encontra.

¥ Sobre a relagdo poder-corpo, ver a obra “Microfisica do Poder”, de Foucault (2007).
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contemporanea. Entre continuidades e descontinuidades, esses sujeitos urbanos
criam novos estilos de vida, inventam possibilidades de ser/estar jovens, conferindo

sentidos aos seus proprios corpos.

Através dos corpos as marcas de pertencimentos circulam e ganham novos
territorios, € a partir deles que se traduz e se expande uma linguagem, espalhando
os codigos das culturas juvenis por lugares a serem ocupados e reordenados por
estilos de existéncia. Geralmente tais mobilidades de corpos-juvenis se desdobram
nos dominios cotidianos vinculados ao lazer e ao ludico, e € nessa dimensio que se
formam redes de sociabilidades e trocas coletivas, transgredindo as estruturas
prescritivas das instituicdes e subvertendo o ordenamento urbano®. De tal modo, as
culturas juvenis “infiltram-se” com seus “corpos passaveis”, “dobraveis” na cidade
tornando-a lugar praticado de identidades moveis, como terreno fértil de produgéo
de sujeitos que ocupam diferentes posi¢gdes nos espagos sociais, atribuindo a eles

novos dinamismos.

Ao falar das expressividades cotidianas (performances) das culturas juvenis
como produtoras de novas sensibilidades e realidades, Pais (2006) traz a dualidade
primordial proposta por Deleuze ao contrapor “espaco estriado” ao “espaco liso”:

O espago estriado é revelador da ordem, do controle. Seus trajetos
aparecem confinados as caracteristicas do espago que os determinam. Em

contraste, o espago liso abre-se, ao nomadismo, ao devir, ao performativo.
E um espaco de patchwork: de novas sensibilidades e realidades. (p.7).

Assim, esse autor situa algumas culturas juvenis na vivéncia de uma légica
experimentalista, na qual se permitem circular em estruturas sociais fluidas,
desobedecendo ao tempo linear. Suas temporalidades sdo mais ziguezagueantes e
flexiveis, exercendo artes de sobrevéo sem rumos pré-determinados. Em espacos
lisos, ha como deslizar, como ousar, como subverter a ordem e tornar a juventude

um modo de vida desfuturizado, langando mdo de um grande investimento em

2 Magnani (2002) faz uma critica ao ordenamento urbano que é regido pelos interesses das grandes
corporagdes transnacionais e pelas elites locais nos sistemas decisoérios sobre a cidade e suas
influéncias nas condigdes de vida da populagdo. E chama a atengdo para uma outra maneira de
pensar sobre a cidade, que escapa a analise do planejamento urbano, do potencial turistico, da
ordem econdmica, trata-se de um olhar antropoldgico sobre a s experiéncias urbanas que nascem no
cotidiano dos diversos atores sociais.
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relacdo ao presente: o importante € viver o aqui e agora, com todos os riscos que
isso possa ter. E nesse contexto que surgem mapas de afeto e novas sensibilidades
performativas, como resposta as tentativas de aprisionamento em modelos

prescritivos da sociedade conservadora.

Dessa forma, @s jovens experimentam e criam a juventude no espago
urbano de diferentes maneiras definindo seus destinos multifacetados. Sao varios os
investimentos dos corpos-juvenis para se projetarem de modo “deslizante” nos
territérios urbanos, exercendo assim afirmagdes simbdlicas que demarcam poderes
performaticos. Cada deslocamento provoca novas espacialidades experimentadas”,
de modo que os lugares por onde se passa, atravessam o corpo do passageiro.
Acontece ai nessa fusdo dos corpos-juvenis com o espago, uma construgao de si ao
mesmo tempo em que se constroi o lugar habitado com suas praticas. Sao varios os
fluxos corporais que trafegam. Nesses trafegos, corpos sao esbogcados em cada
acontecimento, encontro, jogo, festa das culturas-juvenis, criando novas tramas de
ocupacao do espacgo. Para tanto, Tracy (2006) nos fala das culturas juvenis inseridas
nos circuitos da cidade a partir de suas légicas de expansdo, divertimentos e
mobilidades, atribuindo aos locais praticados novas fungdes e significados:

Esses novos regimes de experiéncia, além de subverterem as coordenadas
do espacgo urbano, geram processos subjetivos e identitarios inusitados. A
ancoragem central de nosso argumento esta voltada, justamente, para

esses movimentos contemporaneos de reescritura do espago, assim como
das formacdes subjetivas a ele associadas. (p. 116)

As cidades constroem-se através dos movimentos de seus corpos, assim
como 0s corpos sao construidos pelos modos de habitar as cidades. Nao ha mais
como definirmos uma linha diviséria entre corpo e estrutura urbana, pois estes
atuam como territorios inseparaveis, estabelecendo fluxos, trocas, encontros e
conflitos. Dessa forma, sdo inesgotaveis os trajetos que tém como protagonistas
corpos-juvenis, que experimentam formas plurais de expressdo e comunicagéo,
esculpindo espagos e condensando sensagdes, marcas, signos. Corpos inquietos de
destinos cambiaveis ritmam o fervilhar do panorama urbano. As cidades se revelam
em multiplicidades pela diversidade de seus atores sociais, seus modos de uso e
inventividades, saturando lugares de sentidos mais alargados, dispersos e

complexos.

! Para mais, ver TRACY (2006).
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2.2 Hip hop e consumo: conquistando territérios pela
producao e circulagao de suas praticas culturais

Nesse texto procuro pistas que ajudem a mapear como @s jovens de
periferia urbana se colocam em cena na esfera cultural a partir do hip hop e
percebemos de antemdo que o consumo € um processo que permite engendrar
significados e espalhar os codigos de suas culturas juvenis. Nessa relagado que faco
do hip hop e sua insergédo na paisagem urbana, disputando espacos de visibilidade e
reconhecimento nos campos de forga da cultura, utilizo a abordagem de consumo de
Canclini (2006) e Certeau (1994) e os estudos de Yudice (2004). Esse ultimo coloca
a cultura como algo em que se deve investir, distribuida nas suas mais diversas
formas, como recurso que estd cada vez mais sendo legitimado nas diferentes
dimensdes, sejam elas econdmicas, politicas, artisticas. O autor ainda ressalta que
ha uma expansao da cultura em nossos tempos a qual é utilizada como atragao para
o desenvolvimento econémico e turistico, como mola propulsora, fonte inesgotavel
para novas industrias que dependem da propriedade intelectual. Ao mesmo tempo,
ela ndo pode ser pensada como uma simples mercadoria, mas como aquela que
instala uma outra ordem, € campo de forgas e de performatividades.22 E a partir
dessa perspectiva que procuro situar o hip hop, mediando com as diferencas,
conflitos sociais e empregando ao seu proprio modo praticas para estar em cena na

esfera publica.

A utilizagdo dos produtos da industria cultural € apropriada por esses/essas
jovens hip hopers e se transformam em manifestagcbes desse movimento, onde os
produtos transcendem o significado de simples mercadoria. Mas € justamente no
seu uso que adquirem um outro patamar, como maneira de adesdo a um estilo
fabricado e as formas de existir e de pertencer. O que importa € 0 modo como eles
fabricam um estilo, colocando em funcionamento os cddigos, as representacdes e os
significados de uma cultura, ndo como meros consumidores passivos, mas fazendo

usos dos produtos, surgindo de seus dinamismos outras produgdes.

2 performatividade tem sido caracterizada predominantemente como um ato que produz o que
nomeia e, no processo, efetua uma exclusao obrigatdria. Ver mais em Yudice (2004, p. 80).
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No movimento hip hop é muito latente o bindbmio produgédo/consumo. A partir
dos modos de consumo é que se explicitam modelos de agdo que produzem
praticas culturais, entendendo o consumo em uma abordagem mais ampla e nao
somente referente aos artefatos de uma industria cultural. @s praticantes do hip
hop, consomem a periferia, a cidade, os conhecimentos globalizados, as roupas, as
musicas, as formas de dancar, de falar e de agir. Assim como produzem a periferia,
deixam marcas na cidade, (re)localizam conhecimentos globalizados quando deles
se apropriam, estabelecem maneiras de vestir-se, compor musica, misturar dancas,
assumir vocabularios proprios, configurar comportamentos. Acontece ai uma
abertura para, a partir das combinatérias nos modos de consumo, surgirem

diferentes produgdes de carater hibrido.

Essas sao praticas astuciosas de consumidores ativos nos manuseios com
os produtos culturais, sujeitos que ndo somente entram na légica dominante, como
também a subvertem com suas préprias criagbes. Esse consumo “global” € um tanto
ambivalente nos modos de proceder do hip hop. De certa forma, quando surgem no
interior desse sistema criagbes que sdo langadas para a industria cultural de
maneira globalizada, emergem visibilidades de sujeitos até entdo invisiveis,
permitindo circular os codigos de suas culturas. Ao mesmo tempo, essa “grande
midia” confronta-se com os critérios construidos pela histéria dos grupos da cultura
hip hop, os quais se sentem explorados, vendaveis e banalizados, procurando,
assim, modos de ndo se submeterem a industria cultural como simples mercadoria,
mas criando estratégias por dentro de um “mercado paralelo”. Um exemplo disso
pode ser identificado em uma matéria sobre o hip hop brasileiro no jornal New York
Times, em 2007, realizada pelo jornalista Larry Rohter, que remete a toda uma
circulagao cultural que esta sendo construida no setor informal:

Como as estagbes de radio comerciais tradicionais e editoras tém
manifestado pouquissimo interesse pela musica e pela poesia produzidas
pelos novos artistas de hip-hop - ou entdo procuram impor clausulas
contratuais muito severas - 0s rappers criaram 0s seus proprios canais para
distribuir o seu trabalho. Isso envolve a venda pessoal de discos e livros nas
ruas, bem como a divulgagdo de shows e a apresentagao dos trabalhos em

redes d%estagées de radio comunitaria de baixa poténcia, mas conectadas
entre si.

% Trecho da matéria “Governo brasileiro investe em cultura hip hop”, publicada no jornal The New
York Times pelo correspondente Larry Rohter, na qual faz um elogio ao programa de governo quanto
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Ou seja, nao ha aqui uma negagdo da midia, mas a necessidade de
alternativas a serem criadas pelos préprios produtores do hip hop, produzindo seus
materiais informativos (como fanzines) aderindo a selos independentes, produzindo
seus proprios cd’s, participando das radios comunitarias, entre outros. Sao
interessantes as diferentes formas em que esse movimento busca maneiras de se
tornar visivel, de romper com siléncios, em alguns momentos, disputando com essa
expansividade da “grande midia” — que padroniza e massifica —, em outros,

mediando com ela.

De tal modo, o consumo se complexifica e nos diz sobre os modos de
ser/estar jovens, percebendo nele sua dimenséo simbdlica, por exemplo, quando um
jovem veste uma camiseta escrita em letras grandes e contrastantes a palavra hip
hop; um boné para tras e sua calga larga. Essa roupa e seus acessorios nao servem
somente para alimentar a industria cultural, nem mesmo como simples cobertura
daquele que a comprou, mas enderega-0. O consumo insere o0 sujeito em seu grupo
social, remete-o a pertencimentos. Segundo Canclini (2006, p. 65), “consumir é
tornar mais inteligivel um mundo onde o sélido se evapora. Por isso, além de ser util
para a expansao do mercado e a produgao da forga de trabalho, serve para nos

distinguirmos dos demais e nos comunicarmos com eles.”

Nesse contexto, quando cito a importancia da indumentaria na composig¢ao
dos sujeitos do hip hop, é exercida ai uma positividade da roupa por determinados
usos, a qual confere aos sujeitos sentidos de um anseio grupal, interatividades pelo
modo de se vestir e de se comportar, que estabelecem o contato com o outro. O
vestuario torna-se linguagem que indica a adeséo (ou desvio) a um sistema cultural
e é também recurso de afirmacgéo desse sistema. O “status” conferido ao sujeito por
aquilo que ele veste pode ser traduzido em uma frase de uma marca de confeccéo

245

de roupa que segue a “linha hip hop” denominada “Manos“™, assim, ela faz o

seguinte apelo na sua campanha publicitaria: “vocé € o que vocé veste!”

a formagdo de pontos de culturas, através do Ministério de Cultura, e ouve o antropdlogo musical
Hermano Vianna, o rapper Aliado G, da Nacao Hip-Hop, e Toni C., do ponto de cultura Hip-Hop a
Lapis, hospedado no Vermelho. Matéria na integra esta disponivel em:
http://www.nacaohiphopbrasil.com.br/index.php?option=com_frontpage&Itemid=1.

** A palavra “mano” é corrente no hip hop compreendendo as relagdes de amizades, aquele que é
visto como de confianga e que segue uma “linha de conduta” que o permite pertencer ao mesmo
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Voctk E 0 QUE VOCE VESTE!

O consumo dos produtos da cultura material, aqui exemplificado pela roupa,
forja identidades e tém efeitos diretos sobre o corpo e a constituicdo dos sujeitos.
Nesse contexto, o hip hop aparece como campo de produgdo de conteudos e
saberes que promovem posicionamentos identitarios, dando forma ao corpo

produzido também pela cultura material e tornando visiveis os contornos dos modos

de ser-estar jovem na cena urbana.

grupo social. A marca se apropria desse vocabulario, jogando com uma ideia de pertencimento,
produzindo o mano que se veste parecido comigo, que adere ao mesmo estilo e aos mesmos gostos.

E logo, inscrevendo no corpo aquilo que ele veste: a cultura hip hop compartilhada e visivel a tod@s
através da vitrine: corpo.
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2.3 Marginais mididticos®’: hip hopers entre a
glamourizagao e a condenacgao

Atualmente, o movimento hip hop conquista importancia na constituicdo da
juventude proveniente das Periferias Urbanas a qual, num cenario de conflito
social/racial, encontra nesse movimento formas de exercer poder, de ser
reconhecido, de fortalecer-se na convivéncia coletiva. O hip hop surge evidenciando
cbédigos comunicativos que vém a tona para narrar as disparidades existentes na
estrutura social das cidades. Longe de uma ideia de “consenso cultural” e de nagao
harmoniosa, os conflitos urbanos sao frequentemente narrados pelo hip hop,
desestabilizando uma “figura” representada pelos meios de comunicagado de povo

misturado e pacifico. Como nos coloca Yudice (2004):

[...] hoje, a cena cultural esta em rapido processo de mutagao, refletindo a
insatisfacdo crescente com a nagdo, como se pode perceber nos eventos
que relatarei para confirmar esse fato. As criticas a identidade nacional
brasileira, especialmente as formuladas pelos movimentos de rap da
juventude negra, vém sendo feitas no campo politico, racial e cultural.

(p.161)

A cidade é, entdo, o lugar praticado de significados moveis, terreno fértil de
producao de sujeitos que ocupam diferentes posigcdes nos espagos sociais. Através
das experiéncias do hip hop no contexto urbano, a identidade abarca ambivaléncias,
ao mesmo tempo em que ela cola nos corpos jovens de periferia urbana
esteredtipos de um lugar marginal, ela também é contestada por esses sujeitos, que
se apropriam dos discursos de “excluidos” e fabricam estilos de vida, modos de se
colocar nessa sociedade fragmentada e, assim, conquistam territérios, demarcam

outros lugares desejados que nao aqueles atribuidos a eles por “outros”.

Nos diferentes modos de construir o panorama urbano, percebemos que as
culturas juvenis sao produzidas e ganham destaque midiatico de maneiras multiplas

e paradoxais. Geralmente, essas imagens estdo atreladas ao fenbmeno da violéncia

% Esse termo se desdobra de duas maneiras. A primeira remete ao grande interesse da midia pelo
universo da periferia, ou mesmo pelo “universo marginal”, tornando a imagem da miséria largamente
veiculada e comercializada hoje. Producdo expansiva e barulhenta que podemos perceber na
literatura, nas séries televisivas como Cidade dos Homens e Central da Periferia, nos
longametragens, nos episddios do fantastico: Falcdo Meninos do Trafico, entre outros. E, na segunda,
em relagao aos jovens “marginais midiaticos”, percebemos que a mesma midia que lhes mostra como
produtores de violéncia e ameaca ao corpo social, também e ironicamente, confere a eles uma forma
de participacdo na sociedade através de espetaculares representagbes. Para mais, ver em
Herschmann e Bentes (2002)
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e a desordem. Construindo uma cultura de medo e de panico, percebemos na
histéria da formagdo da sociedade brasileira representagées®® sociais que
estigmatizam esses sujeitos, mais especificamente, @s jovens de periferias
urbanas. Esses sujeitos, que sao invisiveis no cotidiano frente as oportunidades de
ascensao social e do acesso aos direitos, tornam-se visiveis quando a cena e as
narratividades se dao num territério de conflito com a lei, de marginalidade e de
crime. Sujeitos que estdo em zonas de sombra e que a “luz” se propaga sobre eles

quando em visibilidades negativas.27

Posso explicitar o exemplo citado por Herschmann (2000), em sua obra “O
funk e o hip hop invadem a cena”, na qual ele faz uma analise dos discursos e
representacdes associadas ao funk e ao hip-hop entre os anos 1990 e 1997.
Herschmann cita o seguinte trecho de matéria veiculada pelo Jornal Nacional da
Rede Globo:

Rapidamente as gangues tomam conta da areia... Uma parede humana
avanga sobre os banhistas...pavor e inseguranca...Sem que se saiba de
onde...comeg¢a uma grande confus&o...O panico toma conta da praia...As
pessoas correm em todas as diregbes...Sdo mulheres, criangas, pessoas
desesperadas a procura de um lugar seguro...A violéncia aumenta quando
gangues rivais se encontram...Este grupo cerca um rapaz que cai na areia e
€ espancado...A poucos metros dali outro bando avanga sobre a quadra de
vblei...Os jogadores se afastam da quadra e correm para proteger as
barracas, mulheres e criangas...Dois policiais...apenas dois...chegam até a
praia...Eles estdo armados mas parecem nao saber o que fazer com tanta
correria...Perto dali, rapazes ignoram a presenca de policiais e aproveitam
para roubar... (18/10/1992)

A cena amplamente divulgada enderega aos telespectadores uma imagem
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de ser jovem vinculada a esse drama nacional rotulado como “arrastao”””. Essa é

apenas uma ilustracdo de como @s jovens seguidamente sao representad@s pela

% Para Meyer (1998), representagdo “envolve as praticas de significagdo e os sistemas simbdlicos
através dos quais estes significados — que nos permitem entender nossas experiéncias e aquilo que
nds somos — sao construidos.” (p.20)

" Quando pensamos nesses sujeitos, os percebemos um tanto distintos e ao mesmo tempo préximos
dos personagens de Foucault dos séculos XVII e XVIII na Franga em “A vida dos homens infames”.
Os praticantes do hip hop, em sua maioria, jovens das periferias urbanas, também s&o vidas comuns,
obscuras e desafortunadas. Existéncias anénimas que no choque com os poderes hegemdnicos,
adquirem visibilidade midiatica, surgindo muitas vezes como os ‘“indesejados”, os “outros”, os
“marginais”. Para mais, ver: FOUCAULT, Michel. A vida dos homens infames. In: FOUCAULT, Michel.
“Estratégia, poder-saber (ditos e escritos: 1V)”. Organizacao e selegao de textos de Manuel Barros da
Motta; tradugédo de Vera Lucia Avellar Ribeiro. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2003, p. 203-
222.

% Arrastdo € o termo utilizado para designar um tipo de tumulto, saque e pilhagem promovidos por
grupos de jovens pobres. Os arrastdes iniciaram no Rio de Janeiro em 1992. (HERSCHMANN, 2000,
p.27)
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nossa sociedade, estereotipando-@s como “gangues” produtoras de violéncia, como
algo que deve ser isolado, controlado pelas politicas do Estado e pelas instituigdes.
Esses acontecimentos se confundem muito com a histéria do hip hop e do funk, pois
associavam as “galeras” que iam aos bailes blacks, b.boys e funkeiros a essa
imagem de gangue, intensificada pelas noticias dos arrastdes na década de 90, fato
que serviu em certa medida para trazer o hip hop a cena:
[...] o funk e o hip-hop ndo comegcaram com os “arrastdes” mas eles
certamente aceleraram um processo de popularizagao, arremessando
esses jovens no centro do cenario midiatico, fazendo com que ocupassem,
de inicio, as se¢des policiais dos noticiarios dos grandes veiculos de

comunicagao e, depois também seus respectivos cadernos culturais.
(HERSCHMANN, 2000, p.29)

As diversas formas como @s jovens sao olhad@s, percebid@os e
identificad@s, criam “etiquetagens”, realidades representacionais, discursivas e
mitificadas. Dessa forma, @s jovens sao também o que deles/delas se pensa, se
mostra e se fala. Hd um poder que opera na linguagem, construindo a partir dela um
circulo de significagdes. Significados que ndo sao neutros, mas que sédo produzidos
em meio as relagcdes de poder. Por dentro dessas relagcbes de poder € que os
grupos sociais mobilizam cadeias discursivas que forjam a identidade. Reiterando

“*

essa ideia, “a identidade é, pois, ativamente produzida na e por meio da
representacio: é precisamente o poder que |he confere seu carater ativo, produtiva.”

(SILVA, 2001, p.46).

Ao mesmo tempo em que somos atravessad@s por noticias, imagens,
estatisticas que apresentam uma configuragdo negativa sobre @s jovens,
paradoxalmente, € a partir da juventude que surgem novas ideias e inventividades
no campo cultural, buscando maneiras de se organizar e de existir entre tantos
conflitos, como no movimento hip hop. Ou seja, paralelamente ao investimento na
“‘estigmatizacdo” d@s jovens, esse movimento se fortalece em suas sociabilidades e
nos estilos criados, promovendo formas fundamentais e plurais de expressao e
comunicagdo que ganham espago na midia e tornam seus simbolos e seus codigos
produtos sedutores e vendaveis. De tal modo, temos aqui a oscilagdo entre a
condenacgéao e a glamourizagao:

[...] vale ressaltar também que os meios de comunicagdao permitem que

esses atores ganhem visibilidade. Assim, oscilando entre a condenagéo e
sua glamorizagdo no mercado, na passagem da musica as imagens, do
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baile encravado no morro ou na periferia as telas de tevé e do cinema,
temos a emergéncia de novos sujeitos sociais portadores de um discurso
sociopolitico. (HERSCHMANN e BENTES, 2002)

Assim, a mesma sociedade que durante tanto tempo construiu muros
separando-se das manifestagdes do hip hop, hoje, amplia suas fronteiras e modos
de pertencimentos junto aos/as multipl@s jovens da sociedade brasileira urbana, @s
quais aderem aos discursos, as posturas, aos modos de vestir do hip hop que
transcendem “o gueto”. Se por um lado, podemos constatar essa expansao do hip
hop e sua visibilidade na midia, por outro, ainda nos deparamos com aquelas
“velhas” etiquetagens, que vinculam o hip hop ao pobre marginal, produtor de
violéncia e ameaca ao corpo social. Sociedade que se incomoda com os discursos
contestatérios do rap que rompem com um imaginario de harmonia e “paraiso
nacional”’, desestabilizando a ilusdo de um “Brasil pacifico”. Nessa ruptura muitas
vezes os rappers® s3o vistos como incitadores da violéncia e do caos, como se a
violéncia nao fosse um fendbmeno mais amplo presente em varias dimensdes
sociais. Em nossa sociedade fragmentaria, a violéncia € inventada a todo tempo e
localizada em focos especificos, num processo de produzir sujeitos como violentos
para assim poder controla-los e reprimi-los.

Portanto, no discurso midiatizado, predomina o tom de condenacido a
atitude dos rappers e dos fas de hip hop: alids, emergem inUmeras vozes de
autoridades com perspectivas similares e complementares que

“diagnosticam” a necessidade de uma intensa represséo e “higiene social”.
(HERSCHMANN e GALVAO, 2008, p.202)

Para tanto, lango mais um acontecimento paradigmatico, o Show do grupo
Racionais MCs, durante a Virada Cultural, em 06 de Maio de 2007, em Sao Paulo.
Contextualizando a cena:

A partir das 18 horas deste sabado (5), acontecia na Praga da Sé o evento
de maior publica da Virada Cultural de Sao Paulo. Cerca de 50 mil pessoas

lotaram a Praca da Sé. A apresentagdo mais aguardada era a do grupo de
Rap Racionais MC’s. Ninguém sabia que em vez do show iria sofrer uma

% Ha tensionamentos em relagdo a linha seguida pelos rappers quanto ao conteudo das letras. Os
conflitos surgem muitas vezes entre os proprios rappers e, além disso, provocam censuras por parte
da sociedade. Por exemplo, o modo classificado por artistas e pensadores da cultura hip hop como
gangsta rap, estilo que tem a batida mais pesada e as letras falam de crimes relacionados a drogas,
brigas entre grupos e violéncia policial. Esse estilo foi predominante na década 90, nos Estados
Unidos, onde rappers difundiram um gangsta mais radical do que o praticado no Brasil. Como afirma
Rei, MC do grupo Cirurgia Mortal, do Distrito Federal: “Ser gangsta é falar a verdade sem meias
palavras, usando muito palavrao, entdo eu sou um gangsta”. Por outro lado o rapper Gog, também do
Distrito Federal, se mostra como oposigao a essa linha e diz: “Fazer letras mostrando o que é a
marginalidade e apresentando saidas € uma coisa boa. Glorificar a violéncia é inadmissivel”. Sobre
esse assunto, ver Casseano et al. (2001).
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madrugada de brutalidade policial. Eu estava 14 e conto como foi. A multidéo
esperou pacientemente o Racionais, que s6 entrou no palco as 4 horas de
domingo. Quando o grupo chegou o publico cantava unissono as letras do
grupo. Como o espago era pouco, havia gente em arvores, postes de
iluminagao, bancas de jornais e até nas sacadas dos prédios vizinhos.Dois
detalhes: o som estava muito baixo, pois as torres de caixas eram poucas
para tanta gente; e os dois teldes montados na praga nao funcionavam.
Quando o grupo se preparava para cantar a segunda letra, aconteceu um
tumulto do lado direito da Praga. A Policia Militar resolveu tirar quem subira
em arvores, bancas de jornais e sacadas dos prédios; a maneira encontrada
foi descer o cacetete. Jovens comegaram a despencar de onde estavam. O
publico revoltado xingava os PMs, que eram em torno de 30 no meio
daquela multiddo. A tropa passou a abrir um clardo no publico com os
cacetes. Comecou o corre-corre.*

O fato ganhou contornos mais uma vez de ambiente de “panico”, envolvendo
o hip hop e com enunciados de que o proprio Mano Brown (MC do grupo Racionais)
teria provocado a violéncia ao cantar: “tem que falar mal de policia”, conteudo
expresso de maneira simplista, numa relagdo de causa-efeito na matéria que tem

como titulo: “Centro vira palco de Guerra em Show de rap da Virada Cultural.""

Em um comentario sobre estas representacdes que se multiplicaram a partir

do conflito durante o Show dos Racionais, Herschmann e Galvao (2008) langam o
seguinte comentario:

Evidentemente, o confronto existiu e b.boys do hip hop estiveram

envolvidos. Entretanto, ao ler as matérias, a impressao que fica é que, sob a

incitagcdo e Mano Brow, o publico, em sua maioria vinda das periferias,

estragou a festa, a “paz e a ordem” que predominava naquele momento de
celebracéo. (p.203)

Se, por um lado, ha um reforgo da combinagdo pobreza-juventude-
criminalidade-hip hop, é também capturando elementos desse campo de experiéncia
do hip hop que surge de maneira glamourizada a possibilidade de constituicao de
um perfil para as juventudes urbanas. Isso se da afirmando a “atitude hip hoper”
como estilo a ser vendido sem fronteiras. Aparecendo como um kit pronto e sedutor
de ser/ estar “hip hoper”, o qual tem estilo, possui reconhecimento no grupo, exerce
conquista entre as mulheres e possui atitudes arrojadas, perfil muito propalado nos

clipes de rap da MTV. Essas publicidades buscam “estilos de vida” para serem

% Relato de Marcelo Buraco, membro-fundador da posse Negroatividade de Santo André,

colaborador do Hip Hop a Lapis. Disponivel na integra em:
http://www.nacaohiphopbrasil.com.br/index.php?option=com_content&task=view&id=27 &ltemid=2.

" Russo, Guilherme. Centro vira palco de guerra em Show de rap da virada cultural. Matéria
publicada em Globo on-line. Sdo Paulo, 6 de maio de 2007. Disponivel em:
http://oglobo.globo.com/sp/mat/2007/05/295644058.asp.
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consumidos, como se fosse um produto enlatado e que pode ser digerido a qualquer

momento durante uma dessas “fomes de identidade”.

Outro recorte um pouco mais amplo trata-se do cenario de glamourizagéo da
vida na periferia produzido durante o programa Central da Periferia, apresentado e
dirigido por Regina Casé. O qual foi exibido mensalmente aos sabados pela Rede
Globo durante 2006, mostrando a periferia de modo harménico e romantico, em que

todos se entendem e convivem bem com a pobreza.

Problematizando esta questdo, em entrevista ao Brasil de Fato, lvana
Bentes® fala de um discurso “esquizofrénico” das emissoras de televisdo: “se nos
programas jornalisticos o jovem negro continua marginalizado, como o criminoso
representado por uma sombra na parede e uma voz metalica, esse mesmo jovem &
visto como “o favelado legal” na dramaturgia.” Depois, critica o que ela chama de
discurso celebratério da “periferia legal”’, como se aquelas produgdes culturais
fossem geragdes espontaneas do nosso povo criativo, numa versdo romantizada
que corre o risco de transformar a pobreza em folclore, naturalizando a ideia de um
pobre criativo, feliz e domesticado. Enfim, sintetiza Bentes, (2007) “o pobre
“limpinho” do discurso higienista, pronto para consumo, sem um sobressalto ético,
sem perceber a violéncia fisica e simbdlica a qual esses jovens sdo submetidos.”
(BENTES, 2007)

A oscilagdo entre condenagdo e glamourizagdo d@s jovens hip hopers,
trata-se de uma estratégia discursiva utilizada pela instancia midiatica. Dessa forma,
ela multiplica os pontos de vista e com a fragmentacgéao fornece elementos para a
construgdo de verdades.®® Discursos que vdo da figura jovem criminalizada ao
“favelado legal’, das gangues produtoras de violéncia, aos grupos criativos,
extremas roupagens que de uma forma ou outra criam imagens em torno das

culturas juvenis, num jogo dindmico e disperso que as produzem.

%2 Bentes, Ivana. O contraditorio discurso da TV sobre a periferia. Entrevista concedida ao Brasil de
Fato, 2 de fevereiro de 2007. Disponivel em:
http://www.brasildefato.com.br/v01/Agencia/entrevistas/a-periferia-como-convem.

%% Para saber mais a respeito do funcionamento da linguagem midiatica ver Charaudeau (2006).
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2.4 Hip hop nos campos tensos das morais.

Neste exercicio de escrita e pensamento, esbocgarei questbes sobre a
emergéncia dos valores morais e a constituicdo dos sujeitos hip hopers, que se
produzem nos jogos de forgas das culturas e nas efervescéncias das vidas
operantes urbanas. Falarei do campo tenso no qual se armam os sistemas morais,
em disputa com as vontades de poténcias dos sujeitos do movimento hip hop. Essa
analise esta circunscrita pelas producgdes nietzscheanas e foucaltianas, procurando

atualiza-las através de olhares exercidos frente as dinamicas das culturas juvenis.

No hip hop, as circunstancias de fabricagdo de valores dangam em territorios
experimentados com seus corpos ndmades e dispersos. Pensando assim sobre o
movimento hip hop34, transportamos-nos as periferias, palcos, chaos, centros
urbanos, cidades em multiplicidades que ecoam e vibram nos modos de ser/estar
hip hopers em suas diversidades: rappers, djs, mc’s, b. boys/b. girls e graffiteir@s,
que espacializam e sao espacializados, afetam e sao afetados, narram existéncias e
existires. Nesse panorama, a luta € o terreno revirado do qual brotam formas
diversas de sujeitos. Como um gatilho disparador, estilos s&o acionados por saberes

combatentes®® e sedutores.

Considero o movimento hip hop como aquele que se efetiva enquanto
conhecimento e experimentacdo, apresentando-se de diferentes formas, podendo
ser politica, lazer, arte, alegria, contestagdo ou isso tudo misturado. @ rapper
experimenta poesia, preocupa-se com a forma, a rima e o ritmo. No microfone
propaga sua voz, contesta, atinge, afeta, vibra. Na danga quebrada (break), o corpo
afirma criagdo, coloca-se astucioso em suas manobras arriscadas e performaticas.
Desafia o chao e ultrapassa seus limites, conquista cada musculo como suporte que
segura e equilibra, alavancas sao acionadas para tornar o giro plastico. O corpo se
desdobra a fim de conquistar a perfeicdo. Se ela existe? Nao consigo responder,

mas o sujeito que dancga trabalha em sua busca para atingi-la e se faz alegre por

* Ao colocar o hip hop como movimento nao nos referimos a uma estrutura muito bem delimitada,
como alguns movimentos institucionalizados, diferentemente disso, falamos daquilo que se move,
anima, transmuta.

% Dreyfus & Rabinow apud Fonseca (1995) diz que os sujeitos ndo pré-existem, mas “aparecem
sobre um campo de batalha e é |4, somente I3, que eles desempenham o seu papel”. (p.13)
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aquilo que conquista através do corpo. S&o vari@s poetas, dangarin@s, artistas
espalhad@s em devires, @s quais afirmam os movimentos de suas criagdes, a si

prépri@s e ao hip hop.

Sujeitos circunscritos pelo hip hop se deslocam pelas superficies dos
espacos urbanos e sdo a todo tempo capturados pela sociedade moderna que
busca individualizar, localizar os sujeitos e torna-los uteis. Enquanto se encontram
para dancgar, cantar, grafitar, com suas sociabilidades, alimentando-se de sustancias
ludicas. A cidade, com suas engrenagens de apologia ao trabalho e de uma ordem
estrutural, aciona instituigbes para governar os corpos ndmades e errantes desses
personagens que experimentam, com seus jeitos multifacetados, o panorama

urbano.

Corpos encharcados de hip hop surgem como efeito daquilo que praticam e
que produzem, @ rapper € a sua musica, 0 seu ritmo, a sua poesia, @ dj é suas
batidas e suas mesclagens criativas, o b boy ou a b. girl € o corpo que encena ao
dancar, o seu suor, a sua forga, o seu jeito quebradigo. Os corpos produzem o hip
hop e o hip hop produz os corpos. Que juventudes sdo essas que acontecem nesses
movimentos de criagbes? Juventudes uteis? Sujeitos livres? Herdis? Bandidos?

Espelhos? Salvadores? Existéncias guerreiras? Como posso falar desses sujeitos?

Assim, comecgo a procurar pistas para compor algumas perspectivas para a
pergunta do que entendo por sujeitos? Sou levada, entdo, pelas pegadas de
Nietzsche, a entender que sujeitos ndo se originam, ndo sao raizes, nem estrutura,
nem mesmo algo metafisico, existem porque sao inventados. Sujeitos sdo paridos
muitas e muitas vezes. Partos que a vida engendra nos dominios de saberes,

poderes, verdades (ou vontades de verdades).

Situo, entdo, o hip hop como um campo de experimentacdo que constitui
sujeitos e, assim, mobiliza seus espacos de exercer vontades de poténcias e
criacdes. Tais movimentacdes acontecem na relagdo do ser que se afirma contra o
nao-ser. Ou seja, a existéncia ndo esta dada, ela cria formas no tempo e no espago

e exerce suas forgas para poder viver. Nesse sentido, percebo um conflito: vontades
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de poténcia se contrapdem as morais que paralisam, tais como as morais de

compaixao e do n&o egoismo.

Enquanto a vontade de poténcia é aquilo que se efetiva pela propria forga, a
moral torna aprioristico o valor da compaixdo que mata a forca, paralisa e nada pode
criar, pois o valor ja esta posto e ele atrapalha a arte. A moral nos separa da vida e
entre vida e criagdo nao ha separagao possivel. Foi precisamente nisso, na moral da
compaixao, que Nietzsche (1998) enxergou “o comego do fim, o ponto morto, o
cansago que olha para tras, a vontade que se volta contra a vida”. Nesse sentido,
esse autor refere-se a moral da compaixdo enquanto negacédo do viver, como
doencga que se alastra, manifesta-se pelo valor do ndo egoismo, assumido como
valor em si mesmo. Para tanto, Nietzsche (1998) coloca uma nova exigéncia:
“necessitamos de uma critica dos valores morais, o préprio valor desses valores
devera ser colocado em questdo — para isto € necessario um conhecimento das
condigdes e circunstancias nas quais nasceram, sob as quais se desenvolveram e

se modificaram.” (p.12)

O autor se contrapde a moral, enxergando-a como um perigo entre 0s
perigos, pois € aquela que se apropria de um valor como dado, estanque e, assim,
paralisa, impede a vida, torna o homem opaco, fraco de poténcias. A moral da
compaixao suspende as vontades de poténcia em prol de fixar o homem em suas
‘boas vontades”. Somos provocad@s a pensar na moral, como aquela que se
consolida por principios divinizados e que se colocam como valores em si, tais
como, o do ndo egoismo, da compaixdo, da abnegagdo, do sacrificio. E preciso
uma desconfianga perante esses valores, para no ato de desconfiar abrirem-se
outras possibilidades frente a crenga na moral. Nietzsche (1998) questiona:

[...] tomava-se o valor desses “valores” como dado, como efetivo, como
além de qualquer questionamento; até hoje ndo houve duvida ou hesitagéo
em atribuir ao “bom” valor mais elevado que ao “mau”, mais elevado no
sentido da promocédo, utilidade, influéncia fecunda para o homem (n&o
esquecendo o futuro do homem). E se o contrario fosse verdade? E se no
“bom” houvesse um sintoma regressivo, como um perigo, uma sedugao, um

veneno, um narcético, mediante o qual o presente viesse como que as
expensas do futuro? (pp.12-13)

A partir de tal questionamento, o filésofo nos apresenta algumas

perspectivas sobre os valores de “bom” e “mau”, configurando-se, assim, uma dupla
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historia desses valores. De maneira a-historica, o juizo “bom” foi decretado como
aquele presente nas acgdes “ndo-egoistas. Ou seja, tais agbes costumeiramente
eram tidas como boas. O ndo-egoismo, 0 ndo exercer vontade propria, torna-se,

pela moral, no que € bom.

Aqui o conceito de bom vai se estabelecendo pelo traco do costume da
moral, que legitima os valores sem questiona-los. Nessa logica, surge uma moral
que o autor denomina como “de rebanho”, que julga o que é o bem e o que é o mal
como valores transcendentes. Essa moral que visa transformar aquilo que é potente
e feroz em domesticidade. Reage ao que lhe é exterior e diferente. Imagina-se boa e
culpa o outro pelo mal que a vida lhe inflige, vive no ressentimento. Precisa de

defesas, adaptacédo, conservacgao.

Dessa forma, é produtora de valor fraco: domesticado, pessimista, reativo.
Age somente em funcdo da necessidade, para se livrar de uma insatisfagao, sua
acao é apenas uma reacado. A moral de rebanho age contra o préprio individuo,

impedindo que ele expanda suas vontades de poténcia.

Dessa forma, situo o territorio do hip hop como ndo isento a esses jogos dos
valores morais, muitas cobrangas sociais sado assumidas e incorporadas pel@s hip
hopers, como se tivessem um endividamento com o mundo e precisassem salva-lo.
Responsabilidade social e ndo-egoismo aparecem como critérios de suas ag¢des. O
hip hop é a todo tempo vigiado para que pratique o “bem”, suas a¢gdes muitas vezes
se limitam a reagbes desse tipo de exigéncia, a qual escraviza, governa e
domestica. A moral da compaixao exerce seu efeito como aquela que se coloca para
nao deixar fazer arte, dando valor ao instinto de rebanho, aos fracos, aos
renunciantes de si mesmos. Ja n&o basta subir no palco, garantir a rima e a alegria
de quem se deixa afetar, é preciso dizer algo “politicamente correto” e que sirva de

licdo para uma “boa conduta”. Mas, o que € mesmo uma “boa conduta™?

Em relagcdo a essa provocagcdo despontam muitas respostas a partir das
diferentes perspectivas. Mediante a organizagéo do hip hop, torna-se corrente em
seu vocabulario a expressao “atitude”, a qual opera para indicar a conduta que o

grupo espera de cada um de seus integrantes. Assim, para fazer parte do grupo é



59

preciso “ter atitude”, ou seja, existem regulacdes internas que estabelecem morais
nesse contexto especifico, que é a todo tempo atravessado e modificado por outras
demandas, tais como as morais das igrejas, das familias, das instituigdes, enfim, ndo

ha como falarmos de uma moral, mas de morais.

S&o varias as tentativas de atingir @s hip hopers como alvos dos valores
morais, eles/elas sdo olhad@s e desejad@s como possiveis depdsitos de doses de
compaixao e servidao, alquimia util para uma sociedade do trabalho e da ordem.
Paralelamente as capturas, s&o exercidas as escapadas, as resisténcias, as
revanches, as lutas. Temos aqui juventudes guerreiras, pois se a moral se expressa
por um sistema de leis tramado historicamente e consolidado por “valores humanos,
demasiados humanos” e, se todo o valor desse modo opera porque foi criado, ha
ainda a possibilidade de recria-lo, de resistir a ele e fazé-lo outro, ou seja, de
transvalora-lo. Esse é o jogo que Nietzsche (1998) nos coloca e nos convida a
pensar sobre a contraposi¢ao de uma moral escrava (de rebanho) versus uma moral
nobre:

Enquanto toda moral nobre nasce de um triunfante dizer Sim a si mesma, ja
de inicio a moral escrava diz ndo a um fora, um “outro” um “ndo-eu” — e
este Nao é seu ato criador. Esta inversao do olhar que estabelece valores
— este necessario dirigir-se para fora, em vez de voltar-se para si — € algo
préprio do ressentimento: a moral escrava sempre requer, para nascer, um
mundo oposto e exterior, para poder agir em absoluto — sua ac¢do é no
fundo reacdo. O contrario sucede no modo de valoragao nobre: ele age e

cresce espontaneamente, busca seu oposto apenas para dizer Sim a si
mesmo com o maior jubilo e gratiddo — seu conceito negativo, o “baixo”,

“‘comum”, “ruim”; é apenas uma imagem de contraste, palida e posterior, em
relacdo ao conceito basico, positivo, em relagdo ao conceito basico,
positivo, inteiramente perpassado de vida e paixao, “nés, os nobres, nés, os
bons, os belos, os felizes!” (p. 29 - aforismo 10)

Por outro lado, numa inversao de valores, Nietzsche (ibidem) nos coloca que
bom é aquele que cria e que age e nao o que gera juizos. O valor forte esta na agao,
ndo no juizo. Os homens de ressentimento sdo fracos, honestos e retos consigo
mesmo, desprezam o mundo operante, buscam nele refugios. Nessa perspectiva,
“‘bom” € quem extravasa a propria forca e “ruim” € quem é rancoroso; “bom” é quem
nao hesita em pér-se a prova, enfrentar o perigo, querer a luta, e “ruim” quem néo é
digno de participar da luta. O forte ndo tem necessidade de aprovagdo, age em

funcdo de um movimento para a plenitude, para a atividade livre e alegre.
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Fazendo uma relagdo com a moral dos mestres®, Foucault (2006, 2007b)
nos afirma a possibilidade da arquitetura de um sujeito ético, o qual se estabelece
diferentemente de um sujeito que responde a uma moral externa, como aquele que
acontece como um administrador meticuloso dos valores que o sujeito criou a si
préprio para melhor se conduzir e fazer de sua vida uma bela obra de arte. Percebo
gue no pensamento desse autor uma bela existéncia (e n&o boa conduta) implica em
nao-escravidao aos preceitos morais externos, ou seja, ela € fruto da luta que se
trava entre as relagdes de forga presentes em toda relagao humana, é administragéao

ética e estética, com criagado, com praticas de liberacgao.

E nesse territdrio polémico das morais e da ética que trazemos o Mano
Brown para conversar, um dialogo fragmentario que se da por recortes provocativos
de pensamentos quando nos deparamos com uma histéria viva que se confunde
com a historia do hip hop. Para situar, Mano Brown conduz um importante grupo de
rap brasileiro, os Racionais. Atualmente ele é bastante presente enquanto
possibilidade de voz da periferia pobre de Sao Paulo. Faz da sua musica um
protesto e uma denuncia contra o racismo, o crescimento urbano caético e a dura
vida nos bolsées de pobreza da cidade. Numa aparicdo na TV, Mano Brown
participa do programa Roda Viva para ser entrevistado, respostas sao acionadas por
um modo de vida. Escolho algumas delas para compor o texto e as submeto a

possiveis criagdes de pensamento.

. Poeta ou salvador? O espelho ou a mestria?

>> Entrevistador: Mas as mensagens que vocés passam, me explica, eu queria que
vocé falasse um pouco disso. Essas mensagens que vocés passam, Vvocé
conseguem entrar na cabega, a letra é essa, o caminho é esse, eu vou cair fora do

roubo, vou seguir o meu caminho. Vocé e um exemplo disso.

>> Mano Brown: Eu sou uma exceg¢éo. Eu néo diria que eu sou um exemplo porque

eu ndo sou um exemplo nem para o meu filho.

% A moral dos mestres é aquela que acontece de maneira extramoral e forte. Para mais, ver
NIETZSCHE, Friedrich Wilhelm Genealogia da moral: uma polémica. Tradugao, notas e posfacio
Paulo César de Souza. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1998.
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>> Entrevistador: Sim, mas vocé tem uma legido que acredita no que vocé canta, no

que vocé passa.

>> Mano Brown: Ndo, assim, tenho amigos, pessoas que gostam da musica, mas eu
nédo gosto de seguir a musica de outros musicos que eu gosto, eu gosto de Marvin
Gaye, ¢é impossivel viver o que ele viveu, entendeu? Entdo, o que eu digo, qual é o
meu exemplo, as pessoas que estdo perto de mim me véem, conhecem 0s meus
defeitos e as minhas qualidades, elas sabem até onde a palavra vai ter efeito. Eu
né&o posso achar que realmente eu estou cativando um exército de pessoas. Porque

isso ai vai me atrapalhar.

>> Entrevistador: Mas vocé sabe a responsabilidade que vocé tem?

>> Mano Brown: Ngo sei.

>> Entrevistador: Ndo sabe?

>> Mano Brown: E ndo quero ter, entendeu? Quero ser livre. Eu sou um cara livre.

Esses fardos eu néo aceito, ndo pego.

>> Entrevistador: Tem... vocé canta: "nas ruas do sul eles me chamam Brown,
maldito, vagabundo, mente criminal, que toma uma taga de champanhe e também
curte tubaina, fanatico, melodramatico, bom vivant, depdésito de magoa". O que vocé
quis dizer?

>> Mano Brown: Sim, é muita ideia, né?

>> Entrevistador: Mas é, me chamou a atengéo aqui, realmente é...

>> Mano Brown: Sim, a gente fala...

>> Entrevistador: Vamos la, vamos separar. Nas ruas do sul me chamam Brown,

maldito, vagabundo mente criminal, fala um pouco sobre isso?
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>> Mano Brown: Antes de mais nada, € uma rima. [Risos]... Eu ndo estou na fase de
exigir um controle de rap esse discurso social. O rapper € um musico, acho que ele
tem que falar para sociedade o que ele sente. Se ndo sente ndo tem que falar, néo é
porque é rapper que tem que falar de problema crénico, sociedade e tal. Acho que o
cara tem que ser livre, o compositor, o letrista. Vocé ndo pode chegar, pegar o
moleque que esta agora comegando dentro da casa dele, num cémodo e jogar: Fala
desses problemas aqui que é a sua cara. Jogar um fardo de 200 quilos nas costas
do moleque sendo que dentro da casa dele ele ndo tem o minimo para ele.
Entendeu? Ele tem que lutar pela vida dele, e o rap é isso também, é lutar pela sua

propria vida também, individual, lutar pela sua sobrevivéncia.

O discurso da responsabilidade social configura-se como uma cobranga
moral que funciona como modo de controle do rap. Nesse caso, o rap tem de ser
util, deve dizer algo socialmente aceitavel, segundo os critérios impostos por um
determinado sistema moral. Mdusica capturada por palavras de utilidade para
governar uma legido, um rebanho, servir como exemplo, como espelho, como
pastor. Brown rejeita esse papel que, quando colado a ele, o atrapalha, porque
engessa e interrompe seu instinto de liberdade. Brown diz ndo ao papel, a fungéo,
nao quer ser util, quer ser livre. Ele afirma: “Quero ser livre. Eu sou um cara livre.
Esses fardos eu nédo aceito, ndo pego.”Ao invés de exemplo, talvez possa ser
mestre, porque media com um “outro”, € aquele que interpela e interrompe, que faz
0 sujeito tornar-se diferente do que era. Quando canta, acontece um processo
intenso de interagdes (espacgos, objetos, pessoas). Sua historia individual € sempre
uma constru¢gdo na convivéncia humana. Ele se faz nas suas relagdes cotidianas,

nas suas inventividades e nas suas artes de fazer compartilhadas com os outros.

E por ultimo, o rapper Brown pode ser pensado aqui como um musico, como
aquele que cria a musica para intensificar a vida. A musica vibra e rima, para ter
fruicdo, e assim afetar. Atributos tomados como arma da conquista porque permite

deleite, ndo convence porque é responsavel ou “bom cristdo”, mas porque soube

rimar, porque foi criativo, porque improvisou.
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ll. Honestidade... Sob que condi¢bes?

>> Entrevistador: Fica dificil vocé falar para uma criangca sem pai, que passa fome e

tal, que ela tem que ser honesta, que ele ndo pode roubar?

>> Mano Brown: Eu chego a dizer que eu nem considero eles desonestos, né?
Dentro da realidade das armas que eles tém para lutar, do que eles aprenderam
como meio de sobrevivéncia eles sdo honestos. Eu tenho certeza que com 0S
parceiros deles eles sdo honestos. Com a familia deles eles sdo honestos. Com o0s
manos que estdo presos eles sdo honestos. Ta ligado? Eles sdo honestos com
quem é honesto com eles. Entendeu? Onde esta a honestidade séo valores, né?

>> Entrevistador: Mas, espera ai, a maioria do povo la no cap&o redondo na periferia
de Sé&o Paulo, nos bairros pobres. A maioria é honesta, a maioria trabalha, a maioria
caminha, vai a pé da sua casa, esse €& o verdadeiro heroi brasileiro. O heroi
brasileiro ndo é o que se torna bandido para se dar bem. O herdi brasileiro é aquele
que trabalha. E la no capdo redondo, de onde vocé vem, vocé sabe disso. Quer
dizer, o Brasil é um pais de cento e quarenta milhées de honestos reféns de vinte

milhées de desonestos.

A nocdo de honestidade esta vinculada aos valores criados
circunstancialmente. Aqui Mano Brown nos remete aos seus critérios para nomear
qguem € honesto em relagéo a que, a quem e em qual momento. Delimita fronteiras
para um conceito largo e confere sentidos a ele. Tal palavra — honestidade —
contrasta com uma outra — desonestidade — e é exatamente nesse campo de
contrastes que os jogos vao se estabelecendo, com suas regras, com seus jogares.
A palavra, dessa forma, ganha movimento, demarca valores, fala de modos de vida,
de testemunho de lutas. O respeito é dado aqueles que respeitam, respeitam os
manos, 0s parceiros. Honestidade, aqui, transmuta-se em reciprocidade e no
reconhecimento das lutas, das estratégias e circunstancias possiveis de guerrear
como condi¢ao da prépria existéncia. No trecho que se segue, o entrevistador traca
uma ideia de herdi brasileiro. Para ele, herdi € aquele que se submete ao trabalho e
que é socialmente util. O trabalhador, controlado e docilizado, longe das coisas
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mundanas ao abandonar a si mesmo, renuncia a pulsao da vida. Ser honesto e heroi
sempre, solidario e ndo egoista, tem seu prego a pagar... Pode custar a sua proépria

vida!

1. Uma ética-estética da existéncia

>> Entrevistador: Vocé esta falando dos parceiros agora, vocé tem um selo, langou
alguns discos agora tem a rapaziada do Rosana Bronx e tal, ouvindo o disco,
percebe-se a sua méao, o seu dedo na produgéo executiva, como que vocé trabalha.
O que vocé passa para eles, para esses seus amigos? Que tipo de direcionamento

artistico vocé passa para eles?

>> Mano Brown: E para eles nunca ter vergonha de mostrar o que eles aprenderam,
que eles sabem fazer. Nunca ter receio de expressar, de falar o que sente. Nao ter
medo de arriscar, de ser novo, de ser diferente. Amar a musica. Amar a musica,
amar o que eles fazem. E estudar o que eles fazem. Acho que eles sé&o rappers, sdo

musicos. E eles tém que ouvir a musica e ndo so o rap.

Saber fazer, ser senhor e conhecedor de seu tempo, de sua arte...
Conhecimentos estratégicos e efeitos da batalha constituem o Mano Brown, formam,
deformam sujeitos-formas. A mudanga que acontece naquele que “nao tem medo de
arriscar, de ser novo, de ser diferente”, que escapa a ordem e se permite a
desordem, a producgao, a dispersdao. Na constituicdo de si ha uma dimensao ética,
exercicios que estabelecem para si proprio (em relagao aos outros) modos de ser e

agir enquanto sujeito ético-estético.

Nas palavras de Mano Brown, enxergamos um belo encontro para nos
ajudar a entender o hip hop, a vida, as existéncias que se revezam e se conflituam
com as nossas no movimento de nossas pesquisas, escritas e pensamentos.
Decidimos (e nenhuma decisédo é neutra) valorizar aquilo que ele, Brown, nos traz,
quando afirma suas criagdes — preenchendo poténcia —,ao conquistar uma rima, ao
experimentar ser musico, ao ser rapper. Negando a responsabilidade, torna-se ativo

em seu ethos, diz sim a si mesmo!
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Nesse sentido, colocando em dialogo Nietzsche, Foucault e Mano Brown,
numa operagao um tanto ensaistica e complexa, me desafio a pensar. Pensamento
que se alarga, bagunga e se reordena numa dancga de ideias misturadas. Entao,
quando questiono os modos de olhar para as juventudes do hip hop, se herdis,
bandidos, salvadores ou espelhos, enxergo possibilidades vivas de existéncias
guerreiras, nas lutas no territério urbano, nos shows montados de improviso na
periferia, nos acontecimentos de seus encontros para dangar, para rimar. Sao
sujeitos desejantes, que criam existéncias, inventam a si mesmos. Fazem da vida o
seu palco, o seu show. Como o desejo de Mano Brown: “Ah, se a vida fosse sempre
assim, o palco, o show”.

]

Assim @s hip hopers dangam nesse palco invadido pelos “ventos dos
acontecimentos”. S&o fabricad@s em seus territorios configurando e reconfigurando
subjetividades, estdo sempre por se fazer nas composi¢cdes de forgcas, buscando
atingir uma forma e até mesmo uma representagdo de si mesm@os, a qual ganha
contornos um tanto cambiavel, “pois muitas sdo as cartografias de forcas que pedem
novas maneiras de viver, numerosos 0s recursos para cria-las e incontaveis mundos
possiveis.” (ROLNIK, 1997, pp. 19-20). No hip hop ha mundos possiveis a serem
criados, ha cartografias varias a serem transformadas e é nesse fazer movimento hip
hop entre micro-estabilidades e desestabilidades que os sujeitos sao subjetivados.
N&o ha uma coeréncia interna a ser revelada, ha formas de subjetividade criando
modos de vida num contexto coletivo. De tal modo, pensar na subjetividade coletiva
por dentro do hip hop numa histéria cambiavel pressupde assumi-la como mostrado
acima em suas formas de assujeitamento nos campos das morais diversas e
também em suas formas de criagdes e resisténcias aos diversos regimes de verdade

que as constituem.

O interessante de pensar o hip hop de maneira multipla nesse processo de
construgéo de sujeitos € marcar ai um espacgo para modos de existéncia especificos,
singulares, descartando a ideia de articular uma identidade de hip hoper e sim, “dar
lugar aos processos de singularizagdo, de criagao existencial, movidos pelo vento
dos acontecimentos.” (ROLNIK, 1997, p.23). A tentativa desse capitulo foi de

anunciar de maneira fragmentaria as experiéncias, paradoxos, tensdes e instancias
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diversas que produzem o hip hop e seus praticantes para, dessa forma, buscar
entendé-lo na sua complexidade. Para continuar esse exercicio de pensar a
producao de subjetividades no hip hop, falarei desse processo na sua relagdo com
0s corpos operantes desse movimento. Subjetividades séo criadas a partir do corpo
que danca um dos elementos desse cenario: a danga de rua. Assim, mais
especificamente, meu olhar daqui em diante estara centrado nos processos de

subjetivagdo que se compdem pelos corpos femininos na danga de rua.



3. Danca de rua como pratica produtora de corpos

Esse texto refere-se as presencas femininas na danga de rua, expressao
que aparece como um dos elementos do movimento cultural hip hop. Atualmente, o
hip hop tem se configurado como territério predominantemente masculino nas suas
manifestagdes culturais, sendo atravessado por diferentes significados de corpos e
géneros, que se correlacionam com outros marcadores sociais®’, complexificando as
relacbes humanas e, portanto, de poder38, as quais funcionam de multiplas formas
na organizagdo dos grupos sociais. Nesse panorama, a atuagdo dos corpos
femininos é focalizada dentro de uma rede de relacbes sociais e de poder,
disputando e produzindo significados, inventando suas préprias taticas®® de
inser¢cao, de modo plural e dindmico. Poderes nao tao localizaveis (FOUCAULT,
2007c), mas que estdo dispersos, emergem nas praticas sociais, produzem e

constituem sujeitos.

%" Marcadores sociais dizem respeito aos modos de pertencimentos a grupos (de classe, de etnia, de
sexo, de género), através dos quais nos constituimos como pluralidades. Para mais, ver: Louro
gg 997).

Foucault (2004) comenta sobre o emprego que faz da palavra poder, afirmando que nao existe

relagcdo humana que acontega fora das relagdes de poder. Assim, o autor nos coloca: “quando se fala
de poder, as pessoas pensam imediatamente em uma estrutura politica, em um governo, em uma
classe social dominante, no senhor diante do escravo etc. Nao é absolutamente o que penso quando
falo das relagdes de poder. Quero dizer que, nas relagbes humanas quaisquer que sejam elas — quer
se trate de comunicar verbalmente, como o fazemos agora, ou se trate de relagbes amorosas,
institucionais ou econdmicas —, o poder esta sempre presente: quero dizer, a relagdo em que cada
um procura dirigir a conduta do outro. Sao, portanto, relagdes que se podem encontrar em diferentes
niveis, sob diferentes formas; essas relagbes de poder sdo moveis, ou seja, podem se modificar, ndo
sdo dadas de uma vez por todas.” (p.276)
% Conceito utilizado por Certeau (1994), como “um calculo que ndo pode contar com um préprio,
nem, portanto, com uma fronteira que distingue o outro como totalidade visivel. A tatica s6 tem por
lugar o do outro. Ela ai se insinua, fragmentariamente, sem apreende-lo por inteiro, sem poder reté-lo
a distancia. Ela n&o dispde de base onde capitalizar os seus proveitos, preparar suas expansodes e
assegurar uma independéncia em face das circunstancias. O “préprio” € uma vitéria do lugar sobre o
tempo. Ao contrario, pelo fato de seu nao lugar, a tatica depende do tempo, vigiando para “captar no
v60” possibilidades de ganho. O que ela ganha, ndo o guarda. Tem constantemente que jogar com os
acontecimentos para os transformar em “ocasides”. (p.47)



Dessa forma, estabeleco como objetivo mapear como se exercem as
diferentes presencas femininas em grupos de danca de rua da cidade de
Pelotas/RS. Para tanto, coloco em operagao tais questbes: como sao inventadas
taticas de insergdao das mulheres na danca de rua? Como s&o exercidos pelas
mulheres poderes-saberes que tém o corpo como arma*®? Como as mulheres
constituem modos de subjetividade nesse contexto? Como emergem novos
territérios para a producédo de existéncias femininas? Na tentativa de operar com
essas problematizagdes e de cercear conceitualmente o campo empirico em analise,
desdobro nesse texto algumas pistas teoricas que impulsionam a pratica de
pesquisa, a qual esta mergulhada no campo dos estudos de género, dos estudos

foucaultianos e dos estudos culturais.

3.1 Contextualizando a danca de rua

Dance em qualquer lugar, mostre a verdade sua. Mas nunca
esquecga que o break é uma danga de rua
(Nelson Triunfo)

Na década de 70, o DJ Cool Herc, descobriu o break (a quebra) da musica,
a parte instrumental de um disco funk. Como essa parte era curta, ele
pegava dois discos iguais e desenvolvia uma forma suave de um disco para
0 outro e aumentava esse break. Nisso, ele comegou a chamar essa
rapaziada que dangava o break da musica de “break boys”, 0 que comeca a
se denominar b.boys. Entdo tai o inicio dessa danga. Esse € um dos
elementos do hip hop, o b.boying, ou breaking. *'

A dancga de rua, um dos elementos do movimento hip hop, trata-se de uma
expressao que se hibridizou, portanto, ndo da para falar de uma unica danca de rua,
mas de dangas de rua. Surge com a liberdade, com a poténcia dos espacos de
encontro publico, onde corpos juvenis deslizam, se apresentam, usam e se
apropriam de territérios. Para brigar, rachar, ou festejar, se danga! Dangas que tém a
ver com intensidade, tenséo, pulsdo. Como o autor Garaudy (1980) coloca, a danga
surge como modo de vida dos diferentes grupos sociais e etimologicamente adquire

esse sentido:

0 Essa ideia de corpo como arma, parte do pressuposto de que o corpo € esse lugar que assume
centralidade na sociedade contemporanea, instaurando e criando campos de for¢gas, a0 mesmo em
tempo que resiste a elas. Pensamos aqui o corpo como local da luta, o qual traz marcas, inscrigoes
de poderes-saberes que disciplinam, mas que também pode ser o local de resisténcia a eles,
exercendo maneiras de fugas.

*! Trecho de depoimento do b.boy Marcelinho, presidente da equipe de breakers Back Spin Crew -
Sao Paulo, retirado de entrevista na edigdo especial da Revista Caros Amigos: hip hop hoje, 2005.
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A prépria palavra danga, em todas as linguas europeias — danza, dance,
tanz — derivada raiz tan que, em sanscrito, significa tensdo. Dancar é
vivenciar e exprimir, com o maximo de intensidade, a relagdo do homem
com a natureza, com a sociedade, com o futuro e com seus deuses. (p.14)

A danga de rua emerge nos EUA nas ruas do Bronx, bairro de populagao
majoritariamente negra e hispanica em Nova York, no final da década de 60, sendo
praticada nas block parties (festas de rua), ao som dos ritmos latinos, soul, funk e
jazz. Acontece como uma pratica corporal que nos diz sobre maneiras de existéncia
de jovens dos guetos, a qual se constréi no embate das batalhas entre gangues,
exprimindo intensidade, exuberancia, prontiddo de corpos que desafiam a si
mesmos. Uma danga que se manifesta esteticamente com toda a sua plenitude de
comunicagdo, como uma experiéncia que nasce do contato imediato com a vida do
aqui e agora, constituindo diferentes significados. Entendo a danga como um
elemento representativo da cultura da humanidade, através da qual o corpo se faz
vivo na necessidade de se expressar, de criar e de interagir. Trata-se de uma
manifestacao historica com representagdes, que se constroem a partir de diferentes
interesses e grupos sociais. A danga ndo é uma linguagem unica, 0S seus COrpos
nos falam de um lugar ocupado, de posi¢coes de sujeitos, de pertencimentos.

Dancga de rua, criada na rua, crescida na rua. Seja Breaking, Up Rocking,
Popping, Locking ou outro nome que queiram dar, todos estes estilos sao
da rua! E a expresséao corporal dangante do Hip Hop. Surgiu em meados da
década de 60, e veio para dar um basta a violéncia praticada pelas gangues
da época, pois 0s jovens preocupados em se superar cada vez mais nos
movimentos esqueciam dos problemas e da violéncia originaria das ruas,
até que as richas entre as gangues passaram a ter um sentido menos
violento. Dai surgiu o “racha” entre as gangues (quem dangasse melhor
sairia vitorioso) que existe até hoje, s6 que de um jeito menos ofensivo,
essa foi a ideia inicial. A Danga de Rua vai muito além de uma forma de

danga. E mais que tudo, um estilo de vida para quem ama o Hip Hop, é
atitude, é arte de rua.*?

Segundo Andrade (1997), os primeiros breakers do Bronx, faziam uma
espécie de protesto contra a guerra do Vietnd por meio de passos de danga que
simulavam os movimentos dos feridos da guerra. “Cada movimento do break possui
como base o reflexo do corpo debilitado dos soldados norte-americanos ou
demonstra a lembranga de um objeto utilizado no confronto com os vietnamitas

como o préprio giro de cabega”. (p.12)

42 Fragmento retirado do documento: “a histéria da danga de rua”, disponivel no site: http://

www.zulunationbrasil.com.br/elementos/danca/textos/historiadadancaderua.pdf
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Na imagem uma execugéo de giro de cabega durante uma roda de b boys e b girls, no evento Master
Crews, campeonato brasileiro de danga de rua que ocorreu no bairro Liberdade, Sao Paulo,
9/12/2007. Fotografia: Catia Carvalho.

Numa descrigdo de Casseano et al. (2001), a autora reforga a versao de que

a danga de rua trazia em seus movimentos a lembranga da guerra Vietnamita,

simbolizando as hélices de helicépteros, a partir do giro da cabec¢a, movimento
extremamente utilizado nas rodas de b. boys e b. girls.

Nesse movimento, o dangarino fica com a cabega no chao e, com as pernas

para cima, procura girar todo o corpo. O movimento das pernas no giro da

cabecga também alude as hélices dos helicépteros, largamente utilizados na
guerra do Vietna. (p.47)

Porém, na tentativa de compor minimamente essa histéria, me deparo com
informagdes nada lineares e até mesmo incompativeis e fragmentarias. Nos
cruzamentos das versdes sobre a danga de rua, surgem muitos olhares e opinides
divergentes a partir daquilo que a pessoa narra e atribui sentidos, como, no caso,
referente a possibilidade de influéncia de um momento histérico, a guerra do Vietna,
sob os movimentos que compdem e caracterizam a danga de rua. Assim, contesta o
b. boy Marcelinho:

Os caras falam que o giro de cabeca foi inventado por causa da guerra do
Vietna: meu, o giro de cabeca é da capoeira, cara, que € muito anterior a
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guerra do Vietna, capoeira Angola da época do Brasil col6nia. E babaquice,
bobagem, mentira.*?

No olhar de um praticante da danga de rua, Frank Ejara, ha uma divergéncia
quanto a relagdo da danca de rua com a guerra do Vietna. Ele diverge do emprego
da palavra “break” ao corpo quebrado e mutilado dos soldados como efeito da
guerra, defendendo a ideia de que a palavra “break” na danga surge como referéncia
a parte quebrada da musica (break beat). Também se opde a uma outra associagéo
bastante legitimada e propagada nos materiais do hip hop** e em artigos de
alguns/algumas pesquisadores/as*® quanto ao uso da danca de rua como estratégia
de pacificagdo dos guetos norte americanos, contento a agdo de gangues juvenis
violentas, justificando a relevancia e utilidade social dessa danga. Assim ele nos
coloca:

Nao é porque a danca é quebrada, é porque a musica é quebrada. Nao tem
nada a ver com a guerra do Vietna. Quando falei com um cara da Zulu
Nation sobre isso ele chorou de rir, até que parou e perguntou se era sério.
Eu acreditei nessa historia. E uma histdria bonita, social, mas isso ndo tem
nada a ver, ndo aconteceu. E mais na época que o break dance apareceu
em 84, os estilos da Califoérnia ja tinham ido para Nova York, e vice-versa.
Entdo tinha varios estilos rolando nos bairros, tinha loocking, popping, que é
da Califérnia, tinha o b. boying, tinha o up rocking, que nao é do Bronx, é do
Brooklin. Quando a midia fala “tudo isso € break dance”, vocé apaga toda
essa histdéria. No Brasil, tentam associar o movimento hip hop a um
movimento de esquerda, ou de uma luta politica que s6 aconteceu com o
passar do tempo, porque no comego, era uma festa block part. O Kool Herc
tocava musica funk pras pessoas dancarem, era uma movimentagao
cultural, ndo tinha nenhuma palestra, nenhum discurso politico, nao tinha,
nado teve. Foi uma fantasia da midia a histéria da danca ter surgido para

evitar brigas de gangue. Na verdade, eles brigavam mais porque ninguém
queria perder uma batalha.*

Os rachas surgiram no final dos anos 60 como uma batalha entre gangues
dos guetos americanos, acontecendo enquanto disputas por poder simbdlico nos
territérios e causando muitos conflitos e tumultos nas ruas, onde sairia vitorioso
quem dancasse melhor. Assim, os rachas se desdobravam mais como produtores de
varias emogodes, envolvidas num contexto de disputa, do que como “controladores”

de emocdes e da violéncia.

*3 Trecho de depoimento do b.boy Marcelinho, presidente da equipe de breakers Back Spin Crew -
Sao Paulo, retirado de entrevista na revista especial da Caros amigos: hip hop hoje, 2005.

Ver “A  histéria da dangca de rua” pela crew Zulu Nation. Disponivel em:
<www.zulunationbrasil.com.br/elementos/dancal/textos/historiadadancaderua.pdf>
* Ver Andrade (1996).
* Trecho de depoimento de Frank Ejara, pesquisador e dangarino ha 21 anos, dirige a Discipulos do
Ritmo- S&o Paulo, que faz danga de rua para o palco, retirado de entrevista na edicdo especial da
Revista Caros amigos: hip hop hoje, 2005.
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Para os b-boys brasileiros, no entanto, a danga ndo tinha essa relagéao
simbodlica. Era, sim, uma nova forma de expressdo e de unidade tribal.
Reunidos, praticamente s6 homens, irmanavam-se em torno das batidas do
ritmo e, principalmente, em torno da exibi¢do de dancgarinos. O rap brasileiro
comegou dangando com o break, em “estado quuido”‘”. (GEREMIAS, 2006,
p.45)

Kokada, dangarino formado no cenario “breaker” da estacdo Sao Bento do
metrd, em S&o Paulo, comenta sobre a rua como um espaco de encontros e de
disputas, vividos a partir da danca de rua. Kokada danca desde 93, mas tudo

comegou no seu bairro:

[...] onde eu morava tinha uma crew chamada Beat Street e um dos
integrantes me convidou para ir até a estagdo Sdo Bento do metrd, onde eu
me senti enfeiticado pela danga. Desde entdo, me entreguei. Foi uma coisa
nova pra mim, pois tive que aprender a respeitar os que la ja estavam,
conquistar o meu espago e respeito com a minha danca. Era uma
recompensa treinar a semana inteira, no final de semana chegar na Sao
Bento e mostrar um passo novo, como também encontrar os amigos e
aprengiser com os veteranos. Mas o melhor era rachar com os adversarios.
(p-20)

O primeiro elemento do hip hop a chegar ao Brasil foi a danga — o break — no
inicio da década de 80, na Estagcao Sao Bento, em Sao Paulo. Neste local, diversas
pessoas se encontravam para realizar rodas de danca e rachas, o que levou a

estacdo a ser referéncia de inicio do Movimento hip hop no Brasil:

Os primeiros breakes brasileiros dangavam ao som improvisado que surgia
da batida de varias latinhas, em espacgos publicos chamavam a atengao por
seus jeitos quebradicos de moverem-se, pelas roupas despojadas e o
cabelo volumoso, como marca de um orgulho negro. O b. boy Nelson
Triunfo, 45 anos, foi um dos responsaveis por difundir o break no pais. O
cabelo estilo black power e o andar robdtico causavam estranhamentos
pelas ruas do centro da cidade de Sao Paulo, onde mora. Muitas pessoas
nao entendiam o motivo pelo qual um homem alto e esguio caminhava com
passos duros que, ao mesmo tempo eram pesados e marcados. “Eu
dancgava Soul, e como o hip hop tem sua origem no préprio soul, dangar
break foi apenas um passo para mim. Percebia que algumas batidas nas
musicas estavam mudando e os clipes que chegavam ao Brasil traziam
novos passos. Eu ja dancava como robd, mas ndo sabia que isso era
break.” (NELSON TRIUNFO)*

*" Termo utilizado na musica “Estacdo Sao Bento”, do grupo Skowa & A Mafia. “Eu vou de surf do
asfalto nesse mar de gente, eu em estado liquido fico contente.”

48 Depoimento retirado da entrevista concedida a revista Rap News: especial danca de rua. Editora
Escala.

49 Depoimento retirado da obra “Hip hop: a periferia grita” (CASSEANO et. al., 2005)
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Uma roda de break em 1984 com Nelson Triunfo no meio (agachado) e a Funk & Cia na esquina da
rua 24 de Maio - Sdo Paulo.”® Na matéria “break um ritmo alucinante”, consta que Nelson e a Funk e
Cia deixavam os transeuntes de boca aberta. Muitos office-boys perdiam os empregos por entrarem
na roda na hora do trabalho.”'
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A danca de rua aos poucos € reinventada pelo cenario brasileiro,
misturando-se com outras influéncias expressas pelo movimento humano nas
praticas corporais, como 0 samba, a capoeira, o futebol, o circo, a ginastica olimpica.
Embriagada de swing e criatividade, a dangca de rua vai sendo construida de
diferentes maneiras, especialmente, nos espacos de lazer, das festas, dos bailes,

das ruas.

Quando a danga de rua comegava a se difundir em Sao Paulo, os jovens
realizaram varios circuitos na procura do melhor espago para dangar. Chegaram a
ocupar um ponto central devido ao chao apropriado e a proximidade com as varias
lojas onde poderiam comprar luvas e lantejoulas, muito utilizadas na época pelos b
boys. Muitas vezes, os adeptos de break eram perseguidos pelos policiais, que,
incentivados por comerciantes das lojas do centro da cidade, procuravam inibir suas

apresentacdes. Houve varias manifestagdes de discriminagéo frente aos praticantes

% Foto retirada do arquivo do hip hop, na galeria com titulo “fotos que marcaram época”, disponivel
em: http://dynamite.terra.com.br/arquivodohiphop/site/page.cfm/fotos.
*" Revista Planeta Hip Hop, Ed. Escala, Ano 1, n° 1, SP.
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da danca de rua, jovens em sua maioria negros que ocupavam um territério “nao-
autorizado”, com uma pratica pouco conhecida, como se o centro fosse espaco
somente para alguns. Com o tempo, essa pratica foi se espalhando e a sua
explosédo se deu quando chegaram ao Brasil videoclipes de Michael Jackson e
filmes como Flashdance. Dessa forma, a danga vai se consolidando e se tornando
conhecida, sendo apropriada por jovens da periferia urbana por dentro do

movimento hip hop.

3.2 Dancga de rua: presencgas femininas em cena

A partir da danga de rua, me deparo com jovens urban@s do hip hop, que
expressam as marcas inscritas nos corpos de multiplas maneiras, resultante da
experiéncia praticada e das operagdes de uma vida cotidiana. Reunid@s pela danga
de rua, os grupos de jovens criam alternativas de sociabilidades e sentidos de
pertencimento como marcas de um lugar, de um tempo, das relagcbes que se
desdobram neles, produzindo-@s. Nessa dinamica, a danga de rua passa por
diferentes construcdes de sentido, ela aparece como produc¢do, processo por onde
estdo atravessadas diferentes lutas que colocam em atrito significados de corpos.
Aqui o corpo é coreografado numa danga da “conveniéncia”, jogando com as taticas
que lhe permitam fazer parte, ser reconhecido, pertencer. E nesse jogo que as
mulheres se inserem na danca de rua, a partir de seus corpos e de suas taticas.

Mayol (1996), ao referir-se a organizagao da vida cotidiana, considerando os
comportamentos vinculados aos beneficios simbdlicos que se espera obter pela
maneira de se portar no espaco, utiliza o conceito de conveniéncia, o qual, no seu
entendimento:

[...] representa, no nivel dos comportamentos, um compromisso pelo qual
cada pessoa, renunciando a anarquia das pulsdes individuais, contribui com
sua cota para a vida coletiva, com o fito de tirar dai beneficios simbdlicos
necessariamente protelados. Por “esse preco a pagar’ (saber comportar-

se, ser conveniente), o usuario se torna parceiro de um contrato social que
ele se obriga a respeitar para que seja possivel a vida coletiva. (p. 39)

O corpo, a partir dessa nocgao, é feito a partir das marcas do espaco, é

produzido por conhecimentos praticos que procuram nele codigos reconheciveis.
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Traduzindo, o corpo precisa ser conveniente, saber manejar as técnicas de
apropriagdo do espago onde as relagbes do grupo social acontecem. N&o estou
falando de uma restrita submissdo, mas de uma encenacio da vida cotidiana em
que ele atua com algumas artimanhas para poder gozar de um estoque de
beneficios simbdlicos dispostos pelo cenario praticado. No territério das crews é
preciso conhecer a danga de rua para ser reconhecid@. E nessa logica o corpo € o

primeiro local de expressao desse conhecimento.

O comportamento expresso corporalmente é o que costura o contrato
implicito que se estabelece nas relagbes coletivas. A pratica d@s dangarin@s da
danca de rua se desenrola por um engajamento social exercido dia a dia, por uma
arte de conviver com @s usuari@s do espago. Engajamento conquistado na
demonstracdo de um conhecimento pratico sobre os modos de proceder, investindo
gradativamente em taticas que possibilitem o processo de coexisténcia para, assim,
ser (re)conhecid@ como participante legitim@. Nesse coexistir se estabelece a
ligacdo do interesse pela danca e do compartilhar dos gostos. Ligagcdo que pode ser
rompida a qualquer momento, que € instavel, proviséria e esta sempre em

conquista.

Nas crews da danga de rua, o espago social é formado por sujeitos que
criam suas histérias, situadas em tempos cambiaveis de significados e
representacdes. Sao varias invengdes de lagos de pertencimentos que surgem com
valores disputados e combatentes, impostos nos seus “aqui e agora”, de maneiras
sempre renovaveis. Cada grupo estabelece critérios proprios de julgamento e
avaliagdo. Assim, cada acontecimento em seu cenario é circunstancial, pertence a
uma historia e ndo pode ser julgado como um fato bruto, capturado por leis objetivas
e valores absolutos. Até porque, ndo existe um fato objetivado por si s6. Todo o fato
esta ligado a interpretagdes, posicionamentos nao neutros, que estardo sempre a

atravessar o modo como as realidades sio construidas.

Por dentro desse contexto €, entdo, que corpos sado marcados pela
experiéncia da dancga, pelos referenciais da cultura hip hop, pela industria cultural,
pelas praticas da periferia urbana, pelas relagdes de género e outros marcadores

sociais. Somos aquilo que praticamos e nessa relagdo dos grupos com a pratica
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cultural da danca de rua, “o corpo € um dos locais envolvidos no estabelecimento
das fronteiras que definem quem ndés somos, servindo de fundamento para a
identidade.” (WOODWARD, 2004, p.15).

Assim, como um dos objetivos delimitados nessa pesquisa esta o desafio de
perceber os corpos feminino para além da materialidade bioldégica (sem
desconsidera-la), mas como instituidores de significados préprios de uma cultura e
que produz suas taticas de insergcdo nesse contexto. Os corpos sdo pensados como
espaco de metamorfoses, como “superficie de inscricdo dos acontecimentos”
(FOUCAULT, 2007c, p.22). Nesse sentido as mulheres acontecem no movimento da
histéria, sendo construidas ndo a partir de uma origem, mas de micro-rupturas
inscritas nos corpos. Chagas (1995), em estudo de doutorado, pensa o corpo
feminino no campo da experiéncia e das relagdes de poder, sendo composto nos
detalhes. A autora afirma que “o feminino nao €, ele esta, e estando, irrompe no real
como vivéncia e experiéncia, e ndo como esséncia”’ (p.127). Procuro pensar as
presencgas das mulheres, ndo para definir o que é ser mulher na danga de rua, mas
para, a partir do recorte empirico sobre seus corpos, ensaiar olhares, compondo
panoramas de produgbes de “estar” mulheres nesse contexto, invengbes do
feminino compostas no cenario do cotidiano com todas as suas facetas e minucias.
Esse empreendimento tem como “personagem principal” o corpo feminino, visto
como efeito do tragar de coreografias exercidas em materialidades, em discursos,
em campos de saber, em inesgotaveis palcos desse “corpo bailarino” e dos
investimentos que se fazem sobre ele. Se o ritmo é imposto a ele por jogos de

verdades, como escapar a elas e dancar existéncias ndo experimentadas antes?

Para Foucault (2007c), nada é mais corporal que o exercicio do poder.
Segundo esse autor, “0 poder encontra-se exposto no proprio corpo”, investimentos
que nao sao tao localizaveis, funcionando por estratégias que se deslocam para
diferentes lugares. Trata-se de uma atencao positiva para o governo dos corpos,
muitas vezes de forma sutil e eficaz sem que nem percebamos como esse poder

atua.

Assim, o corpo ganha um novo patamar, ele passa a ser exaltado, mostrado,

falado, estimulado, é constituido pelo poder, exercendo governo positivo, uma
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politica capaz de produzir esse corpo cada vez mais atualizado e visivel. Nesta
concepcdo, o poder passa da forma de controle-repressdao para controle-
estimulacdo. Ja é insuficiente a fungéo do poder no sentido de reprimir e punir, ele
passa a atuar também por outros dispositivos disciplinares que agem de modo
positivo, dobrando o poder sobre o proprio corpo do sujeito, configurando-se, assim,
como um autocontrole. Produz-se, entdo, um corpo que traz marcas de um poder
disciplinar, que €& docilizado no detalhe pela cultura de nosso tempo e seus
diferentes processos educativos, pelos quais s&do acionados discursos,

representacgodes, linguagens, hierarquias e diferenciagdes que constituem os sujeitos.

Nesse exercicio de pensar sobre o corpo feminino na atualidade, acionando
sentidos de um passado para entender melhor o presente, comegamos a nos mover
num caminho saturado de ambiguidades, pois se tratam de corpos que ao longo da
historia foram muitas vezes silenciados e invisibilizados, “corpos que se calam,
enquanto, se fala deles.”"Na contemporaneidade os corpos femininos estédo
abundantemente visiveis, principalmente na industria cosmética, vinculados a uma
nogéo de juventude e, ainda, num modelo branco, magro e sensual. Para tanto, os

corpos femininos se constituem entre visibilidades e invisibilidades.

Parece ser importante, demarcar de quais corpos femininos falarei, pois

existem posic¢oes diferenciadas na condigao de se tornar mulher.

Ha muito que as mulheres sao esquecidas, as sem voz da histéria. O
siléncio que as envolve é impressionante. Pesa primeiramente sobre o
corpo, assimilado a fungdo andnima e impessoal da reprodug¢do. O corpo
feminino, no entanto, é onipresente: no discurso dos poetas, dos médicos
ou dos politicos; em imagens de toda natureza — quadros, esculturas,
cartazes — que povoam as nossas cidades. Mas esse corpo exposto,
encenado, continua opaco. Objeto do olhar e do desejo, fala-se dele. Mas
ele se cala. As mulheres nao falam, ndo devem falar dele. O pudor que
encobre seus membros ou lhes cerra os labios € a propria marca da
feminilidade. (PERROT, 2003, p.13)

Fala-se muito sobre o corpo da mulher, mas ele se cala, é silenciado em
suas zonas de sombra, que sdo transponiveis, podem e sao rasgadas e rasuradas
ao longo de existéncias e acontecimentos das vidas das mulheres. Mas o siléncio e
a invisibilidade aparecem como uma marca histérica da feminilidade, passado que
produz as mulheres nesse tempo presente em que escrevo sobre 0S corpos

femininos na dancga de rua.
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Ao longo da historia do ocidente, as mulheres eram educadas a ocultar seus
corpos. O corpo feminino era escondido em vestimentas comportadas e acomodado
em seu “lugar natural”: a casa. Embora “escondido”, muitos olhares se langavam
sobre ele. Assim como na fotografia paralisamos uma imagem num fragmento de
tempo, no ato de olhar e falar sobre o corpos, inesgotaveis “verdades” paralisavam e
fixavam a imagem do corpo feminino, podendo ser capturado nas pinturas dos
artistas, nos discursos médicos, pedagdgicos e religiosos. Ou seja, ele era bastante
vigiado e tratado como um mistério, um tabu, um segredo a desvendar,
minuciosamente, um “outro”. Nesses tratamentos com as mulheres, relacbes de
poder tinham efeitos diretos sobre o corpo, a partir desses diferentes campos de
saber, corpos eram fabricados nas inscrigbes das marcas dos dispositivos
disciplinares. Segundo a historiadora e professora francesa Michelle Perrot (2003):

[...] na época contemporanea, as coisas mudam, o foco e o ruido se
modificam. O corpo em geral, o corpo da mulher em particular, por ser
estratégico no jogo demografico, passa a ser um centro de saberes mais

apurados, de poderes mais articulados e, consequentemente, lugar de um
discurso superabundante, as vezes verborragico. (p.22)

Hoje, percebemos alguns deslocamentos na forma dos poderes atuarem
sobre os corpos das mulheres, produzindo outros efeitos que emergem de outras
direcbes. Trata-se de um “poder estimulagdo” que traz esse corpo a cena,
mostrando-o de multiplas formas e focos de interesses, principalmente de ordem
econdmica. Fala-se muito sobre ele, estudando-o, dissecando-o, vigiando-o, a partir
de tecnologias cientificas e médicas cada vez mais apuradas e invasivas,
produzindo-o e controlando-o, numa articulagdo que cria novos saberes sobre o
corpo da mulher. O corpo feminino esta cada vez mais a mostra, desfilando no
espaco urbano, seja em suas mobilidades nas academias, nos saldes de beleza ou
nos mega cartazes publicitarios, que anunciam a industria da beleza ou nas praticas

esportivas espetacularizadas.

Goellner (2005), ao tematizar o esporte como um espago que educa e

produz corpos generificados, com enfoque no corpo feminino, afirma:

Generificados e espetacularizados, pois a exposigdo dos corpos femininos
na cultura contemporanea pode ser observada em varias instancias
culturais tais como revistas, propagandas, outdoors, programas televisivos,
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cartazes, filmes... Pode ser visto, também, nas ruas, academias, spas,
praias, shopping-centers e espacos esportivos. Nesses e em outros lugares
é possivel identificar em processo educativo a produzir a espetacularizagéo
tanto de quem vé, quanto de quem € ou sente-se o proprio espetaculo.
Enfim, ha muito foram e s&o varios os discursos e as intervengbes
destinadas a educar o corpo feminino de forma a atrair sobre si o olhar do
outro e o esporte, um fendmeno contemporaneo, nao esta distante dessa
afirmagcao.

Sé&o diversos “lugares pedagdgicos” que educam o corpo feminino e que
dizem sobre nés. Pedagogias que vao além da escola e da familia, se ddo por
mecanismos sociais que engendram seus préprios discursos e saberes, atribuindo
ao corpo suas marcas, ou seja, 0 corpo ja ndo pode ser visto como uma entidade

absoluta e natural, mas € produc¢ao que se da na trama histdérica.

Nesse sentido, quando falo dos corpos femininos é para trazer a tona essa
perspectiva, através da qual, corpos sao construtos sociais e histéricos que
produzem culturas e sdo produzidos por elas. Dessa forma, nas praticas que se
estabelecem a partir da danca de rua constroem-se produgdes corporais de
mulheres que se tornam dancarinas, seja pelo modo como se movimentam,
consomem, vestem-se, relacionam-se entre si, produzem conhecimentos,
constituindo assim modos de ser/estar mulheres que tomam forma de num espaco
coletivo. A partir de uma escolha ética e politica, mergulho nesse campo empirico
(um tanto conflituoso), atenta aos corpos femininos, aos modos como se colocam
em cena e conquistando visibilidades a partir de seus corpos operantes. Fago isso
manejando com alguns fragmentos percorridos por meu olhar nos territérios da
danga de rua que produz corpos: corpos generificados; corpos performaticos e

corpos indumentarios.

3.2.1 Corpos generificados

Na danca de rua, o género é constituido de forma interativa e situacional e
precisa ser discutido num contexto especifico, onde acontecem agdes concretas,
pelas quais as pessoas envolvidas constroem significados e se tornam homens e

mulheres de maneiras diferenciadas. Como nos remete Louro (1997):

*2 Palestra proferida por Silvana Goellner, intitulada: “As praticas corporais e esportivas e a producao
de corpos generificados”, durante Mesa Tematica do Il Seminario Corpo, Género e sexualidade:
problematizando as praticas educativas e culturais. FURG/UFRGS, 2005.
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[...] para que se compreenda o lugar e as relagbes de homens e mulheres
numa sociedade importa observar ndo exatamente seus sexos, mas sim
tudo o que socialmente se construiu sobre os sexos. O debate vai se
constituir, entdo, através de uma nova linguagem, na qual o género sera um
conceito fundamental. (p 21).

Nessa perspectiva, a atuagdo dos corpos femininos pode ser pensada
dentro de uma rede de relagdes sociais e de poder, que se dinamizam na pratica da
danca de rua, fabricando corpos generificado, sendo construidas por poderes. Ou
seja, nesse processo de formacgao de sujeitos, as praticas que se estabelecem séo
generificadas (modos de dangar, de se vestir, de falar, de agir, de pensar, etc) —
‘produzem-se, ou engendram-se, a partir das relagdes de género, e sim, também,
das relagdes de classe, étnicas, etc.” (LOURO, 2003, p.25)

Nos estabelecimentos de fronteiras que definem quem ndés somos e como
nos reconhecemos como sujeitos, o género aparece como uma categoria analitica
potente para pensarmos como os corpos estdo sendo significados socialmente, a
partir das experiéncias vividas, das formas de comportamentos, das inesgotaveis
maneiras de existéncias. Falo aqui de circunstancias histéricas e culturais que
produzem modos de vida, configurando o ser/estar homem e o ser/estar mulher de
maneira plural. Pluralidades que ndo cabem em esséncias e nem sdo naturalmente
definidas, mas se constroem nos mecanismos moveis dos sistemas simbdlicos.
Nesse campo do indefinido que o género € constituido pelos corpos e constitui
corpos, pois “o género opera estruturando o préprio social que torna papéis, fungdes

e processos possiveis e necessarios.” (MEYER, 2003, p.18).

Assim como proposto por Louro (1997) e Meyer (2003), o conceito de
género pode ser utilizado como ferramenta tedrico-politica para analisarmos os
modos de proceder dos mais amplos processos educativos pelos quais as
diferencgas entre ser/estar homens e ser/estar mulheres se manifestam.

Género aponta para a nogédo de que, ao longo da vida, através das mais
diversas instituicbes e praticas socias, nos construimos como homens e

mulheres, num processo que néo é linear, progressivo ou harmdnico e que
também nunca esta finalizado ou completo. (MEYER, 2003, p.17)

Somos educad@s, ao longo de nossas histérias, como sujeitos de género,

no modo como brincamos, nos relacionamos com os outros, assistimos a televisao e



81

aos personagens dos grupos que convivemos, com seus papeéis e posicionamentos
roteirizados na novela da vida, metamorfoseando-se a partir daquilo que nos dizem,
que nos interpela e tudo aquilo que experimentamos e praticamos corporalmente.
Nossos corpos, dotados de sexo — mas nao determinados por um sexo anatémico,
porém, hibridizados pela biologia e cultura — passam a ser o painel onde se
inscrevem marcas, signos, verdades cambiantes de como ser, aparentar e se

comportar como “corpo feminino” ou “corpo masculino”.

Uma nova geracao
de panelas
para uma nova
geracao de mulheres.

Desde muito cedo, somos educad@s como corpos generificados. Meninas
sao fixadas no seu universo natural: o0 ambiente doméstico e privado e por mais que
se mencione a ideia de que as mulheres se modernizaram, ainda se cola aos seus
corpos as mesmas exigéncias, os mesmos moralismos, que se revezam entre
conquistas e micro-rupturas. “Uma nova geragcdo de panelas, para uma nova
geragcao de mulheres”, eis aqui um enderegamento direto, panelas modernas para
mulheres modernas. Talvez essa linha de panelas se remeta a “nova geragcéao de
mulheres”, como aquelas que além da casa possuem outros lugares ocupados, mas
“a casa e a panela” continuam sendo referencias que nos colocam como simbolo de

identidades de género. Segundo Goellner (2005):
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[...] pensar a identidade de género como algo que se constréi ao longo de
nossa existéncia e que, portanto, nao é dada a partir de nossa materialidade
biolégica, pressupde entender que essa € uma identidade produzida na e
pela cultura.”®

As representagdes sociais de ser homem e de ser mulher, construidas
culturalmente, sdo reproduzidas no interior das praticas culturais da danga de rua e,
nesse processo, sdo submetidas a ressignificagbes. Portanto, na experiéncia da
dancga de rua, o conceito de género nos fala de maneiras circunscritas e situadas
historicamente de se viver o corpo masculino e feminino. Meyer (2003) menciona o
carater de desconstrugdo assumido pelos modos de operar com o conceito de
género, através do qual:

[...] pretendia-se romper a equagédo na qual a colagem de um determinado
género a um sexo anatébmico que lhe seria “naturalmente” correspondente
resultava em diferencas inatas e essenciais, para argumentar que

diferencas e desigualdades entre mulheres e homens eram social e
culturalmente construidas e nao biologicamente determinadas. (p.15)

Nesse sentido, um corpo nunca esta determinado, mas trata-se de uma
construgdo que se da de maneira hibrida e acontece nas dimensdes coletivas e
singulares, pois nos modos de operar dos grupos e no seio de seus sistemas
simbdlicos. Ha diferentes formas de se construir enquanto mulher e enquanto
homem em meio as praticas de liberdade e as relagdes de poder, diferencas essas
que se dao nos cruzamentos de varios marcadores sociais € naquilo que o corpo

experimentou em sua singularidade.

O corpo que dancga se faz num entrelagamento de movimento e visibilidade,
ele é expressao, € intenso no comunicar, € imagem que conversa e nos atravessa.
Esta danga emerge na trama de conhecimentos, de experiéncias estéticas e de
expressao do ser humano. Situo, entido, esta pratica corporal como aquela que nao
ocorre descontextualizada, ao contrario, compartilha sobre o vivido e o imaginado, e

tem lugar na cultura humana, ou seja, ela nasce da cultura e amadurece nela.

°% Excerto de palestra proferida por Silvana Goellner, intitulada: “As praticas corporais e esportivas € a
produgcdo de corpos generificados”, durante Mesa Tematica do Il Seminario Corpo, Género e
sexualidade: problematizando as praticas educativas e culturais. FURG/UFRGS, 2005.
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A danga, articulada com o género e a sexualidade, estabelece diferentes
relacbes que posicionam o sujeito em lugares especificos, onde certas
vozes sdo trazidas a luz e, outras, por sua vez, permanecem em siléncio. O
hip-hop, nos dias de hoje, & narrado como um terreno masculino no cenario
da danga: musicas, roupas, acessorios, movimentos coreograficos,
acrobacias e cores utilizadas por esses dangarinos apontam para um lugar
ocupado/produzido pelo homem. A mulher, neste espago, ocupa uma
posicdo coadjuvante e auxiliar.>

Talvez ainda existam hierarquias de género quanto ao cenario da danga de
rua, uma danga que é esportivizada e que traz marcas de um dominio masculino.
Nesse cenario, as mulheres em alguns momentos podem ser menos visiveis, e em
outros, protagonizarem a cena, por dentro dessa danga se armam jogos de relagdes
de poderes que s&o reversiveis a cada instante, alterando as posi¢cdes dos sujeitos.

A dancga historicamente € marcada por representa¢cdes de género, as quais
delimitam algumas fronteiras. A pratica da danga, no ocidente, carregou por muito
tempo aquela imagem estereotipada e eurocéntrica, vinculada ao ballet classico e ao
universo feminino, num conjunto simbdlico em que o corpo aparece com suas
roupas cor de rosa e movimentos lentos e delicados, transformando as bailarinas em
“anjos” que flutuam. Ou seja, historicamente, a danga serviu para educar corpos
femininos, disciplinando-os e docilizando-os, forjando corpos delicados, belos e
frageis. Ja nesse territério do ballet classico, a pratica da danga por meninos,
aparece como ameaga a sua masculinidade, com o medo da mudanga de “uma
identidade de género irredutivel”, como se esse corpo que danga ao som da musica

lenta fosse se assemelhar ao feminino.

No cenario da danga de rua, percebo um avesso nessa relagéo, pois se trata
de uma dancga que esta sendo transformada e ressignificada, mas que ainda possui
caracteristicas que se afirmam como o lugar da masculinidade, entendida a partir de
alguns atributos vinculados ao corpo do homem, tais como forga, poténcia, agilidade

e ousadia.

Nessa transformacdo da danca, comecam a serem criados diversificados

estilos, uns tidos como mais “masculinos” outros como mais “femininos”. Ou seja,

>4 Fragmento do trabalho “A produgdo de masculinidades no Hip-Hop”, apresentado por Ederson dos
Santos, no evento Fazendo género-8: corpo, violéncia e poder. Floriandpolis, agosto de 2008.
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por mais que a danga hoje seja vivenciada tanto por homens como mulheres, ha
diferenciagcao nos modos de dancar a danga de rua.

Assim como socialmente alguns modos de trabalho foram atribuidos como
de dominio feminino, entre eles, os manuais ou os vinculados a assisténcia social,
ao cuidado e a educacao de outros, atualmente, no hip hop, modos de dancgar séo
tidos mais do dominio feminino do que masculino. Geralmente, essa diferenca esta
demarcada com as dangas mais sensuais e “rebolativas”, em que o movimento do
quadril tem destaque e a mulher tem que demonstrar “charme” e poder de seducio.
Por outro lado, alguns estilos de dangar sao protagonizados por homens, como o B.
boying, tratando-se de uma danga mais de chdo e que envolve forgca muscular,
equilibrio, agilidade e coragem. Malu fala de algumas diferengas na execugéo dos
estilos da danca de rua:

O que existem sao estilos que sdo sensuais € sdo considerados para as
mulheres, o dance hall por exemplo € um estilo, claro que existem homens
fazendo, mas € uma coisa bem sensual, bem pra mulher. Mas quando até
entao, eu nunca senti isso assim...sempre quando eu fiz um trabalho, eu fiz
a mesma coreografia, o mesmo jeito, a mesma roupa que o homem,
entendeu? E eu sou mulher. E tem também o dance hall, que é um estilo
que lembra muita coisa da Jamaica, o modo de dancar, entendeu? Existe o
Ragga Jam também que foi uma francesa que inventou, que é como se
fosse o Uantepi aqui, entendeu? Tem uma base e ai dali se tira um estilo,
faz um estilo, cria um estilo. O Ragga Jam, também. E um estilo bem
rebolado, bem da sensualidade, sabe? Tem o Wougueing, ele é sé pose e
lembra muito as drag queens, € uma coisa mais feminina, mas que os
homens também fazem, entendeu? Nao existe esse preconceito de aquela

€ a danga da mulher e o hip hop, o free style € uma danga dos homens.
(Depoimento concedido em entrevista, Pelotas, janeiro de 2009)

Ja num momento de ensaio, a Camilinha, coreégrafa e criadora do grupo
feminino de dancga de rua, cobra que o movimento de suas “alunas” tenha um efeito
“agressivo”, exigindo a poténcia no gesto dos corpos que dangam e que compdem a

dancga de rua.

Na danca de rua, movimento tem que ter efeito. Nao é para bonito, tem que ser
agressivo! O pulo tem que mostrar que vocés sao fortes. Cheguem em casa e
treinem porque essa coreografia tem que ter forga e resisténcia, entao treinem a

coreografial®

% Fragmento do Diario de Campo, fala da Camilinha durante ensaio do grupo feminino.
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Por outro lado, a danga de rua ainda é narrada como uma danga “mais
masculina”, naturalizando e fazendo a colagem de que corpos masculinos sdo mais
fortes e, portanto, a danga de rua pertence mais ao territério deles. Como se os
homens se inserissem nela quase que sem esforgco, como um caminho ja dado e
estabelecido e que as mulheres precisassem fazer um esforco maior, tendo os
meninos como referéncia no aprendizado e no dominio da danca.

Entdo eu fui me especificando em ser aquela coisa, ver... oh, os guris estdo
assim, eu tenho que estar assim. Por ser a Unica guria eu tenho que mostrar
que ndo é porque eu sou a Unica guria que eu dango menos ou que eu nao
vou ser o0 que eles sdo. Eu tenho mais dificuldade, que nem todo mundo
mexe que t6 num grupo que usa muita forga, mas eu tenho dificuldade de
fazer um curso que tem que dancar sensual. Entao é isso que diferencia, o
dangar com eles nao tem...claro que os guris tém mais, sei la, € uma coisa
mais deles. A danga de rua parece que € um pouco mais masculina. Mas eu
faco de tudo para ndo ter nenhuma diferenga. (Depoimento de Camilinha,
concedido em entrevista, Pelotas, janeiro de 2009)

A partir dessas operacdes sobre os corpos que se dao num processo de
diferenciacao € que posso falar da danca de rua como campo de producdo de
corpos femininos e masculinos. Dentro dessa demarcacido de estilos, as meninas,
em Pelotas comegaram a treinar e praticar o estilo b boying, borrando fronteiras e
fazendo movimentos de chéo. Elas executam o giro da cabega e outros movimentos
caracteristicos que exigem forga, mas poucas se profissionalizaram, ficando menos

visivel a pratica desse estilo pelas mulheres.

Ao referir sobre a maneira de dangar de uma b. girl de Brasilia, bem
conhecida entre @s praticantes da danca de rua em Pelotas e que se
profissionalizou no estilo b. boying, foi bastante comum escutar frases do tipo: “Ela

danc¢a muito, mas parece um homenzinho”.

O suor excessivo, o esforgo fisico, as emogdes fortes, as competicoes, a
rivalidade consentida, os musculos delineados, os gestos espetacularizados
do corpo, a liberdade de movimentos, a leveza das roupas e a seminudez,
praticas comuns ao universo da cultura fisica, quando relacionadas a
mulher, despertavam suspeitas porque pareciam abrandar certos limites
que contornavam uma imagem ideal de ser feminina. Pareciam, ainda,
desestabilizar um terreno criado e mantido sob dominio masculino cuja
justificativa, assentada na biologia do corpo e do sexo, deveria atestar a
superioridade deles em relagado a elas. (GOELLNER, 2005)

Assim, as performances que exigem grandes esforgos e treinamento, bem
como o0 uso de roupas largas por muitas mulheres na danga de rua, desestabilizam

uma imagem idealizada de “ser feminina” e traz tensionamentos, tanto entre @s
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praticantes quanto a sociedade em geral. Ja as expressdes, as gestualidades que

afirmam masculinidades sdo intensamente valorizadas nos espacos do movimento

hip hop, como no universo do rap, que exalta performances masculinas:
[...] isso é especialmente aparente nas performances de rappers e funkeiros
homens. Inclusive, a propria palavra “rapper’ é geralmente compreendida
em referéncia a um performer masculino. Como os rappers americanos, o
rapper brasileiro masculino conta com um repertério de movimentos e
atitudes: o gesticular minimalista, o rosto carrancudo, uma arrogancia
machista e uma postura de “ameacga” a sociedade”. A apresentagdao de MV
Bill no palco Free Jazz festival pode disparar o panico que gira em torno de
machos negros armados (a0 mesmo tempo que faz lembrar o uso publico e

teatral de armas pelos Black Panthers, nos anos 1960, na Califérina).
(LYRA, 2006, p.177)

De certo modo, na dancga de rua, também, sédo criados atributos masculinos
que sao valorizados historicamente, surgindo num contexto de gangues e no espago
da rua, traz como marca a predominancia masculina. Ainda hoje, o espago da rua
aparece como ndo autorizado as mulheres, inclusive, as muitas participantes da
danca de rua. Tanto que nos horarios de ensaio, ha uma divisao explicita no modo
de organizagao dos grupos em que as mulheres ensaiam mais cedo e os homens
mais tarde, para nio retornarem tdo tarde para casa, pois num periodo em que se
fala muito da cultura da violéncia e do medo, os grupos assumem uma loégica de que

as mulheres precisam ser mais protegidas.



3.2.2 Corpos performaticos

B.girl ocupando a roda de break durante evento Master Crew, Sao Paulo, 9/12/2007. Foto: Catia
Carvalho.

Na roda de Break o corpo trama conhecimentos, desordena lugares e
posicdes de sujeitos. Clima de desafio, rigor, dor e treino, atributos ao longo dos
tempos considerados como possiveis somente em territérios esportivos masculinos,
disputam espacos com outras formas de dancar e subvertem a ordem estabelecida.
A sequéncia das performances e apresentacdes acrobaticas tem como maioria os
homens, mas as mulheres entram na roda e mostram movimentos que também
exigem forga, dominio de técnicas, conhecimentos buscados pelos corpos. Corpos

femininos se colocam em cena.

Ocupando palcos de exibicdo e reconhecimento, @s jovens que dangam
querem ser vitrines, tornando-se notad@s a partir de seus corpos performaticos.
Fazem do corpo um grande espetaculo, maximizam suas possibilidades, treinam,
inventam e buscam sair do anonimato. Sequéncias coreograficas sao elaboradas
por movimentos rapidos. A cada fragmento de tempo uma novidade para o corpo

acompanhar, uma danga que parece esticar cada quebra da musica pela quebra do
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corpo, giros, bragos que se estendem e se flexionam em diferentes dire¢des, chutes,
agachamentos, técnicas que envolvem a totalidade do corpo. Cada instante €&
aproveitado de forma astuciosa, desafiam seus corpos para que eles sejam visiveis,
marcando-os com incessantes treinamentos. Acontece ai o dominio de uma técnica,
uma performance conquistada que se coloca em cena, em cada apresentagao,

ensaio publico, oficina, nos festivais e concursos de danga, nos eventos das

periferias, enfim, nos modos como expandem suas praticas e as experiéncias.

At A P 2 . - ~£
Disputa acirrada entre crews durante uma batalha de b. boys e b.girl no evento Master Crews. Foto:
Catia Carvalho. 9/12/2007.

No palco b. boys e b.girls abrem a batalha com uma espécie de performance
coreografica, algo como um “ritual tribal”, em que uma equipe se apresenta para a
outra, em momentos alternados, partindo das extremidades para o centro. Nesse
momento, a Crew devera mostrar para que veio, explodindo e extravasando o seu
potencial na execugdo de uma danca. Apds, comega a competicdo, o racha, a
batalha, com disputas dancgarin@ para dancgarin@, cada qual representando a sua
crew, dentro do limite de tempo estipulado previamente. Cada instante devera ser
usado na sua maxima possibilidade, para vencer o lance é preciso aproveitar a
oportunidade do instante com ousadia, demonstrar criatividade, a partir de um estilo
proprio de se movimentar, atingir éxito nas execugdes técnicas de elevado grau de

dificuldade e mergulhar intensamente em cada batida da musica. O evento anuncia
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e promete: “Musica, Arte, Danga e muita adrenalina em batalhas de danga de tirar o
félego. MC’s, DJ’s, Freestyle, BreakBeat, Poppers, Lockers, B.Boys, B.Girls,
Exposi¢des, Crews, Standes, Premiagdes, Brindes, tudo isso aguarda vocé em mais
MASTER CREWS.”

Considerado como o maior evento de breaking da América Latina, o Master
Crew acontece como uma festa, um encontro efervescente com muita danga e
diversidade nos estilos e diria também, diversidade de corpos. “Este evento se
consolida como a grande vitrine da danca e da cultura hip hop”. MC’s rimam no
palco, rodas de b.boys e b.girls vao se armando no espaco do salao nos intervalos
que surgem entre uma batalha e outra. As batalhas sdo os momentos mais
esperados do evento, nas quais sO observei a presenca de apenas uma b.girl, com o
apelido de “Bibi”, ela contrasta no palco por ser a unica mulher participando da
batalha e por sua ousadia e postura de embate na forma como se apresenta no
dancar. Porém, espalhadas no salédo, diversas mulheres participavam das rodas de
break. Umas enquanto espectadoras, amigas de b. girls ou entdo namoradas de b.
boys e outras enquanto praticantes da danca de rua. As rodas s&o livres, nelas
homens e mulheres de diferentes idades e formas de dancar se apresentam. As
mulheres que participavam das rodas podiam ser localizadas a partir de suas
indumentarias e acessorios, geralmente usavam cotoveleiras e munhequeiras,

marcando em seus Corpos sua preparagao para a performance a ser realizada ali.



3.2.3 Corpos Indumentarios

. ® &7 812 2007
Praticante do estilo b. boying, presenca marcante e persistente nas rodas de break no evento Master
Crews em Sao Paulo, 9/12/2007. Nos intervalos sentava no chao com sua colega também b. girl e
suas mochilas cor de rosa com ursinhos pendurados no feixe. Foto: Catia Carvalho

Num primeiro olhar, no lugar de observadora, @s jovens da danga de rua
me deixavam impressionar pela uniformidade marcante de suas roupas, acessorios,
gestos, modos de falar e de se expressar (corpos também falam). O modo como se
repetiam na aparéncia saltava aos meus olhos num primeiro momento. Mas com um
tempo de observacdo mais atento aos detalhes e as minucias, percebi pequenas
variagcbes, que muitas vezes me passaram despercebidas. Maneiras de se
diferenciar, como o lengo que Lasier usava e, entre as meninas, um acessorio
colorido no cabelo ou luvas nas maos, enfim, formas criadas para se singularizarem
entre o grupo.

Os investimentos na imagem corporal contribuem para a construgdo da
identidade dos jovens, conferem-lhe uma expressdo simbolica de poder,
uma vez que se diferenciam entre si através de atributos distintivos. Os
jovens ndo sao sé possuidores de um corpo como eles préprios sdo um
corpo, e por isso o simbolizam quando o vestem. E porque assim é, para a
maior parte dos jovens a moda nao se impde por seu valor de uso, mas por

seu valor de troca, ao permitir-lnes trabalhar a imagem no quadro das
interagdes comunicativas que tém com outros jovens e com os demais.
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Neste sentido, os jovens ndo sdo consumidores passivos do que a moda
dita @ medida que a podem influenciar. (PAIS, 2006, p.19)

Lasier vestia uma regata preta do tipo “uniforme de Basquete” que estampava na
frente em letras grandes e contrastantes: “Cultura Hip Hop”, na cabega um lengo
amarrado, calga bem larga e um ténis muito despojado nas cores do Brasil. As
meninas, em maioria, vestiam calga largas e blusa curta (bem estilo que aparece
nos filmes americanos durante os bailes blacks). Chamou-me a atengdo uma garota
que dancava super solta e com a cara meio fechada, parecia muito determinada na
pratica da danca, colocava intensidade em cada movimento. Suas maos estavam
cobertas por luvas pretas e caiam no peito algumas correntes avantajadas em tom
prateado. Corpos cobertos por um figurino proprio, dizendo muito daqueles
personagens do teatro - vida que ali encontro. Uma danga encenada pelos gestos,
pelas roupas, pelas formas do corpo. O conteudo da danca, a forma criada e a
matéria (corpo) que da vida ao dangado se confundem, acontece ai uma fusao.
Parece que tudo é danga, mesmo depois que param de dangar. O modo como se
deslocam na sala, como sentam, como conversam, como estdo vestidos, fazem

parte de uma mesma coreografia.*®

A relagao “corpos-indumentarias” descrita aqui € significativa na composi¢ao
dos sujeitos que fazem da roupa um atributo de seus préprios corpos, marcando
posicao diferenciada. “Verdadeiras maquinas de comunicar” (PITOMBO, 2000, p.83-
84), as pecas do vestuario estdo revestidas de valor simbdlico, ultrapassando o
restrito sentido de utilidade, ndo s&o apenas cobertura do corpo, elas inscrevem nele
maneiras de ser, no¢des de temporalidade, de espacialidade, de condi¢des sociais,
de experiéncias de vida. Conforme Pitombo (2000):

[...] o préprio corpo fisico ja € um operador e dado fundamental da produgao
da auto imagem; o corpo confere ao sujeito uma histéria a contar, e se é
proprio da nossa civilizagdo exibir essa corpo vestido, coberto pela
indumentaria, o vestuario passa, portanto a ser um elemento fundamental,

mediador, que estabelece o nexo entre o fisico e o social, contribuindo para
a configuragdo da nossa inscri¢ao social numa determinada cultura. (p.82)

A positividade que a indumentaria assume por determinados usos, confere

aos sujeitos sentidos de um anseio grupal, interatividades pelo modo de vestir-se e

% Fragmento do Diario de Campo, observagdo no Grupo Piratas de Rua.
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se comportar, que estabelecem o contato com o outro. O vestuario torna-se

linguagem que indica a adesao (ou desvio) a um sistema cultural.

Na danga de rua jovens mulheres se fazem presentes com suas bandanas,
rabos de cavalo, brincos e pulseiras, mochilas cor de rosa, contrastando com os
ténis e as calgas largas. Os corpos femininos fabricados em multiplos espacos,
assim como nas crews, se compdem nos detalhes, encenam, exercem poderes-
performaticos. A relagéo entre corpo, indumentaria e técnicas passa a falar sobre
esses corpos femininos, os quais marcam diferengas, seja pelos acessorios, pelos
movimentos dos quadris, pela sensualidade esbogada no jogo embalado dos

cabelos que dangam, pelo desafio alcangado num movimento arriscado.

Quanto a aparéncia fisica, a indumentaria utilizada e a estética do gesto das
mulheres, convencionalmente eram esperadas mostras daquilo que as diferencia
dos modos de aparentar e se comportar masculinos. No momento em que elas
ultrapassam essas diferengas naturalizadas, com suas calgas largas e suas
performances potentes, surgem estranhamentos, ativando a recorréncia aquela
imagem feminina idealizada. Como algo assim: “ok! Vocé pode estar na danga de
rua, mas fique bela, sensual e feminina.”’ Em depoimento sobre as expectativas de
que as mulheres sejam sensuais na danga de rua, através da forma de dancgar e do
tipo de roupa, Camilinha coloca:

Hiii, eu vejo isso como uma bobagem. Porque tem grupos que as gurias
dangam com a mesma largura, mesmo tamanho de camiseta dos meninos,
né? Eu assim, no meu modo de ver, como eu me acostumei s6 com o0s
guris, eu acho horrivel ter que dangar com eles e botar um top. Eu acho
horrivel! Os guris tém coreografia que nem a “sedugao”, a gente fez de
novo, uma segunda versdo dela, e eu ter que estar de top. Nao, por que
sedugdo tem que... Por que um top? Eu posso tentar seduzir de outra
forma, ndo precisa ser com uma roupa mais apertada, ou com uma
maquiagem, ou com qualquer outra coisa. Eu posso ser sensual de outra

forma. (Depoimento concedido em entrevista a pesquisadora, Pelotas,
janeiro de 2009)

Em texto publicado num blog58 especifico para B.girls, que assume o titulo:
“b. girls articulando”, coloca-se em discussdo a imagem feminina estereotipada,

questionando a producdo de uma “mulher perfeita’. Esse discurso provocativo

°7 Goellner (2007) se refere ao impertivo da beleza nas préaticas esportivas como uma imposicao,

segundo a qual, a mulher além de ter que demonstrar uma eficiéncia atlética, deve ser bela e se
ossivel, feminina.

8 Blog é um diario online no qual vocé publica histérias, ideias ou imagens.
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procura desestabilizar as convengdes sociais que dizem que para ser mulher tem
que ser “boneca de porcelana”, “fragil”, "delicada” e “ter corpo bonito”. Ha muitas
rupturas nessas convengdes pelas atitudes das dangarinas na danga de rua,

maneiras de resisténcia, como também, conformidade a alguns desses atributos.

Mulher perfeita...Quando pequena, € uma bonequinha de porcelana. Nao
pode brincar das mesmas coisas que 0s meninos, tem que brincar de
boneca, fazer comidinha. Cresce e tem que ser uma boa menina, ndo pode
fazer feio na frente das pessoas, tem que ser delicada, tem que ser fragil,
ndo pode ficar com muitos meninos porque estara ganhando fama de
galinha, aprende a fazer comida, arrumar casa pra ser no futuro uma boa
esposa e mae, luta pra ter um corpo bonito, pra ser uma mulher perfeita.
Mas ndo somos marionetes...Sera que nao percebem que ja estamos em
pleno século 21, que conceitos ridiculos como esses deveriam ser revistos...
a sociedade impde mil padrdes, heteros, brancos, magros, bonitos, ricos,
homens. Pra que tanta superficialidade? Meninas tentando de tudo pra ter
um corpinho lindo, mil dietas, cirurgias, anorexia. O que impede as meninas
de lutar? Pra que continuar seguindo regras idiotas, que ndo levam a nada...
Ta certo que alguma coisa pode ter mudado, algumas ja conseguiram seu
espagco, mas normalmente meninas sao tratadas como bonecas,
marionetes, manipulaveis. S6 que mulher ndo é sinbnimo de Barbie, afinal
temos muito mais que apenas corpos! Ndo se submeta...Pra que se
submeter a isso? Se podemos viver sem ter que ser obrigadas em seguir
essas regras... Mulher perfeita? Dona de casa ... corpo.... fraca. Seria essa
a descrigao? Nao se submeta!

Em pesquisa sobre a pratica do skate (esporte predominantemente
masculino) entre as meninas, a partir da investigacdo de um site criado e mantido
pelas praticantes, Figueira (2007), fala do blog como: “um espago de producgao,
reproducao e divulgagédo de saberes que ndo estao apenas restritos ao skafe, mas a
temas que o atravessam, dentre eles as representagbes de género que estédo

associadas” e, ainda, como “um espago possivel e promissor do exercicio de
visibilidade numa modalidade ainda nao observada como possivel de ser

enormemente praticada por meninas.”

O blog para essas mulheres que dangam passa a ser mais um espaco de
conquista, visibilidade e de encontro, possibilitando também a criagao e divulgagao
de temas que dizem respeito as suas inquietudes sobre as condi¢cbes de estar
mulher na danga de rua. Quando perguntamos a Malu sobre as diferengas do ser

mulher e ser homem, expressas na dancga de rua, ela comenta:

59Texto de Doti Riot Girl, publicado em 7 de dezembro de 2007, no blog organizado por mulheres
praticantes da danga de rua titulado:*B. girls  articulando”. Disponivel  em:
<http://bgirlsarticulando.blogspot.com/2007_12_01_archive.htmlI>.
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Eu acho que... bom, eu estava até pensando nisso hoje também. E exista
talvez até alguma forma de preconceito. As mulheres estdo conquistando,
elas estdo dancando tanto quanto os rapazes, s6 que existe aquela coisa
assim. Ah, porque é mulher ela tem que dangar com um topzinho, uma
calga larga e as trancinhas, entendeu? Eu?Eu dango de roupa larga, eu
danco de boné, sabe? E as pessoas dizem: “ah, mas fica muito masculino”.
Sei 14, eu tenho um jeito de dancar. Eu sou mulher eu estou dangando a
danga de rua tal qual como um homem. Tudo bem, eu acho que a mulher
tem o seu estilo de dancar e nao vai dar uma de machao em cima do palco,
ela vai dangar com a mesma garra, com a mesma for¢ca, com o mesmo nivel
do homem, n&do se masculinizando, ndo se tornando um homem. N&o, eu
sou feminina, s6 que na hora de dangar eu dango com a energia que o
rapaz vai dangar também. E tem pessoas ainda que acham que a mulher
tem que ser diferenciada em tudo, s6é porque é mulher na danga de rua tem
que botar a trancinha, tem que botar o topzinho. Até a gente foi num evento
0 ano passado em Bagé que nos disseram: “ah, pois €, é que eu ndo gosto
da roupa larga pra mulher.” Mas eu me sinto bem dangando de roupa larga!
E se parar pra pensar, tirando essa coisa superficial que as pessoas acham
da danca de rua, as mulheres dangam assim, sabe? Se tu vai procurar uma
pessoa que ja esta ha bastante tempo na danga de rua, uma mulher, ela ta
la de calga larga e de boné, e ela ndo € menos mulher por causa daquilo.
Eu acho isso. (Depoimento concedido em entrevista, Pelotas, Janeiro de
2009)

As diferentes formas de se compor/de aparentar o corpo feminino geram
conflitos. A danca de rua é atravessada aos modos de produgao dos corpos em
outros espagos, como a midia, que produz “0” feminino a ser mostrado. Esbeltos,
sensuais, dancantes e visiveis nos clipes americanos, 0os corpos emergem em
multiplos acontecimentos. Ao mesmo tempo, ha outras imagens de ser mulher que

resistem a essa idealizagdo, mas que nem por isso deixam de ser femininas.

Ha variacbes sobre o corpo, estilos de existir e aparentar sdo compostos
pelas mulheres rompendo com uma linearidade. Na danca de rua, sao varias
possibilidades de imagens do corpo feminino. As mulheres na danga de rua podem
dancar com a mesma intensidade que os homens, sem que, com isso, abandonem a
condicdo de ser/estar mulher. Muitas delas fazem questao de dancar com a calca
larga, com o ténis e com o boné, sem que com isso se masculinizem. Bancam as
suas escolhas e incorporam atributos essencializados como masculinos. Trata-se de
um conjunto de elementos inscritos numa cultura (gestos, indumentaria, estilos de
dancgar), os quais ao longo do tempo foram fixados como caracteristica e
identificacdo dos hip hopers, e que estdo sendo apropriados pelos corpos das
mulheres que os ressignificam. Por dentro desse movimento ha fragmentagdes, um
territorio que no se alargar com a participagdo das mulheres torna visivel algumas

fissuras, quanto ao que se entende por danga de rua, as escolhas das formas
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estéticas do dancar, e ao que se entende por ser/estar feminina entre outros tantos

conflitos que interrompem alguns acordos e inventam outros.

3.3 A Crew Piratas de Rua

Na cidade de Pelotas a danca de rua tem como percussor o grupo Piratas de
Rua que surge da rede de amizades formada por cinco jovens da periferia urbana:
Vovo, Jarrdo, Carlos (conhecido como Gugu), Lasier e Jorginho. Amizades que
nascem dos espacgos de lazer, dos cruzamentos nos espagos dos bairros, das
praticas corporais e esportivas. Praticantes inicialmente da capoeira, encontram-se
na Associagdo do Bairro Navegantes e comegam, aos poucos, a tomar

conhecimento e entusiasmo pela danga de rua.

A ideia de montar uma crew se desencadeia por itinerarios de encontros
para a experimentagdo da danca em diferentes espacos da cidade. Em meados de
2002, o grupo Piratas de Rua se encontra no calgadao da Sete de Setembro para a
pratica da dancga. Utilizando um aparelho portatil de som, alimentado pela energia
elétrica de um fliperama que reune grande numero de jovens, munidos da vontade
de moverem-se e aprimorar a técnica até entdo pouco conhecida, todas as tergas e
quintas, das 19h até as 22h, esse local torna-se ponto de aglomeragao de jovens,
alguns enquanto praticantes outros como curiosos seduzidos pelas novidades que

aqueles corpos apresentam ao dancar.

A gente dangava ali no centro ali, a gente dangava na 7 ali, ta no calgadao
ali da 7 ... o pessoal parava e ficava olhando... nunca teve nada ...
Gostavam, o pessoal ficava ali, &s vezes ficavam olhando a gente treinar, ali
a gente dangava ali... a gente pediu uma... um bico de luz pro cara do
fliperama ali... eles deram na boa, a gente ia ali ligava um radio, ficava ali
curtindo um som e ficava dangando, as vezes a gente ficava s6 trocando
ideia do que a gente ia fazer e... né, entdo quer dizer que foi tudo bem
aceito. Depois sim, depois a coisa foi... depois eu levei o grupo pra dentro
da academia ( de danga), depois ai ja saiu, a gente foi pra dentro da
escola... la do bairro... no Navegantes ...Isso é assim, a gente trabalha... o
primeiro propdsito do projeto, quando eu fiz, quando a gente fez o grupo né
esse trabalho, eu ja vou falar um pouquinho de quando ele comegou... ele
comecgou foi eu o Jarrdo, o Jorginho, o Carlos e o Lazier né. A gente
comecou treinando ali no centro, a gente comegou sé nés 5 pra dancar
mesmo mas a questdo do Hip Hop, depois a gente ja entrou com uma
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proposta de: _ Seguinte vamos trabalha isso, vamos pega essa galera que
tem ai, da rua, essa galera do bairro nosso ai que gostam.

A rua torna-se o primeiro espaco de experimentagdo que permite consolidar
0 grupo, com pouca estrutura e com muita inventividade e improviso, véao
construindo seus corpos para cada vez mais se apropriarem dessa danga. O espaco
publico urbano passa a ser o chdo que arranha o corpo nas suas manobras
arriscadas, o local de encontro dessa juventude com poucas alternativas de lazer e,

ainda, o palco que da visibilidade a essa arte performatica.

O grupo tem se desenvolvido com énfase no trabalho de profissionalizagéao
da Danga de Rua, caracterizando-se por uma modalidade chamada Freestyle: uma
espécie de estilo livre que surge de uma mistura de movimentos e da mais
flexibilidade para suas criacbes coreograficas e pelo estilo Uantp/m, uma maneira de
dancga de rua que utiliza a cultura brasileira para criagdo de seus movimentos. No
inicio, dangavam os estilos mais tradicionais como o b-boying, o poping e o loking.
Uanderson Farias, diretor do grupo, nos explica melhor o modo como a danga de rua
se organiza:

[...] a danca de rua é baseada em varios estilos: é o locking, o poping e o b-
boying, entendeu? Trés estilos fazem parte da danga de rua! Entao, a danca
de rua se baseia com esse nome, mas tem diversos jeitos de se falar, de se
dancar, falam que ela em tal lugar surgiu assim, em tal lugar surgiu de outro
modo...eu fago estilo da dancga de rua. A mistura dos estilos € o que faz a
danca de rua. Cada um é um estilo, o locking é locking, se eu dangar
locking, me chamo locker, b-boying eu sou b-boy, se eu dangar poping, eu
sou um poper. Ai quando mistura todos da origem a danca de rua

(depoimento concedido por Uanderson Farias em entrevista a
pesquisadora, Pelotas, setembro de 2006)

A crew Piratas de Rua, aos poucos, vai permeando suas criagbes por
diferentes espacos e institui¢des, construindo sua imagem com agdes concretas no
ambito local, mas também para além dele. O grupo viaja todos os anos para festivais

de dancga, levando, através de suas inventividades e técnicas, o nome da cidade,

% Depoimento do dancarino pelotense de danca de rua e diretor do grupo Piratas de Rua: Uanderson
Farias, conhecido como “Vovd”, por sua experiéncia acumulada ao longo do tempo e o
reconhecimento dela. Entrevista realizada por Maria Raquel Rodrigues Vieira na Radio Com. 2°
Programa. 15/07/06. Para mais, ver Vieira, 2007, p.51.

o1 Segundo Uanderson Farias, Uantpi € um estilo de dangar baseado na cultura brasileira trazendo
movimentacdo da capoeira, da danga afro, do samba e da religido umbanda dentro do ritmo e da
danga Hip-Hop Dance. Apesar de ser Hip-Hop dance ainda assim tem sua cara prépria, a cara do
Brasil porque a capoeira a religido e o samba sdo manifestacdes brasileiras e a danga afro também
entra como um fator importante que vem a somar com a forga e a atitude por ser filha da Mae africa, a
raiz de varias dancgas originadas no Brasil.
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ganhando destaque nacional e conquistando premiagdes. Sao reconhecidos pelo
seu desempenho performatico, suas criatividades e poténcias, que tornam suas
dancas singulares, mas reclamam da falta de recursos, carecendo de condi¢des
concretas para a sustentabilidade dessa pratica. Em varias reportagens de jornais
de veiculagdo local, ha um apelo em relagdo a falta de apoio e investimento no
grupo por parte da cidade, muitas vezes, narrando a “batalha” assumida pelos
jovens para conseguirem participar dos eventos de danga. Como a expressa em
matéria publicada pelo Diario Popular, de 25 de julho de 2006, que se referia a
conquista de prémios pelos Piratas de Rua no Festival de Joinville: “formado,
sobretudo, por moradores da periferia de Pelotas que tém em comum a paixao pela
danca, o grupo precisou pedir doagdes e realizar pedagios em sinaleiras para poder

participar do evento.”

Os festivais de danga sdo espacgos de “disputa acirrada”, como coloca
matéria do jornal citada acima. Neles €& preciso demonstrar qualidade técnica,
originalidade, movimentos sincronizados, ousadia. A conquista de prémios e o
sucesso alcangado em cada vitoria conferem um destaque e popularidade ao grupo,
que alimenta nos jovens de periferia 0 sonho de ser dangarino profissional, talvez
quase que na mesma dimensao de ser um jogador de futebol. Essa nogdo da danga
de rua com a perspectiva de profissionalizagao esta atrelada a alguns critérios como
dedicacdo, o querer ser um “bom bailarino”, e a vontade e a seriedade de tornar a
pratica da danga de rua uma profissdo. Mesmo que o integrante ingresse no grupo
sem saber dancar, esses atributos sdo fundamentais para a sua permanéncia,
atendendo aos interesses do grupo. Nao ha uma peneira de antemao como nos
times de futebol, mas ha regras a serem assumidas para se estar la, para a
manutencao de sua estada.

No grupo, tipo assim... E claro, as vezes entram pessoas com dedicagao,
outras ndo. Porque tem muitos guris que vem aqui, passa e agente vé que &
bom, mas nao tem dedicagao. Ai, acaba que para ali, no meio do caminho.
Eu priorizo pela pessoa que é dedicada. Se quer aquilo ali pra si, as vezes
nem tem talento para aquilo, mas é dedicado e quer...Por que? Porque eu
fui uma pessoa assim, entendeu? Eu n&o nasci para a danga... Eu acho que
eu nao gostava, eu era todo duro, era sempre o pior do grupo que eu
dangava, eu era o mais ruim do grupo. Entdo, quer dizer, eu me dediquei
para tipo assim, o0 que eu queria que se tornasse realidade. Eu queria ser
um bom bailarino, queria ser um bom coredgrafo e eu me dediquei,
entendeu? Entdo eu vejo que a pessoa mais dedicada é o que eu priorizo.

As vezes tem pessoas que tém talento para a coisa, mas acabam que é que
nem agente fala, vou pegar o exemplo do Futebol que é o mais falado: “Ah!
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Mas o colega se da para jogar bola.” E por que ndo t4 num time? Porque ele
sabe que ele joga bola e ai acaba que ele ndo se dedica a procurar um
clube e ndo se dedica que aquilo vire uma profissao mesmo. Ele sabe que
ele joga bola, entdo... Agora, a pessoa que sonha em ser um jogador de
futebol, que se dedica, as vezes nem tem tanto talento, mas se dedica,
treina, entendeu? Se esforga, ai consegue e alcanga, claro que tem
pessoas que nascem com esse dom para a danga, para o futebol, para
qualquer outra coisa e engrenam. Mas tem as pessoas que tém e néo
treinam, acaba que param. Tem time em campeonato que agente vé, tu vai
olhar para a pessoa que sabe, entdo tu olha: “Pd, esse dali € um bom
jogador!” Mas ndo é! Porque ele mesmo nado procurou ser, ele ndo investiu
nisso. Se tem um talento e investiu, la na frente ele se torna...Essa é uma
das prioridades que eu vejo, € a dedicacao! (Depoimento concedido por
Vovd em entrevista a pesquisadora, Pelotas, setembro de 2006)

Hoje, o grupo conta com aproximadamente 50 pessoas nas categorias
Juvenil (subdividido em grupo masculino e grupo feminino) e Adulto, tendo como
local de ensaio e reunido o ponto de cultura Chibarro — Mix cultural.®> O grupo
feminino tem formacao mais recente, sendo idealizado e criado por Camila Barcellos
Freda (mais conhecida como “Camilinha”), no ano de 2007. Com a existéncia do
grupo feminino, Camilinha transita e se desdobra entre varias posi¢cbes exercidas,
enquanto dancarina do nucleo adulto, no qual a maioria € masculina, ou melhor, ela
€ a unica mulher que integra esse nucleo, e outras enquanto professora,

coordenadora, coredgrafa, e dangarina do grupo feminino de danga de rua.

2 0 ponto de cultura Chibarro Mix-cultural surge a partir de um edital aprovado em 2004 pelo
programa cultura viva do ministério da cultura (Governo Federal), reunindo inicialmente diversos
movimentos culturais como a Banca CNR- Rappers; o centro social, cultural e educacional Odara,
que constroi-se a partir da danga afro e o grupo Piratas de Rua (entre outros). Agregando projetos de
intervengao sociocultural com populagdes carentes, oriundas da periferia urbana, da coldnia de pesca
Z-3, da regido da colbnia italiana da cidade de Pelotas/RS e tem como objetivo promover ag¢des de
carater social que potencializem o exercicio da cultura popular brasileira como cidadania e
protagonismo social. O fato desse espaco ser utilizado por diversos grupos culturais, potencializa
encontros e cruzamentos das agdes, como no caso da Crew Piratas de Rua e da Crew Original
Dancer.
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Ponto de cultura Chibarro, Pelotas, 12/5/2008. Foto: Catia Carvalho.

Camila Barcellos Freda, 17 anos, moradora do bairro Navegantes Il, na
cidade de Pelotas, estudou até a 82 série. Coordenadora, professora e coreografa do
grupo feminino da Crew Piratas de Rua, na qual também atua como bailarina do
grupo adulto, conquistou alguns destaques em eventos no estado como bailarina na

modalidade danca de rua.

Camilinha por ela mesma:

Hiii, maluca, mandona, carente (pausa, seguida de suspiro) Ai deixa eu vé,
como eu vou te dizer? Sou uma pessoa que onde tu me vé eu estou sempre
feliz, sempre rindo, contagiando todo mundo com esse meu jeito meio
louquinha. Sé que n&o é... tem as vezes eu chego e ndo t6 muito bem, eu
SOuU uma pessoa que sou muito amiga, eu sou sincera até demais, que nem
o Vovd as vezes diz pros guris: o problema de vocés com a Camila as
vezes é que a Camila tem muita sinceridade e fala coisas que vocés se
machucam. Eu ndo sei medir palavras. Mas eu sou uma pessoa muito
amiga e vou estar sempre do teu lado. Ao mesmo tempo sou muito brigona.
Se eu acho que ta errado, mesmo que esteja certo, eu vou dizer que ta
errado, ta errado, ta errado, nada muda...depois que eu vejo que estou
errada, sou uma pessoa que pede desculpa, sabe? E sei perdoar também.
Eu me acho uma pessoa boa. (risos) (Depoimento concedido em entrevista
a pesquisadora, Pelotas, janeiro de 2009)
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3.3.1 O Grupo Feminino
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ntagdo publica para a comunidade
Pelotense no dia internacional da danga, dia 29 de abril de 2009. Acompanhamos todo o processo de
preparacdo, as conversas, as ansiedades, as alegrias, as excitagbes pela importdncia de sua
“estreia”. Entre elas trocas e empréstimos de calgas largas, ajustes do figurino, observagdes, olhares
e opinides sobre o resultado da aparéncia. E ainda um compartilhamento do ato de maquiar. A
apresentagao foi realizada na rua durante a noite, com toda uma iluminagcéo e som de boa qualidade,
na frente do Teatro Sete de Abril. Saimos todas juntas até o cenario descrito. Pelotas, 29/4/2008.
Fotos: Catia Carvalho.
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Estou no mercado publico conversando com amizades da ONG, nesse momento, a
Camilinha coordenadora do grupo feminino do Piratas de Rua cruza a rua e vou ao
seu encontro para expressar minha intencdo de observar suas aulas, pois me
interessa olhar de perto a participagdo das mulheres na danga de rua. E ela me diz:
“Sabes que no inicio eu tava até com medo do Vovd nao gostar dessa histéria de eu
montar um grupo feminino com o nome “Piratas de Rua”. Mas sabe que ele até
gostou!.” Manifesta que é tranquila a minha participagdo de observadora e que é
para eu aparecer de ténis, pois ndo iria aguentar de me ver ali “paradinha”

observando.®®

Na crew Piratas de Rua, a Camilinha estranhava ser a unica mulher a
dancar no grupo adulto e, quando se falava em “Piratas de Rua”, tod@s esperavam
uma maioria masculina, condicdo que se altera na configuragdo da Crew, quando
surgem os ensaios das mulheres. No depoimento abaixo, Camilinha coloca que o
grupo feminino do Piratas de Rua, surgiu para provocar diferenga.

Pra dar um, sei la... uma diferenga, sabe? Porque tu chega num lugar e fala:
grupo Piratas de Rua e todo mundo espera os guris. Agora 0s guris
esperam aquele monte de mulher pra dangar... tem uns que n&o gostam,
tem uns que gostam, ué! E uma coisa meia louca! Ai pelo futuro, no dia em
que o Vovd pensar em fazer um espetaculo, ter tanto bailarino homem,

como mulher pra dangar. (Depoimento concedido em entrevista a
pesquisadora, Pelotas, janeiro de 2009.)

O inicio do grupo feminino se mostra um tanto instavel, num processo de
meninas que entravam e depois saiam, com muita rotatividade. Fatores como
desempenho escolar, controlado pelas maes das alunas, tinham efeito na sua
continuidade ou ndo no grupo ou, entdo, o fato de algumas meninas né&o
permaneceram porque nao estavam ali pela danga, mas “para ver os guris” que
frequentavam o espago. O grupo comega com um nucleo formado por Camilinha e
mais duas amigas que curtiam a danga de rua, mesmo sem saber bem o que era.

Em mar¢co de 2007 eu tinha duas alunas sé, ai passava as gurias e
olhavam, tinham amigas minhas com vontade de ter um grupo, e eu via que
tinham uma vontade mesmo de levar aquilo pra vida. Ai foi quando eu

formei o grupo e agora em margo fez um ano que eu estou com elas. Ai
entra, sai, tem umas que voltam, algumas rodam no colégio e saem porque

&3 Fragmento do Diario de Campo, Conversa para acompanhar os ensaios do grupo feminino do
Piratas de Rua.
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as maes tiram. Ai recuperam e voltam de novo. As que gostam realmente
fazem de tudo para recuperar, tém algumas que é s6 para ver os guris.
(Depoimento de Camilinha, concedido em entrevista a pesquisadora,
Pelotas, janeiro de 2009).

Do perfil das amigas que comegaram o grupo, Camilinha comenta:

Uma delas gostava e ensaiava a danga de rua, via clipes, Beyonce, via
esses clipes americanos e ensaiava, mas ndo tinha nem nogao sabe?
Dangava o que via. A outra ndo tinha nogdo de nada, foi aprendendo...ta
agora, até agora comigo, ainda ta! Foi aprendendo... ai depois foi entrando,
algumas ja tinha feito aula, porque teve o projeto do colégio, sempre tinha
uma aula, ou teve aula com alguém do Dunas, ou fez com o Gugu, ou fez
com o Vové, tipo fiz aula com o Vovd em tal lugar, ai gostaram da aula e
vieram pro grupo. (Depoimento concedido em entrevista a pesquisadora,
Pelotas, janeiro de 2009.)

O que reune essas meninas na danga de rua surge de diferentes
experiéncias e expectativas, umas que passam a participar para verem os “guris”,
outras que fizeram a aula de danga em outro espago e gostaram, outras por
curiosidade de aprender e, algumas, talvez, por influéncia dos clipes americanos,
como a amiga “que dangava o que via”. A iniciagdo da danga de rua parte de
despertares que impulsionam o0 corpo para se apropriar € aprender essa pratica
corporal. Aprendizado processual, elas vao aprendendo, mesmo sem ter muita

“nogao”.

3.3.2 O local dos ensaios: ensaios publicos?

A sala tem a cara dos grupos: colorida, vibrante, tragos de grafite compdem o
cenario que se completa com as roupas multicoloridas que comegam por ali a
desfilar. A sala esta repleta, pessoas ensaiando, alguns captando tudo pelo olhar
aprendiz de dentro da sala e outros de fora. E isso! Em pleno calgaddo de
Pelotas, em volta as janelas envidragadas, camelds, comerciantes que acabam
de sair do trabalho, senhores e meninos de rua observam curiosos. A danga atrai
olhares de todos os tipos. Trata-se de um ensaio publico. Entre pessoas
apressadas que consomem as lojas do calgadao, outras nem tdo apressadas
assim, interrompem o ritmo frenético da cidade, para consumir a danca. Calgcadao
€ espaco de trabalho, de lembrancas, de passeios, de consumos, de namoros, de
dancas.®

64 Fragmento do Diario de Campo, descrigbes do ambiente de ensaio.
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de um ensaio do Piratas de Rua; meninas esperando a aula do grupo feminino do

A sala utilizada pelas crews Piratas de Rua e Original Dancer no ponto de Cultura Chibarro. Na
sequéncia: imagem
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Piratas de Rua e a transparéncia do vidro sendo penetrada pelas lentes desse senhor, transeunte do
calgadao da cidade de Pelotas, que acompanha o ensaio da crew Original Dancer, no meio da tarde,
por volta das 16 horas. Pelotas, abril de 2008. Fotografias: Catia Carvalho.

3.4 A Crew Original Dancer

Apos apresentarmos o cenario no qual a Crew Original Dancer se organiza,
continuaremos a composigcao dessa histéria, apresentando sua protagonista, Maria
Luisa Fagundes Teixeira, mais conhecida como “Malu”. Ela vai se constituindo
enquanto constitui a Crew Original Dancer, passando da posigao de aluna, para
professora de danga de rua, coordenadora da Crew Original Dancer, e de dangarina
sempre em busca de se fazer, de se construir para ser melhor do que era, assim,
exerce conquistas de reconhecimento por dentro dessa pratica. Comegaremos a
compor o panorama da histéria da crew a partir de seus depoimentos, suas
maneiras de narrar essa trama, quase como um quebra-cabeca que ganha sentido

na sua montagem e da visibilidade ao todo.
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No espago de ensaio: Ponto de cultura Chibarro, Pelotas. Foto: arquivo pessoal de Malu.
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Maria Luisa Fagundes Teixeira, 21 anos, moradora da Cohab Fragata, na
cidade de Pelotas - RS. Bailarina ha 8 anos, coordenadora e coredgrafa do grupo
Original Dancer, conquistou destaque em eventos no estado como bailarina na
modalidade danga de rua e cursa Pedagogia na Universidade Federal de Pelotas.

Ela “ndo existe sem a dancga”.

Malu por ela mesma:

A Malu é uma menina que, pois é entdo (pausa). Eu batalho, sempre
quando eu quero fazer alguma coisa, eu me dedico a algo, eu me entrego
de corpo e alma. Entdo (pausa), eu tento fazer o meu melhor, no momento
eu sou a Malu estudante, a Malu namorada, e sou a Malu bailarina. E o que
eu procuro pra mim é a realizagao profissional, me formar na universidade e
me realizar na danga. Sabe, conquistar cada vez mais e ser uma
coreografa, uma professora, uma bailarina. lgual as pessoas que eu vejo e
me inspiro nelas, sabe? Tém pessoas que eu tenho contato e que estao
conquistando isso, tdo num nivel bem legal. E é isso que eu quero pra mim.
Eu nao saberia me definir bem (pausa).Eu sou alguém que esta sempre em
processo, sempre em busca, e eu acho que vou sempre estar. Mesmo que
eu consiga chegar onde eu quero, a minha tendéncia vai ser sempre a de
buscar mais. A Mali hoje ela nao existe sem a danga, entendeu? A Malu e
a danga nao sao coisas separadas, s&o coisas juntas. Eu ndo consigo me
ver fazendo outra coisa que ndo dangando. O meu mundo hoje é a danga.
(Depoimento concedido em entrevista a pesquisadora, janeiro de 2009)

Malu conta fragmentos da histéria do grupo que completa 5 anos. O Original
Dancer comecgou na escola Nossa Senhora de Fatima, com a ideia de envolver
tanto os meninos quanto as meninas. Num primeiro momento ela imaginava que a
pratica da danga de rua atrairia mais os meninos do que as meninas, 0 que
aconteceu de forma inversa. Quando perguntei se ela tinha alguma avaliagéo
quanto a esse desdobramento, ela respondeu que nao esperava por isso, mas
desconfia que é pelo fato do grupo iniciar conduzido por ela, enquanto mulher, e,
nessa referéncia, nesse espelhamento em relacdo a sua posi¢cao de professora,
acabar se configurando por participagdes femininas de forma mais intensa.
Talvez, durante o processo de composicdo do grupo, quando na cidade de
Pelotas ainda havia poucas mulheres dancando essa modalidade, o fato da Malu
ter assumido a linha de frente do grupo tenha causado um estranhamento. Como

se a danca de rua ndo pudesse ser apropriada pelas mulheres.®

&5 Fragmento do Diario de Campo, sobre a histéria da Crew Original Dancer.
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A histéria de formagao desse grupo tem como referéncia primeira o espaco
escolar. Malu comega a dancar enquanto aluna da escola Nossa Senhora de
Fatima, localizada no bairro Cohab Fragata, quando frequentava a 72 série.
Inusitadamente foi se tornando “professora de danga” do grupo escolar “Arte em
Dancga”, o qual passa a se chamar “Original Dancer”, assumindo outro enfoque: o de
profissionalizagdo da danga de rua.

Foi engragado porque eu nunca tinha pensado em dar aula de danga de
rua, porque eu nao tinha conhecimento nenhum, ndo conhecia a danca
direito. E foi assim, na época eu tinha um namorado que dangava junto
também e a gente queria seguir um trabalho na escola, s6 que todos os
integrantes tinham saido ja, s6 tinha ficado nés dois, assim. Entao ele falou
assim: “vamos trazer um grupo de danga de rua e ai eu acho que o publico
vai vir. Acho que a galera toda vai querer fazer a danca de rua, é mais
popular e a gente queria trazer uma galera legal! E quando a gente pensa
em danga de rua a gente pensa em povao, né? Vamos fazer, entdo ta!
Passamos nas aulas, comegamos a divulgar, todo aquele trabalho. Ai teve
um dia que ele chegou e disse assim: “Malu eu to indo embora para Rio
Grande, tu vai ter que assumir o grupo sozinha.” E eu pensei em desistir.
(pausa) Mas néo, fui! Ai eu comecei! No inicio eu tinha bastante exercicios
que tinham a ver com Jazz, ndo tinham nada a ver com danca de rua,
aquela coisa que comegou assim (pausa). Eu comecei sem conhecimento
nenhum sobre a danca de rua. Tanto que quando eu pensei em colocar o
nome do grupo, eu ndo queria colocar nada que tivesse relacionado com
rua, com street, com nada, porque eu sabia que ainda nao tinha aquele
formato de danga de rua. Porque era uma coisa quase, chegando |a, mas
que ainda néo era. Entdo eu coloquei o nome de “arte em danga”. E assim
que comegou e foi indo, comecei a ver clipes, aquela coisa bem iniciante
mesmo, sem conhecimento nenhum e foi indo, foi indo. No inicio tinha
bastante pessoas e ai foi diminuindo até chegar num grupo de 12 pessoas.
Ai a gente se apresentou durante trés ou quatro anos com esse grupo.
(Depoimento concedido em entrevista, Pelotas, Janeiro de 2009)

O grupo inicia em 2004 com uma forma de danga livre no espago da escola
e, num momento em que se esvazia, assume como estratégia passar a se configurar
enquanto vivéncia da danga de rua, por ser um estilo que se popularizou entre @s
jovens, no intuito de exercer capturas pelos gostos, ampliando o numero de
participantes. Essa escolha implica um processo de busca de conhecimentos sobre
a danca de rua, modos de se apropriar dessa pratica e ter algum dominio sobre ela.

Malu nos conta sobre essa busca do saber no universo da danga de rua:

O que a pessoa faz, quando ela ndo sabe nada? Ela vai é procurar nos
meios mais faceis, entendeu? Televiséo, internet... entdo a musica eu usava
essas que todo mundo conhece, hip hop todo mundo conhece. As coisas
que eu usada eram de um estilo bem superficial. Depois quando eu comecei
a estudar a danga de rua mesmo e descobri que o hip hop é composto de
outros elementos e na prépria danga eu nao sabia que tinha outros estilos,
até eu conhecer o Jackson. Entdo, antes disso, era um processo de
pesquisar as musicas que estavam fazendo sucesso, digamos um cara do
hip hop la que todo mundo conhece, entéo eu ia atrds das musicas dele, as
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mais recentes. Era o hip hop comercial que a gente usava pra dangar. E a
danga também, era um estilo mais livre que estava perto la do que era a
danca no hip hop... Faltava um empurrdozinho... (Depoimento concedido
em entrevista, Pelotas, Janeiro de 2009)

O conhecimento sobre a danca de rua vai sendo adquirido nas vivéncias, em
espacos informais ocupados pel@s jovens de periferia urbana, uma construgéo
cotidiana que desperta novas descobertas, movimentos e estilos de dangar. Saberes
dos corpos buscados em diferentes fontes, nos treinos incessantes, nas imagens
midiaticas, nas informacgbdes da internet, nas revistas do movimento hip hop, nas
radios escutadas, enfim, tornam-se pesquisador@s atent@s a essa pratica de
multiplas maneiras. Atualmente, a Crew Original Dancer utiliza para ensaio e treino
da dancga de rua o mesmo espaco da Crew Piratas de Rua. Essas crews, além de
terem em comum o espago, também compartilham da mesma caracteristica quanto
ao enfoque de formar profissionais na danga de rua. Soma-se a isso, 0s
cruzamentos que se dao pelas amizades entre @s praticantes dos dois grupos.
Dessa maneira, no compartilhar do espacgo, se potencializam trocas, saberes,

proximidades que os fortalecem diariamente.



4. Sujeitos-formas-mulheres coreografando®

estéticas de existéncia na danca de rua

Conduzirei esse trabalho, manifestando a inquietude de pesquisadora-
mulher que deseja perceber como as mulheres tém se constituido eticamente
enquanto presengas femininas nesses espagos de sociabilidades criados pela danga
de rua. Ao longo dessa empreitada vou assumindo, incorporando e me apropriando
de algumas pistas teoricas que penso importantes para dar visibilidade a essas
mulheres de uma maneira positiva, produtiva, respeitando a pluralidade de suas
existéncias. E assim, sou atravessada, movida entre encontros e desencontros no
exercicio de pensamento com as problematizagbes de Michel Foucault,
especificamente quando ele nos fala de modos de subjetivagc&o, da constituigdo ética
e das micro-rupturas com aquilo que esta na fronteira entre a sujeigéo e as praticas

de liberdade do sujeito que estiliza a sua existéncia.

Apo6s um intervalo de oito anos entre a publicacdo do primeiro volume da
Histéria da sexualidade: A vontade de saber (1976) e os volumes seguintes,
publicados simultaneamente: O uso dos prazeres e O cuidado de si (2007b)
ocorreram mudangas no pensamento foucaultiano, havendo um deslocamento no
eixo tedrico do poder, o qual, conforme Ortega (1999) vai da analitica do poder as
tecnologias do governo, permitindo com isso, o surgimento de um si constituido

esteticamente.

% No Novo Dicionario Aurélio, encontramos como definicdo da palavra coreografia: “arte de conceder
e compor a sequéncia de movimentos, passos e gestos de um bailado”. (FERREIRA, 2004.) Para
além dessa definicdo, na ideia de coreografar estéticas de existéncias, as dancarinas da danca de
rua séo coreodgrafas de si mesmas, tornando sua vida uma obra. A coreografia serve como o aporte
da danga, pois essa se faz por um tragar de movimentos, surge das composi¢des dos gestos. A
coreografia é justamente esse trabalho de montagem e criagdo que se consolida como obra,
adquirindo uma forma visivel como arte de dangar. Mulheres, nesse sentido, sdo compostas pelos
movimentos de suas existéncias, expressando-se enquanto artistas quando ddo formas as suas
vidas, num processo de composigado ético-estética. Dangam o cotidiano a partir dos elementos dos
contextos culturais onde estao inseridas. Produzem danca e dangam, sdo as coredgrafas e a
coreografia num sé tempo, rompendo aqui com a separagdo entre a coredgrafa que produz a
coreografia e a dangarina que a danca.



Assim, comego esse dialogo a partir de temas concentrados nos ultimos
escritos de Foucault sobre a relacdo que o sujeito estabelece consigo, operando
com conceitos que se revezam e se complementam, tais como cuidado de si,
ascese, técnicas de si, intersubjetividade e sujeito. Para tanto, vislumbro um desafio,
pois o0 autor ndo atualiza esses conceitos trabalhados por ele, os quais emergem no
conjunto de praticas da Antiguidade greco-romana, tendo como foco os processos
criados nesse panorama histérico-cultural em que os sujeitos se constituem ético-
esteticamente e de maneira ndo normatizada. Como nos coloca Ortega (1999):

A relagdo consigo oferece uma alternativa a Foucault, uma forma de
resisténcia diante do poder moderno. A ascese representa uma arma, uma

possibilidade de “se equipar”. A politica, entendida nestes termos, € uma
politica espiritual, uma revolugédo da alma.(p.24)

A partir dessa abordagem, penso no como as mulheres que estao
participando da danca de rua, experimentando seus corpos e construindo
conhecimentos, estdo se constituindo eticamente num quadro onde podemos
conceber a ascese como arma, como forma de se equipar e de se transformar,
surgindo na subjetivagdo coletiva dentro do hip hop, possibilidades de formas de
vidas. Uma dancarina ndao nasce pronta, ela se forma, € uma produg¢do, uma obra a
ser ensaiada constantemente. E quando se esta dancarina de danga de rua?
Quando chega esse momento de se dizer dancarina? E possivel determinar quando
uma dancarina esta pronta? Eis a ideia de irresolugcdo sobre esse tema. Um tempo
que escapa, uma condigdo que ninguém pode determinar ou julgar. O que existem
sao praticas de dancarinas. Dancarinas que estdo sempre por acontecer, nas suas
escolhas, nas suas taticas que jogam nesse campo de saber da danga de rua, no
treino, nas trocas de conhecimentos, nas suas experiéncias corporais. Quando lang¢o
a pergunta para Malu sobre o que € importante na formagéo de uma dancarina de
danca de rua. Ela fala de todo um trabalho a ser realizado que vai “acrescentar em
si” como dangarina.

Na formacéao, eu acho que é uma coisa que venho batendo ha horas, que é
saber o que tu ta dangando, o que tu ta representando. Se eu quero dancgar
Jazz, eu vou estudar o Jazz, vou fazer aulas, eu vou pesquisar... Acho que
€& muito treino, a troca de conhecimento, nem que tu va pra um evento s6
para trocar conhecimento com as pessoas, para fazer a aula deles. Eu acho
que isso vai acrescentando em ti como dangarina, como profissional, s6 vai
te acrescentar. Entdo é estudar, treinar muito, fazer muitas aulas, trocar
informacgdes, ir aos eventos, ser interessada por aquilo que tu faz. Eu acho

isso muito importante e € isso que contribuiu mesmo para eu chegar onde
eu estou. (Depoimento concedido em entrevista, Pelotas, Janeiro de 2009)
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E, na sequéncia, a pergunta: como se torna uma dancarina de danga de
rua?

Ah, isso é meio complicado de dizer. Até hoje eu tenho um certo receio, de
dizer...ainda me considero uma estudante da danga de rua, sou estudante
de freestyle, sou estudante de...sabe? Eu ndo sei te dizer exatamente,
assim. Porque, uma pessoa que faz aula durante uma semana pode dizer
que é dancgarina de danga de rua e outras pessoas que estdo treinando a
um ano, nao, eu t6 estudando, entendeu? Eu acho que é uma questao de tu
adquirir conhecimento e experiéncia, no momento que tu vai pra um evento
e tu vé o resultado e as pessoas virem conversar contigo e te falar, eu acho
que ai ti podes ter uma nogdo. E nos eventos ti podes medir o teu
trabalho, saber como é que tu esta na cena, ndo ainda nao ta legal, eu
ainda posso melhorar. Ou eu vou pra um evento que eu ganho de melhor
dancgarina, isso quer dizer alguma coisa, é resultado do meu treino, eu nao
sei... eu prefiro ainda ndo me considerar, eu ndo sei quando que eu vou
passar a ser uma bailarina de danga de rua, eu prefiro ndo pensar, eu 16 ali,
gosto do que eu fago, € o que eu amo e é isso que importa. (Depoimento
concedido em entrevista, Pelotas, Janeiro de 2009)

Malu diz que ndo sabe quando passara a ser dancarina, preferindo nao
pensar nisso como um ponto final e sim continuar dangcando por que gosta, por
paixao e se construindo para melhorar “na cena”. De tal modo, situo essa escrita no
movimento de praticas de sujeitos-formas-mulheres e suas éticas da existéncia
encharcadas de suor, de trabalho sobre o corpo, de lutas numa danga que as
constituem. Mulheres, como pluralidades cambiantes, as quais ndo podem ser
pensadas como esséncias e sim como formas que tém uma historia, que sao
produto e efeito de poderes, entre praticas de sujeicéo e resisténcias. Pois, o sujeito,
como aborda Foucault (2004):

Ndo é uma substancia. E uma forma, e essa forma nem sempre &,
sobretudo, idéntica a si mesma. Vocé nao tem consigo préprio o mesmo tipo
de relagdes quando vocé se constitui como sujeito politico que vai votar ou
toma a palavra em uma assembleia, ou quando vocé busca realizar o seu
desejo em uma relagdo sexual. Ha indubitavelmente, relagbes e
interferéncias entre essas diferentes formas do sujeito. Em cada caso, se
exercem, se estabelecem consigo mesmo formas de relagdes diferentes. E

0 que me interessa é, precisamente, a constituicdo histérica dessas
diferentes formas do sujeito, em relagédo aos jogos de verdade. (p.275).

Para Foucault ndo ha um sujeito universal, mas existe um sujeito que se
constitui nas praticas de sujei¢ao e liberacdo. Trata-se de um sujeito forma, mais do
que um sujeito substancia. De tal modo, encontramos a possibilidade daquele/
daquela que se arquiteta autonomamente mediante praticas de si que se tramam em
contextos culturais especificos situados numa descontinuidade histérica. O autor
recusa as esséncias e nos fala de acontecimentos. Penso entdo que o sujeito é

aquele que acontece, ndo existe a priori, “existe porque é feito”. Ou seja, existe
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ontologicamente nas experiéncias que realiza, naquilo que pratica e que o

transforma.
[...] creio, efetivamente, que ndo ha um sujeito soberano, fundador, uma
forma universal de sujeito que se encontra em qualquer lugar. Eu sou muito
cético e muito hostil para com esta concepgdo de sujeito. Penso, ao
contrario, que o sujeito se constitui por meio das praticas de assujeitamento,
ou de uma maneira mais autbnoma, através das praticas de liberagao, de
liberdade, como na antiguidade, desde (bem entendido!) de um certo

numero de regras, estilos, convengdes que se encontra no meio
cultural.(FOUCAULT,1994)

A constituigdo do sujeito forma acontece num jogo estratégico de relagbes
de poder. Sdo entre essas relagbes e nos jogos de verdade que se realiza um
esforgo pela procura de uma ética da existéncia, uma vontade de ser do sujeito para
afirmar sua propria liberdade. Assim, considero as mulheres da danga de rua como
um efeito de suas escolhas éticas, de seus estilos praticados como existéncia, de
seus modos de cuidar de si e de se conduzir, num processo de composi¢ao do
feminino nesse contexto, me colocando a pensa-las como formas que se
transformam na relagdo consigo e no campo da experiéncia do se tornar mulher e se
tornar dangarina de rua. Assim, como nos propde Ortega (1999)

Dizer que o sujeito € uma forma, ou que existiu uma vontade de forma na
Antiguidade, permite centrar a atengdo sobre as praticas de si. O sujeito-
forma é um sujeito apontando para o processo de sua constituicdo, ou seja,
um sujeito como atividade, em devir, o qual substitui seu status de sujeito

pela “plenitude da relagdo consigo”. Um sujeito deste tipo exige uma atitude
experimental consigo e aponta para sua multiformidade histérica.(p.63)

Nesse sentido para operar com a nogao de sujeito enquanto multiformidade,
como aquele que se auto-transforma segundo um conjunto de elementos que ele
encontra no seu contexto histérico, geografico, temporal, relacional, as leituras de
Foucault no campo da constituicdo ética tém contribuido muito. Pois me permitiram,
pensar as mulheres no presente se compondo num processo intenso de atividades
as quais surgem como alternativas ao poder disciplinar. Essa abordagem sé foi
possivel ser problematizada por Foucault a partir de um estudo minucioso e denso
sobre as praticas de si que se desenvolvem dentro de um fenémeno cultural de
conjunto denominado “cuidado de si” na Antiguidade greco-romana, o qual aparece
com forga no livro A hermenéutica do Sujeito. Esta obra surge a partir de um curso
ministrado por Michel Foucault no Collége de France em 1982, sendo resultado
daquilo que ele proferiu publicamente, junto com notas de aula que lhe serviram de

suporte escrito.
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4.1 A cultura de si e seus desdobramentos

Tendo como ponto de partida a nogédo do cuidado de si como atividades que
se modificaram historicamente, como agbes reguladas ndo no sentido de
prescricdes e coagdes no modo de se conduzir, mas sim numa peritagem67 exercida
pelo sujeito que se autotransforma. Foucault aborda esse conceito entdo, como um
conjunto de praticas que produzem o sujeito, maneiras de fazer, tipos e modalidades
de experiéncia constituidas historicamente. Trata-se de certo conjunto de praticas
especificadas que transformam o modo de ser do sujeito, modificam-no tal como
esta posto, qualificam-no transfigurando-o.

O cuidado de si cria, portanto, uma distancia da agao que, longe de anula-
la, regula-a. Mas ao mesmo tempo, trata-se para Foucault de realgar que
esta cultura de si impde o primado da relagdo consigo sobre qualquer outra

relacdo. Aqui hd mais que regulacdo: ha afirmacdo de independéncia
irredutivel. (GROS, 2006, p.653)

Para tanto, vou acessar os contornos desse processo de cuidado consigo,
principalmente nos séculos | e Il do periodo helenistico a partir da obra “A
Hermenéutica do Sujeito”, nos servindo do funcionamento da Filosofia que toma
como centralidade uma arte de si que vai se aproximando da nocido de cuidado de
si, como uma técnica de existéncia que atravessa o sujeito por toda a sua vida.
Entdo Foucault lanca questbes que percebo de suma importancia: Como fazer para
viver como se deve? Qual é o saber que possibilitara viver como devo viver? Como
devo viver enquanto individuo, enquanto cidadao? Ou entdo: como fazer para que o

eu se torne e permanecga aquilo que ele deve ser? (FOUCAULT, 2006, p.219)

Essas questdes estdo situadas a partir do século | e Il, do periodo
helenistico, no qual, o cuidado de si deixa de ser instrumental para o cuidado dos
outros, como aparecia na filosofia Platénica, onde era preciso ocupar-se consigo,

para ocupar-se com 0s outros, com a finalidade de salvar a cidade, diferentemente

A peritagem aparece como elemento presente na producéo da subjetividade, ou seja, na formacéo
do sujeito que procura conhecer a si mesmo, se autocontrolar, autovigiar e autogovernar, ha o
exercicio de uma “autoperitagem”. Segundo Ortega (2008), “Na base desse processo esta a
compreensao do self como um projeto reflexivo [...] processo de taxagdo continua de informagao e de
peritagem sobre nés mesmos. E no processo de desenvolvimento de uma bioascese: “O eu que se
‘pericia’ tem no corpo e no ato de se periciar a fonte basica de sua identidade”. (p.32).
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desse carater, passa assim, a uma outra forma, acontecendo ai uma dissociagao do
objetivo do cuidado dos outros. Essa época aparece como um marco segundo
Foucault (2006), para pensar o cuidado de si como “fechado em si mesmo” (p.218),
Ou seja, 0 eu que se busca cuidar e atingir tem como meta o si mesmo, numa nog¢ao
de autofinalizagao do sujeito. Em outras palavras: “Cuida-se de si, por si mesmo, e é
no cuidado se si que este cuidado encontra sua prépria recompensa. No cuidado de
si é-se o préprio objeto, o préprio fim.”(p.218). Nesse deslocamento da abordagem
do cuidado de si, nesse cuidar de si a partir de inumeras técnicas que constituem um
campo de saber € que o autor pde-se a falar no desenvolvimento de uma cultura de
si®®, ndo como algo universal, mas que ele pode constatar num desfecho historico.
Parece-me que esta autofinalizacdo de si teve efeitos mais amplos que
atingem uma série de praticas, uma série de formas de vida, modos de
experiéncia dos individuos sobre si mesmos, por si mesmos, modos de
experiéncia que, sem duvida, ndao eram universais, mas pelo menos
amplamente [propagados]. Creio que se pode dizer tropegcando um pouco na
palavra que vou empregar, colocando-a entre muitos parénteses, parénteses
irbnicos, que, a partir da época helenistica e romana, assistimos a um
verdadeiro desenvolvimento da “cultura de si”. [...] 0 acesso ao eu esta
associado a certas técnicas, praticas relativamente bem refletidas e, de todo
modo, associadas a um dominio tedrico, a um conjunto de conceitos e
nogdes que o integram realmente a um modo de saber. Bem, acho que isto
nos permite finalmente dizer que a partir do periodo helenistico desenvolveu-
se uma cultura de si. Parece-me nao ser possivel fazer a histéria da

subjetividade, a histéria das relagbes entre o sujeito e a verdade, sem
inscrevé-la no quadro desta cultura de si. (pp.220-221)

Ha dessa forma, uma busca do sujeito pela “verdade”, inscrita no quadro da
cultura de si. Talvez a verdade seja algo sempre em devir e “tantalizante”, se
apropriando de um cenario descrito pelo mito de Tantalo, o qual, apds haver traido a
confianga dos deuses, foi condenado a ficar num regato no qual tinha agua até os
seus ombros e um cacho de uvas acima de sua cabeg¢a, no momento da sede ao
curvar-se para sacia-la, a agua desaparecia e no exato instante da fome, o vento
levava a uva para longe de seu alcance. A verdade aparece como algo que nao esta
ao nosso alcance e por mais que tentemos dela nos aproximar, ela nos escapa.
Nessa busca “tantalizante” pela verdade do sujeito, um conjunto de técnicas,
regradas, refletidas é que permitem o acesso a um saber. Essa relagdo entre sujeito
e verdade descrita pelo autor mostra-se intensamente processual e inacabada,

refletindo sobre um sujeito sempre por se fazer e se transformar: “o eu s6 pode ser

% para mais detalhes sobre a cultura de si no periodo helenistico na sociedade greco-romana, ver a
aula de 3 de fevereiro de 1982 na obra de Foucault (2006): “A hermenéutica do sujeito”.
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efetivamente atingido como um valor sob a condigdo de certas condutas regradas,
exigentes e sacrificiais.” (FOUCAULT, 2006, p.221). Sdo essas praticas que
integram um campo de saber que constitui a cultura de si. Nesse sentido a
centralidade ja ndo é “salvar’ a cidade, mas “salvagao” de si mesmo. E esse
deslocamento de outra centralidade para o cuidado de si vai refletir em outros
modos de agir, pensar, em outras relagdes de poder.

Para os gregos, o “cuidado de si” aparece como um dos grandes principios
para a conduta da vida social e pessoal, um dos fundamentos da arte de viver.
Porém, essa nogdo ndo concedeu maior importancia na historiografia da filosofia. A
questao do sujeito (do conhecimento do sujeito por ele mesmo) foi colocada em um
conceito totalmente outro: a famosa prescri¢ao délfica do gnéthi seautdn (conhece-te

a ti mesmo). Assim o gnéthi seautdn vai dominar a histéria da filosofia ocidental.

A injuncdo para conhecer-se a si mesmo esta sempre associada aquele
outro principio que é o cuidado de si, e € essa necessidade de tomar conta de si que
torna possivel a aplicagdo da maxima délfica. Deve ocupar-se de si antes de colocar
em pratica o principio délfico. O epimileia heutod é o solo, o fundamento para o

imperativo conhece-te a ti mesmo.

O cuidado de si esta relacionado a experiéncia de si € os modos como
fomos sendo produzidos historicamente. O conhecimento que temos sobre nos
mesmos criam nossas verdades, e o modo como lidamos com 0S nossos corpos,
com 0s nossos desejos. Somos resultados de nosso tempo, somos corpos, somos
memorias praticadas que nos constituem como sujeitos em diferentes contextos. Os
conhecimentos que cada sociedade constroi definem praticas especificas do como
cuidar de si. O cuidado de si entendido como um “fenébmeno cultural de conjunto,
acontecimento do pensamento”. (FOUCAULT, 2006, p.13), e que nos leva a
perguntar o que ele pode constituir hoje na formagao dos sujeitos. Que efeitos tem o
cuidado de si nos modos de ser dos sujeitos na contemporaneidade? Como estamos
sendo ocupados com o “cuidado de si*?

Numa sociedade que fornece inesgotaveis manuais e receituarios de como

uma mulher deve aparentar, se comportar, exercer sua sexualidade, cuidar dos
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filhos e de si mesma, e que ainda cria livros de auto-ajuda os quais tomam grande
parte das livrarias, apontando saidas para a “salvacdo” do sujeito, prescrevendo
mais de mil e uma maneiras de como obter prazer e sucesso, no minimo, sou
provocada a pensar a pertinéncia da vida grega como uma ponte para ir até la e
voltar para o presente, com varias idas e vindas, para revirar esse terreno em que
somos produzidas. Essas questdes serdo elucidadas mais adiante nas interlocucoes
com Ortega quando ele fala das “bioasceses” ou das “asceses modernas’,
dialogando com os estudos de Foucault. Tudo isso com a atengdo de nao se deixar
simplesmente ir Ia buscar um conceito, uma ideia, uma situacédo e transportar para
ca, para esse tempo e esse lugar. Ndo ha como idealizar a nogao de cuidado de si e
aplica-la tal como exerciam os modelos gregos. Mas ela serve para nos inquietar e
assim produzir pensamento voltado para o presente, de modo a coloca-lo em

interrogacéo.

4.2 Cuidado de si mediante um outro

O texto de Platdo: “A apologia de Sécrates”, aparece no curso “A
hermenéutica do sujeito” como uma referéncia importante para pensar o cuidado de
si, onde Socrates apresenta-se como aquele que tem por fungao incitar os outros a
se ocuparem consigo mesmos, a terem cuidados consigo mesmos. Socrates diz trés
coisas importantes, concernentes a maneira como convida os demais a se
ocuparem de si mesmos: 1) sua missao lhe foi confiada pelos deuses 2) ele néo
exige nenhuma recompensa por sua misséo; ele é desinteressado 3) sua misséo é
util para a cidade — porque ao ensinar os homens a se ocuparem de si mesmos ele
Ihes ensina a se ocuparem da cidade. Aqui a nocao de cuidado de si tinha como
referéncia a preparagdo para governar a cidade e aos outros. Nesse sentido,
Sécrates tem o papel daquele que desperta, procede tal como o tavao, inseto que
persegue 0s animais, pica-os e os faz correr e agitar-se para essa preparacao de si.
“O cuidado de si € uma espécie de aguilhdo que deve ser implantado na carne dos
homens, cravado na sua existéncia, e constitui um principio de agitagdo, um
principio de movimento, um principio de permanente inquietude no curso da
existéncia.” (FOUCAULT, 2006, p. 11).
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O cuidado de si se desenvolve imbricado nas relagdes que se estabelecem
com os outros, implicando a presenga de um mestre, um amigo, um conselheiro,
como aquele que interpela o sujeito, para lhe dizer a verdade (assim como aparece
a figura de Sdcrates no texto de Platdo, como aquele que interrompia os outros para
Ihes questionar e inquietar-lhes a cuidarem de si).

Para os gregos, nao é por ser cuidado dos outros que ele é ético. O cuidado
de si é ético em si mesmo; porém implica relagdes complexas com os
outros, uma vez que esse éthos da liberdade é também uma maneira de
cuidar dos outros; por isso € importante, para um homem livre que se
conduz adequadamente, saber governar sua mulher, seus filhos, sua casa.
Nisso também implica uma relagdo com os outros, ja que cuidado de si
permite ocupar na cidade, na comunicagédo ou nas relagdes interindividuais
o0 lugar conveniente — seja para exercer a magistratura ou para manter
relacbes de amizade. Além disso, o cuidado de si implica também a relagao
com o outro, uma vez que, para cuidar bem de si, é preciso ouvir as licoes
de um mestre. Precisa-se de um guia, de um conselheiro, de um amigo, de
alguém que |lhe diga a verdade. Assim, o problema das relagdes com os

outros esta presente ao longo desse desenvolvimento do cuidado de si.
(FOUCAULT, 2006, p.271)

Nos estudos de Foucault, a amizade aparece como uma dimensao politica
de intensificacdo da vida publica e das relagdes sociais, se desenvolvendo no
campo das praticas de si e ampliando possibilidades de experimentacao pelo sujeito.
“‘Assim, a amizade é descrita como uma “forma de subjetivagdo coletiva” e uma
“forma de vida” que permite a criagdo de espacos intermediarios capazes de
fomentar tanto necessidades individuais como objetivos coletivos.” (COSTA, 1999,
pp.11-12)

Ortega (1999), com o objetivo de realizar uma ontologia da amizade como
forma de atualizagdo da estilistica da existéncia antiga, tematiza a dimenséao
intersubjetiva da constituicdo ética do sujeito tramando a indissociabilidade do nivel
individual e coletivo no quadro do cuidado de si, como uma relagado agonistica que
se estabelece no encontro com o outro e implica se transformar. Segundo esse
autor, o sujeito se constroi na necessidade e presengca do outro, mediante as
relacbes de intersubjetividades, permitindo a constante recriagdo de si mesmo, a
ampliacdo de formas de vida, porque multiplica experiéncias. Por ndo se enquadrar
em modelos prescritivos de modos de existir, a amizade tem algo de libertador, pois
e terreno feértil de transformagédo do sujeito. E ela s6 € possivel ser exercida por
sujeitos livres, o livre aqui ndo é algo tdo romantizado, mas uma liberdade segundo

0s gregos, como aquele que nao esta escravizado, que ainda tem para si uma
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capacidade de agenciamento. Caso contrario, ou seja, num contexto de dominacgéo,
de cristalizag&o do poder, a amizade ja ndo € algo possivel. O sujeito livre &€ também
aquele que pode cuidar de si e experimentar a amizade dentro de sua existéncia
ética, disputando campos de forga, constituindo-se na luta, nas relagbes de poder,
nas linhas de fuga, nos jogos de verdade com o outro.
A ética que Foucault descobre no pensamento antigo esta baseada na ideia
de inscrever uma ordem na prépria vida, mas uma ordem que nao é
sustentada por valores transcendentais, nem condicionada de fora por
normas sociais. E uma ética que exige trabalho, exercicios e regularidade,
mas nao esta ligada a algum tipo de coagdo ou prescrigdo. Nao € uma
obrigacdo para todos, mas uma eleigdo pessoal de existéncia. E aqui é
importante ressaltar que esta eleicdo pessoal ndo é uma eleigdo, mas

implica uma presencga continua do outro, de varias maneiras. (GROS, 2006,
p. 644)

Segundo Ortega (1999), o cuidado de si toma forma no interior de redes de
amizades e grupos distintos. No pertencimento ao grupo é que o cuidado de si se
manifesta e se afirma. Ou seja, ha essa produgédo de si numa subjetivagao coletiva,
nao sendo possivel cuidar de si de maneira universal, pois o “humano” se constroi
enquanto tal justamente nas relagdes que escolhe e estabelece com os outros
sujeitos, criando novas formas de comunidades e assim, mutuamente novas formas
de subjetividade. O si mesmo é constituido na relagdo com os outros e € nesse
exercicio do relacionamento com o outro que o sujeito cuida de si. A amizade
aparece ai como uma relagdo agonistica, sendo construida por técnicas de
argumentacgao, lutas, combates, € algo relacional que faz parte de uma inacabavel
recriacdo de si mesmo. Assim ela se estabelece na inconstdncia, na
imprevisibilidade, na instabilidade. E é justamente nesse terreno movedi¢o que se
potencializa a produgédo de subjetividades e a possibilidade de tornar a vida como
uma obra. A estética da existéncia como forma de vida € uma criagdo que passa
pela ética da amizade, a qual se estabelece nas experimentacbes e nas trocas

coletivas.
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4.3 Coreografando estéticas da existéncia: a vida como
obra

Sou eu (Alvaro Campos)

Sou eu mesmo, tal qual resultei de tudo,

Espécie de acessorio sobressalente préprio,

Arredores irregulares da minha emogé&o sincera,

Sou eu aqui em mim, sou eu.

Quanto fui, quanto néo fui, tudo isso sou.

Quanto quis, quanto ndo quis, tudo isso me forma.

Quanto amei ou deixei de amar é a mesma saudade em mim.

E, ao mesmo tempo, a impressdo, um pouco inconsequente,
Como de um sonho formado sobre realidades mistas,

De me ter deixado, a mim, num banco de carro elétrico,

Para ser encontrado pelo acaso de quem se lhe ir sentar em cima.

Sim, ao mesmo tempo, a impressdo, um pouco dolorosa,

Como de um acordar sem sonhos para um dia de muitos credores,
De haver falhado tudo como tropegar no capacho,

De haver embrulhado tudo como a mala sem escovas,

De haver substituido qualquer coisa a mim algures na vida.

Baste! E a impressdo um tanto ou quanto metafisica,

Como o sol pela ultima vez sobre a janela da casa a abandonar,
De que mais vale ser crianga que querer compreender o mundo —
A impressdo de pdo com manteiga e brinquedos

De um grande sossego sem jardins de Prosérpina,

De uma boa vontade para com a vida encostada de testa a janela,
Num ver chover com som la fora

E néo as lagrimas mortas de custar a engolir.

Baste, sim baste! Sou eu mesmo, o trocado,

O emissario sem carta nem credenciais,

O palhago sem riso, o bobo com o grande fato de outro,
A quem tinem as campainhas da cabeca.

Como chocalhos pequenos de uma serviddo em cima.

Sou eu mesmo, a charada sincopada
Que ninguém da roda decifra nos serbes de provincia.

Sou eu mesmo, que remédio!...

Fernando Pessoa

A poesia ndo pode ser explicada, assim como a danca ndo pode ser
fotografada. Aqui as palavras sdo coreografadas na folha de modo que faz o
pensamento dancar também. Foucault tem nos permitido isso, uma filosofia que
desacomoda, que faz dancgar. Acreditamos em filésofos como ele, mesmo que as
vezes ndao o entendamos e até o abandonamos. Assim como Nietzsche sé

acreditava em um deus que soubesse dancar. Dancar a vida, a existéncia com todas
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as suas tensbes e intensidades. Escolhemos a poesia de Pessoa como um
dispositivo para pensar e ndo como algo que da conta e que explica. Ela aciona, junto
com o que as ideias apresentadas por Foucault na aula de 27 de janeiro de 1982 do

curso “A Hermenéutica do sujeito”, uma reflexdo acerca das praticas de si.

O eu que € o objeto desse livro € algo que faz parte de uma historia saturada
de representacdes, de aquis e agoras, tempos descontinuos e cambiaveis. Assim,
como sujeitos histéricos, habitamos esses tempos, nos constituimos, somos aquilo
que praticamos. A pratica de si acontece como uma arte de viver, tipo de exigéncia
que deveria acompanhar toda a extensdo da existéncia. Praticas que tem como
atencdo “o ser eu mesmo, tal qual resultei de tudo, tudo isso me forma”, como
aparece na poesia de Fernando Pessoa, citada acima. Uma transformacgao consigo
e para si mesmo a ponto de tornarmo-nos o que nunca fomos, sermos algo diferente
do que éramos. Uma danca de si mesmo, capaz de remexer, revirar, reformar.
Transformagdes com aquilo que o corpo pode lembrar, memaoria formadora, a sair da
ignorancia ao saber. Um saber incorporado entre tantas aprendizagens e
desaprendizagens (é preciso também desaprender, abandonar certezas para fazer
diferente do que se fez e enxergar aquilo que ndo se enxergou) movimentos em que
“a pratica de si toma corpo na vida, incorpora-se na propria vida”. (FOUCAULT,
2006, p. 156)

Essa mudanca, de se algo diferente do que se &, de desaprender algumas
coisas e de desestabilizar algumas certezas, implica um outro, uma mediagdo, um
mestre. O sujeito ndo pode mais ser operador sozinho, isolado de sua prépria
transformacao. O sujeito ndo pode ser ele mesmo operador de sua ignorancia, para
passar da ignorancia ao saber precisa cuidar de si mesmo mediante um outro.
Assim, Foucault (2006, p.161), traz a titulo de exemplo, a passagem de séneca da
carta 52 a Lucilio que evoca de inicio uma agitagdo do pensamento, a irresolugcao na
qual nos encontramos. Isso € o que se chama Stultitia, “algo que nada se fixa e que
em nada se apraz’. A stultia é o outro pdlo da pratica de si. Assim, o Sultutus é
aquele que esta a mercé de todos os ventos, aberto ao mundo exterior, ou seja,
aquele que deixa entrar no seu espirito todas as representagdes que o mundo
exterior pode Ihe oferecer, que misturam-se com suas paixdes, seus desejos, suas

ambi¢cdes, ndo € capaz da separagdao, nao discrimina o conteudos das
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representacbes e os elementos subjetivos que acabam por misturar-se com ele.
Ortega (2008) em sua obra, O Corpo Incerto, vai nos falar sobre os “novos stultos”,

voltaremos a isso mais adiante.

O stultus é o contrario de uma pessoa sensata porque € aquele que nao tem
poder sobre si mesmo, ndo conseguindo concentrar- e para exercer suas atividades,
nao cuidando se si mesmo. Um individuo que ao mesmo tempo em que deseja
alguma coisa perde o interesse por ela. O stultus é aquele que possui vontade
limitada, relativa, fragmentaria e inconstante, pois ndo guarda lembrangas. Trata-se
do homem do porvir que ndo esta nem no passado, nem no presente. Nao se situa
no presente, porque nao lhe importa o passado. Homem sem-memoria com sua
existéncia distraida, quase que inexiste, o tempo nao Ihe pertence, devora-o pelo o
esquecimento que o langa ao vazio. Preocupado com o porvir, ndo vive 0 agora,
muito menos as lembrangas do passado, esta preso ao nada. O tempo que Ihe
escapa, escapa a si mesmo. Ja um “homem de memoaria” torna-se um sujeito ético,
como sujeito de agado que possui dominio sobre si mesmo e poder de concentragao,
necessarios a condicdo de sujeito. Um sujeito que se constitui no exercicio da
memoaria, como aquele que se equipara para a existéncia lembrando do passado,

constituindo a si proprio pelo o vivido que Ihe pertence e |he possibilita existir.

Diferente do Stultus aquele que cuida de si € um administrador atento e
minucioso de si mesmo, fazendo um trabalho exigente para se transformar e se
preparar para os acontecimentos que podem surgir. Assim, a pratica de si, trata-se
de uma reforma que passa por uma série de exercicios, como 0O procurar se
conhecer, o olhar para si mesmo, o controlar-se, o colocar-se a prova, o aperfeicoar-
se, ou seja o sujeito age sobre si em relagdo a si mesmo, estabelecendo para si
modos de ser.

Talvez essa pratica de si seja realmente uma obra de arte, quase que
inatingivel, como forma rara de existéncia, quem de noés ja néo foi devorado pelo
esquecimento ou se sentiu como uma “espécie de acessorio sobressalente préprio”.
Ou em algum momento ter deixado a si mesmo num banco de carro, para ser
encontrado pelo acaso de quem se lhe ir sentar em cima. Aciono essa cena

embebecida das palavras de Fernando Pessoa, como uma figura para ilustrar o
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estado de “stultia” ou de “esquecimento” de nés mesmos, no qual nao raras vezes
nos encontramos. Entre buscas e abandonos, a pratica de si € reforma dolorosa de

ser feita.

Voltemo-nos ao quadro dessa reforma. Surge aqui o conceito de técnicas de
si, sdo a partir de exercicios concretos e na sua reflexividade que os sujeitos
buscam a meta de forma rara de existéncia, uma maneira mais livre e singular de se
fazer. Segundo Foucault (2006), “é na necessidade da tékhne da existéncia que se
inscreve a epiméleia heautod.” (p.543)

[...] desde de a época classica, o problema estava em definir uma certa
tékhne to( biou (arte de viver, uma técnica de existéncia). Foi no interior
dessa técnica da existéncia que se formulou o principio “ocupar-se consigo
mesmo”. Os seres humanos, seu bios, sua vida, sua existéncia séo tais

que ndo podem eles viver sem referir-se a uma certa articulagao racional e
prescritiva que € a da téknhe.” (Ibidem, p.542)

Mediante um conjunto de praticas (ou técnicas de si) € que da a propria vida
uma forma na qual o sujeito pode se reconhecer e ser reconhecido por outros. O
sujeito livre inventa para si modos de ser, agindo sobre si, procurando conhecer-se,
controlar-se, colocando-se a prova, transformando-se, devires que se desdobram
para a constituicido de uma ética-estética de existéncia. A pratica de si como uma
arte de viver, era um tipo de principio que deveria acompanhar toda a extensao da
existéncia. A relagdo consigo aparece como o objetivo da pratica de si. Uma funcéo
critica e formadora, que tinha como foco corrigir mais do instruir. Uma corregéo
permanente de se colocar em suspeita, se colocar a prova, de se periciar, se
armando com técnicas para atingir o seu objetivo, ndo se trata de uma pratica
regrada como na ascese cristd®®, mas de uma pratica regulada e livre exercida por
um sujeito desejante. Pratica que é descrita pela “ascética filosofica”, sobre a qual:
Temos algumas indica¢des de regularidade. Algumas formas de exame da
manha sao recomendadas, exame que se deve fazer pela manha e que diz
respeito as tarefas a serem cumpridas durante o dia. Recomenda-se o

exercicio da noite (exame de consciéncia), este bem conhecido. Mas, afora
estes poucos pontos de referéncia, trata-se muito mais de uma livre escolha

% Foucault (2006) deixa bem estabelecido, em seu curso “A hermenéutica do sujeito”, a diferenca
entre a ascese filosdfica e a cristd, sendo que na primeira, o aperfeigoamento da vida se da a partir
da liberdade do sujeito que exerce um conjunto de técnicas em fungdo de seus objetivos, suas
vontades para atingir a forma que deseja obter, tornando-se um administrador minucioso de si
mesmo. Ja nos exercicios cristaos, a vida deve ser regrada, seguida dentro de um dos parametros de
um modelo de exército (rebanho que obedece a uma vida regular). Enquanto a ascese filoséfica
obedece a uma forma desejada, a ascese cristd obedece a uma regra externa.
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destes exercicios pelo sujeito, no momento em que os julgar necessarios.
Sao apenas fornecidas algumas regras de prudéncia, ou algumas opinides
sobre a maneira de realizar estes exercicios. Se existe esta liberdade e uma
defini¢cdo tao ligeira destes exercicios e de seu encadeamento, ndo se deve
esquecer que tudo isto se passa no quadro ndo de uma regra de vida, mas
de uma tékhne tod biou (uma arte de viver). Creio que isto ndo deve ser
esquecido. Fazer da prépria vida objeto de uma tékhne, portanto, fazer da
prépria vida uma obra — obra que (como deve ser tudo o que é produzido
por uma boa tékhne, uma tékhne razoavel) seja bela e boa — implica
necessariamente a liberdade e a escolha daquele que utiliza sua tékhne. Se
a tékhne devesse ser um corpus de regras as quais seria preciso submeter-
se de ponta a ponta, de minuto a minuto, instante a instante, se nela nao
houvesse precisamente esta liberdade do sujeito, fazendo atuar sua tékhne
em fungéo de seu objetivo, do desejo, de sua vontade de fazer uma obra
bela, nao haveria aperfeicoamento da vida. (/bidem, p.514)

As técnicas de si sdo historicamente datadas e construidas e tinham uma
relativa independéncia com a lei e com a ordem. Digo relativa porque elas nao
acontecem do lado de fora da ordem, mas se ddo nesse campo de dentro de uma

ordem, procurando maneiras de escapar a elas.

[...] a vida filosdéfica, ou a vida tal como é definida, prescrita pelos filésofos
como sendo aquela que se obtém gracas a tékhne, ndao obedece a uma
regula (uma regra): ela obedece a uma forma (uma forma). E um estilo de
vida, uma espécie de forma que se deve conferir a propria vida. Por
exemplo, para construir um belo templo segundo a tékhne dos arquitetos, é
preciso certamente obedecer a regras, regras técnicas indispensaveis. Mas
o0 bom arquiteto é aquele que faz suficiente uso de sua liberdade para
conferir ao templo uma forma, uma forma que é bela. De igual modo, quem
quiser fazer da vida uma obra, quem quiser utilizar como convém a tékhne
to biou, deve ter em mente ndo tanto a trama, o tecido, a espessa
feltragem de uma regularidade que o acompanhe perpetuamente, a qual
deveria submeter-se. Nem obediéncia a regra, nem qualquer obediéncia
podem no espirito de um romano e de um grego, constituir [uma] obra bela.
A obra bela é a que obedece a ideia de uma certa forma (um certo estilo,
uma certa forma de vida). Esta sem duvida é a razdo pela qual jamais
encontramos na ascética dos fildsofos aqueles mesmos catalogos téo
precisos de todos os exercicios a serem realizados, em cada momento da
vida, em cada momento do dia, que encontramos entre cristdos. (/bidem,
p.514)

Assim, arte de si mesmo é algo a ser praticada, ndo como uma lei, nem tao
pouco como religido ou prescricdo, mas através de uma técnica de viver que tem
como alvo o si mesmo. Exercicio praticado por sujeitos livres frente aos
acontecimentos da vida, compondo constantemente maneiras éticas e estéticas de
se constituir que surgem entre realidades mistas. Esse movimento de adquirir um
estilo, uma forma prépria, ndo se desenvolve de maneira isolada, mas por dentro da

comunidade e do sistema cultural em que se esta inserido.
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O terreno da ética pensado por Foucault nos faz ampliar o olhar para a
constituigdo de sujeitos para além das prescricdes e dos codigos morais, a vida
entendida como um vir a ser obra mediante as técnicas de si, a atitude geral do
cuidado de si como um conjunto de exercicios e praticas que tem por objetivo atingir
e transformar o proprio sujeito que cuida de si, a dimensdo transgressora da
intersubjetividade, nos leva a falar das mulheres a partir de suas maneiras de se
conduzir enquanto mulheres na danga de rua. Nesse movimento dos processos de
subjetivagdo, numa dimensdo ética, € que as dancgarinas inventam seus

procedimentos e suas formas de existéncia - seus ethos.

Dessa forma, trago o debate para o presente, considerando o processo de
subjetivagdo através das praticas de si na abordagem de Ortega (2008),
especialmente no texto “Do corpo submetido a submissdo do corpo”, onde ele
demarca diferengas entre a ascese filosofica da Antiguidade e a bioascese
contemporanea. Numa contraposi¢cao que se remete a primeira como constituidora
de praticas de liberdade e a segunda, como constituidora de assujeitamento e
disciplinamento. Trata-se de diferentes praticas (que compdem uma conduta
ascetica) para atingir interesses divergentes, produzindo diferentes processos de

subjetivagao.

O autor argumenta que “a ascese implica um processo de subjetivagao”
(2008, p.20). Assim, me refiro aos processos de subjetivacdo das mulheres que se
conduzem por praticas que as tornam dancarinas da danca de rua, como um
movimento inacabavel, elas estdo sempre por se fazer, por se aperfeigoar, tanto no
treinamento corporal, quanto na captura de informacbes e produgdo de
conhecimento nesse campo um tanto amplo e disperso do hip hop e da danga de
rua em especifico. Assim, as mulheres desenham seus mapas para chegarem ao
ponto onde querem chegar: uma subjetividade desejada, a partir da qual surge um
conjunto de exercicios e critérios elaborados cotidianamente, tal como um
navegador que precisa conhecer as técnicas da navegagao para alcangar o destino
almejado e realizar nesse intento, uma série de deslocamentos, ao sair de um
determinado ponto para atingir outro. O porto onde se quer ancorar € 0 si mesmo,
como uma auto-finalizagdo. Porém, no trajeto podem emergir uma série de

acontecimentos imprevistos e obstaculos para os quais o sujeito deve se preparar.
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Entdo, nessa necessidade de se preparar para os acontecimentos, € que se
consolida a ideia de ascese como um equipar-se, munindo-se de ferramentas
(técnicas) que o sujeito deve utilizar no seu viver. Na metafora da navegacgao
utilizada por Foucault, esta presente a pratica da conversdo de si como um tipo

técnica a qual corresponde navegar em diregdo a si mesmo, voltar-se para si.

Refiro-me a metafora da navegacdo, que comporta varios elementos.
[Primeiramente:] a ideia, certamente de um trajeto, um deslocamento efetivo
de um ponto a outro. Em segundo lugar, a metafora da navegagéo implica
que este deslocamento seja dirigido a uma determinada meta, tenha um
objetivo. Esta meta, este objetivo € o porto, o ancoradouro, enquanto lugar
de seguranga onde se esta protegido de tudo. Nesta mesma ideia de
navegacgao, ha o tema de que o porto ao qual nos dirigimos € o porto inicial,
aquele onde encontramos nosso lugar de origem, nossa patria. A trajetéria
em direcao a si tera sempre alguma coisa de odisséico. Quarta ideia ligada
a metafora de navegacgéo é que se desejamos tanto voltar ao porto inicial,
chegar a esse lugar de seguranga é porque a trajetéria é perigosa. Ao longo
de todo este trajeto somos confrontados a riscos, riscos imprevistos que
podem comprometer nosso itinerario e até mesmo nos extraviar. Por
conseguinte, esta trajetéria sera a que realmente nos conduz ao lugar de
salvagdo, atravessando certos perigos, os conhecidos e o0s pouco
conhecidos, os conhecidos e os mal conhecidos, etc. Enfim, na ideia da
navegacgao, acho necessario reter que esta trajetoria a ser assim conduzida
na diregdo do porto, porto de salvagdo em meio a perigos, a fim de ser
levada a bom termo e atingir o seu objetivo, implica um saber, uma técnica,
uma arte. (/bidem, pp.302-303)

No cuidado de si o sujeito € chamado a converter-se a si, dirigir-se a si ou
retornar a si. Aparece nesse principio o problema da conversao do olhar, voltar o
olhar para si mesmo e exercer uma atencdo singular e constante sobre si,
desviando-se de todos os infortunios e olhares externos, trata-se de olhar para a sua
propria meta, para nela se manter e se constituir eticamente. Essa forma de
conversao do olhar nada mais é entdo do que uma técnica necessaria a existéncia
da qual o sujeito deve se apropriar. Diferentemente de uma ascese cristd que reduz
o individuo pela pratica de renuncia de si, a ascética filosofica, dota o individuo de
técnicas e ferramentas para poder viver e lancar mao delas nos momentos mais
necessarios.

Trata-se de ter diante dos olhos, do modo mais transparente, a meta para a
qual tendemos, com uma espécie de clara consciéncia dela, do que é
necessario fazer para atingi-la e das possibilidades de que dispomos para
isto. E preciso ter consciéncia, uma consciéncia de certo modo permanente,
do nosso esforgo. [Nao se trata] de ter a si mesmo como objeto de
conhecimento, como campo de consciéncia e de inconsciéncia, mas uma
consciéncia permanente e sempre atenta desta tensdo com a qual nos
dirigimos a nossa meta. O que nos separa da meta, a distancia entre nés e

a meta deve ser o objeto, repito, ndo de um saber de decifracdo, mas de
uma consciéncia, uma vigilancia, uma atencao. (/bidem, p.272)
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Para atingir uma forma, para existir enquanto dancgarina de danca de rua é
necessario equipar-se, munir-se de um conjunto de técnicas. Que técnicas sao
essas? Como elas procedem? Trata-se de uma nocado de atividade, movimento,
esforgo para se transformar naquilo que se tem como meta: ser/ estar dangarina de
rua e ser reconhecida nessa imagem. Uma possivel imagem que permeia as
composi¢cdes de mulheres, imagem que atravessa cada uma delas, passa pelos
poros de seus corpos, ao mesmo tempo em que transborda por eles e se transforma
em gestos, aparéncias e visibilidades. Cada transformagdo acontece num imbricar
de muitos elementos construidos num contexto cultural especifico. Assim, falar sobre
0s processos de subjetivagdo dessas mulheres vai se mostrando cada vez mais
complexo, porque sado varias imagens que concorrem para atingir uma forma do que
se entende por tornar-se dangarina, ha muitas maneiras de se reconhecer e de se
formar como tal. E desse modo, objetivos dissonantes em relagdo a esse tornar-se
sdo disputados, e entram em jogo por taticas exercidas no campo de saber da danga

de rua (praticadas constantemente).

No proprio praticar das taticas nos espagos da danga de rua, surgem
invengcdes, novas formas de subjetividades femininas. Mulheres que estao
interpeladas por discursos que surgem das identidades de género e que sao
construidas dentro dessas relagcbes de poderes normatizadoras, e paralelamente,
realizam um trabalho sobre si, sobre seus proprios corpos, o que potencializa a
ruptura com as fronteiras e limites colocados a elas em relagdo as suas presencgas
numa pratica corporal masculinizada (generificada). Assim a danga de rua passa por
um processo de (des)construcdo em que essa “esséncia masculina” comecga a ser
diluida e tencionada. E nessa tensdao, os corpos femininos passam por
transformagdes, num jogo em que sdo assujeitadas pelo poder disciplinar, como
também inventam escapadas e desviadas das relagcdes de poder e saber que
envolvem relagdes de género. Pois, como aborda Foucault, no primeiro volume da
histéria da sexualidade - A vontade de saber, “la onde ha poder, ha resisténcia”. A
arte da existéncia aparece aqui como um dispositivo que me permite também
transformar o pensamento, para ndo olhar essas mulheres somente dentro de uma
analitica das relagdes de género e de sua condigao “desigual’, mas ao invés dessa

escolha, optei por inventar uma outra “lente” para enxerga-las em suas produgdes, a
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partir das alternativas que surgem como criagao de subjetividade, como “decisdo
etico-estética” (ORTEGA,1999), de mulheres sempre por se fazer.

Essas invengdes que permitem pensar o feminino em diferentes formas me
sdo um tanto inquietante por ndo conseguir pensa-las de maneira linear, e acomoda-
las em uma definicdo tranquilizadora, ao contrario, no modo como se inventam
dancarinas de rua, encontro saturagdes de ambiguidades. Por exemplo, se em
determinados modos de se conduzir elas causam rupturas no territério da danca de
rua, se mostrando singulares, a partir do uso da indumentaria, da apropriagdo de
gestos e de estilos de dangar, produzindo conhecimentos- armas nesse campo de
saber especifico, em outras praticas de ser/estar dangarina, mostram-se capturadas
e atingidas por cédigos morais criados externamente a elas, como as morais que se
criam em torno do “imperativo da beleza” e do “produtivismo do treinamento”,
construindo corpos marcados pela norma, tornando-os uteis, seja na aparéncia
desejada ou por aquilo que ele produz em termos de resultados em suas

performances.

Os corpos podem ser pensados aqui como produzidos também pelas
bioaceses descritas e problematizadas por Ortega (2008), as quais, se contrapondo
as asceses da Antiguidade, sao circunscritas num “universo dominante, conformista
e totalizador.” (p.23), perdendo sua dimensdo politica e transgressora de se
transformar para melhor ocupar a cidade e exercer relagdes sociais. Ainda segundo
0 mesmo autor, “a ideia de uma ascese exclusivamente corporal, as bioasceses
contemporaneas, € completamente estranha para o pensamento antigo.” (/bidem,
p.23). Nos gregos havia uma ideia de praticas de liberdade, modos de se conduzir
para melhorar a si proprio e sua relacdo com a cidade e com os outros, e ao
contrario as bioasceses, passam a ter um carater apolitico e individualista,
restringindo a formagdo do sujeito e toda a sua atengdo a uma “submissdo ao
corpo”. Nesse sentido, Ortega (2008) vai dizer que o0 corpo assume uma
centralidade na experiéncia do sujeito e se estende por uma cultura em que o
“corporal” cria significados e ocupa territorios de maneira expansiva. “O mundo
inteiro parece ser transmutado na “carne externa” (EDGLEY e BRISSET APUD
ORTEGA, p. 42). O mundo se transforma pela experiéncia do corpo. Um corpo cada

vez mais visivel e exposto, construido por aquilo que ele pode produzir e aparentar.
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As praticas que Ortega chama de “bioascética”, sdo entdo aquelas voltadas
ao culto do corpo, praticas apoliticas e individualistas, em contraposi¢cao as praticas
asceéticas classicas que visavam ao bem comum, ao cuidado de si que implicava o
cuidado do outro e o governo da cidade. O autor comenta: “Perdemos o mundo e
ganhamos o corpo. [...] Ndo podendo mudar o mundo, tentamos mudar o corpo, o
unico espago que restou a utopia, a criagdo.” (ORTEGA, 2008, pp. 47-48), ou seja,
“Trata-se da formacao de um sujeito que se auto-controla, auto-vigia e auto-governa.
Uma caracteristica fundamental dessa atividade é a auto-peritagem. O eu que ‘se
pericia’ tem no corpo e no ato de se periciar a fonte basica de sua identidade.” (p.
32). De tal modo os exercicios que surgem das bioasceses correspondem mais a

praticas de disciplinamento e assujeitamento do que praticas de liberdade.

Uma disciplina voltada para o aperfeicoamento individual e por parametros
competitivos, onde os sujeitos testam sua capacidade para cuidar de si, como uma
ordem incorporada e com uma ideia de sucesso e autonomia, exibem esse corpo e
os resultados atingidos a partir dele através do desempenho fisico (por exemplo).
Assim, o treinamento corporal na danga de rua reflete-se como um critério de
avaliacdo individual, medido na qualidade dos resultados atingidos nas
performances da danga de rua e nos destaques em eventos competitivos. O
treinamento passa a ser assumido como uma ascese corporal e com ele surgem
formas de subjetividade e maneiras de se conduzir por um conjunto de praticas
muito especificas e detalhadas. Em torno dessas praticas os sujeitos se formam e
criam maneiras de agrupamento, os quais Ortega (2008) chama de
biossociabilidade:

A biossociabilidade é uma forma de sociabilidade apolitica constituida por
grupos de interesses privados, ndo mais reunidos segundo os critérios de
agrupamento tradicionais como raga, classe,estamento, orientagéo politica,
como acontecia na bipolitica classica, mas segundo critérios de saude,
performances corporais, doengas especificas, longevidade, entre outros.[...]
Na biossociabilidade criam-se novos critérios de mérito e reconhecimento,
novos valores com base em regras higiénicas, regimes de ocupacao de

tempo, criagdo de modelos ideais de sujeito baseados no desempenho
fisico. (pp.30-31)

Mediante as biosociabilidades criadas na danga de rua é que as mulheres se
produzem também, mostrando as marcas dos valores elaborados ai, nos seus

corpos, aparentando e agindo de acordo com os cédigos que Ihe permitem um
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reconhecimento de legitimas dangarinas de danga de rua. Assim seus corpos estao
expostos, se fazem expostos o tempo todo por aquilo que mostram,por aquilo que
praticam na pratica do dangar. Danga que tem a ver com modos de vida, com modos
de se controlar, com modos de se conduzir, ou seja, sao educadas em suas

pedagogias, com procedimentos proprios, tais como o do treinamento.

4.4 Aperfeicoamentos do corpo pela dosificagdao do
treinamento: pedagogias da insisténcia.

No ensaio, Jackson estava enquanto coredgrafo, havia na sala 3 mulheres
dancando, todas de calgas largas. Mochilas cor de rosa e brincos espalhados pelos
bancos, num processo de recomposicado do corpo que se prepara para dangar.
Abandonam-se as mochilas e os acessorios, prendem-se os cabelos e troca-se de
roupa. Jackson estabelece uma posicdo de observador atento, minucioso aos
detalhes dos movimentos de cada uma, a intensidade, o ritmo, a forma estavam o
tempo todo em questdo. Capturas do olhar. Em um dado momento da coreografia
Jackson lanca a ideia de fruicdo na danca: “Ndo tem que se preocupar em acertar,
tem que dancar, deixar a musica fruir no corpo.” E depois fala, se dirigindo a uma
das meninas: “N&o cola, olha para frente. Ou aprende ou ndo aprende! Nao adianta
sO vir no ensaio, tem que estar treinando, treinando, treinando... Em qualquer coisa,
seja no estudo, no trabalho, ndo da para relaxar... Quando for fazer uma coisa tem
que fazer o mais perfeita possivel. Na danca tem que dominar o basico, se nao fica
um movimento sujo. Olhe para frente e tenta fazer, nem olha para o lado!
Ensaiaram muitas vezes os mesmos movimentos, pedagogias da insisténcia, do erro
a repeticdo, da repeticdo a diferenga desejada. E nesse processo de escuta da
musica, de execucdo das técnicas, o corpo se apropria de cada batida e vai se
colocando a prova. Interagdes entre as meninas: percebi no desenrolar do ensaio
principios de uma pratica colaborativa. A dancarina para no meio da musica, os
movimentos.”®

7 Fragmento do Diario de Campo, Ensaio da Crew Original Dancer.
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Imagens do ensaio do grupo Original Dancer. Na primeira foto o “ritual de alongamento”. E na
segunda, momento do ensaio conduzido por Jackson, na lateral da sala o coredgrafo observa
atentamente cada detalhe. Fotos: Catia Carvalho. Pelotas, 17 de Abril de 2008.
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Nas praticas da danca de rua o treinamento aparece como o cerne de suas
pedagogias, uma danga que é ensinada e passada d@s mais experientes para @s
mais novat@s. Nessas aprendizagens ha muitos revezamentos, muitos olhares que
tém como preocupacao aquilo que o corpo consegue atingir. O coredgrafo Jackson
assume a figura de um treinador, ele é aquele que vigia e afirma a busca da
perfeicao: “tem que fazer a mais perfeita possivel”. Uma dancga que é feita pela
repeticao e talvez no repetir, a possibilidade de surgir novas ideias e outros

movimentos.

Mediante o treinamento e a utilizagdo minuciosa do tempo, conquistam
efeitos produtivos que sao retidos em cada musculo contraido, e ganham roupagem
de um carater competitivo, onde a dangarina tem que se superar primeiramente,
para poder superar @ outr@. Dai surgem mecanismos de controle na danga de rua,
tanto em relagdo ao modo de organizar o grupo, como um controle que atua de
maneira individualizada na gestao de cada corpo que danga, na administragdo do
tempo, nos parametros de eficiéncia do gesto, nos procedimentos assumidos para

se tornar uma “dancgarina util”.

Ao mesmo tempo em que cada uma se preocupava com a sua desenvoltura,
com seu proéprio resultado nos movimentos executados, cuidavam uma das outras,
observando muito. O grupo como um todo se forma com esse sentido de desafio, de
se colocar a prova de fazer sempre melhor segundo critérios acordados
internamente. Muito do modo de funcionamento do grupo e da pratica de cada
integrante corresponde as exigéncias dos concursos de dangas. Esses concursos
servem como uma espécie de parametro do quanto se conseguiu “evoluir’ e de
como o grupo esta em relagdo a sua capacidade produtiva em comparagéo a outros

grupos.

Agora vou acionar os sentidos do treinamento e o como ele produz o corpo

que danga, pelas palavras de Camilinha em sua resposta a pergunta: E o
treinamento, como é?

E uma coisa que assim, tu tens que ser totalmente dedicada. Tem grupos

que tiram férias, o Piratas € um grupo nao tira férias. Entdo é importante

treino, dedicagao, disciplina, tem que ter muita forca de vontade e tem que
gostar do que tu ta fazendo. Que tem dias que tu ta exausta, que tu tem
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algum problema em casa, s6 que tem ensaio e se ta perto de evento, tu tem
que ir e tentar esquecer do resto. Nao! Eu tenho que ta ali, o meu lugar ta ali
e eu tenho que treinar muito. Nao fugir, porque onde tu para (pausa). Se teu
corpo para, parou tudo! Qualquer dia, dois dias sem ensaio da uma
diferenga imensa em comparagéo a alguém que treina todo dia.
(Depoimento concedido a entrevistadora em Janeiro de 2009, Pelotas.)

Conforme a Camilinha, o treinamento ndo pode parar, “porque se o corpo
para, parou tudo.” Cria-se a todo tempo uma exigéncia no modo de se comportar de
cada uma que corresponde as morais do produtivismo, do treinamento, valores
como “superacgao”, “forca de vontade”, “disciplina”, “dedicacdo”, sdao fundamentais
para se tornar uma dancgarina. Em conversa com uma das integrantes do grupo
feminino do Piratas de Rua, o fato de sua falta em uma das aulas é narrado quase
que num tom de confissdo, como uma ruptura com aquilo que é essencial no modo

de operar a pedagogia da danga de rua, o treino de todo dia.

A sala esta sendo utilizada para a pratica da danga de rua por 2 meninos. As
meninas aos poucos vao chegando e observam o treinamento que se realiza ali.
Participam quase como torcedoras, ficam entusiasmadas com os movimentos
mais ousados e 0s meninos parecem gostar dos olhares que eles provocam.
Enquanto observa, Shaiane me pergunta: és amiga de alguém? Tu dangas?
Expressa sua curiosidade do que me levou estar ali naquele espagco e eu
respondo sobre a pesquisa. E depois, comenta comigo quase que num tom de
confissdo que faltou a aula passada e que isso era ruim porque € preciso muito
esforco e dedicagido para aprender. Falou que nunca havia faltado antes que era
sua 12 falta, pois estava doente. Percebi naquela conversa um sentimento de
culpa, de falta, de tarefa ndo cumprida...Tudo o que ela comentou faz parte de
uma cobranga, de uma exigéncia que opera na organizagao interna do grupo. E
como € um grupo que se inicia agora, € muito mais cobrado pelas expectativas
que se criam em torno dele. Tem toda uma representacido vinculada ao nome:
“Piratas de Rua”, e entdo, surge o: “Piratas de Rua feminino” com seus modos de
organizacao, com critérios proprios, com seus tipos de exigéncia que produzem
corpo a corpo, dia a dia em seus encontros.”

Vigarello (2008) nos fala do triunfo do exercicio construido historicamente
através de “movimentos sistematizados, mecanicos e precisos, controlados com o
unico objetivo de aumentar os recursos fisicos: neles o corpo seria educado de
acordo com um codigo analitico de progressdo, musculo apdés musculo, parte apos
parte.” (p.199). Assim percebo na danga de rua caracteristicas muito proximas a
outras praticas corporais e esportivas quanto a dosificacdo do treinamento,

educando os corpos pelos procedimentos cada vez mais meticulosos, um

71 Fragmento do Diario de Campo, Ensaio do Grupo Feminino Piratas de Rua.
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treinamento que se codifica e codifica os corpos que ele atinge. Corpo treinado parte
por parte, em cada pedacinho de tempo. Tempo dividido em cada batida da musica
e que a dancarina deve alcangar com seu gesto treinado. Nao pode deixar passar a
musica por ela, ndo! Ela deve atingir a musica, capturar cada quebra com o sue
corpo e fazer isso com “qualidade” técnica. Operando juntamente com modelos de
treinamento corporal, observamos prescricdes que resultam em uma maneira de se
interiorizar os valores do produtivismo. Conforme Vigarello (2008):
Essas aprendizagens vao convergir com os projetos de desenvolvimento
pessoal em uma sociedade que enfrenta sempre mais competicdo e
igualdade. Convergem com a literatura, igualmente nova no principio do
século XX, prometendo a “autoconfianga”, detalhando a maneira de “tornar-
se mais forte”, a de abrir seu préprio caminho na vida”. Convergem ainda
com uma literatura toda psicoldgica que se aventura, alguns anos depois,
pelo terreno das técnicas mentais para melhor cultivar a auto-afirmagao:

‘Pode-se praticar uma espécie de auto-sugestdo durante as sessbes de
educacao fisica’, afirma um texto de 1930. (p.215)

As praticas de treinamento vao ser sintetizadas assim, em um projeto de
desenvolvimento pessoal de cada dancgarina de danca de rua, as quais s6 serao
reconhecidas como tais se derem continuidade a esse projeto e sustenta-lo. Nao ha
como fugir do treinamento. Além de ter que ser forte para a execugdo de um
movimento especifico, € preciso ser forte “no espirito”, demonstrando forgca de
vontade e dedicacdo, mesmo quando se esta exausta ou se tem problemas em
casa. Nesse sentido, o processo de se tornar dancarina esta indissociavel do

trabalho a ser realizado sobre o corpo, elemento central na experiéncia do eu.



5. Consideracoes Finais

Para abrir as consideracbes finais, retomo aqui as inquietacbes que
atravessaram a pesquisa e me agitaram, servindo como motor do pensamento, as
quais nao foram resolvidas e fechadas, mas que, ao final do texto, nos demonstram
a sua irresolucdo. Portanto, essa dissertagcdo € um tanto ensaistica, trata-se de um
ensaio do ato de pensar, que nos faz percorrer alguns caminhos, mas os destinos
ainda nos sdo um tanto incertos. Assim, cada percurso carrega interrogagdes, nos

permitindo tomar o texto por uma capacidade heuristica.

Como sao inventadas taticas de insercao das mulheres na danca de rua?
Como sao exercidos pelas mulheres poderes-saberes que tém o corpo como arma?
Como as mulheres constituem modos de subjetividade nesse contexto? Como
emergem novos territérios para a produgédo de existéncias femininas? Para atingir
uma forma, para existir enquanto dangarina de dancga de rua € necessario equipar-
se, munir-se de um conjunto de técnicas. Que técnicas sdo essas? Como elas
procedem? E quando se esta dancgarina de danga de rua? Quando chega esse
momento de se dizer dancarina? E possivel determinar quando uma dancarina esta
pronta? Se o ritmo é imposto aos corpos femininos por jogos de verdades, como

escapar a eles e dancgar existéncias ndo experimentadas antes?

Durante a pesquisa o foco de analise deu-se a partir dos corpos femininos
que se constituem na danga de rua. Corpos que se tornam presengas por suas
taticas de insercao, assim, o conceito de tatica, foi util para pensar atos politicos das
mulheres, quanto as suas escolhas, suas praticas cotidianas, seu ethos. Os corpos
se inserem na danga de rua a partir de micro engenhosidades jogando com as
ocasides e alterando as logicas do espago da danca de rua praticada pelas
mulheres. Nesse processo, mulheres se equipam para estarem praticantes de danca

de rua, criando suas proprias armas para se movimentarem num campo de saberes



muito especificos. Lancgo, para tanto, a no¢ao de corpo-arma, entendendo o corpo
como o territorio de luta, localizando na experiéncia dos corpos femininos
possibilidades de resisténcias e de praticas mais autbnomas. Assim, surgem
multiplas praticas de dancarinas de danga de rua, praticas de si que tomam formas
de presencas, modos de vida, existéncias. De tal modo, as praticas de si nao
acontecem como uma criagao isolada, mas dizem respeito a um conjunto de
exercicios encontrados no convivio com o grupo, todo um trabalho que reflete sobre
os corpos femininos que dangam, permitindo as mulheres se transformarem no
contexto das relagdes sociais, da subjetivacdo coletiva no hip hop. Abordagem
dessa pesquisa sobre a inser¢ao das mulheres na danga de rua foi entdo centrada
na nogao de sujeito ndo como esséncia, mas como formas que se dao numa atitude
experimental consigo, mulheres que existem como atividade, como efeitos daquilo

que praticam.

Nesse tipo de abordagem encontrei a possibilidade de dar movimento as
vidas das mulheres na danca de rua, pensando suas presencgas de maneira mais
instavel, mével. Enxergando-as como existéncias que se constituem de maneira
ativa, numa atencdo sobre si mesmas e no quadro do cuidado de si. A0 mesmo
tempo, ndo poderia me deixar capturar por uma ingenuidade de pintar um panorama
repleto de praticas de liberdade, resisténcias e rupturas pelas mulheres que se
apropriam da danga de rua. Junto a todo um trabalho para se constituirem
livremente, ha também conformidades, normatizacbées marcadas no corpo. Entédo,
como pensar no corpo enquanto arma e, ao mesmo tempo, como alvo das relagdes
de poder? O mesmo corpo que pode ser instrumento de luta que faz parte de toda
uma elaboragdo ética-estética daquela que se conduz, também €& normatizado
segundo algumas exigéncias, tais como, o aperfeigoamento individual, as morais do
produtivismo, do treinamento e o imperativo da beleza, entre outras. Entendo nesse
contexto que as presengas femininas que se exercem de maneira corpérea estao

em zonas de fronteiras entre praticas de liberdade e assujeitamentos.

Nas suas buscas por estarem dangarinas percebo a vontade de legitimacéo
de suas escolhas de serem profissionais da danca de rua, tendo o conhecimento
como recurso. Durante a formagao de dancarina criam-se modos de se conduzir,

demandando todo um trabalho sobre si mesma que envolve o ser conhecedora da



135

danca de rua, ser interessada por aquilo que se pratica, adquirir conhecimento e
experiéncia, considerando-se resultado daquilo que se treina e se produzindo para
melhorar na cena, para ser reconhecida. Os eventos de danga apareceram como
espacos de trocas de informagéo e de exercicios de afirmagdo de suas presencgas e
de visibilidades. Assim, em suas maneiras de se fazerem/estarem dancarinas de
danca de rua, as mulheres experimentam novas formas de subjetividade, pois
transitam com seus corpos entre varios saberes e deles se apropriam. Nesse
transitar com seus corpos, afetam outros corpos e alargam o territério da danga de
rua, fissurando-o, provocando diferencas, se misturando nele. Como resultado
dessas misturas ha criacbes nos estilos de dancar a danca de rua. Com a
participagdo das mulheres, outros estilos e técnicas comegam a surgir. Embora haja
demarcagdes generificadas nos modos de dangar, muitas fronteiras sdo borradas,
os corpos masculinos e femininos circulam entre os diferentes estilos e se apropriam
deles criando ainda outros, isto €, trata-se de um processo inesgotavel, onde a
dancga vai se hibridizando cada vez mais. Nela as presengas femininas causam

diferengas ndo so6 nas relagdes subjetivas, mas nos modos de dangar.

Durante o adentrar nesse campo empirico surge a demanda e o desafio de
olhar para essas mulheres enquanto pluralidades. Se, por um lado, umas estao
imersas no mundo da competi¢ao e da profissionalizagao da danga, outras aderem a
danca de rua como uma possibilidade de diversédo e lazer. Percebo, ainda, a
abertura de pensar as presengas femininas na danca de rua para além da
participacdo das mulheres enquanto dancarinas. Essas presencas podem ser
exercidas na ocupacéao de outras posigdes, como aquelas que tomam a cena publica
nos eventos, nas apresentagbes artistico-culturais, participam dos shows, dos
encontros do hip hop, enfim, inventam mil maneiras de aderirem a esse movimento
alargando, com isso, as possibilidades de se viver o hip hop, re-significando esse

territério ao mesmo tempo em que o produz.

Diferentes feminilidades sdo construidas numa subjetivacdo coletiva nas
praticas da danca de rua, onde mulheres estilizam sua existéncia de maneira
territorializada. Jovens de cabelos lisos, de cabelos crespos, negras, brancas,
mulheres de diferentes periferias se revezam e se confltuam. Conflitos que se

manifestam por diferentes motivos durante as praticas de danga de rua, pois ha
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significados dissonantes nesse contexto especifico. Essas praticas podem significar
pertencimentos, relacbes de amizades, de ser mulher e curtir o hip hop, de
contestagao, de simplesmente dancar pela alegria de dancgar, enfim, trata-se de uma
brecha com muitas possibilidades. Uma brecha que me escapa. Quando me deparo
com tantas formas de vida de mulheres na danga de rua fica dificil localizar as
diferengas que sao provocadas nesse territorio. Aquilo que as mulheres criam nele
foge de meu controle, sdo muitos os possiveis efeitos de suas presengas. Como
saber os efeitos provocados por aquelas mulheres que se tornam presenga na
danca de rua e que ndo estdo enquanto dangarinas? Por exemplo, as namoradas
dos praticantes da danca de rua, as amigas das dancgarinas, as maes das
dancarinas e dos dancgarinos, as irmas de ambos, enfim, sdo varias mulheres que
afetam o territério da dangca de rua e compdem um campo de forgcas um tanto
alargado e inesgotavel. Falar da danca de rua remete a esse cenario como uma
composicéo de existéncias que se tramam, e é justamente nessa mistura de forgcas
que surgem formas de subjetividade, que mulheres acontecem a todo tempo, dia a

dia, pratica apos pratica.
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